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INTRODUCCION

1. Planteamiento del tema

El sistema modal ha estado ligado a la cultura musical en Occidente desde la Edad Media
hasta el advenimiento de la tonalidad hacia finales del siglo XVII. De este modo, todo este
periodo ha quedado perfectamente enmarcado por dos sistemas musicales de indudable peso

historico: la teoria modal y el sistema tonal bimodal.

Pero, ciertamente, el cambio de paradigma no ocurre de manera brusca, sino que se va
produciendo poco a poco. Y es al volver la mirada al siglo XVII cuando se nos crea en mayor
medida la confusion entre las nuevas sonoridades consolidadas en la préctica y la teoria
existente heredada del Renacimiento, con la que, a menudo, entran en conflicto. En Europa,
los tedricos de la época tratan de interpretar estos cambios buscando los preceptos musicales
que den cabida a dicha practica. Y el resultado no deja de ser un tanto confuso también, en la
medida en que llegan a sostener posturas diferentes. De este modo, en la teoria del Barroco
coexistiran los ocho modos medievales, los doce de Glareanus, el incipiente sistema tonal
bimodal, y una nueva organizacién modal que, aunque estara sujeta a distintas designaciones

y variabilidades, constituird un paso intermedio entre la antigua y moderna estructura tonal.

Debido a la escasa repercusion que ha tenido este ultimo sistema entre los estudios
Ilevados a cabo sobre la musica barroca, y en especial en referencia a la teoria y practica de la
mausica espafiola, es por lo que queremos centrar nuestro trabajo sobre la asimilacion de esta
nueva sistematizacion modal en la teoria espafiola del Barroco, sus antecedentes, génesis y

estudio de aquellos aspectos que suponen su identificacion y consolidacion en la préactica.

11
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2. Estado de la cuestion

La exploracion del espacio modal del Barroco en Europa, tanto en su presentacion teorica
como practica, parece ser un tanto desconcertante. La variabilidad con que este sistema fue
aceptado entre los tedricos segun el tiempo y el lugar supondra que, al enfrentarnos al analisis
de obras de este periodo, pudiéramos obtener resultados diferentes para establecer el espacio
tonal en el que la obra se mueve. Esta propia coexistencia de diferentes sistemas modales,
tanto los tradicionales heredados del Renacimiento asi como el nuevo sistema modal que por
modificacion de los anteriores e influenciado por la préctica de la salmodia en alternatim
intenta conciliar la teoria con la practica, y el embrionario sistema tonal bimodal, ha llevado a
considerar este periodo como un proceso de transicion. Y esta linea de estudio es la que méas
atencion habia recibido por parte de la Musicologia durante mucho tiempo. Pero, tal como
apunta Garcia Gallardo, un siglo y medio parece ser un espacio temporal demasiado amplio
como para ser considerado como una transicion®, sobre todo cuando no sélo los tratados
teoricos espafioles de la segunda mitad del XV1I y gran parte del XVIII, sino que los de otros
paises de tradicion catolica (principalmente Italia y Francia, y en menor medida Alemania)
concuerdan en presentar un nuevo sistema de ocho tonos para la polifonia, que, si bien
asoman con algunos rasgos comunes a sus predecesores, ciertamente discrepan en otros®. Es
cierto que en las ultimas décadas se aprecia un interés de los investigadores por demostrar la

existencia de un sistema autonomo, como apuntan Garcia Gallardo y Murphy:

«Los tonos eclesiasticos no son una distorsion de los antiguos modos, ni el resultado de un periodo de
confusion. Por el contrario, constituyen un sistema auténomo que tuvo completa validez durante un
considerable periodo de tiempo, y que fue adaptado a una extensa tradicién musical. Tampoco fueron
un simple cuerpo de primitivas tonalidades mayores y menores; sin embargo, cuando la bitonalidad
moderna se extendid en Espafia, las distinciones entre ellos se desvanecieron lentamente hasta el punto

de ser igualados con las tonalidades mayores y menores»®.

! Por establecer una analogfa, dificilmente llamariamos hoy periodo transicional al ecléctico siglo XX, con sus
maltiples sistemas de organizacion tonal o atonal coexistentes.

2 GARCIA GALLARDO, Cristébal Luis, «La teorfa modal polifénica en el Barroco espafiol y su aplicacion en los
pasacalles de Gaspar Sanz», en Revista de Musicologia, Vol. 33, n® 1-2, 2010, p. 85.

® «The church keys are not a distortion of the ancient modes, nor the result of a period of confusion. Rather, they
constitute an autonomous system that had full validity for a considerable period of time, and which was adapted
to an extensive musical tradition. Neither were they a simple body of primitive major and minor tonalities;
however, as modern bimodality spread in Spain, the distinctions between them fade slowly to the point of simply
being equated with major or minor keys». GARCIA GALLARDO, Cristdbal L., MURPHY, Paul, «These are the tones
commonly used: Los tonos de canto de érgano in Spanish Baroque Music Theory» [En linea], Eighteenth
Century Music, 13, 2016, p 86. <http://journals.cambridge.org/ECM>
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El consenso que, en general, manifestarian los tedricos espafioles al adoptar este nuevo
sistema de ocho modos o tonos para aplicarlo a la musica polifénica de la época, seria un

relevante punto de partida para refrendar la propia autonomia del sistema.

Parece evidente que este asunto ha recibido mayor atencion por parte de los
musicélogos fuera de nuestras fronteras que en nuestro pais, en el que la mayoria de las
aportaciones se centran, salvo escasas excepciones, en el aspecto casi exclusivamente teorico.
Uno de los primeros acercamientos a la aplicacion practica de los planteamientos teoricos y
que focaliza en concreto sobre la musica espafiola®, aparece en una publicacién de la Revista
Musical Chilena en 1975. El articulo, rubricado por John Druesedow Jr.°, aborda los aspectos
tedricos modales de un libro de misas de principios del siglo XVIII, el Missarum Liber
(Madrid, 1703) del compositor y organista de la Capilla Real de Madrid José de Torres y
Martinez Bravo (Madrid 1670-1738). Partiendo de la idea de que durante el siglo XVII y
parte del XVIII, el estilo musical en Espafia parece experimentar algunos cambios con
respecto al heredado de la polifonia clasica de la escuela romana del siglo precedente,
poniéndose de manifiesto, entre otros asuntos, en ciertos aspectos de la modalidad tedrica,
Druesedow pretende demostrar estas modificaciones a través de la teoria y préctica de la
época. De una manera un tanto dispersa, recoge los criterios modales establecidos por el
propio Torres y por Nassarre® y los pone en comparacién con los que se desprenden de la
préctica a través del ordinario de las siete misas del Missarum Liber. Estas obras, a excepcion
de dos Asperges y el Requiem, presentan el modo explicitado en la partitura, algo que habia
desaparecido en las misas del siglo XVI y que empez0 a ser cada vez mas comudn conforme
avanzaba el siglo XVI1”. Haciendo referencia a criterios de identificacién modal (final, claves,
armadura, cadencias) tomados de las fuentes primarias que aportan no sélo los tedricos antes
mencionados, sino algunos previos como Giusseppe Zarlino y Pedro Cerone, realiza el

analisis de las obras y llega a mostrar en qué elementos la nueva musica se aparta de la

* Otros trabajos pioneros, aunque no respecto a la musica ni teoria espafiola, se ven en HoweLL, Almonte C.
«French Baroque Organ Music and the Eight Church Tones», Journal of the American Musicological Society,11,
2-3 (Verano-Otofio 1958), pp. 106-118; ATCHERSON, Walter, «Key and Mode in Seventeenth-Century Music
Theory Books», Journal of Music Theory, 17, 2 ( Otofio, 1973), pp. 204-232.

> DRUESEDOW, John, «Aspectos tedricos modales de un libro espafiol de misas de principios del siglo XVIII de
José de Torres y Martinez Bravo» [En linea], Revista musical chilena, 29 (132), 1975, pp. 40-55.
<http://www.revistamusicalchilena.uchile.cl/index.php/RMCH/article/view/11621/11980> [Consultado el 24/2/
2017].

® ToRRES, José de, Reglas Generales de acompafiar en 6rgano, clavicordio y arpa, Madrid, Imprenta de Msica,
1702, ed. rev. con introduccion de Gerardo Arriaga, 1736; NASSARRE, Pablo, Fragmentos musicos, repartidos en
guatro tratados, Facsimil de la 2% ed.: Madrid, Imprenta de musica, 1700, [1? ed: Zaragoza: Tomas Gaspar
Martinez, 1683]. La segunda edicion fue preparada e impresa por Torres.

" LLORENS, Josep M?, «Versos para 6rgano de Joan Cabanilles», en Tiento a Cabanilles. Simposio Internacional:
ponencias y comunicaciones, Valencia, Palau de la Mdsica, 1995, pp. 117-118.
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concepcion modal tradicional. Sin embargo, de sus conclusiones se deriva que estas
desviaciones modales, tanto en la teoria de Nassarre y Torres como en el Missarum Liber,
apuntan a las caracteristicas del futuro sistema tonal bimodal, lo que, en definitiva, no deja de
considerar el sistema tonal del Barroco como un proceso de transicion entre el sistema modal

tradicional y la tonalidad funcional.

Destacamos otro interesante acercamiento al sistema modal del Barroco realizado por
el musicélogo Gregory Barnett veinticinco afios después y publicado por el Journal of the
American Musicological Society en su volumen 51 de 1998. Aunque no focaliza en la masica
espafola, sus aportaciones resultan realmente relevantes para nuestro proposito. Con muchos
mas datos y profundizacion que su precedente, Barnett centra su estudio en la teoria modal
italiana y su cristalizacion en las sonatas de dos tedricos y compositores de la segunda mitad
del siglo XVII, Giovanni Maria Bononcini (Sonatas op. 6, 1672) y Gulio Cesare Arresti (12
Sonatas op. 4, 1665). Su estudio pretende hacernos ver la existencia de un espacio tonal
propio del Barroco, tratado por los tedricos y llevado a la practica por los compositores. Al
igual que Druesedow, las sonatas escogidas usan designaciones modales, practica bastante
extendida en la época, principalmente en la masica instrumental. Pero el estudio no termina
por circunscribirse unicamente a estas dos colecciones sino que Barnett lo extiende a otros
géneros y compositores del mismo periodo con el fin de extraer resultados concluyentes de la
tonalidad en la musica instrumental de la época. Asimismo, tres son los tratados de finales del
siglo XV1I con los que compara los resultados obtenidos: el Musico prattico (1673) del propio
Bononcini y dos de Berardi, Miscellanea Musicale (1689) y Il perche musicale (1693). Se
marca como objetivo el demostrar, a través de la composicién musical de estos compositores
y su enlace con la teoria mencionada, la existencia de una verdadera concepcion tonal nueva a
finales del siglo XVII. En respuesta a la propia confusion existente entre los tedricos italianos
del seicento acerca de este tema, Barnett apunta que «debemos por tanto evaluar las
perspectivas de finales del siglo XVI1I sobre la practica tonal a través del lenguaje tedrico de
los modos»®. Dedica una importante parte del articulo a presentar y comparar los esquemas
tonales de hasta siete teoricos italianos del siglo XVII y principios del XVIII, llegando a la

conclusion de que los compositores de finales del XVI1I llegaron a entender el espacio tonal de

 BARNETT, Gregory, «Modal Theory, Church Keys, and the Sonata at the End of the Seventeenth Century» [En
linea], Journal of the American Musicological Society, VVol. 51, N° 2, 1998, p. 251,
<www.jstor.org/stable/831978>.

«We must therefore asses late seicento perspectives on tonal practice through the theoretical language of the
modes»
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una forma similar, concretandola en el set de las ocho tonalidades (final mas armadura)
presentadas por los tedricos y que discrepa de la presentacion teorica de los 12 modos tanto de
Bononcini como de Berardi, heredadas de la teoria de Zarlino. El estudio, a su vez, profundiza
en el papel crucial que la transposicidn presenta en la practica musical de esta época no solo
en las 12 sonatas de Bononcini sino en los Versetti per tutti li tuoni tanto naturali, como
transportati per l'organo, Op. 2 (1687) de Giovanni Battista Degli Antonii. Pero las
irregularidades encontradas en algunos modos transportados en estos Versetti (que se acercan
mas a la moderna tonalidad) le hace pensar que identificar el tono exclusivamente por la final
y la armadura no resulta un criterio totalmente fiable. Por ello considera necesario aplicar
otros criterios, derivados de los tonos de salmo, como los puntos cadenciales y otros detalles
compositivos, tomados de la teoria de Banchieri. Pero Barnett va mas alla para conocer la
aplicacion del set tonal primario y sus transposiciones comparando su uso en las sonatas de
Bononcini con las de Arcangelo Corelli y Giuseppe Torelli. Una de las conclusiones a las que
Ilega es que determinadas focalizaciones sobre ciertos sonidos secundarios al tono, derivados
de la salmodia y explicitados por Banchieri, hace que obras que aparentemente podrian ser
explicadas en una tonalidad que apunta al sistema tonal moderno, tengan claros indicios de
pensamiento modal. De este modo incita a tratar estos hallazgos no como evidencias
tempranas de la tonalidad bimodal sino como tradicién tonal de la que bebe, reclamando su
espacio en la historia de la evolucién tonal de la musica®. Un estudio mas profundo sobre la
teoria modal del s. XV1I en lItalia, Francia e Inglaterra es llevado a cabo por Barnett unos afios
mas tarde y publicado en el libro The Cambridge History of Western Music Theory en 2002

bajo el titulo «Tonal organization in seventeenth-century music theory»°,

En 2005 y més tarde en la edicion en espafiol de 2008, John Walter Hill trata
someramente el tema de la composicion modal durante el Barroco en el libro La musica
Barroca®’. De nuevo se hace eco de la confusion que reinaba entre la descripcién modal en la
teoria del siglo XVI1I y la préactica de la composicién modal, y sitia hacia 1680 el cambio a la
“tonalidad armonica™?. Si bien su estudio describe la primigenia nueva teoria modal barroca
en la figura de Adriano Banchieri a través de sus aportaciones en L organo suonarino (1605)
y Cartella Musicale (1614), cuyas doctrinas se mantendran en los tedricos del siglo XVII

(como deducia Barnett en su trabajo previo ya comentado), su acercamiento a la practica

% Ibidem, pp. 280-281.

10 BARNETT, Gregory, «Tonal organization in seventeenth-century music theory», en The Cambridge History of
Western Music Theory, Thomas Christensen, ed., Cambridge, Cambridge University Press, 2002, pp. 407-455.

1 HiLL, John Walter, La musica barroca, Giraldez, Andrea, trad., Madrid, Ediciones Akal, 2008, pp. 79-89.

12 |bidem, p.85.
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resulta un tanto exigua. Los criterios descritos por Banchieri los pone de manifiesto en una
canzona en modo 2° de sus Fantansie over canzoni alla francese (Fantasias o canzonas en el
estilo francés) (1603) y en otra Canzon quarti toni dopo il post comune (Canzona en el 4°
modo después de la poscomunion) (1635) de Frescobaldi. Uno de los aspectos en el que Hill
manifiesta un cierto interés es en el cambio de modo, que reconoce en la canzona de
Banchieri. Concluye que cuando el tono 2° (transportado a Sol con 1b) cadencia sobre Sib
(mediacién del tono de salmo relacionado) no se considera cambio de modo. Pero si la
cadencia en Sib viene acompafiada de una enfatizacion sobre la nota Fa, entonces considera

que momenténeamente la canzona cambia a modo 6° (transportado a Sib).

Un dato que nos llama la atencién es que Hill considera que «ni las claves ni las
armaduras de clave deben entenderse como algo inherente a los modos», dato que no es
compartido en la teoria y practica espafiola como nos da cuenta Cristobal Garcia Gallardo en
una publicacion de 2010 titulada «La teoria modal polifénica en el Barroco espafiol y su
aplicacion en los Pasacalles de Gaspar Sanz»™ y que, mas adelante se vera completada, en lo
referente a la teoria, en el capitulo segundo de su tesis doctoral* y en un articulo publicado en
2016 para el nimero 13 de la revista Eighteenth Century Music, con la autoria compartida de
Paul Murphy™. Garcia Gallardo expone, como predmbulo a su aplicacion practica, una
presentacidn con las caracteristicas, origen y criterios de reconocimiento de los tonos barrocos
en la teoria espafiola. Esta exposicion se encuentra entre los primeros estudios sobre la teoria
modal en Espafia, sin olvidar un destacado precedente en el tratamiento de dicha teoria en la
figura de Pablo Nassarre y su Fragmentos musicos en la tesis doctoral y posterior publicacion
de Alvaro Zaldivar®® y el articulo de Jestis M@ Muneta'” de 1995 para la revista Nassarre en el
que trata de forma somera los tonos en algunos relevantes teéricos. Otro trabajo posterior, que

también expone informacion aunque sin profundizar en el tema, es el de Luis A. Gonzéalez

3 GARCIA GALLARDO, Cristobal Luis, «La teoria modal polifonica...», p. 86-87.

1 GARCIA GALLARDO, Cristdbal L., «El tratamiento de la sintaxis arménica en los principales tratados espafioles
sobre teoria musical (hasta la primera mitad del siglo XX)», Yvan Nommick, dir. Tesis Doctoral [En linea],
Universidad de Granada, Departamento de Historia del Arte y Mdusica, Granada, 2012, pp. 127-162.
<https://www.educacion.es/teseo/mostrarRef.do?ref=979356>

!> GARCIA GALLARDO, Crist6bal L., MURPHY, Paul, «These are the tones commonly used...», pp. 73-93.

16 ZALDIVAR GRACIA, Alvaro, «Estética y técnica de la modalidad polifonica en los tratados musicales espafioles
impresos en torno a 1700: la aportacion de los “Fragmentos musicos” de fray Pablo Nassarre y su aplicacion en
las publicaciones practicas coetaneas», Roman de la Calle y Salvador Segui Pérez, dir. Tesis doctoral,
Universidad de Valencia, 2002. Publicada parcialmente como Pablo Nassarre. Fragmentos musicos, Volumen II.
Anexo. Estudio general introductorio de la vida y obra de Pablo Nassarre, Zaragoza, Institucién Fernando el
Catolico, 2006.

" MUNETA, Jestis M2, «Evolucién de la modalidad desde el Gregoriano al siglo XVIlI», Nassarre: Revista
aragonesa de musicologia, 11/1-2 (1995) (Ejemplar dedicado: En homenaje a Pedro Calahorra Martinez), pp.
345-366.

16

Universidad Internacional de Andalucia, 2018



Marin «Notas sobre la transposicidn en voces e instrumentos en la segunda mitad del siglo
XVII: el repertorio de la Seo y el Pilar de Zaragoza», publicado entre 1989 y 1990*%. En 2013,
Bernardo Illari se une a este elenco de investigadores que estudian la modalidad barroca,
centrandose con gran detalle en el primer tedrico en presentar esta nueva concepcion del
espacio tonal en la teoria espafiola que perdurard al menos durante el siglo XVIII e, incluso,
se introducira en el XIX™. Su estudio da buena cuenta de la aportacion teérica que Andrés
Lorente hace sobre los tonos (nomenclatura espafiola para los modos) en su tratado El porqué
de la musica impreso en Alcald en 1672. Esto lo completa con un analisis de algunos de los

ejemplos précticos que Lorente afiade para ejemplificar su teoria modal.

Pero Garcia Gallardo da un paso adelante aplicando esta teoria de los tonos
polifénicos de origen eclesiastico a la musica profana del género guitarristico en el tercer libro
de Pasacalles de Gaspar Sanz, el cual incluye s6lo Pasacalles punteados que nombra usando
las designaciones de los tonos barrocos. De su analisis, que atiende no so6lo a criterios
comunes de escalas usadas sino a focalizaciones armonicas y melddicas manifiestas en «giros
basados en las escalas originales de los tonos»?°, deduce que presentan algunos rasgos que
escapan a la tonalidad moderna, a la que si pertenecen sus Pasacalles rasgueados. Pero
tampoco parecen encuadrar en su totalidad en el esquema tonal barroco, como concluye

Garcia Gallardo.

En una publicacion de 1981 sobre Joan Cabanilles, Klaus Speer® presenta un
monogréfico en el que resume ciertos rasgos de la modalidad en los tientos de Cabanilles,
mostrando el numero de tientos por cada tono con su tonalidad predominante y tipos de
cadencias finales que manifiestan. Miguel Bernal Ripoll, en su tesis presentada en 2003 bajo
el titulo «Procedimientos constructivos en la musica para 6rgano de Joan Cabanilles», dedica
un capitulo al estudio de la modalidad en la obra de este compositor comparandola tambien
con la teoria de la época, que centra principalmente en los tratados de Lorente, Nassarre y

Torres®®. Pero tan sélo atiende a los criterios de nota final y armadura para describir la

'8 GonzALEZ MARIN, Luis A., «Notas sobre la transposicion en voces e instrumentos en la segunda mitad del
siglo XVII: el repertorio de la Seo y el Pilar de Zaragoza», Recerca Musicoldgica, 9-10, 1989-1990, pp. 303-
325.

Y |LLARI, Bernardo, «;Son modos? Tonos y Salmodia en Andrés Lorente», en Plesch, Melania, ed., Analizar,
interpretar, hacer musica: de las cantigas de Santa Maria a la organologia. Escritos in memoriam Gerardo
Huseby, Buenos Aires, Gourmet Musical, 2013, pp. 289-326.

% GARCIA GALLARDO, Cristébal L., «El tratamiento de la sintaxis armonica...», p. 161.

2! SpEER, Klaus, «Designaciones de los tonos en los tientos de Juan Cabanilles», en Juan Baptista Cabanilles,
Mausico valenciano universal, Valencia, Asociacion Cabanilles de amigos del 6rgano, 1981, pp. 203-210.

2 BERNAL RIPOLL, Miguel, «Procedimientos constructivos en la mdsica para 6rgano de Joan Cabanilles»,
Gonzalez Valle, José Vicente, Gonzalez Marin, Luis Antonio, dir. Tesis Doctoral [En linea]. Universidad
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representacion de la modalidad en su obra organistica. Sin embargo, si pone especial énfasis
en lo que los tedricos llamaron “salidas de tono” y como Cabanilles lo pone en practica, para

concluir sobre la frecuencia con que son usadas en unos tonos respecto a otros.

En esta linea de estudiar la teoria y aplicarla a la musica coetdnea nos encontramos,
entre los trabajos mas recientes, dos publicaciones de 2014 de sendos tedricos, Harold Powers
y Michael R. Dodds, recogidos en el libro Tonal Structures in Early Music. Powers® propone
trazar una linea que vaya desde la teoria modal de Banchieri hasta el sistema de 24
tonalidades mayores y menores de Mattheson. En este recorrido ocupa un lugar esencial los
tonos de la salmodia polifonica y de érgano en Pietro Pontio y Banchieri en relacién a los
trabajos tedricos y musicales de la Europa catdlica de habla francesa y germana,
concretandolo en colecciones organisticas ordenadas modalmente de B.G.G. Nivers, Jean
Titelouze y Sebastian Anton Scherer. Ademdas de los criterios analiticos esenciales de
diferenciacion de final y armadura (aludiendo especialmente a las transposiciones), destaca
algunos rasgos que pudiesen dilucidar un tratamiento modal de obras que aparentemente
podrian parecer tonales, como el uso de la férmula salmédica relacionada con el tono como
cantus firmus o simplemente dejandose entrever en determinados sonidos sobre los que se

focalizan mel6dicamente o en cadencias.

Por su parte Dodds? trata el tema a través de una comparativa entre dos ciclos de
obras para teclado del compositor aleman Franz Xaver Murschhauser (1663-1738). Su
andlisis aporta claridad sobre los paralelismos existentes entre los tonos que presenta cada
coleccion, siendo uno etiquetado en los 8 tonos eclesiasticos y el otro en los 12 modos
(aunque en este caso sélo emplea los que él considera los méas frecuentemente usados en la
musica mensural), segln se desprende de sus etiquetaciones modales. Estos ciclos le sirven a
Dodds como ejemplo para demostrar el pluralismo en la teoria y practica modal alrededor del
siglo XVII. Al mismo tiempo, muestra como dos sistemas modales diferentes pueden ser
correlacionados sobre la base de esquemas tonales comunes, atendiendo a criterios de

clasificacion de nota final, armadura, &mbito auténtico y plagal del tenor y cantus (que toma

Auténoma de Madrid, Departamento de Sociologia y Antropologia Social, Madrid, 2003, pp. 125-152.
<https://www.educacion.gob.es/teseo/mostrarRef.do?ref=292812>

2 POWERS, Harold, «From Psalmody to Tonality», en Tonal Structures in Early Music, Collins Judd, Cristle, ed.,
New York, Routledge, 2014, pp. 275-340.

?* Dobps, Michael R., «Tonal Types and Modal Equivalence in Two Keyboard Cycles by Murschhauser», en
Tonal Structures in Early Music, Collins Judd, Cristle, ed., New York, Routledge, 2014, pp. 341-381.
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en consideracién sélo en las obras basadas en modelos vocales), esquema melddico

fundamental de la melodia del sujeto y tipo de cadencia final.

Como ya antecedimos, la falta de estudios sobre la teoria modal barroca espafiola en la
practica de la época se hace evidente después de ver los trabajos mas relevantes sobre el tema.
Esperamos, por tanto, contribuir con nuestro estudio a ampliar los ya realizados y, con ello,
aportar nuestro esfuerzo en despejar incognitas que ayuden a clarificar el espacio tonal que

condiciona la construccion musical de este periodo.

3. Objetivos cientificos

Los objetivos cientificos que nos proponemos son:
1. Estudiar la modalidad polifonica barroca vigente en Espafia en la época.

Como punto de partida para una aplicacién posterior se situa el estudio de la teoria
modal, concretamente la que los tedricos reflejan para su uso en la composicion

polifénica, indagando tanto en sus aspectos técnicos como en su origen y evolucion.

2. Formular unos criterios de identificacion de los tonos barrocos, tomando como punto de
partida los extraidos de los formulados teéricos descritos por los tratadistas de la época,
concretandolos en Andrés Lorente y Pablo Nassarre.

En el estudio de la teoria modal polifénica, nos centraremos en recoger aquellos
criterios de identificacion de los modos y sus idiosincrasias que se explicitan en los
tratados de estos teoricos, afiadiendo los que consideremos oportunos y que pudiesen

Ilevarnos a datos relevantes sobre su proyeccion en la creacion musical.

3. Analizar, atendiendo a los criterios de identificacion modal prefijados, una seleccion de

versos Yy tientos para 6rgano de Joan Cabanilles.

Transcripciones llevadas a cabo de la obra de 6rgano de este compositor nos facilitan el
acercamiento a dos géneros que se cultivaron en la produccion organistica del siglo
XVII: los versos para acompafiar la salmodia y los tientos. La ordenacion de estas

piezas por tonos nos garantiza un estudio mas certero de todas las caracteristicas e
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idiosincrasia de cada una de ellas. La eleccion de estos dos tipos formales nos aportara
informacion sobre las peculiaridades de la modalidad en la préctica de obras sujetas o

no a los tonos de salmo.
4. Estudiar el uso que Cabanilles hace de la teoria modal coetanea en su obra organistica.

El estudio pretende mostrar las caracteristicas explicitadas por los tedricos que

identifican al modo usado en las obras objeto de estudio.
5. Formular puntos de conexion o divergencia entre la practica y la teoria modal barroca.

La comparacion de los resultados obtenidos en el analisis modal de las obras con los
preceptos de la teoria modal ya descritos nos llevard a dilucidar la fidelidad del
compositor a la teoria, los elementos que la pudiesen complementar o simplemente,

contradecir.

6. Determinar el origen de las posibles divergencias.

4. Metodologia

Los principios metodoldgicos que nos guiaran seran los siguientes:
- Método cientifico (fundamentarse en datos objetivos demostrables).
- Respeto a las fuentes originales tedricas: obras tedricas de los siglos XVII1'y XVIII.

- Eleccidon de transcripciones de manuscritos cuyos criterios den cuenta de los datos que se
han modificado en dichas transcripciones a fin de tener todos los elementos necesarios en los

casos que resulte complicado consultar las fuentes originales.

- Evitar anacronismos sobre todo basados en paradigmas posteriores, como la tonalidad
bimodal, la armonia funcional y los esquemas formales disefiados a posteriori, salvo en el uso
de algunas nomenclaturas que, bajo advertencia, nos serviran para simplificar o clarificar el

discurso.

- Investigacion encaminada a la recuperacion de la musica barroca en su dimension

compositiva.
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- Necesidad de la experimentacion en el campo del andlisis del espacio tonal barroco.

Para cumplir estos principios nos proponemos usar preferentemente un método
inductivo. Buscaremos en los tratados de la época y en la bibliografia los preceptos modales
que los teodricos promulgan, y toda vez establecidos estudiaremos su presencia en una
seleccion de versos y tientos para 6rgano de Cabanilles, aportando algunos criterios que, si
bien no eran considerados por los tedricos, intuimos que pudieran aportar algun dato relevante

a nuestro estudio.
Las lineas fundamentales del trabajo son:
- Establecimiento de un completo estado de la cuestion.
- Un estudio exhaustivo y critico de las fuentes primarias y secundarias que manejemos.

- Un andlisis de los procedimientos tonales empleados por Cabanilles en los versos y tientos
para érgano seleccionados. Dicho andlisis se haré siempre partiendo de los principios teéricos
expuestos por la teoria espafiola de la segunda mitad siglo XVII y principios del XVIII. Los
criterios de busqueda y los datos recogidos los plasmaremos en tablas con el fin de mostrar la
informacién de una manera mas gréafica y ordenada. A partir de esas tablas se valoraran los
datos que aporten valor a nuestra investigacion. A su vez, completaremos nuestras
valoraciones con aquellos ejemplos musicales que consideremos oportunos para demostrar los
datos reflejados. Dichos fragmentos seran tomados de las transcripciones llevadas a cabo por
Higinio Anglés y José Climent para la coleccién Musici Organici publicada por la Diputacién

de Barcelona-Biblioteca de Catalufia con el nombre de Opera Omnia (0.0.).

- Una comparacion entre la practica y la teoria. Una busqueda de las pautas novedosas en la
practica respecto a la teoria.

5. Nomenclaturas y simbolos utilizados

Teniendo en cuenta que cuando abordemos el andlisis de las obras propuestas
necesitaremos referirnos con frecuencia no solo a notas melddicas sino a los acordes que
constituyen las formulas armonicas que configuran las cadencias, aclararemos de antemano

las designaciones o simbolos que adoptaremos para distinguirlas en los cuadros que nos
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sirven para mostrar los datos recogidos, de manera que podamos aportar el maximo de

informacion de la forma més simplificada y gréfica estimada.

Para indicar las notas melddicas escribiremos la primera letra en maydscula y la
segunda en minuscula, acompafiada del indice acustico en el sistema franco-belga
correspondiente a su altura en aquellos casos en que consideremos oportuno sefalarlo,
resultando de este modo: Re3. Para referirnos a los acordes emplearemos el nombre de la nota
que se escribe en la voz de bajo y utilizaremos el cifrado de ndmeros ardbigos como
exponente para indicar la inversion, afiadiendo el accidente cuando lo requiera (mi®). Si la
tercera que se forma desde el bajo es mayor, ambas letras de la nota iran en mayuscula (RE),

y si es menor irdn en minuscula (re).

Para ganar eficacia y claridad en nuestra posterior explicacion y valoracidn de estos
datos usaremos las designaciones propias de la teoria de la tonalidad moderna al referirnos a
las formulas cadenciales. Por una parte emplearemos los términos de cadencia plagal, frigia,
perfecta, imperfecta y rota. Pero también usaremos los numeros romanos en mayuscula para
indicar las fundamentales de los acordes en los enlaces que representan estas cadencias en
algunas ocasiones, y necesariamente para referirnos a otros que no estan incluidos en estos
tipos cadenciales. De este modo, el simbolo V lo acompafiaremos de "mayor o "menor" entre
paréntesis, para distinguir entre el VV(mayor) de la cadencia perfecta, rota, imperfecta - y el
Vmenor para los enlaces V-1 o V-VI sin sensibilizar, resultando cadencias remisas que
quedarian expresadas como V(menor)-I (6 VI). Los acordes cuya fundamental corresponda al
séptimo grado sensibilizado los trataremos como acordes de V con fundamental aparente y lo
escribiremos entre paréntesis de este modo (V). Los enlaces de este acorde con el | quedan
englobados dentro de las cadencias imperfectas. Cuando el séptimo grado esté sin sensibilizar,
lo escribiremos como VII. Para las inversiones emplearemos los numeros arabigos como

exponentes de los romanos.

Por otra parte al referirnos al tipo de octava que se configura para cada tono usaremos
designaciones tomadas de los modos medievales aunque aplicandolas méas bien con un
concepto “neo-modal”, como si fueran escalas parecidas a los modos mayores y menores de la
tonalidad moderna. Asimismo, para simplificar, indicaremos la armadura del tono entre

paréntesis al lado de la octava o nota final quedando del siguiente modo, Sol(b) .
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1. LATEORIA MODAL POLIFONICA DEL BARROCO EN
ESPANA

1.1 Contexto y generalidades

Los aires de renovacion que empezaron a asomar en la teoria modal polifénica italiana
a principios del siglo XVII y que la convertirian en pionera de un nuevo modelo de
sistematizacion modal acorde a la préactica compositiva de la época, tardarian en reflejarse en
los tratados teoricos espafioles. Con una diferencia aproximada de 60 afios, esta nueva teoria
italiana surgida de la mano de Adriano Banchieri y su tratado Cartella Musicale (1614) se
extiende a otros paises de tradicidn cat6lica romana, principalmente a Francia y Alemania, y
aparece por primera vez en Espafia en 1672 de la mano de Andrés Lorente y su publicacién El
porqué de la musica®. Podriamos citar un acercamiento previo de Correa de Araujo en la
Facultad drganica, publicada en 1626, donde, después de exponer los doce modos de
Glareanus con la reordenacion de Zarlino y aplicarlos a la practica de sus doce primeros
tientos y otras series de piezas, se presentan algunas modificaciones respecto a la teoria que se
acercan al nuevo sistema que se ird consolidando en adelante en Espafia, excepto en el caso

del 3° tono que entroncaria mas con la préctica italiana®.

El reconocimiento y aceptacion de los ocho nuevos modos, que en general fueron

» 21y que nosotros denominaremos a partir de ahora

denominados “tonos de canto de 6rgano
“tonos barrocos”, difiere entre los tedricos espafoles posteriores. Si bien los tratados
coincidian en presentar un teorizacién bastante completa de los ocho modos gregorianos,
basada en la teoria heredada de los reconocidos autores precedentes por su uso en el canto
[lano que adn se interpretaba en la liturgia, y de los doce modos de Glareanus, puestos en
practica con la polifonia, no ocurria lo mismo con los tonos barrocos, que eran tratados de

manera mas practica. Incluso algunos tedricos como Valls, se posicionaron en defensa de los

%> LORENTE, Andrés, El porqué de la mUsica, Alcala de Henares, Nicolas de Xamares, 1672, citado en ILLARI,
Bernardo, «;Son modos?...», p. 299.

% GARCIA GALLARDO, Cristobal L., «El tratamiento de la sintaxis arménica...», p. 142.

27 Otras nomenclaturas més actuales incluyen términos como modalidad polifénica barroca, tonos eclesiésticos,
tonos de canto de 6rgano, tonos barrocos, y algunas mas que se pueden consultar en ILLARI, Bernardo, «;Son
modos?...», pp. 293-294, y en GARCIA GALLARDO, Cristdbal Luis, «La teoria modal polifénica en el Barroco
espafiol...», p. 86.

Lo que si parece generalizado es que los tedricos espafioles desde el Renacimiento se inclinaron por usar la
palabra tono en vez de modo, con alguna excepcion de corte mas tradicional representada en la figura de Valls.
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doce modos en contra de la practica moderna de los ocho tonos. No es el caso de otros como
Correa de Araujo, Torres, Roel del Rio, Rabassa y Vargas, que junto a Lorente, si
reconocieron la difusion y uso que estos tonos estaban teniendo entre los compositores®. De
este modo, la teoria espafiola junto a la de otros paises se suma a esta nueva sistematizacion
modal, aunque podemos encontrar algunas leves diferencias entre ellos, subrayadas en la tabla
1.

Tonos 10 20 | 3° | 4° | 5° | @° 7° 8o
Nota final en la teoria espafiola Re | Sol | Mi | Mi | Do | Fa| La Sol
Armadura O |1 | 1# | 0| 0 |1b 0 0

6 1#) | (61#)

Nota final en la teoria italianade A. | Re | Sol | La* | Mi | Do | Fa| Re Sol
Banchieri, Cartella musicale ,
(Venecia,1614)
Armadura 0 | 1b 0 0 0 |1b 1b 0
Nota final en la teoria francesade G. | Re | Sol | La | Mi | Do | Fa| Re Sol

G. Nivers, Traité de la composition,
(Paris, 1667)%

Armadura 0 | 1b 0 0 0 |1b 24 0

*Se han subrayado las finales presentadas en el tratado italiano y francés que discrepan con las presentadas en la teoria
espariola.

Tabla 1. Comparativa de tonos barrocos en la teoria espafiola, italiana y francesa®.

Algunos tedricos espafioles incluso afiaden algunos modos mas como son el 82 por el final (Re
con un sostenido en la clave), y el segundillo (Si bemol).

Las notas finales aqui expuestas sobre los tonos esparioles, los de Nivers y Banchieri

representan los sonidos reales teniendo en cuenta que algunos de los tonos eran escritos en las

%8 GARCIA GALLARDO, Cristobal Luis, «La teoria modal polifénica en el Barroco espaiiol...», pp. 88-89.

% POWERS, Harold, «From Psalmody...», p. 305.

%0 En esta tabla presentamos un resumen muy simplificado de los tonos més comunes en Espafia. Una tabla més
completa atendiendo a los descritos por mas autores espafioles la podemos consultar en GARCIA GALLARDO,
Cristobal L., MURPHY, Paul, «These are the tones commonly used ...», pp. 90-91; los tonos por otros autores
italianos se pueden ver en BARNETT, Gregory, «Modal Theory, Church Keys...», p. 258; por su parte, los
escritos de Nivers representan la formulacion tedrica vigente en Francia hasta su sustitucién por el sistema
mayor-menor. ILLARI, «;Son modos?...», p. 298.
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claves altas como era el caso del 39, 59, 7°, 8° y los afiadidos 8° por el final y segundillo®.
Incluso el 1° podia aparecer en ambas combinaciones. El hecho de presentar estos tonos en
claves altas probablemente obedezca a que la Unica alteracion que ellos escribian en la
armadura era el Si bemol, por lo que al escribirlos en dichas claves el resultado evitaba el uso

de alteraciones o unicamente el empleo de Si bemol.

Algunos tedricos espafioles amplian el nimero de tonos afiadiendo variantes fuera de
numeracion, llegando incluso a reconocer hasta trece, algunos de los cuales terminaran por la
mediacion en vez de por la final (tonos por la mediacion), admitiendo hasta dos (por la final y

por la mediacion) en determinados tonos.

El tratamiento que dan los tedricos al tema de los tonos no llega a ser homogéneo.
Algunos, como Lorente, o Nassarre en su Escuela Mdsica lo tratan con profusion, mientras
que otros, como Guerau, Santiago de Murcia, Minguet e Yrol, Herrando o Rabasssa presentan
poco o nulo contenido teérico aunque los muestran de forma practica. En algunos tratados del
ultimo cuarto del siglo XVIII, ya se presentaran en convivencia con las tonalidades modernas.
Es el caso de Félix Maximo Lopez, y Garcia Rubio. Su presencia en los tratados se extendera
hasta la primera mitad del siglo XIX, en el Diccionario de Musica de Palatin y en el Manual
armoénico o Método tedrico elemental de la composicion de Musica de Domingo Hernandez.
Lo que si se advierte en general es que los tedricos espafioles convergieron en presentar un
esquema tonal bastante similar en su presentacion de finales y armaduras, aunque no todos

entrarian en concretar detalles sobre la “mediacion” (segunda nota en importancia después de

31 En los siglos XVI y XVII la polifonia se anotaba principalmente en dos sistemas de claves: las “claves altas” o
“Chiavette” y las “standard” o “naturales”. Las altas presentaban la soprano en clave de sol en 22 alto en do en
2% tenor en do en 3* y bajo en do en 4* o fa en 3% Las “standard” escribian la clave de do en 12 para la voz de
soprano, do en 3?2 para el alto, do en 42 para el tenor y fa en 42 para el bajo. Parece que hubo una clara relacion
entre el uso de estos sistemas de claves y la transposicion. Segun Sylvestro Ganassi (Lettione seconda, Chapter
XXII, Venice, 1534) las obras escritas en claves altas debian tocarse transportando una 5% descendente. Mas
tarde, Banchieri (Cartella Musicale, Venice, 1601, pp. 22-23) escribe que las claves altas debian transportarse en
funcidn de si tienen un bemol o no. Si no lo tienen, han de transportarse una quinta descendente y afiadirles un
bemol. En caso de estar el bemol, se transportaria una cuarta descendente, perdiendo el bemol. En Espafia, sin
embargo, segln se deduce de los tedricos del XVII, el uso de las claves altas, que se hizo habitual al empleo de
algunos tonos, implicaba en general tocar lo escrito una 42 justa descendente. Para una informacion més
detallada sobre este tema véase: BARBIERI, Patrizio, «Chiavette», Grove Music Online. Oxford Music
Online. Oxford University Press, <http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/05567>
[ Consultado el 1/5/2017].

RoTEM, Elam, KIRSCHENBAUM, Oren and KELLER, Johannes, «High clefs (so called Chiavetta) and
transposition», Early Music Sources, [video en linea] publicado el 10 de Enero de 2017.
<https://youtu.be/gBmBuMsilt0> [Consultado el 16/2/2017].

Sobre el asunto en Espafia se pueden ver: IGLESIAS, Alejandro Luis, En torno al Barroco musical espafiol: el
oficio y la misa de difuntos de Juan Garcia de Salazar, Salamanca, Ediciones Universidad de Salamanca y
Colegio Universitario de Zamora, 1989, p. 49; ROBLEDO, Luis, Juan Blas de Castro (cal561-1631). Vida y obra
musical, Zaragoza, Institucién Fernando el Catdlico, 1989. pp.87-94; GONzALEZ MARIN, «Notas sobre la
transposicion en voces e instrumentos...», pp. 303-325.
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la final), cadencias principales y secundarias, notas de entrada en imitacién y transposiciones
mas frecuentes.

Un acercamiento a como los tedricos llegan a establecer un nuevo modelo modal en el
marco de la teoria del siglo XVII y XVIII nos ayudara a conocer determinados rasgos que se

asociaran a su practica.

1.2 Origeny evolucién de los tonos barrocos

Como nos viene demostrando la historia de la musica, su teorizacion esta precedida en
la mayoria de los casos de una préctica que va haciendo inviable la teoria con la que coexiste,
y obliga a un reordenamiento del pensamiento musical. Este es el contexto en el que

podriamos situar el origen de los tonos barrocos.

Dos fueron los elementos que los tedricos tuvieron en cuenta para sistematizar una
nueva organizacion tonal: los modos gregorianos y los tonos de salmo. Mientras que los
primeros eran categorias abstractas para componer cualquier tipo de obra, los segundos

representaban melodias especificas e invariables para cantar los salmos.

Los tonos de salmo eran cantos recitativos que se presentaban en ocho férmulas
diferentes, a las que algunas veces se les afiadia una novena, el tono peregrino. La longitud de
cada formula se adaptaba al texto del salmo, que se dividia en versiculos. Cada tono constaba
de una férmula de entonacién (intonatio), una inflexion intermedia (flexa) que s6lo se afiadia
cuando el versiculo era muy largo, una inflexion (mediatio) que dividia el versiculo en dos
mitades Ilamadas hemistiquios y una formula de terminacion (terminatio). Entre la intonatio,
flexa, mediatio y terminatio se entonaba la recitacion sobre la repercussa. La repercussa, tono
de recitacion, tenor o tuba, constituia la nota principal del tono y era la misma dentro de cada
tono excepto en el peregrino, en el que la tercera recitacion se entonaba un tono descendente
de las dos primeras (Ej. 1). Esta estructura de los tonos era similar a la usada para el
Magnificat y otros canticos como el Benedictus y el Nunc dimittis®?, con la salvedad de que en
los salmos la entonacion solo se hacia al principio del primer versiculo y no se repetia al
entonar cada uno de los versiculos del mismo salmo, mientras que en los otros cantos se

repetia con cada versiculo. En la presentacion de los esquemas tonales salmddicos en los

%2 Algunos teéricos convinieron en agrupar los salmos y cantos basados en los tonos de salmo bajo la
denominacidn de Salmodia o Saeculorum.
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tratados de la época, algunos teéricos® obvian la entonacién inicial ya que, con la
participacion del érgano en su interpretacion alterndndose con el canto, algo que explicaremos
mas adelante, el asunto que mas interesaba a los organistas era el final de cada hemistiquio,

cuyo conocimiento les permitia cadenciar de manera adecuada.

Tanto los modos gregorianos como los tonos salmaodicos coincidian en la nota de
repercusion o repercussa. Sin embargo, existian ciertas diferencias en lo relativo a ambito,

finales® y especies intervélicas como podemos observar continuacion:

A 1° medo 2*modo t
& — s v
e 0 ¢ - o P o ® T Fee M TP M .  efes
—— e & R
" -
Finalis Repercussa F
A 3° modo 4° modo A R ;" = ;.-.;’. =] ——
). . oy
[T —
bo v oo R
- £ -
¥ F R ~————F R A
modo . 6" modo Chs 2 =
o e * ° — . s
{ry » I S} |
v R > , ==
' ; R —_— R i~ o

Ejemplo 1. Modos gregorianos y tonos salmédicos®.

Los tonos de salmo, en su presentacion natural, diferian en la nota final de los modos
3%, 5°y 7° de los gregorianos en los que se basaban. La razon de ello era que, en la practica, el
salmo iba precedido y seguido de una antifona. La necesidad de enlazar de una manera suave
el final del salmo con la antifona hizo que se crearan algunas férmulas melddicas terminales
(Ilamadas “diferencias”) adecuadas al comienzo de la antifona que le seguia, pero sin el

objetivo de crear una cadencia modal. Como explica Jeannetau, «el incipit de la antifona

% Es el caso de tedricos espafioles como Martin y Coll, Lorente, Torres y Rabassa. GARCIA GALLARDO,
Cristobal L., MURPHY, Paul, «These are the tones commonly used...», p. 79.

% Algunos tonos salmédicos como el primero, presentaban hasta diez formulas de terminacion diferentes con
hasta cuatro notas finales distintas. Para verlo de forma mas gréfica, visitese SCHOLA GREGORIANA BOGOTENSIS,
«La salmodia», en Lecciones de canto gregoriano [En linea], <http://interletras.com/canticum/salmodia01.htm>
[consultado el 18/1/2017].

De todas ellas Banchieri eligiria una de las terminaciones como modelo para sus sistematizacion tonal. HiLL,
John Walter, La misica barroca, p. 82.

%> ABROMONT, Claude, MONTALEMBERT, Eugéne de, Teoria de la mUsica. Una guia, Pérez Saez, Alejandro,
trad., 22 ed., México, Fondo de Cultura Econémica, 2005, p. 306.
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determina la eleccion de la diferencia; es por tanto una cuestién melédica y no modal»*. Con
la practica alternada del canto Ilano con la textura polifonica del 6rgano se fue estandarizando

el uso de una Unica terminatio para cada tono de salmo®’.

Modos/Tonos de salmo 1° 20 30 40 5o 6° 7° 80

Final de los modos Re Re Mi Mi Fa Fa Sol Sol

gregorianos

Final de los tonos de salmo  Re Re La Mi La Fa La Sol

Tabla 2. Diferencias entre modos gregorianos y tonos de salmo.

Visto esto, los tonos barrocos podrian derivar directamente de su abstraccion mas
cercana, es decir, los modos gregorianos. De hecho, el 1°, 4° y 6° (teniendo en cuenta el uso
habitual del Si bemol en este Gltimo modo) coinciden en sus finales. Sin embargo, el 3°y el 7°
se presentan completamente diferentes y, como apunta Garcia Gallardo, el hecho de presentar
como modos naturales algunos modos transportados, como el 2°, el 5° y 8° por el final, el uso
de armaduras de clave, e incluso, la modificacion intervélica interna en su presentacion
tedrica, como ocurre con el 5° y 6° subvierte la propia esencia de la teoria modal
precedente®. En la siguiente tabla se puede apreciar mas claramente las similitudes y

diferencias entre los dos sistemas:

% JEANNETEAU, Jean, Los modos gregorianos, Lara Lara Fco Javier, traduc. y colab., Abadia de Silos, Studia
Silenti, 1985, p. 327.

3" GARCIA GALLARDO, Cristbal L., MURPHY, Paul, «These are the tones commonly used...», p. 79.

% Ibidem, p. 77.
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10 20 30 40 50 60 70 80

Modos Re Re Mi Mi Fa Fa Sol Sol
Gregorianos l \H\ l \H\ l
Tonos \Re” | Sol Mi | “Mi7 | Do | “‘Fa’ | La** | Re

Barrocos )
1b 1# 1b 001# 1#
espafioles*!

Las llaves representan igualdad, las flechas transposicién y el signo desigual, diferencia.**Recogemos los mas
habituales y los presentamos en su tono de efecto.*? Tono por la mediacion.

Tabla 3. Diferencias entre modos gregorianos y tonos barrocos.

También se podrian reconocer el modo jonico y edlico en el 5° tono (Do) y el 7° (La)
respectivamente en los casos en que aparece sin armadura, pero como ya antecedimos, la

mayoria de los tedricos espafioles no toman en consideracion el sistema de doce modos.

Lo que parece claro es que estas modificaciones atienden a razones practicas que ya en
el Renacimiento se empezaron a aplicar sobre la polifonia. El propio Gallus Dressler®® en
1563, al hacer la presentacion de los modos, pone de manifiesto la costumbre en polifonia de
transportar el segundo modo a Sol con una armadura de un bemol, y de presentar esta misma

armadura en los modos 5° y 6°.

Sin embargo, la mayoria de los tedricos coinciden en que la propia desvirtuacion de
los modos tradicionales deviene de la practica de la salmodia* y otras formas de recitado ya
mencionadas, como el magnificat, que se interpretaban en la liturgia alternando el canto llano
con el érgano. Las partes polifonicas de érgano intercaladas entre el canto, llamadas versos,
resultaban en su mayoria de la improvisacién instrumental basada en los propios recitados®.

Esta practica se hizo especialmente relevante a comienzos del siglo XVI1I en el ejercicio diario

% DRESSLER, Gallus, Praecepta musicae poeticae, manuscrito, 1563, [En linea como Traités francais sur la
musique], Indiana University, <http://boethius.music.indiana.edu/tml/16th/DREPRA> citado en, GARCIA
GALLARDO, Cristobal L., MURPHY, Paul, «These are the tones commonly used...», p. 78.

0 La salmodia no sélo fue una fuente para la composicién de obras polifénicas durante el Renacimiento,
adoptando sus modelos melédicos como cantus firmus 0 como variaciones en el contrapunto imitativo, sino que,
como estamos viendo, gener6 todo un sistema de organizacion musical en el siglo XVII a través de estos tonos
barrocos, por lo que su esencia (ahora en forma de abstraccion tedrica) siguié siendo un modelo en la
composicion musical durante el Barroco. POWERS, Harold, «From Psalmody to Tonality...», pp. 275-340.

* Garcia Gallardo alude a distintas fuentes europeas de informacion que corroboran este germen de los tonos,
citando a Powers, Dodds, Barnett y Nelson. GARCIA GALLARDO, Cristébal L., «La teoria modal polifénica en el
Barroco espaiiol...», p. 90.
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de la liturgia de la Iglesia Catdlica de la Contrarreforma*’. Mientras que el canto a capella
permitia al coro cantar el salmo a cualquier altura, la introduccion del 6rgano obligé al
intérprete a transportar la musica escrita para acomodarse a una tesitura comoda para el coro,

que en algunos tonos resultaba dificil de cantar®.

Las formulas salmodicas con sus terminaciones mas habituales se fueron convirtiendo
desde ese momento en esquemas tonales independientes de sus melodias especificas y
empezaron a tomarse en consideracion como recurso compositivo para otro tipo de
composiciones. Y de nuevo es la teoria italiana, de la mano de Banchieri, la que por primera
vez da este paso, evidenciando la relacién de las formulas salmodicas y los doce modos de
Zarlino en la nueva configuracion tonal*. En la presentacion de los tonos de salmo aplicados
a la practica polifonica en su Cartella musicale, Banchieri escribe algunos de ellos
transportados para adaptarse mas comodamente al canto®. Estos serian el 2°, 5° y 7°, como

vemos a continuacion en la siguiente tabla:

Tono salmédico  Transporte Armadura Terminacién
20 42 T b Sol
5° 48 l 0 Mi
70 5 | b Re

Tabla 4. Tonos de salmo transportados de Banchieri.

En consecuencia, en las estructuras tonales de Banchieri, el 1° 4° 6° y 8° tonos barrocos
corresponderian con los homénimos gregorianos, mientras el 2°, 3°, 5° y 7° derivarian de los

tonos salmadicos relacionados.

42 GARCIA GALLARDO, Cristobal L., MURPHY, Paul, «These are the tones commonly used...», p. 79.

* Valls, Martin y Coll y Nassarre se encuentran entre los tedricos espafioles que tratan la conveniencia de
transportar los salmos en el 6rgano para adecuarlos a la tesitura Optima del coro. VALLS, Francesc, Mapa
Armonico Practico, manuscrito (1742) en Biblioteca de la Universidad de Barcelona, Ms783, 19r., MARTIN Y
CoLL, Antonio, Arte de canto llano, Madrid, Viuda de Juan Garcia Infangon, 1714, pp. 68-71; NASSARRE, Pablo,
Escuela musica segln la practica moderna, Zaragoza, Herederos de Manuel Roman/ Herederos de Diego de
Larumbe, 1723-1724, volumen 1, pp. 313-314, citados en GARCIA GALLARDO, Cristobal L., MURPHY, Paul,
«These are the tones commonly used...», p. 81.

** ILLARI, Bernardo, «;Son modos?... », p. 295-296.

*> BANCHIERI, Adriano, Cartella musicale, Venice, G. Vicentino, 1614, facs. Bologna, Forni, 1968, pp. 69-71.
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En Espafia, Martin y Coll concreta en su Breve summa del canto llano, que dicha
transposicion afectara a los tonos de salmo 29, 3°, 5%y 7° “°. De este modo, podemos encontrar
estas estandarizaciones en numerosos libros de versos organisticos para acompafar a la
salmodia que se compusieron en el siglo XVII. En el ejemplo 2, vemos el primero vy el
comienzo del segundo verso compuestos para el 7° tono de salmo del Ramillete oloroso:
suabes flores de mussica para organo de Martin y Coll. En este caso la final es Re y la
armadura de un bemol, en lugar de la final La que le corresponderia por teoria. Las
transposiciones estandarizadas por Martin y Coll*’ para los tonos sefialados anteriormente se

pueden visualizar en la siguiente tabla:

Tonos de salmo 1° 20 30 40 50 6° 7° 8°
Final del tonode Re Re La Mi La Fa La Sol
salmo / \ / \
Transposiciones vl SELY | 42 4y oy 42
segun Martiny
Coll ‘ ‘
Final de los tonos Mi Sol Mi Mi Mi Re Re
y armadura
resultantes en los # (b # #) # b ®

versos de 6rgano.

Tabla 5. Transposiciones de los tonos de salmo segin Martin y Coll.

Como consecuencia de estas transposiciones las notas de recitacion de todos los tonos
salmddicos, que en la teoria se presentaban como La, Fa, Do, La, Do, La, Re y Do,
terminaban reduciéndose a Sol, La, y, en ocasiones, a Sib para el 2° tono.

En el caso de los tonos espafioles, ya vimos sus similitudes con los modos gregorianos,
excepto en el modo 3°y 7°. En estos dos casos podemos ver la influencia de la practica de la

salmodia en su sistematizacion. Asi, el modo 3° derivaria del tono salmddico homénimo (La)

* MARTIN Y COLL, Antonio, Breve summa del canto llano, Madrid, Viuda de Juan Garcia Infancon, 1714, pp.

68-71.
" GARCIA GALLARDO, Cristébal L., MURPHY, Paul, «These are the tones commonly used...», p. 82.
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en su version practica méas habitual, es decir, una 4° descendente (Mi con 1#), y el 7° tono
barroco derivaria del 7° tono salmddico (La) sin transportar (ver Tabla 6).

v
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Ejemplo 2. Primer y segundo versos de érgano para acompafiar los salmos de 7° tono. Ramillete oloroso:

suabes flores de mussica para organo de Martin y Coll*®.

*8 MARTIN Y CoLL, Antonio, Ramillete oloroso: suabes flores de mussica para 6rgano por Fray Antonio
Martyn, manuscrito 1709, p. 38 (del documento en pdf ). [En linea]
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000113385>
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Tonos 1° 2° 3 40 Ko 6° 7° 8° Tono
peregrino

Finalestonos Re Re La Mi La Fa La Sol Re (b)

salmodicos

Finalestonos Re Mi(#) Mi#) Mi Mi#) Fa Mi(#) Re(#)

salmddicos
6 0
transportados
segun Martin Sol(b) Re(b)
y Coll

Finalestuoni Re Sol(b) La Mi Do Falb) Re(b) Sol

de Banchieri

Finalestonos Re Sol(b) Mi#) Mi Do Fa(b) La Sol
segun
tedricos

espafioles

Tabla 6. Comparativa de tonos de salmos, tuoni de Banchieri y tonos barrocos espafioles.

llari*®, en su estudio sobre la modalidad polifénica de Lorente, da a los tonos de
salmo una influencia mas decisiva en la génesis de los tonos barrocos presentados por este
tedrico que va mas alla de la nota final. Al igual que ellos, los tonos de Lorente presentan una
clara polarizacién melédica marcada por la repercussa, ahora denominada “mediacion”, que
pasa de ser un sonido de recitacién textual a constituirse en un punto cadencial. El otro polo lo
constituye la nota final, que si bien en los salmos no es necesariamente la Gltima, en los tonos
se erige como centro tonal, con su necesaria presencia al comienzo y al final. Estos dos polos,
junto al diapason de cada tono, seran los elementos que irdn conformando las nuevas

entidades sonoras, cumpliendo la mediacién un papel decisivo para distinguir los tonos que

* |LLARI, Bernardo , «;Son modos?... », p. 309.
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comparten diapason, por ejemplo el 3°, el 5° natural y el 7° (siempre refiriéndonos al sonido

de efecto).

En la Tabla 7, presentamos de una forma mas clara la relacion de procedencia de los
tonos barrocos, tomando en consideracion sus homonimos gregorianos y salmaodicos, tanto en

la teoria de Banchieri como en la propia espafiola:

Tonos Banchieri Tedricos espafioles
Barrocos
1° e Modo gregoriano e Modo gregoriano
e Tono salmadico e Tono salmddico
20 e Modo gregoriano transportado e Modo gregoriano transportado
al sistema bemol. al sistema bemol.
e Tono salmodico transportado en e Tono salmodico transportado en
su versién practica. su version préactica.
3° Tono salmaodico natural Tono salmadico transportado
40 e Modo gregoriano e Modo gregoriano
e Tono de salmo e Tono de salmo
50 Modo gregoriano transportado a Do Modo gregoriano transportado a Do
6° e Modo gregoriano con sistema ¢ Modo gregoriano con sistema
bemol bemol
e Tono de salmo con sistema e Tono de salmo con sistema
bemol bemol
7° Tono salmddico transportado en su Tono salmodico natural
version préactica
8° e Modo gregoriano e Modo gregoriano
e Tono salmodico e Tono salmadico

Tabla 7. Relaciones de filiacion de los tonos barrocos con los modos gregorianos y tonos salmédicos en la
teoria italiana y espafiola.

Una de las variantes de los tonos barrocos espafioles presentada por Lorente, el 8° tono

por la mediacion, corresponderia con el tono de salmo homoénimo pero en su transposicion
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préctica. A Hill*

, el hecho de que no todos coincidieran con los tonos salmddicos le hace
pensar que esta sistematizacion modal no respondia sélo a la necesidad de adecuar la
composicion de 6rgano al tono salmadico, sino que buscaba plasmar teéricamente aquello que
venia ocurriendo en la practica y que desvirtuaba en gran medida la teoria tradicional

existente.

El germen de esta préctica se extendié no solo a otras obras litlrgicas sino que también
recald6 en obras profanas, como en numerosos pasacalles, canciones Yy danzas,
desconectandose asi de la musica religiosa, donde radicaba su origen. La posterior difusion de
estos tonos se trazaria en dos sentidos: uno préactico y otro pedagdgico. El practico lo llevarian
a cabo los organistas, que aplicarian ciertos parametros de la practica de la salmodia a otras
piezas religiosas, no s6lo aquellas que se realizaban con alternancia canto-6rgano, sino
alcanzando a otros tipos de cantos religiosos. La difusién pedagdgica procederia de los libros
teoricos, escritos principalmente por organistas 0 maestros de capilla, y de las propias capillas
musicales, que eran los principales centros de transmision del conocimiento de aquella

época™.

1.3 El tratamiento de los tonos por Andrés Lorente

Con la publicacién en 1672 de su tratado EI porqué de la musica, Lorente aborda por
primera vez en Espafia la nueva teoria modal barroca heredada de la italiana. Al
sistematizarla, Lorente parece que «se halla méas orientado hacia la solucion de problemas o
dudas concretas que hacia la presentacién de un sistema intelectual coherente»®?. Su
exposicion se basa en una explicacion para cada tono> de cémo formar el diapasén, la final,
claves que han de tener las cuatro voces, clausulas principales en la final y sus mediaciones,
y, de una forma genérica, las clausulas intermedias. Su concrecion parece responder a
deducciones extraidas de la practica cuando manifiesta que «estos son los tonos que
comunmente se usan, y las claves que les corresponden de ordinario, sobre los cuales son
hechas las composiciones»**. Aunque reconoce la existencia de doce tonos, presenta los ocho

basicos y los amplia afiadiendo hasta cinco variantes. A continuacion vemos de cada tono su

% H\LL, John Walter, La miisica barroca..., p. 83.

51 GARCIA GALLARDO, Cristdbal Luis, «La teoria modal polifénica en el Barroco espaiiol...», p. 93.

52 |LLARI, Bernardo, «;Son modos?...», p. 300.

53 Como tono es una palabra polisémica en miisica, Lorente llama al modo “tono armonioso™ para distinguirlo de
la distancia intervalica de tono.

> LORENTE, Andrés, EI porque de la miisica..., p. 565.
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final, sistema de claves, propiedad (armadura), hasta dos mediaciones, diapason, y sélo en los
tonos 7° y 8° afiade un sonido para hacer la cadencia intermedia, que en general sitda en las

mediaciones®®:

Tono Final | Claves | Propiedad | Mediaciones | Clausula Diapason Efecto
intermedia®

1° patural Re Bajas | Natura La Re-Re Re

1° accidental Sol Altas Bemol Re Sol-Sol Re

20 Sol Bajas | Bemol Re-Sib Sol-Sol Sol(1b)
Segundillo Sib Bajas | Bemol Fa-Re Sib-Sib Sib

3° La Altas | Natura Mi-Do La-La Mi(1#)
4° natural Mi Bajas | Natura La Mi-Mi Mi

4° accidental La Altas Bemol Re La-La Mi

5° natural La Altas Natura Do-Fa La-La Mi(1#)
5° accidental Fa Altas Bemol Do Fa-Fa Do

6° Fa Bajas | Bemol Do-La Fa-Fa Fa(1b)
7° La Altas | Natura Re Sol La-La Mi(1#)
8° Sol Altas Natura Do Re Sol-Sol Re(1#)
8altou Sol Bajas | Natura Do-Re Sol-Sol Sol
octavillo

Tabla 8. Los tonos polifénicos seglin Andreés Lorente.

% Ibidem, p. 562-566.

% A tal efecto, entendemos que con la abreviacién “Intermed.” que Lorente emplea en la exposicion de los tonos
7°y 8° se refiere a la cadencia intermedia mas usadas en estos tonos distinta a la mediacion o final, que son
consideradas las principales. Ibid., p. 565. Por su parte, Illari las considera “clausula internas” distintas a la
mediacion. ILLARI, Bernardo, «;Son modos?... », pp. 302-303.
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Los tonos 1° accidental y 2°, que comparten final y armadura, difieren en el juego de
claves usado y en su mediacion, situada a distancia de 52 en el primero y de 32 en el segundo,
este Gltimo manteniéndose fiel a la tradicion del 2° modo antiguo. El tono segundillo es
presentado por Lorente como el 6° tono por natura transportado una cuarta ascendente.
Ademas distingue entre 5° natural, cuya final en claves altas es La (de efecto Mi) y sus
mediaciones Do-Fa, y 5° accidental con el Si bemol en la armadura, con final Fa y mediacién
Do, afiadiendo que entre estas dos variantes, la accidental sera la méas usada. Para su Gltima
variante, el octavillo, Lorente escribe los mismos rasgos que para el octavo pero con la Gnica
diferencia del juego de claves, resultando el octavillo una 4% mas agudo que el 8° en su tono
de efecto.

Lorente admite la transposicion de cada tono hasta en ocho alturas a partir de cada
nota del diapason, llamandose “tonos transportados” (escapando a esta denominacion el
Octavillo, aun estando situado una 42 arriba del 8° tono). De igual manera, considera que los
tonos puedan finalizar en la mediacion, acufiandoles el término de “Tonos por la mediacion”.
A este respecto, los tonos noveno, décimo, onceavo Yy doceavo los justifica como
transposiciones o tonos por la mediacion de los ocho descritos, no viendo la necesidad de

afiadirlos como diferentes y quedando de la siguiente manera:

Tono noveno= Tono 1° por la mediacién, y si no es para salmos, Tono 3°
transportado.

Tono décimo= Tono 2°

Tono undécimo=Tono 5°

Tono doceavo= Tono 6°

Pero, seguramente con la finalidad de justificar algunas “obras irregulares”, Lorente insinta
gue ademas de que cada tono pueda formar diapason por la final y por la mediacion, también

57
|

se podria formar a partir de cualquier nota de éI°°, algo que, a nuestro entender, seria dificil de

explicar en la teoria.

Las mediaciones respetan la intervalica con respecto a la final que manifestaban los
tonos de salmo (37 42 y 5%). Pero Lorente parece querer enfatizar el sonido que se encuentra a
distancia de quinta desde la nota final, para lo que establece dobles mediaciones en aquellos

casos en que la mediacién se da en la 32 Es el caso de los tonos 2°, segundillo, 3° y 6° Una

> LORENTE, Andrés, EI porque de la miisica..., p. 565.
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excepcioén la constituye el 5° natural que presenta su segunda mediacion a distancia de 62,
constituyendo el rasgo que lo distingue del 3°. Las deméas mediaciones, situadas a distancia de
42 § 52 de la final, se mantienen como una Unica posibilidad, excepto el octavillo, que incluye
las dos. La razon de que haya mediaciones a distancia de 42 o 52 de la final es justificada por
Lorente con dos formas de dividir el diapason: la division aritmética, que establece la
mediacion a distancia de cuarta, y la harménica, que la sitla a la quinta como podemos

deducir de lo siguiente:

«También se advierta, que la diversidad de los Tonos, nace de la mediacién, y divisién de las especies
de la Diapason, porque unas veces se divide armonicamente; y otras con division aritmética: la octava
estd armonicamente mediada todas las veces que una cuerda la divide, de tal modo, que a la parte grave
se queda la quinta, y en la aguda la cuarta. Dicese estar mediada aritméticamente, cuando la cuerda de
medio se divide de tal manera, que la especie cuarta esta en la cuarta inferior, y la especie quinta en la

superior...»™.

Lorente afiade a su explicacion tedrica sobre los tonos una serie de fabordones a cuatro
voces escritos en cada uno de ellos. Este género musical litirgico era utilizado desde el
Renacimiento en la salmodia del oficio de Visperas de los domingos y de las festividades
importantes y, en adelante, se amplio a la salmodia del Oficio de completas y para el canto del
Miserere de Tinieblas. Resulta dificil establecer un patron musical especifico para este género
que sirvio para nombrar piezas del siglo XV1 'y XVII con caracteristicas diferentes, pero, en su
forma maés habitual, si esta clara su relacion con la salmodia. De hecho se trata de una pieza
breve que armoniza a cuatro voces un versiculo salmadico, empleando como cantus firmus
(habitualmente en el tiple) el tono salmoddico que corresponda. Es caracteristico que no
incluya la entonacion inicial del salmo sino que empiece directamente en la cuerda del
recitado. Al igual que los salmos, presenta una estructura bipartita, y cada parte, en estilo
homofénico, termina en una cadencia sobre la mediante y la final del tono, respectivamente®®.
Aunque esta forma primaria dio paso a algunas modificaciones posteriores, nosotros nos
detendremos aqui ya que, con la explicacion dada, queda definido el fabordédn ejemplificado

por Lorente.

% Ibidem., p. 574.

%9 ZAUNER, Sergi, «El fabordon a la luz de las fuentes hispanicas del Renacimiento (ca. 1480-1626): formulas y
faborddn elaborado en el marco del Oficio Divino», Muntané Gomez, Maricamen, Dir. Tesis doctoral [En
Linea]. Universidad Autdnoma de Barcelona, Departamento de Arte y Musicologia, 2014, pp. 10-17,
<https://ddd.uab.cat/pub/tesis/2014/hdl_10803_284967/sz1del.pdf> [Consultado el 3/5/ 2017].
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Cada tono esta representado en un fabordon de Lorente excepto el segundillo. Del 7°y
octavillo presenta hasta cuatro y tres ejemplos, respectivamente. Todos los fabordones del
tono 1° al 6° estan escritos con las caracteristicas antes mencionadas, respetando el juego de
claves, propiedad, nota final para la Gltima cadencia y la mediacidn para cadencia intermedia
(haciendo uso de la mediacion que coincide con la de los tonos de salmo). En cuanto al 4°y

5° tono solo los ejemplifica con las variantes naturales.

Menos claro queda definido el 7° tono y el octavillo. ElI 7° coincide en claves y
propiedad, pero la nota final La, que aparece en los cuatro ejemplos, no siempre es usada en la
cadencia final. En el primero, ambas cadencias se hacen sobre la final y en el cuarto sélo en la
cadencia final. Sin embargo, en el segundo y tercero usa la nota final para la cadencia
intermedia pero los finaliza con Re (mediacion del tono) y Mi, nota ésta que no corresponde a
ninguna mediacion del tono 7° descrito por Lorente. Sin embargo, mientras que la nota Re es
la cuerda de recitacion del tono de salmo 7°, Mi es la Gltima nota del primer hemistiquio, que
en este tono salmaodico es el Unico en el que no coincide con la cuerda de recitacion. De este
modo, Lorente usa como cadencias tanto Re, mediacion del tono barroco y cuerda de
recitacion, como Mi, mediacién del tono salmodico relacionado. A este respecto, tenemos que
aclarar que el tono de salmo es tomado como cantus firmus en una de las voces, pero en este
caso no figura en la voz del bajo en ninguno de los cuatro fabordones de este tono. Sin
embargo, si se aprecia que toma dos terminaciones de salmo diferentes. Para los salmos que
finaliza con la final (La) o con la mediacién del tono de salmo relacionado (Mi), emplea la
terminacion que finaliza en La, mientras que para el Unico que finaliza en la mediacion del
tono descrita por Lorente (Re), emplea la terminacion del tono de salmo que finaliza en Re
(Ej. 3,4y5).

De los tres Fabordones que presenta por el tono octavillo, los dos primeros, que
nombra como “Octavillo, punteado por octavo tono”, hacen la cadencia final en Sol y la
cadencia intermedia sobre Fa en el primero y sobre Do en el segundo (mediacion del 8° tono y
una de las mediaciones del octavillo segin Lorente). Ambos estan escritos en claves altas y no
en bajas como describe en su teoria. Sin embargo, en el tercer fabordon, que denomina
“irregular”, lo apunta por claves bajas y ambas cadencias las hace por la segunda mediacion

que Lorente describe para este tono (Re)®.

% | oRENTE, Andrés, El porqué de la mésica..., p. 571.
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Ejemplo 4. Fabordén de 7° tono con final en Mi de Andrés Lorente®.

%1 1bidem, p. 570.
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Ejemplo 5. Terminaciones posibles para el 7° tono de salmo®.

Lorente sefiala de este modo la importancia de la nota final, la mediacion del tono de

salmo y la corda o nota de recitacién como ejes principales del tono cuando dice:

«...las clausulas que dexamos puestas en el final, y supuestas en la mediacion, son las principales, y las
que han de ser usadas en las Composiciones de los Tonos; y en las demas se podra clausar a voluntad
del Compositor, [...], volviéndose al final, 4 mediacio, o cuerda del Tono, por ser alli el norte donde

. . . 64
siempre se ha de mirar, y venir a parar... »

La importancia de la mediacién se pone de manifiesto cuando en referencia al villancico,
Lorente admite la posibilidad de que algunos tonos se presenten por su mediacion. Con ello
quiere decir que la voz del bajo comenzard y finalizard en esta nota. Es el caso del 7°, asi

como del 4° y 8° aunque para estos ultimos hay mas flexibilidad, especificando que se haran

62 H
Ibid., p. 569.
% The Liber Usualis (Tournai, Benedictinos monasterio de Solesmes,1951) [En linea], edicion en inglés, New
York, Desclee Company, 1961, p. 116. <https://goo.gl/BzZRVAd>
® LORENTE, Andrés, El porqué de la mésica..., p. 565.
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por la mediacion, o cuerda y algunas veces por la final. Los demas (1°, 2°, segundillo, 3°,5°, 6°
y octavillo) se haran por la final®,

Las relaciones de los tonos de Lorente con los tonos de salmo saltan a la vista. Ya lo
manifestaria Illari con anterioridad cuando aludia al asunto de este modo: «Por detras del
sistema abstracto, se advierte una fuerte presencia de las melodias salmddicas, que aportan
legitimidad a los tonos enumerados y les proporcionan un modelo estructural que diferencia
uno de otro»°.

Por otra parte, el estudio intervalico de los diapasones descritos por Lorente nos da
cuenta de las sonoridades preferidas en la practica compositiva de la época. Atendiendo a ello,
lllari acierta a agrupar los tonos en seis especies de octava®” en su relacién con el sistema
tradicional de doce modos: dodrica (el 1% 2°), frigia (el 4°), edlica (el 3° 5° natural y 7°,
escritos en el tono de efecto de Mi), mixolidia (el 8° y octavillo), jonica (5° accidental y 6°),
lidia (el segundillo) (Ej. 6). Esto nos lleva a deducir que las sonoridades frigia y lidia van
perdiendo interés entre los compositores, que prefieren la dorica y las futuras sonoridades

tonales jonica y e6lica (modo mayor y menor de la tonalidad funcional bimodal).
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Ejemplo 6. Clasificacion realizada por lIllari de los tipos de octavas y tonos espafioles del siglo XV11
respecto a la teorfa de Lorente®,

% Ibid., p. 621.

% |LLARI, Bernardo, «;Son modos?...», p. 304.

%7 La denominacién de octavas sobre nomenclaturas griegas corresponde a Illari, que en su articulo se disculpa
por el anacronismo empleado al usar denominaciones actuales de los modos. La razén que argumenta es para
«ganar claridad e inmediatez en el texto». Ibidem, p. 302.

% Ibid, p. 303.
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Al relacionar la teoria modal de Lorente con su precursora italiana se puede deducir
que, si bien se construyen sobre una base comun, hay diferencias entre ambas que no sélo
recaeran sobre algunas de las notas sobre las que se forman los diapasones, sino que se
extenderan también a los criterios para su reconocimiento. Como hemos visto, Lorente
clasifica sus tonos basadndose en tres elementos: nota final, juego de claves utilizado para cada
tono (claves altas para 3°, 5°, 7°, y 8°, bajas para 2°, 6° y octavillo, o posibilidad de ambas para
1°y 4°) y “propiedades” (armadura) natura o bemol (con el Si bemol). En Italia, por el
contrario, se utilizo sélo la combinacion de claves bajas, mientras que la escritura en claves
altas y la propiedad eran usadas para transportar cualquier tono a otra altura, y no como
identificativo tonal. Se deduce que la escritura en claves altas de los tonos espafioles 3°, 5°
natural, 7° y 8° se haria para evitar armar la clave con sostenidos, mientras que en el modo 5°
accidental se le supone méas una razon de similitud con el predecesor lidio, ya que su escritura

en claves bajas evitaria armar la claves.

Otro aspecto que difiere entre los modos espafioles de Lorente y, en concreto, los de
Banchieri tiene que ver con la mediacion. En el caso de Banchieri, que adopta la repercussa
de los tonos de salmo, este sonido se encuentra a distancia de quinta desde la finalis en los
modos 1° y 5° (accidental); de tercera en los modos 2°, 3°, y 6°, y de cuarta en los modos 4°, 7°
y 8°. Lorente, como hemos visto, también mantiene las mediaciones de los tonos salmaédicos,
pero su interés en reforzar el intervalo de 52 entre sus notas mas importantes, le lleva a crear

una doble mediacion a esta distancia en los casos que ya hemos referido con anterioridad.

El &mbito y los puntos de entrada en imitacion de cada tono, que fueron incluidos en la
exposicion bancheriana, parecen que no son un asunto que interese a Lorente, pues no
menciona nada al respecto. En cuanto a las cadencias internas, que Banchieri concreta sobre
cuatro notas para cada tono incluyendo sus alturas especificas, Lorente se limita a exponer
que el tono puede “clausar” sobre cualquier nota del diapason no sin hacer notar la necesidad
de volver a las notas consideradas como principales (final, mediacion o cuerda del tono)°. En
el ejemplo que anota sobre las cadencias posibles para el primer tono, trasladables a los
demas, solo las considera sostenidas en aquellos casos en que la alteracion requerida es Si
bemol y Fa, Do o Sol sostenidos (Ej. 7). De este modo, solo se hacen clausulas sostenidas
sobre las notas Re, Sol y La, afiadiendo las que resultan de forma natural sobre Fa, y sobre Si

cuando aparece bemol parta evitar el tritono. Todas las demas las concibe remisas.

% L oRENTE, Andrés, El porqué de la mésica..., p. 565.
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Curiosamente, para la mediacion es para la Unica que admitird las dos posibilidades de
cadencia: remisa y sostenida. Esto tiene que ver con la teoria de la época, que permite ampliar
el sistema hexacordal natural con los tres sonidos mencionados sostenidos cuando los tonos
estan escritos con propiedad natura, y con Fa sostenido, Do sostenido y Si becuadro en los
que tienen propiedad bemol™. De este modo al trasladarlo a las cadencias sobre otros tonos,
que Lorente no ejemplifica, habra que suponer que, al menos en teoria, se tendria en cuenta
este tema para evitar “las salidas de tono”, algo que parece que no ocurre del todo en la
practica, como comprueba lllari a través del analisis de un ejemplo que proporciona el propio

teérico donde muestra como salir de tono y volver a é17*,

Exemplo,que enfeiia, todas las Claufulas que {e pueden
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Ejemplo 7. Clausulas sobre todas las notas del tono 1° expuestas por Lorente’

1.4 El tratamiento de los tonos por Pablo Nassarre

Solo una década despues de que Lorente abordase los tonos barrocos, Nassarre hace su
propia aportacion al tema en Fragmentos musicos, cuya primera publicaciéon data de 1683.

Este primer tratado no haria mas que presagiar el gran trabajo que abordaria en Escuela

° BERNAL RIPOLL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 140.
"L ILLARI, Bernardo, «;Son modos? ...», p. 318.
"2 LORENTE, Andrés, El porqué de la masica..., p. 566.
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Musica, que tras mas de “cincuenta afos de tarea”, como él mismo apunta en el prélogo, salio
a la luz en 1724". Mientras que en Fragmentos Musicos Nassarre hace una explicacion
bastante didactica de los tonos presentando sus caracteristicas principales en cuanto a final,
claves, armadura, mediacion, entradas en imitacion y cadencias principales y secundarias, en
Escuela Musica se centra mas en las variantes que pueden presentar, ya se usen para el canto
0 para el acompafiamiento instrumental, especificando si es para salmos o no. Sin embargo,
aspectos como entradas en imitacion o cadencias secundarias no son contempladas en este
segundo tratado, lo que evidencia que éste no sustituye al primero, sino que lo complementa.
Teniendo en cuenta que nuestro objetivo final sera el estudio de la modalidad en la préctica,
focalizaremos nuestra atencién en mayor medida sobre el segundo tratado (a no ser que
indiguemos lo contrario) ya que, a diferencia de Fragmentos musicos, no ha sido objeto de un
estudio profundo en publicaciones previas, aun siendo el que da un informacion

pormenorizada sobre la modalidad polifonica en la practica segun el género de interpretacion.

En general hace una presentacion similar a la de Lorente aunque discrepa en algunos
tonos y variantes, reconoce una Unica mediacion que puede aparecer a distancia de 32, 4% 6 5°
y afiade las notas con las que se han de realizar las entradas imitativas y sobre las que se hacen
las cadencias principales (final y mediacion) y las menos principales que, segun Nassarre,
implican no salirse del tono (Tabla 5). Como Lorente, aprueba que no sean descritos mas de
ocho tonos por ser los que estan en uso, y considera que los cuatro restantes hasta los doce ya

estan incluidos en los ocho™.

Nassarre sitta a la final y mediacién como las notas en las que se han de hacer las
entradas por imitacion. Pero cuando la mediacion se encuentra a distancia de tercera de la
final, no introduce dobles mediaciones como Lorente, sino que aclara que se sustituira la
tercera por la diapente, justificando este proceder al explicar que la diapente (5% es un
intervalo maés principal del diapasén que la mediacion (3%), y el Arte no aprueba entradas
fugadas por 32, s6lo se admite el fugado a distancia de unisono, 42 y 52”>. A esto afiade que en

aquellos tonos en los que la mediacidn esta a distancia de 42, las entradas se pueden hacer con

" Si bien la presentacion de los tonos en Fragmentos misicos es mucho mas didactica que en Escuela Mdsica,
no resulta tan completa como en esta Gltima. Sefialamos aqui las paginas en las que trata la modalidad polifonica.
NASSARRE, Pablo, Fragmentos musicos..., pp. 107-116; NASSARRE, Pablo Escuela misica segun la préactica
moderna, (Zaragoza, Herederos de Manuel Roman/ Herederos de Diego de Larumbe, 1723-1724), Zaragoza, ed.
Facsimil, Institucion “Fernando el Catolico”, 1980, pp. 313-322.

™ NASSARRE, Pablo, Escuela musica..., p. 307.

> NASSARRE, Pablo, Fragmentos musicos..., p. 110.
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la combinacion final-mediacion o final-diapente, pero nunca en la combinacion mediacion-

diapente, porque la imitacién serfa a distancia de 22 y eso no esta permitido™®.

Una de las novedades que avistamos en el tratamiento de la modalidad polifonica de

Nassarre con respecto a Lorente es que al presentar los tonos distingue entre aquellos que se

identifican en las composiciones para canto y los que se presentan en las obras para 6rgano

que, en alternatim con la voz, interpretan los salmos. Al igual que Lorente, nos centraremos

en primer lugar en mostrar los que se presentan de manera general. La tabla mostrada a

continuacion recoge las principales caracteristicas

Tono Diapason Final | Mediacién | Notas de Clausulas Clausulas Efecto
entrada en principales menos
imitacion principales
1° por claves Re-Re Re (59 La Re-La Re Sol Re
bajas** La Mi
(natura) Do
Fa
1° por claves Sol-Sol Sol (5% Re Sol-Re Sol Do Re
altas*? (armadura Re La
con si b) Fa
Sib
20 Sol-Sol Sol (3®) Sib Sol-Re Sol Do Sol
(armadura Sib La (b)
con si b) Fa
Re
3° por claves altas La-La La (3 Do La-Mi La Sol Mi
Do Fa (1#)
(natura) Mi
Re
3° por claves Mi-Mi Mi Si
altas*® (armadura
(en desuso) consi b)
40 Mi-Mi Mi (4% La Mi-La** Mi Sol Mi
(natura) 0 La Fa
Mi-Si Re
Do
5° por claves altas Fa-Fa Fa (5% Do Fa-Do Fa Re Do
(armadura Do Sib
consib) Sol
La
5° por claves bajas Do-Do Do (5% Sol Do-Sol Do La Do
(natura) Sol Fa
Re
Mi
’® Ibidem, p. 112.
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Tono Diapason | Final | Mediacion Notas de Clausulas Clausulas Efecto
entrada en principales menos
imitacién principales
5% en claves altas La-La La (39)Do La-Do La Sol Mi
por el diapason de (natura) Mi Fa a#)
entonacion de los Mi
salmos Re
5° por punto bajo Sib-Sib Sib (5% Fa Sib-Fa Sib Sol Sib
en claves bajas o Fa Mib
segundillo Do
Re
6° por claves bajas Fa-Fa Fa (39 La Fa-Do Fa Re Fa
(armadura La Sib
con si b) Sol
Do
7° por claves altas La-La La (4% Re La-Re La Sol Mi
(natura) Re Fa 1#)
(Salmos) Mi
Do
Sol-Sol Sol (5% Re Sol-Re Sol Re
Re (1#)
7° por la Re-Re Re La
mediacion por #
claves altas*®
8° por la final por Sol-Sol Sol (4% Do Sol-Do Sol La Re
claves altas (natura) 0 Do Fa 1#)
Sol-Re Mi
Re
8° por la Do-Do Sol Sol
mediacion por (natura) @#)
claves altas

*1 Usada para instrumentos.

*2 3 mas usada “por los modernos” para el canto.

*3 |_a més usada por los antiguos pero en desuso en esa época.
** Si empieza por la final es preferible responder con la diapente. Si empieza por la mediacién, entonces responder por la

final.

*5 Seglin Nassarre, el séptimo tono es mas comudn que se componga por la mediacién que por su final para diferenciarlo del

3°.

Tabla 9. Exposicion general de los tonos segin Pablo Nassarre’.

En cuanto a los diapasones, Nassarre describe también dos para el tono 1°

especificando que el escrito por claves bajas es el que se usa para la musica instrumental

mientras el que estd por claves altas es el mas usado “por los modernos” para el canto. Otras

dos versiones dara para el 3°, ambas en claves altas: por La y por Mi, esta Ultima considerada

" LLa informacion aportada pertenece en su mayoria a Fragmentos musicos aunque la hemos completado con la
que afiade cuarenta afios después en Escuela Musica.
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ya obsoleta frente a la empleada por los modernos. La relacion de este diapason por La es
aqui justificada por ser tomada de los salmos. Como Lorente, Nassarre admite para el 4° tono
la posibilidad de terminar por la mediacion manteniendo todas las demas caracteristicas del

tono (cadencias, puntos de entrada en imitacion).

Tres son las variantes con que escribe el 5° tono en Escuela Mdsica: por claves altas y
propiedad bemol (Fa), por claves bajas y natura (Do), y por el tono de los salmos (La).
Considera la primera como la més habitual, y la segunda es la que se emplea en musica
instrumental, especialmente en el 6rgano, y solo en algunas ocasiones en piezas vocales. La
tercera es especifica de los Magnificats y algunos salmos. Esta ultima se apunta igual que el
tono 3°, de modo que para distinguirlos Nassarre emplaza a mirar la formula de terminacion
del canto Ilano como Unico rasgo’®. Nassarre y Lorente discrepan en la presentacién del 5°
tono natural tanto en claves como en diapason. Lorente lo presenta en La con claves altas,
cuyo efecto seria de Mi (con Fa sostenido en su diapasén) y Nassarre en claves bajas como
Do y en sistema natura, igualandose al tono de efecto del 5° accidental de Lorente. Sin
embargo, Nassarre reconoce también para el 5° la final en Mi con Fa sostenido y por claves
bajas pero sélo en las piezas instrumentales destinadas a alternarse con los salmos. Una 42
variante muy usada es descrita sobre el 5° tono aungue resulta de su transposicion. Se trata del
5° por punto bajo o segundillo (Si bemol), tono que Lorente lo trataba como transposicion del
6°. En este caso Nassarre reconoce que el diapason resultante presenta una impropiedad en
cuanto requeriria dos bemoles en la armadura en vez de uno sélo. Sin embargo, parece que es
habitual que el Mi bemol aparezca como alteracidn accidental en las obras. Lorente no parece
tener ese problema al tratarlo como transporte del 6° tono, con el que comparte diapason. A su
vez, Nassarre también considera una impropiedad que se llame segundillo cuando no tiene
ningln rasgo del tono 2° salvo que la final de aquel coincide con la mediacién de éste’.

Tampoco parece tener otra relacion diferente en los tonos de Lorente.

El 6° 7°y 8° por la final coinciden de pleno con los ya estudiados en Lorente, pero
Nassarre incide en que el 7° es méas habitual que aparezca en las composiciones con final en la
mediacion (Re). También se puede encontrar el 7° tono con diapasén Sol-Sol pero cuando asi
ocurra se distinguira del 8° en la mediacion, que el 7° la sigue manteniendo a la 52 en Re y el
8° la tiene a la 4* en Do. El 8° tono, seglin los “practicos”, lo presenta por la nota final (Sol) y

por la mediacion (Do). Por estar en claves altas tendran su efecto una 42 por debajo, de tal

8 NASSARRE, Pablo, Escuela musica..., p. 310.
" |bidem, p. 319.
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modo que el 8° por la medicién resultaria con diapasén Sol al igual que el 8° alto u octavillo
de Lorente pero con la diferencia de presentar un sostenido en el fa que el octavillo no tiene®.

Hasta ahora hemos visto como Nassarre recoge el “modo ordinario” en que los tonos
aparecen, pero afiade que su reconocimiento en las composiciones no esta exento de duda,
sobre todo cuando no acaba en su final. A este efecto distingue entre cantos a una voz, a dos
voces y a cuatro 0 mas voces. En primer lugar habré que recurrir al acompafiamiento, en caso
de que lo presenten, para ver si la nota final apareciese en cualquier voz de éste (por lo que se
amplia la premisa de que es el bajo quien alberga la nota final). De no tener acompariamiento,
«se ha de atender, donde comienza, como canta en su progreso, y a las clausulas mas

principales de que usa, para saber de qué tono son mas propias»®".

Con alguna diferencia presenta los tonos cuando se trata del 6rgano acompafiando a la
salmodia en alternatim. En este caso el juego de claves deja de ser un elemento identificativo
del tono que ahora se usara indistintamente dependiendo del ambito més o menos agudo por
el que discurra la musica. Esto tiene su razon, y es que en el 6rgano la musica se apunta por el
tono de efecto, lo que evita que el organista tenga que transportar una cuarta abajo como si
hace el coro, para quien el proceso no entrafia ninguna dificultad. Por tanto, excepto el 2°
tono, todos los deméas se escriben con las diapasones de los tonos antes descritos pero
atendiendo a su efecto. El 2° tono es el Gnico que presenta una diapason diferente que abarca
Mi-Mi con el Fa sostenido como alteracion. De este modo, los tonos 2° y 3° resultan ser los
mismos en esta practica del 6rgano en alternancia con el canto, a diferencia de cuando se trata
de la voz en canto llano o canto de 6rgano. En cuanto al 7°, Nassarre hace una aclaracion
respecto a si la obra es de salmo o0 no. En el caso de los salmos se toma la diapasén Mi-Mi
con un sostenido en la armadura y mediacién en La, pudiendo terminar tanto por la final
como por la mediacion. Si la obra no es de salmo la diapason serd Re-Re con Fa sostenido en
la clave al igual que el 8° pero con la diferencia que ya marcamos anteriormente, sita en la
mediacion. Al igual que el 7°, el 8° tono también podra terminar por la mediacién, segun lo

considere el organista para acomodarlo al canto del coro.

8 Tomando prestada la terminologia anacrénica que Illari usa para diferenciar los diapasones en funcién de sus
intervalicas, pertenecerian a octavas diferentes. El 82 alto de Lorente seria de octava mixolidia, mientras el 8° por
la mediacidn de Nassarre seria de octava jonica.
81 NASSARRE, Pablo, Escuela musica..., p. 311.
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Tono Diapasén Final Mediacion
1° Re-Re Re La
2° en himnos, Sol-Sol (b) Sol Re
misas y canto de
6rgano en general
2° en salmos Mi-Mi (#) Mi Sol
3° Mi-Mi (#) Mi Sol
40 Mi-Mi Mi La
5° en salmos Mi-Mi (#) Mi Sol
5° no salmos Do-Do Do Sol
6° Fa-Fa(b) Fa La
7° en salmos Re-Re (b) Re Sol

0o
7° no salmos Re-Re (#) Re La
8° Re-Re (#) Re Sol

Tabla 10. Los tonos en las composiciones para 6rgano por Nassarre®.

Como se puede observar en la Tabla 10 , son so6lo cuatro tipos de escalas las que se
ponen en juego en las obras para 6rgano, de tal forma que el modo 3°, con estructura edlica,
absorbe al 2° y comparte octava con el 5° y 7° en obras de 6rgano basadas en los salmos,
aungue no mediacion. Sin embargo, Nassarre especifica que en el tono segundo, para
mantener su diapasén como el primero debe pasar también por el sostenido del Do®. En las
obras no basadas en salmos el 7° comparte la mixolidia del 8°. Y, por ultimo, el tono 5° en
obras ajenas a los salmos y el 6° se anexan también en la jonica aunque a distinta altura. Al
comparar las escalas usadas por los tonos en el canto y en el 6rgano, se observa que el mismo
tono se presenta por octavas distintas ya sea para un fin u otro (Tabla 11). El 2° tono es de
escala dorica en el canto y e6lica en el drgano. La del 7° puede ser edlica 0 mixolidia y la del
8°, mixolidia o jonica. Sin embargo, los tonos 1°, 3°, 4°, 5° y 6° no mutan su tipo de octava en
ningun caso. Pero el hecho de que algunos se puedan presentar de dos formas hace deducir
gue la observacién de la disposicion interna del tono no es algo que preocupe a los

compositores como caracteristica determinante del tono, como si lo pueden ser la final,

8 |bidem, pp. 323-330.
8 Ibid., p. 324.
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armadura y cadencias principales sobre la final y la mediacidn. Por otra parte, parece que
tanto Nassarre como Lorente aciertan a reconocer, en lineas generales, las mismas estructuras
de escalas que se reducen a las cinco mencionadas, desapareciendo, al menos en la teoria, la

estructura lidia.

Tonos Estructura de la octava en Estructura de laoctavaen  Estructura de la octava
los tonos usados para el los tonos usados para en los tonos de Lorente
canto. 6rgano.
Nassarre Nassarre
1° Dérica Dérica Dérica
20 Dérica Edlica , ¢Dorica? Dorica
3° Edlica Eolica Eodlica
40 Frigia Frigia Frigia
50y 6° Jonica Jonica (5%cc.) Jonica

(5%°nat.) Edlica

7° Edlica (salmos)Edlica Edlica
Mixolidia (otros)Mixolidia
8° Mixolidia Mixolidia Mixolidia
Jonica

Tabla 11. Estructura de la octava de los tonos explicados por Nassarre versus Lorente.

Segln Nassarre todos los tonos presentados admiten transposiciones a otras alturas
dando como resultado los tonos accidentales®, a lo que afiade que éstos siempre se apuntaran
por claves bajas para evitar que los instrumentista que tocan a la par que las voces cantan no
tengan que transportar una cuarta abajo lo escrito®. Pero no todas le parecen adecuadas por la
dificultad que pueden entrafiar a los cantantes y a los instrumentistas. En el caso del 6rgano
los transportes se limitan a aquellas alturas que implican el uso de armaduras de hasta tres
sostenidos (Fa, Do, Sol) y dos bemoles (Si, Mi). La razon es que el 6rgano no gozaba de la
afinaciéon temperada que hoy conocemos, por lo que cualquier otra alteracién no podia ser

tocada por su sonido real, aunque, cuando aparecian como accidentales en las cadencias, su

8 Esas alturas incluyen los doce sonidos resultantes de dividir el diapason en semitonos. Dichos semitonos
resultan exactamente iguales para la guitarra, pero diferentes para la voz, violin, violon y 6rgano, en los que el
semitono cromatico tiene cinco comas y el diaténico, cuatro.

8 NASSARRE, Pablo, Escuela musica..., p. 318.
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sonido se podia suplir con estas teclas aunque resultara desafinado en una coma®. Las
alteraciones accidentales que un tono por natura admitia eran tres ascendentes (las ya
mencionadas) y una descendente (Si bemol)®’. En el caso de tonos con armadura en la clave,
bien naturales bien transportados, esos accidentes se afiaden a los de la armadura. Como
ejemplo pondremos el 2° tono, cuyo diapason es de Sol a Sol con armadura de Si bemol.
Admitird como alteraciones ascendentes el propio Si becuadro y el Fa y Do sostenidos. La
alteracion que se permite descendente, al estar ya el Si bemol en la armadura pasa al Mi
bemol. De este mismo modo se procede en todos los demés tonos. El uso de hasta tres
accidentes ascendentes y uno descendente (en el orden descrito) no implicaria salirse del tono.
Cualquier otro accidente supondria cambiar de tono, no resultando clausulas propias de ese
tono®. Al contrario que Lorente, no manifiesta la posibilidad de salirse de tono como algo
deseable, sino méas bien algo a usar cuando se tienen razonables motivos y mas bien
permisible sélo a los maestros compositores, que «por la larga experiencia que tienen de
componer, aunque se salgan de tono, lo saben hacer con tal primor que no se escandalice el

0ido»®.

Una vez extraidos los principios modales que rigen en la teoria de Nasarre y Lorente, es el
momento de comprobar su relacién con la practica de la época. S6lo la evidencia de una
préactica que, en gran medida, ratifique estos principios constituird el resorte necesario para
elevar esta teoria a la categoria de un nuevo paradigma modal, que, como un hecho natural,
mantiene rasgos de su predecesor, al igual que la tonalidad funcional moderna los mantendra

de éste.

% Ibid., pp. 324-330.

87 «Dejaron nos los Musicos antiguos esta permision, para que la pudiesse perficionar la harmonia y melodia»,
Ibid., p. 316.

% Ibid., p. 317.

8 NASSARRE, Pablo, Fragmentos musicos..., p. 119.
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2. LA MODALIDAD POLIFONICA BARROCA EN LA
PRACTICA COMPOSITIVA. OBRAS PARA ORGANO DE
JOAN CABANILLES (1644-1712).

Proponemos afrontar el estudio de la aplicacion de los tonos barrocos a la practica de la
época con obras que poseen una presentacion modal explicita en su titulo. Con ello se
pretende asegurar la eficacia y rigurosidad en la obtencion de los rasgos atribuibles a cada
tono y, de este modo, garantizar la validez técnica y teorica de tales hallazgos para ponerlos
en comparaciéon con la teoria modal de Lorente y Nassarre. Tomaremos como objeto de
nuestro estudio la obra para 6rgano de Juan Cabanilles, organista y compositor valenciano,
considerado como el més prolifico compositor de obras para este instrumento. Cabanilles, que
vivio entre 1644 y 1712, debié conocer y estudiar el tratado tedrico de Lorente y los
Fragmentos Musicos de Nassarre. Ciertamente no permanecio en vida para conocer la magna
obra tedrica nassarriana, pero es muy probable que Nassarre considerara, entre otras, la obra
de Cabanilles cuando sistematizé su teoria modal polifonica, sobre todo después de conocer
las continuas alusiones que en su trabajo hace a los “practicos” y las especificaciones sobre la

modalidad en su aplicacién organistica.

La produccion que se conoce de Cabanilles es casi toda para 6rgano y clave. Como la
mayoria de los compositores esparioles y europeos, clasifica sus piezas para érgano en los
ocho tonos del canto eclesiastico. El analisis desde un punto de vista modal de su extensa obra
no es nuestra finalidad para este trabajo, asi que, teniendo en cuenta que los ocho tonos
barrocos devienen de la practica de la salmodia en alternancia en los oficios catélicos,
consideramos un buen punto de partida centrarnos en un conjunto de versos ordenados por
todos los tonos compuestos para ser interpretados en el oficio de Visperas, como parece ser su

destino.

2.1 Versos de salmodia para 6rgano por todos los tonos.

Como ocurre con todos los compositores espafioles del siglo XVII que escriben para
organo, un lugar importante entre la produccion de Cabanilles para este instrumento la

constituyen los versos, con un corpus de aproximadamente 1000 de los que alrededor del 65%
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estan sin publicar®™. Esto obedece a la decisiva funcién que el 6rgano desempefiaba en la
liturgia eclesiastica en la practica de la salmodia, que se hizo bastante comun que se cantara,
ya en canto Ilano o en polifonia, en alternancia con el organo. Estas piezas, a modo de
preludios, interludios y finales, tuvieron su origen en las improvisaciones que los organistas
hacian para llenar vacios de la liturgia o alternar con el coro durante la misa, oficio u otros
actos religiosos. De este modo encontramos versos para misas, de salmodia (laudes, visperas
con mediaciones, salmos, sobre el saeculorum, magnificat), de fiestas, de antifonas marianas,
de partes de la misa y de himnos. La mayoria de ellos son de proporciones pequefias pero no
por ello se puede considerar en la misma proporcion la calidad artistica que poseen. Al
respecto dice Josep Maria Llorens:

«a pesar de ser un repertorio pertinente al género menor de la produccion no por ello carece de valor
artistico y técnico, similar, a veces superior a las formas de mayor extensién, como lo ha reconocido
Willi Apel, Klaus Speer y mas recientemente nuestro colega Dionisio Preciado. Un género prefiado de
conceptos compositivos, al reparo de futiles reiteraciones y vaciedades, ya que tratindose de momentos
musicales les esta proscrita toda divagacion.»™

Las fuentes mas ricas de versos de Cabanilles lo constituyen los manuscritos 387 y
729 de la Biblioteca de Catalufia y los dos Manuscritos de Felanitx. Nosotros nos centraremos
concretamente en la edicién de versos realizada por Josep Climent en el volumen VI de su
Opera Omnia. Dichos versos provienen en su mayoria de los tres Gltimos manuscritos
sefialados. La funcion para la que fueron creados solo es conocida para los dos primeros
juegos de versos en 1° y 2° tono, rezando en el manuscrito «Versos de Pro. Tono. Con sus
mediaciones. Para Visperas» o en el caso del segundo «Pro. Juego de Versos de 2° tono por
Elami, con sus mediaciones. Para Visperas»*%. Observamos en estas designaciones el término
“mediacion”, que aparece en los Juegos de Versos para Visperas, Versos para Psalmodia y
Versos para Salmos de mayor extension. En el manuscrito es sefializada con dos barras que
atraviesan ambos pentagramas. Mientras Angleés lo trata como indicativo de cadencia, Llorens
lo considera como el anuncio de la segunda y ultima parte del salmo, atribuyéndole la
finalidad de

% BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 542.

%' LLoRENS, Josep Marfa, «Versos para 6rgano de Joan Cabanilles», en Tiento a Cabanilles. Simposio
Internacional. Ponencias y comunicaciones, Noviembre 1994, 22 ed., Valencia, Palau de la Mdsica, 1996, p. 113.
% CLIMENT, Josep, Musici Organici. Johannis Cabanilles. Opera Omnia Vol. VI, Barcelona, Biblioteca de
Catalufia, 1989, pp. 229-343.
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«preparar la entrada del coro en dialogo antifonal, marcando las notas fundamentales de la respuesta del
salmo que conducen al fin, a cargo de una de las tres o cuatro voces indistintamente. En este sentido

Mediacién no equivale a Mediatio de la estructura salmédica Intium-Tenor-Mediatio-terminatio.»*

2.1.1 Analisis

Concretamente, el grueso de los versos que nosotros analizaremos, con una extension
que se acerca a la de los tientos, tienen la estructura bipartita marcada por una cadencia
intermedia. La primera parte tiene forma de preludio en estilo imitativo. La segunda parte
constituye la respuesta a la primera e incorpora en una de las voces la melodia terminal del
tono salmadico correspondiente, siendo en general de menor proporcidn que la primera. Estas
referencias tematicas al salmo eran recomendadas por los tedricos pues permitian que el coro
adquiriese seguridad al entrar en el siguiente verso después del descanso®. No obstante, entre
la coleccidn encontramos alguna excepcion a esta estructura, como es el caso del verso 7 de 1°
tono y verso 2 del 3* tono, que presentan la terminacion del tono como cantus firmus desde el
principio constituyéndose Unicamente como respuestas, y el verso 1 de 8° tono, que no
presenta la cadencia intermedia indicada con calderén aunque se deduce como previa al

comienzo de la melodia terminal del tono de salmo correspondiente.

En nuestro halito de conocer si el sistema de tonos descritos por los tedricos tiene su
correspondencia en estos juegos de versos de Cabanilles, estableceremos algunos criterios de
basqueda previos. Partiendo de tres conceptos tedricos, final, armadura y mediacion,
dirigiremos nuestra atencién especialmente hacia el tipo de cadencias principales usado, notas
mas habituales sobre las que se hacen las cadencias secundarias o enfatizaciones, puntos de
imitacion al comienzo, notas que marcan los puntos estructurales de la melodia inicial,
alteraciones accidentales mas habituales al principio y final principalmente y su contribucion

a deformar su diapason teorica.

Un primer acercamiento nos conduce a dilucidar la nota final y armadura empleada
por Cabanilles en estos versos que hemos seleccionado para cada tono, y establecer su
comparacion con las expuestas por los tedricos tomados como referencia y que mostramos a

continuacion:

% LLORENS, Josep Maria, «Versos para 6rgano de Joan Cabanilles...», p. 122.
% NELSON, Bernardette, «Alternatim practice in 17th-Century Spain: The integration of Organ Versets and
Plainchant in Psalms and Canticles», Early Music, Vol. 22, n°2, Mayo, 1994, p. 239.
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Tonos 1° 2° 3° 40 5° 6° 7° 8°

Cabanilles Re Mi(#) Mi(#) Mi Mi(#) Fa(b) Re(b) Re(#)
Nassarre Re Mi(#) Mi(#) Mi Mi(#) Fa(b) Re(b) Re(#)
Lorente Re Sol(b) Mi(#) Mi Mi(#) Fa(b) Mi(#) Re(#)

Tabla 12. Esquema de los tonos empleados en los versos seleccionados de Cabanilles, los tonos de
Nassarre®™ para el 6rgano en alternancia en los salmos y los tonos en general de Lorente®.

Al comparar las escalas usadas por Cabanilles en estos versos con las descritas por
Nassarre para el o6rgano en la practica de los salmos en alternatim, observamos claras
coincidencias entre los dos. Lorente por su parte discrepa en la presentacién del 2° tono, que
lo mantiene en la octava dorica de Sol (al igual que Nassarre cuando no se trata de salmos)
frente a la edlica de Mi(#)®". Ciertamente, Lorente no habla de los tonos en el 6rgano
especificamente como si hace Nassarre. El 7° tono, que Nassarre escribe en Mi(#) cuando se
compone para el érgano en alternatim, parece que era comun presentarlo por punto bajo
cuando se trataba de los salmos, segin expone en Escuela Musica®, aunque Lorente no
contempla esa posibilidad ni siquiera al escribir sus fabordones®. Entre los compositores
europeos también encontramos esta presentacion del 7° tono por Re que ya venia siendo
habitual desde la sistematizacién de Banchieri, como se puede ver en el juego de versos para
la alternancia de los Magnificats o adaptable a los salmos publicados en 1696 con el nombre
de Octi-Tonium Novum Organicum, compuestos por el organista aleman Franz Xaver Anton

Murschhauser (1663-1738)'%. Sin embargo, no parece ser ésta la octava habitual empleada

% Las finales y armaduras expuestas son las que Nassarre atribuye a la musica para 6rgano basada en los salmos.
NASSARRE, Pablo, Escuela Musica..., p. 314.

% En el caso de Lorente, reflejamos aqui los tonos de efecto en aquellos que se escriben en sistema de claves
altas resultado de su transposicion una cuarta descendente, teniendo en cuenta que s6lo apuntamos los naturales
en aquellos casos en que también presenta variantes accidentales (1°, 4° y 5° tonos).

%7 Esta no seré la Gnica forma en la que apareceré en el corpus de versos de Cabanilles, aunque sf la mas habitual.
Segun Miguel Bernal, una cuarta parte de los versos de 2° tono son por Sol(b), mientras que el resto lo hacen por
Mi(#). BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 136.

% NASSARRE, Pablo, Escuela Miisica..., p. 325.

% En la practica podemos encontrar versos de 7° tono por Re, Mi, La y Fa(b) entre los versos escritos en Espafia
en el s. XVII. Ver finales y armaduras en los versos para érgano en manuscritos espafioles del siglo XVII en
NELSON, Bernardette, «Alternatim practice in 17th-century Spain...», p. 245.

1% Hopps, Michael R., «Tonal Types and Modal Equivalence...», p. 351.
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para los versos de séptimo tono por Cabanilles. En su estudio sobre la modalidad en la obra
para 6rgano de este compositor, Miguel Bernal aclara que sélo una décima parte de estos
versos se escriben por Re con un bemol, siendo casi todos los restantes por Do con un
bemol™®. Este dltimo diapasén de Do resultaria de la transposicién por punto bajo del
diapason de Re con Fa sostenido en la clave, que Nassarre especifica para cuando el coro

canta el canto llano en alternatim con el 6rgano pero no siendo salmos.

Las transposiciones de los tonos, que se estandarizaron en la practica de la salmodia en
alternatim, buscaban ubicar la nota de recitacion en una altura comoda para el coro. De este
modo, los versos de Cabanilles centralizan dicha nota en dos alturas, La para los tonos 1°, 4°y
6° (que se mantenian fieles a las formulas de entonacién de los salmos) y Sol para el resto,
que resultaban del transporte de sus formulas correspondientes. Por otra parte, las finales
empleadas se reducen a tres (Re, Mi y Fa), mientras sus escalas corresponden a cinco
diferentes estructuras: dérica (1°), frigia (4°), edlica (2°,3°,5°,7°), jonica (6°) y mixolidia (8°),
por lo que deducimos que Cabanilles se encuentra un poco mas cerca de la teorizacion de
Nassarre que de Lorente, sobre todo teniendo en cuenta que Nassarre describid tonos
especificos para el 6rgano en alternatim, y Lorente s6lo los tonos en general. Otra
caracteristica que se deduce de los versos de Cabanilles (en connivencia con la teoria de la
época) es que, en general, hay una preferencia por el uso de tonos con 3% menor sobre los que

poseen la sonoridad de 3% mayor por encima de la final.

Otros rasgos mas especificos atribuibles a los tonos de Cabanilles los comentaremos

de forma individual tomando como base la tabla que presentamos a continuacion.

101 BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 138.
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Tonos | N°de Final(armadura) | Cadencia Tipo de Cadencia final Enfatizaciones- Puntos de imitacion al Estructura melddica. Alteraciones
Versos intermedia*! (n°) | (n° de versos) Cadencias comienzo accidentales mas
secundarias usadas*?
1° 6+1 Re re (5) sol-RE(5) Sol La2-Re2-La3-Re3 La2 (escala)-Re2 Sib
respuesta AW la-RE(1) Re3-Re2-La2-Lal Re3...Fa#3..La3
/ LA Do
mi*®-RE(1) La3-Re3-La2-Re2 La3-Sol3-Fa#3
MI (1) Fa
La2-Re3-La2-La3 La2-(escala)-La3-Re4
La Re3-La2-Re2-La3 Re3-La3-Fa3
La2-Re4-La3-La3 La2-Re3
20 6 Mi(#) DO (2) la-MI(4) Re Mi2-Si2-CF(Re3)-Si3 Mi2...Sol2.. Mi2 Do#-Sol#
SOL SI-MI(2) Do Si2-Si3-Mi2-Mi3 Si2-Sol2-La2-Si2
/ Mi3-Si2-Mi4-Si3 Mi3...Si2...Mi3
RE, re (4) La
Mi2-Si3-Mi4-Si2 Mi2...Sil
Sol Mi4-Si3-Mi2 Mi4- (escala) -Si3-Mid
Sil-Mi2-Si3-Mi3 Sil, Do#2, Re#2, Mi2
30 6+1 Mi(#) RE (4) la-M1(3) Re Mi3-Si2-Si3-Mil Mi3-La2-Mi3...Sol3 Sol#
respuesta \ C -D02-Dod- Mi
/ SOL Sl 6si-MI(2) Do Sol3-Do2-Do4-Sol2 Sol3-Mi3
re#S-MI(1) Si2- Mi3-Si3-Mi2 Si2-Mi3...Sol#
DO (2) La
fa#t®-MI (C.F.)(1) Si2-Si3-Mi3-Mi4 Si2-Mi2
Mi3-Si2-Mi2-Sil Mi3-Si3-La3-Sol3
Si3-Si3-Mi4-Mi2 Si3-Sol3-Mi3
Mi2-Mi2-Mi4-Mi3 Mi2-Si1l-Mi2-Sol#2
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Tonos | N°  de | Final(armadura) | Cadencia Tipo de Cadencia final Enfatizaciones- Puntos de imitacion al Estructura melddica. Alteraciones
Versos intermedia*! (n°) | (n° de versos) Cadencias comienzo accidentales mas
secundarias usadas. *
40 6 Mi RE (2) la-MI(1) Sol Si3-Mi3-Si2-Mi2 Si3-Do4-La-Fa-Mi3 Sol#
\A LA | Te-Mi (frigia) (5) Do Mi4-La2-Mi2-Mi3 Mid
/ La2-La3-La2-La3 La3-Sol3-Mi3
MI (4) Re
La2-Mi3-La3-Mi2 La2-Do3-La2
La Mi4-La3-La4-Mi2 Mi4-Sol#3-Mi4
Si3-Mi4-Sil-Mi2 Si3-Do#4-Re4
50
6 Mi(#) RE (4) [SI (3) 6si (1)]-MI (4) Sol Si3-Mi4-Sil-Mi2 Si3
\ la-MI (2) Do2-Sol3-Do3-Sol4 Do2-Mi2-Fa2-Sol2
soL Do
/ Si3-Mi3-Si2-Mi2 Si3-Mi3-Si3
Re
Do (2) Do3-Do2-Sol2-Sol1 Do3-Mi3-Sol3
La Si3-Si2-Sil-Si3 Si3-Mi3-Si3
Si2-Mi2-Si3-Mi4 Si2-Sol#2-Mi2
6° 6 Fa(b) Slb (frigia) (5) sib-FA(5) Do Fa4-Fad-Fa3-Fa2 Fa4-Do4-La3-Fa3 Mib
N 6. Fad-Do3- La3-
/ LA sol’>-FA (C.F.)(1) Sol Do4-Fa4-Do3-Fa3 Do4-La3-Re4
Fa3-Fa2-Fal-Fa3 Fa3-Do3-Do4
RE (1) Sib
Fa2-Do4-Fal-Do3 Fa2 (escala asc)-Mi3
Re
Fa3-Fa3-Fal-Do3 Fa3-Do4-Fa3
Fa3-Do4-Fal-Do2 Fa3-Mib3-Re3
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Tonos | N°de Final(armadura) | Cadencia Tipo de Cadencia final Enfatizaciones- Puntos de imitacion al Estructura melddica Alteraciones acc.
Versos intermedia*! (n°) | (n° de versos) Cadencias sec. comienzo més usadas*?
7 Re(b) mib®-RE (frigia) sol-RE (1) Sib La2-La3-Re2-Re3 La2-Fa2-Sib2-Sol2... Mib, Fa#
70
©) LA-RE (2) o Sol2-Re3-Sol3-Re4 Sol2-Sib2-Sol2
RE-SOL(1) [mi* (2) 6 mi® (2)]-RE (4) Re3-Re4-Re3-Re4 Re3-(esc. desc.)-Re2
Sol
Sol3-Re3-Sol2-Re2 Sol3-Sib3-Sol3
Sol3-Sol2-Re2-Re4 Sol3-Re3-Sol3
La2-La3-La3-La2 La2-Re2
La2)-(La3 La2-Sol2
Re2|-| Re3
8° 12 Re(#) DO (5\ LA-RE(6) Sol Sol2-Re4-Sol3-Re3 Sol2- (escala desc.)-Re2 | Sol#, Do#
FA becuadro-SOL | SOL-RE(6) Do Re4-Sol3-Re3-Sol2 Re4-Si3-Sol3
/ Sol3-Re3-Sol2-Re2 Sol3-Re4
RE (6) La
La3-La3-la2-1a2 La3-Sol3-La3
Si3-Fa3-Si2-Fa2 Si3-Do#4-Red

La3-Re3-La2-Re2

La3-Re3-Re2-La3

La3-Re4-La4-Re3

La3-La2-Re4-Re2

Re4-La3-La2-Re2

La2-Re2-Re3-La3

Re4-La3-Re2-La2

La3-Fa3-Mi3-Fa3
Re3-Sol2-Re2
La3-Mi3-Sol3

La3-Mi3

Re4- (escala desc.)-Sol3
La2

Re4

Tabla 13. Recogida de datos del analisis de los Versos de Joan Cabanilles.
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*Coincide con la mediacién del tono excepto en el 7°, que admite también la final en la cadencia intermedia.
*2 Sobre las que incide al principio y final.

Al enfrentarnos al analisis de estos juegos por todos los tonos, una observacion especial nos
merece la mediacién y su proyeccion junto a la final como notas mas importantes del tono

atendiendo a varios parametros:

1. Cadencias principales.

Constatamos que las cadencias principales de cada verso se hallan sobre la mediacién® y
la final, segun sea intermedia o final, respectivamente. Pero esta norma se rompe de forma
Unica en el 7° tono, donde s6lo una de las siete cadencias intermedias lo haran por la
mediacion. Las seis restantes las hace por la final con la peculiaridad de llegar a ella por
semitono descendente con el consecuente resultado de cadencia frigia. Esto mismo ocurre en
la cadencia intermedia de tres de los cuatro fabordones que Lorente presenta en su tratado y
que terminan igualmente con cadencia frigia sobre la final. Sin embargo, Cabanilles no
manifestara ninguna excepcion en el caso de la cadencia final que, como los demas versos, las
hace por la nota final (Ej. 8). Lorente por su parte admitira otras terminaciones para sus

fabordones ademas de la final.
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Ein — o e, ———— ==
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| Cadencia intermedia frigia sobre la final
s T 1 I—-I T 1 1 ——— "TI\
B e e Il e ==
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|
_?La___hs;__.j: —— e
__r S 3

Cadencia final

Ejemplo 8. Verso 3 de 7° tono, cc. 14-20.

192 Como hemos mencionado el término mediacién con diferentes connotaciones aclaramos que, en adelante,
cuando lo utilicemos nos referiremos a la segunda nota mas importante del tono después de la final, explicitada
por los tedricos para cada tono, que coincide con el tono de recitacion de los tonos de salmo y, excepto en el 7°,
con su cadencia intermedia.
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A pesar de que las voces tienen un tratamiento contrapuntistico, se percibe la
importancia que la escritura vertical fue ganando en la composicion para teclado durante el
siglo XVII. Ello nos incita a comprobar la tendencia en el uso de formulas de cierre para cada
tono, ya tiendan a la sonoridad plagal, rota, frigia, perfecta o imperfecta, o a los enlaces
V(menor)-1, o VII-I, que incluyen el séptimo grado sin sensibilizar. Por cada tono siempre
aparecerd al final al menos una cadencia plagal, siendo la predominante en los versos por los
tonos 1°, 2° y 6°. En 17 de los 28 versos que finalizan en cadencia plagal de este juego, esta
cadencia ira precedida de una perfecta, rota, imperfecta, o del enlace V(menor)-1, en los que la
ultima armonia coincide con la nota final de la terminacion del salmo, el cual, como
antecedimos, ha sido tratado, en general, como cantus firmus en valores amplios. Eso llega a
generar, en algunos casos, largos periodos finales antes de terminar con la cadencia plagal, lo
gue impide que se perciba esa relacion perfecta (o de cualquier otro tipo nombrado)-plagal
como proceso cadencial final en la mayoria de los casos. La cadencia perfecta o sus derivadas
imperfectas, y los enlaces V(menor)-1 6 VII-I aparecen en todos los tonos excepto en el 4° que
se mantiene fiel a la tradicion con cinco de los seis versos terminando en cadencia frigia.
Tratdndose de un tono por natura, no admitiria el Re sostenido, por lo que el séptimo sonido
no estara sensibilizado, manteniendo intactos los tradicionales rasgos frigios. Los enlaces
V(mayor o menor)-I seran los mas usados para concluir en el tono 5°. Y la suma de cadencias
perfectas, imperfectas, enlaces V(menor)-1y VII-I superan a la cadencia plagal en los tonos 3°
y 7°. Los doce versos por el 8° tono comparten cadencia plagal y perfecta en igualdad de
nimero. Salvo escasas excepciones (dos en los versos de 3% y 7° tonos, y una en los de 1°y

59), en las cadencias cuyo primer acorde incluye el séptimo grado, éste estara sensibilizado.

El establecer una comparativa del tipo de cadencia final usada entre los versos que
comparten diapason (2°, 3° y 5° tonos), nos permite llegar a una diferenciacion sélo en cuanto
a una tendencia general de uso en este juego de versos. Pero el hecho de que todos incluyan
tanto cadencia plagal como perfecta o imperfecta, y enlaces V(menor)-I o VI1I-1 sélo permite
manifestar una preferencia en estos juegos de versos pero no constituirse en un rasgo
identificativo del tono. Mientras la tendencia predominante en los versos por 2° tono es hacia
la cadencia plagal, en el 5° es hacia la perfecta. Sin embargo, el tono 3° presenta hasta cinco
tipos de formula cadencial (tres plagales, una perfecta, un enlace VV(menor)-I1, una imperfecta
y un enlace V11°-1), lo que no permite extraer una conclusion relevante. La variedad con que
trata las formulas de cierre en el 7° tono tampoco nos permite considerar un tipo de cadencia

especifico como rasgo de este tono, en el que mezcla la cadencia imperfecta y el enlace V11°-
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I, con la cadencia perfecta y plagal, aunque en esta Ultima evita el salto de 42 en el bajo,
alcanzando la final por grados conjuntos pero atendiendo a una sonoridad de marcados rasgos

armonicos plagales.

El movimiento del bajo hacia la mediacion en las cadencias intermedias no nos permite
obtener ningun dato interesante. En los versos por cada tono se llega a dicha nota por enlaces
V(mayor o menor)-1 o 1V-1 en mayor o menor proporcion de casos. Sin embargo el 6° y 7°
rompen esta tendencia haciendo cadencia frigia en todos los versos excepto en uno por cada
caso®. Quizas en el caso del 7° sea asf por distinguirla de la cadencia final, ya que concluyen

en la misma nota.

2. Puntos de imitacion al comienzo.
Ademas de las cadencias nos interesa conocer si los puntos de imitacion al principio del
verso y las notas estructurales de la melodia del sujeto presentan rasgos atribuibles a cada

tono, sobre todo atendiendo al papel que pueda jugar la final y mediacion en ellos.

Respecto a las notas empleadas para las entradas en imitacion tenemos que distinguir
entre aquellos tonos que tienen la mediacion a distancia de 5° y 4° de la final de los que la
tienen a distancia de 32. El sujeto en los versos en tono 1°, con final en Re y mediacion a la 5
en La, tiene todas sus entradas por estas notas. Del mismo modo, los sujetos de los versos
escritos en los tonos 4°, 7° y 8° que la tienen a distancia de 42 tendran también en su
mediacion y nota final sus puntos de imitacion aunque en algunos la mediacion es sustituida
por la diapente, algo aprobado por la teoria de Nassarre y Lorente. De igual modo, Cabanilles
sustituye la entrada por la mediacion en los tonos que la tienen a distancia de 3? por la 52,
conocedor de la prohibicion en el “Arte” de hacer las imitaciones a distancia de 3*. Es lo que
ocurre en los verso de tono 2°, 3° 5°y 6° AUln asi, parece no resignarse a prescindir de la
mediacion en algunos de estos tonos como es el caso de los versos 2 y 4 del 5° tono, que
manteniendo la distancia de 52 entre sus entradas en imitacion, hacen aparecer su medicion
Sol, respondiéndola a la 42 con Do, o viceversa. Otra excepcion lo constituye el verso 5 por 8°

tono. Ningun punto de entrada corresponde ni con final ni con mediacién o diapente (Ej. 9, 10
y 11).

193 E] empleo de la cadencia frigia en las cadencias intermedias de los versos de Cabanilles y los fabordones de
Lorente de 7° tono no encuentra su paralelo en el 6° tono, ya que Lorente no la usa en su fabordén por este tono
mientras Cabanilles si lo hace en estos versos.
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Ejemplo 9. Verso 2 de 5° tono, cc. 1-5.
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Ejemplo 10. Verso 4 de 5° tono, cc. 1-4.

e _ =2
-—— — )
YRl Ko .3 K1 K , , _
W = & po— —
[} ] o =2
! I
W N e L
= - — E— g 9? — E} = V{

Ejemplo 11. Verso 5 de 8° tono, cc. 1-8.
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En general, comprobamos que cada tono alude a sus notas caracteristicas en las entradas
en imitacion, incluyendo entre ellas no solo la mediacion y la final, sino la diapente, que
adquiere especial relevancia en los tonos cuya mediacion estd a la 32 Especial mencion
requiere el 8° tono, que aunque su mediacion a distancia de 42 permite alternarse con la final
como puntos de imitacion, prefiere sustituirla por la diapente en la mayoria de los versos, lo
que parece entrever que este tono es uno de los que mas tiende a desvirtuar su propia

naturaleza modal.

3. Estructura melddica del sujeto.

La melodia que conforma el sujeto en cada tono también contribuye a resaltar algunos
rasgos propios del mismo. Los sonidos sobre los que focalizan la mayoria de las melodias del
sujeto se corresponden con la final y mediacion. Pero al igual que las entradas en imitacion, la
diapente mantendra un fuerte protagonismo en el perfil melédico de los tonos, que se
completara con la nota a distancia de tercera por encima de la final y de la mediacion (Ej. 12,
13, 14 y 15).
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Ejemplo 12. Verso 1 de 2° tono: puntos estructurales de la melodia, cc. 1-3.
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Ejemplo 13. Verso 1 de 6° tono: puntos estructurales de la melodia, cc. 1-4.
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Ejemplo 14. Verso 5 de 7° tono: puntos estructurales de la melodia, cc. 1-2.
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Ejemplo 15. Verso 1 de 8° tono: puntos estructurales de la melodia, cc. 1-3.

Una vez vista la proyeccion de las notas mas importantes del tono, tanto en las cadencias
principales como en puntos de imitacion y estructura melddica, centramos ahora nuestra
atencion en dos aspectos mas. De un lado, el empleo de alteraciones accidentales, que nos

permitird valorar si los versos se mantienen en tono y si, con su uso reiterado, contribuyen a la
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desvirtuacion del diapason que por teoria les corresponde. Por otra parte, y siguiendo los
preceptos tedricos de Nassarre, estudiaremos sobre qué notas se producen las enfatizaciones y

cadencias secundarias por cada tono.

1. Alteraciones accidentales.

El comienzo y final de una obra constituyen los momentos fundamentales donde un
compositor presenta las caracteristicas principales del sistema modal o tonal que le sirve de
cimiento compositivo, lo cual conlleva esperar, desde una concepcion escalistica moderna,
que los giros melddicos de la primera idea tematica y las notas empleadas en el proceso
cadencial final representen en gran medida al diapasén del tono por el que estd compuesto. El
andlisis de los versos en este aspecto nos lleva a concluir que las alteraciones accidentales
usadas sobre determinadas notas ya desvirtdan la propia naturaleza diaténica del tono desde el
comienzo en algunos de ellos. Aunque Cabanilles se mantiene “en tono” en todos usando solo
las tres alteraciones en mas y una en menos con respecto a la armadura, al modo en que
teéricos como Nassarre asi lo estipulaban'®, el introducir alguna de ellas desde el primer
momento hace que la octava resultante en muchas ocasiones no represente el diapasén
asociado al tono, teniendo que recurrir a otros rasgos mas fiables para su discriminacion en
esos casos. Y un ejemplo de ello lo constituyen los versos de 1° tono, en los que observamos
gue ninguno comienza con los rasgos doricos sobre el diapason de Re. El insistente uso del Si
bemol al principio y final en la mayoria de los versos por este tono le confiere una sonoridad

edlica, ajena a su naturaleza tedrica, como podemos ver a continuacion:
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Ejemplo 16. Comienzo y final del verso 1 de 1° tono, cc. 1-10.

194 NASSARRE, Pablo, Escuela Misica..., p. 317.
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El afiadido del Do sostenido en estos giros melddicos iniciales conlleva a que, en casos como
éste (Ej. 9) la sonoridad que se percibe sea de Re menor (I6gicamente para unos oidos
cultivados en la tonalidad moderna, que no era el caso en la época).

Otro caso similar suponen los versos escritos por 2° tono. En teoria, su octava de Mi a
Mi con Fa sostenido en la armadura representaria la octava edlica y no ddrica como se le
concibe cuando de piezas ajenas a los tonos de salmo se trata. Sin embargo, solo el verso 4
hara alarde del diapason Mi edlico. Todos los demas lo presentaran dérico por incluir el Do

105

sostenido (lo que ya aventuraba Nassarre como recomendable™>) o mezclando el Do natural y

sostenido sin dejar clara ninguna octava concreta (Ej. 17).
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Ejemplo 17. Comienzo del verso 3 de 2° tono, cc 1-5.

Sin embargo, el 3* tono si que presenta la estructura edlica al comienzo de 6 de los 7
versos, uno de los rasgos mas relevantes que permite distinguirlo del 2° con el que comparte

la octava (Ejemplos 18 y 19).
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Ejemplo 18. Comienzo del verso 3 de 3er tono, cc. 1-4.

195 1hidem, p. 324.
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Ejemplo 19. Comienzo del verso 6 de 3er tono, cc. 1-4.

El sostenido sobre la nota Sol, que se hace recurrente en todos los versos tiene mas
que ver con la enfatizacion de la nota La que con una modificacion de la octava del tono, ya

que en todos los casos se alterna con el Sol natural.

El 5° con esta misma estructura escalistica, presenta un dato bastante peculiar.
Aunque los giros melédicos iniciales de tres de los seis versos muestran el Mi e6lico propio
de la salmodia para este tono, Cabanilles no se resiste a prescindir del caracter lidio del modo
gregoriano 5°, presentandolo por esta diapason pero a partir de Do (con el intervalo de cuarta

aumentada Do-Fa sostenido) en dos de los versos (Ej. 20 y 21).
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Ejemplo 20. Comienzo del verso 2 de 5° tono, cc. 1-5.
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Ejemplo 21. Comienzo del verso 4 de 5° tono, cc. 1-6.
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Pero todavia, y de manera excepcional, evocara la sonoridad dérica en el 6° verso por este
tono asemejandose al segundo en la inclusién del Do sostenido al principio (Ej. 22).

1
JW
;
i
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Ejemplo 22. Comienzo del verso 6 de 5° tono, cc. 1-4.

Mientras en los versos por el tono 2° predominaba el Do sostenido abogando al
comienzo por la octava dorica, el tono 3° y 5° tienden al uso de su octava eélica, con la
salvedad, en cuanto a alteraciones accidentales, que en el tono 3° sera habitual el empleo del

Sol sostenido como enfatizacion de Lay en el 5° de Re sostenido como enfatizacion de Mi.

Los versos por 4° tono son los que, atendiendo a este rasgo, mas representan su
caracter frigio al comienzo. Conviene resaltar que el abundante uso al final de cada pieza del
Sol sostenido como pseudosensible de La crea el efecto dual La menor-Mi frigio tan
relacionado con las obras escritas por este tono en la musica del Barroco. De igual forma, el
6° tono vera reflejado al comienzo de los versos su estructura jonica de Fa, incluso aunque el
verso 2 empiece con la enfatizacion de Do por uso de Si becuadro creando el efecto sonoro
jénico de Do mayor que rapidamente conducira su discurso hacia Fa, considerandose pues
como una enfatizacion de la diapente del tono (Ej. 23). El uso del Mi bemol, que se hace
caracteristico en algunos versos al principio, no llega a desvirtuar el diapason por alternarse

con el Mi natural en los casos que aparece.
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Ejemplo 23. Comienzo del verso 2 de 6° tono, cc. 1-5.
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Los compuestos por el 7° tono abundaran en re eolico (diapason que le es propia)
aunque se combinan con Re frigio por predominio de Mi bemol (versos 1, 3, 4). La mixolidia
del tono 8° esta bastante fielmente representada en la mayoria de los versos por este tono,
tendiendo en bastantes ocasiones a Re Mayor por sensibilizacion del Do, incluso a Sol mayor
(Ej. 24).
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Ejemplo 24. Comienzo verso 1 de 8° tono: escala de Re Mayor, cc. 1-6.

2. Enfatizaciones y cadencias secundarias.

El discurso arménico resulta especialmente rico en algunos versos en secuencias,
modulaciones o enfatizaciones de determinados grados. Los procesos cadenciales secundarios
que determinan estos movimientos armonicos parecen encajar en gran medida con el patron
ofrecido por Nassarre. Todos incluirdn, en mayor o menor cantidad, enfatizaciones sobre la
mediacion excepto el 6°. Sin embargo, el protagonismo que adquiere la diapente en la melodia
y entradas en imitacién, pierde relevancia en este terreno quedando relegada solo a los tonos

1° (que coincide con su mediacion), 6° y 8°.

2.1.2 Conclusiones

Todos los aspectos que hemos tenido en consideracion al realizar este analisis y
estudio nos llevan a concluir que los versos seleccionados encajan con la teoria de la época
sobre todo en cuanto a finales, armaduras, mediacion, cadencias principales y secundarias.
Otros rasgos, como las entradas en imitacion o perfil melddico, contribuyen a afianzar la
posicién de la final y mediacion como notas principales del tono ademas de la diapente, que
reclama verdadero protagonismo. El uso de alteraciones accidentales contribuye a la
distorsion de algunos diapasones del tono, dejando de ser en estos casos un rasgo
representativo de la teoria, apuntando en muchas ocasiones a caracteres de la tonalidad

moderna que se entremezclan con otros marcadamente atribuibles a la concepcién modal
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barroca, que se presiente como el pensamiento de partida composicional en este género. Por
otra parte, hemos comprobado que los versos escritos por los tonos 2°, 3° y 5% no so6lo se
distinguiran en este juego por la presentacion de la terminacion del tono de salmo
correspondiente, sino que el uso de alteraciones accidentales al principio sera diferente para
cada uno generando dos tipos de sonoridades, dorica para el 2° (por la tendencia a usar el Do
sostenido) y eolica para el 3° y 5°. Y estos dos ultimos se distinguen por la enfatizacion sobre
La en el 3° y sobre Mi en el 5°. Aunque nosotros hemos encontrado estos rasgos que los
diferencian unos de otros en este caso, parece que en la época no los llegaban a diferenciar'®.
De esta manera, Bernardette Nelson apunta que era comun encontrar versos por estos tonos
que comparten final y armadura con funcién dual siempre que no incluyeran referencias
tematicas al tono de salmo, que no es el caso. En el Manuscrito 1357 de la Biblioteca
Nacional (pp. 28-31) aparecen numerosos ejemplos que indican “Versos por 2°, 3° y 5° por
Elami” con un sostenido en la armadura. También se pueden ver versos con doble funcion
para el 2° y 3° tono en el Manuscrito 42 de la Biblioteca publica Municipal de Oporto, que

incluye obras para 6rgano de compositores espafioles y portugueses'®’.

La variedad con que trata los tipos de cadencias finales, comienzos en imitacién y
rasgos melodicos de los diferentes sujetos, asi como los continuos coqueteos con la tonalidad
moderna, evidencia el deseo de experimentacion de Cabanilles en la composicion de estos
Versos y que parece extrapolarse a otras obras de su produccion, como afirma Klaus Speer en
su estudio sobre los tientos'®. Es el momento de comprobar esta préctica en una seleccién de

tientos del mismo autor que también presentan especificacion modal

2. 2 Tientos por todos los tonos.

Un segundo paso en nuestro estudio sobre la modalidad en el Barroco lo establecemos
sobre obras para 6rgano gque no estan sujetas a los esquemas de los tonos de salmos y que, con
el nombre de “Tientos”, son clasificadas por Gerhard Doderer dentro de la obra para érgano
de Cabanilles como composiciones liturgicas imitativas sin una funcion concreta en la

liturgia. Se construyen sobre temas libres, aunque a veces toman melodias 0 motivos

196 De hecho, en el Renacimiento y gran parte del Barroco, el diapasén podia ser mévil en algunas notas,
concepcion diferente a nuestro concepto moderno de asociar un modo con una escala.

197 NELSON, Bernardette, «Alternatim practice in 17th-century Spain...», pp. 251y 255.

198 SpEER, Klaus, «Designaciones de los tonos...», pp. 206-207.
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gregorianos, y su estructura formal varia acercandose al ricercar, a la fantasia, a la canzona o
a la tocata™®. Junto a los “Versos™ constituyen la forma méas comdn en la mdsica para 6rgano
espanola del siglo XVII, sobre todo los compuestos en la escritura contrapuntistico-imitativa
heredada del siglo XVI1*'°. En la obra de Cabanilles, los tientos suponen un importante corpus
de unas 231 piezas de gran dimensién''!. La maestria alcanzada por el compositor en este
género ha llegado a pronunciamientos como el de Lopez Calo, al considerar que con él se

alcanza el fin del ciclo vital del tiento*2.

Ciertamente, el estudio analitico de la modalidad en este género organistico ya ha sido
abordado por otros investigadores, pero nuestro objetivo no es limitarnos a establecer una
relacion de finales, armaduras, salidas de tono o tipos de cadencia final de todos los tientos
como ya ha sido llevado a cabo por Miguel Bernal y Klaus Speer™®, y que sin duda, suponen
una muy estimable referencia con la que cotejar nuestros resultados. Nuestro interés se
centrard pues en completar este estudio con aspectos menos tratados en el analisis de la
modalidad polifénica en la practica espafiola, afiadiendo informacion de las notas sobre las
que se hacen las cadencias secundarias o enfatizaciones, del estudio del perfil melddico, y de
las entradas en imitacion propias de cada tono, en la linea de lo ya trabajado con los versos.

Para ello hemos realizado una seleccién y andlisis de un tiento por cada tono.

2.2.1 Andlisis

2.2.1.1 Tiento lleno de 1° tono (O.0. Vol. 111, n° 30)

Con el calificativo de “lleno”, que indica que no se emplea distincion timbrica entre
ambos teclados del 6rgano™*, presenta una textura polifénica-contrapuntistica en un
desenvolvimiento que emula al estilo vocal. Como ocurre en todos los tientos por 1° tono de

este autor, tiene su final en Re, sin alteraciones en la armadura.

1% DopERER, Gerhard, «Aspectos de un género primordial de la musica de érgano ibérica observados a través
del Tiento en la obra de Juan Cabanilles», en Tiento a Cabanilles..., pp. 48-49.

19 6pez CALO, José, «El tiento, forma musical espafiola», en Tiento a Cabanilles..., p. 41.

"DODERER, Gerhard, «Aspectos de un género primordial de la miisica de 6rgano ibérica. .., p. 49.

12| 6pEZ CALO, José, «El tiento y sus derivados (intento, fuga...)», Actas del 11 Congreso Espafiol de Organo,
Madrid, 1987, pp. 121-127, citado en BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 46.

13 BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», pp. 130-152, SPEeR, Klaus, «Designaciones de los
tonos...», pp. 203-210.

114 BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 64.
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Su estructura se articula en tres partes separadas por cadencias sobre la final:

Seccion | (cc.1-24). Supone la exposicion del sujeto y su respuesta. Sus entradas
principales al comienzo de la obra se realizaran por esta nota y su mediacion (a la quinta en
este tono). El tema, que aparece en la voz de alto y mas tarde en el bajo, describe un escala
ascendente por grados conjuntos a partir de Re que, mas que focalizar sobre algun otro sonido
en concreto distinto a la final (que ya se impone justo al empezar por su valor ritmico de
redonda y su bordadura de semitono inferior) parece mostrar el diapasoén del tono, con una

extension de Re3 a Do4.

Seccion Il (cc. 24-54). Aparece de nuevo el sujeto, en este caso para derivar en un
nuevo motivo melddico cuya esencia se basa en un giro de semitono ascendente y
descendente con ritmica de sincopa y que sera tratado en progresién melédica’™® haciendo su
aparicion en las cuatro voces. Se sucederan enfatizaciones y cadencias secundarias sobre La,

Re, Sol y Do (entre las definidas por Nassarre).

Seccion 1l (cc. 52-74). Reexposicion del tema, cuya entrada se solapa dos compases
con la seccién anterior. La entrada del tema en el compés 58 transportado a Sol y la cadencia
sobre esta nota en el compas 60 suponen una enfatizacion de la 42 del tono justo antes de
terminar (Ej. 25).

Sujeto en Sol
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Proceso cadencial sobre Sol

Ejemplo 25. Tiento lleno de 1° tono: entrada del sujeto transportado a Sol con cadencia sobre dicha nota
precedida de enfatizacion de su quinta, cc. 56-62.

15 ya que el término progresién admite diferentes significados en su empleo actual, en adelante nos referiremos
con progresion melddica a las repeticiones de una unidad tematica a distintas alturas que se suceden bien en una
voz o imitdndose en voces diferentes.
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Casi todas las cadencias en este tiento se hacen por la nota final. Pero queremos
puntualizar el uso que hace de la formula cadencial frigia sobre La antes de alcanzar esta nota
final, cosa que repite hasta en cuatro ocasiones (cc. 17-18, 40-41, 52-53, 69-70) en lo que

intuimos como un deseo de enfatizar la mediacion (Ej. 26).
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Ejemplo 26. Tiento lleno de 1° tono: cadencia frigia seguida de cadencia perfecta en la cadencia final, cc.
68-74.

Este movimiento de segunda descendente del bajo para llegar a la final*'® también se dara en
una cadencia principal (cc. 23-24) y otras cadencias secundarias (cc. 32-33, 58-59, 67-68)
aunque sin el semitono descendente caracteristico de la cadencia frigia (Ej. 2).

Todas las secciones estaran marcadas por una cadencia sobre la final de tipo
imperfecta (V)°-1 (c. 23-24) o perfecta (c. 53-54).

En cuanto a las alteraciones accidentales usadas, se incluyen las permitidas en el tono.
Mientras que en los versos veiamos que en este tono era habitual introducir el Si bemol al
comienzo de la pieza, cambiando la sonoridad dorica por eolica, en este tiento no ocurre asi,
cuyo sujeto hace su presentaciéon en la octava doérica. No ocurrird lo mismo en la Gltima

seccion, donde el Si bemol sustituye al becuadro en la mayoria de las ocasiones.

En conclusion, como rasgo peculiar de este tiento destacamos las cadencias sobre la
mediacion del tipo frigio antes de la cadencia perfecta sobre la final, y la enfatizacion sobre
Sol, cuarta nota del tono. Ausencia de la cadencia plagal, que sin embargo era la mas comun

en los versos analizados por este tono para finalizar.

16 Es o que José de Torres denomina “clausula del tenor en el bajo”, frente a la “clausula del bajo” que se
define por el intervalo 5% descendente o su inversion y la “clausula del tiple en el bajo”, representada por el
movimiento de 2% ascendente hacia la final. Gaspar Sanz coincide en esta clasificacién de las cadencias
atendiendo al movimiento del bajo. GARCIA GALLARDO, Cristdbal L., «El tratamiento de la sintaxis
armonica...», p. 218.
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2.2.1.2 Tiento partido de mano derecha de 2° tono (O.O. Vol. V, n° 78)

En la teoria, y en la composicion de este género en Cabanilles, este tiento partido de

mano derecha®’

se escribe con final en Sol con un bemol en la clave, y su mediacién se
encuentra sobre Si bemol (con el afadido de Re, a distancia de quinta, como segunda

mediacion para Lorente).

La pieza se estructura en cuatro partes cuyos caracteres modales trataremos por

separado.

Seccion I: Exposicién (cc. 1-24). El sujeto comienza por la diapente del tono y desde
ahi se mueve por salto de cuarta ascendente hacia la final, intervalo que luego rellena por
grados conjuntos, enfatizando de este modo lo que constituye el diatesaron de esta octava de
Sol. En este caso la mediacidn no se presenta en el propio tema, cuyo interés se centra en las
dos notas mencionadas, que ademas constituyen los puntos de imitacion de las diferentes

entradas en imitacion de la melodia tematica.

Seccion Il (cc.24-37). La primera cadencia estructural se sitla sobre Re, diapente para
Nassarre y segunda mediacién para Lorente, del tipo imperfecta (V)°-I, y dara paso a un
nuevo tema que durante este fragmento polarizara hacia Re y La, en lo que se aprecia como
un cambio de tono™®, algo que se mantendra hasta la Gltima aparicién de este tema, cuya
finalizacion en el compés 33 dard paso a un fragmento que polariza de nuevo a Sol y que
conducird a la cadencia perfecta sobre esta nota en el compas 37, dando entrada a la 3?
seccidn y a su nueva tematica. Esta cadencia estard precedida por la enfatizacion sobre Re

usando un enlace de cadencia frigia al afiadirle el bemol al Mi.

Seccién 111 (cc. 37-116). Serad en su nuevo tema donde tome relevancia melddica la
mediacion, cuyo perfil se reduce al movimiento ascendente Sol-La-Si bemol en su entrada en
la voz de tenor (Ej. 27). Este tema y otro nuevo que aparecera en el compas 70 (Ej. 28) iran
creando enfatizaciones sobre Fa, Do, Sol, Re, La y Mi bemol. Todas estas cadencias

secundarias son contempladas en la teoria de Nassarre excepto la de Mi bemol. Esta seccion,

17| os tientos partidos presentan una escritura que separa a las voces en dos grupos, cada una para una mitad del
teclado y con alguna voz solista, en este caso en la mano derecha. BERNAL, Miguel, «Procedimientos
constructivos...», pp. 65-66.

18 | as entradas en imitacién son ahora sobre La y Re que, en el conjunto de tonos, y por imitacién de la
exposicion, constituirian la mediacion y final del 1° tono. Si Cabanilles lo considera asi no lo podemos aventurar.
Simplemente aludimos a ello porque la posibilidad de cambio de tono dentro de una obra ya es referida por Hill,
atendiendo al mismo criterio que nosotros hemos mostrado, cuando analiza las Fantasias o canzonas en el estilo
francés de Banchieri. HiLL, John Walter, La musica barroca..., p. 87.
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que resulta ser la mas rica en recursos armonicos presenta salidas de tono con el uso de dos
accidentes mas de los permitidos: La bemol y Sol sostenido. La cadencia empleada para dar
fin a esta parte es del mismo tipo que la mencionada para el final de la segunda seccién
(Frigia sobre Re- Perfecta sobre Sol).

Ejemplo 27. Tiento partido de mano derecha de 2° tono: notas estructurales de la melodia temética de la
seccion 111, cc. 37-40.
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Ejemplo 28. Tiento partido de mano derecha de 2° tono: segundo tema de la seccion 111, cc. 70-73.

Seccion IV (cc. 116-154). Un nuevo tema derivado del primero sefiala las entradas en
imitacion en la diapente y final. Sin embargo, hacia el compas 127 y después de una cadencia
perfecta sobre Do, este mismo tema reaparece pero cambiando el intervalo melédico de quinta
Sol-Re por el de cuarta Sol-Do, evolucionando hacia una cadencia remisa V(menor)-1 sobre
Do en el compés 134, enfatizacion que da paso a una nueva entrada del tema con el mismo
intervalo melddico de cuarta pero ahora desde Do y su consiguiente enfatizacion sobre Fa,
nota sobre la que cadencia en el ¢.140 (Ej. 29). Esto dara paso a un ultimo fragmento que

cambia la textura imitativa por la glosa y que, tras una cadencia evitada sobre la nota final en
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el compés 151 provocada por sustitucion del salto de quinta descendente hacia Sol del bajo

por uno de tercera, concluira en cadencia plagal.

El uso de alteraciones accidentales se amplia en este tono con La bemol y Sol

sostenido hasta sobrepasar el permitido por Nassarre.

Como conclusion observamos que en este tono la enfatizacién de la diapente (Re)
supera a la de la mediacion (Si bemol), que en este Gltimo caso se reduce a una focalizacion
melddica de un tema secundario o alguna enfatizacion armonica. Al igual que el tiento de
tono 1°, incide en la sucesién arménica frigia antes de la cadencia perfecta sobre la final al
concluir las tres altimas secciones estructurales (cc. 36-37, 112-116, 148-151). Como en la

mayoria de los versos, para su cadencia final usa la plagal.

Femae T et
T ar o

Enfatizacion Fa

Ejemplo 29. Tiento partido de mano derecha de tono 2°: enfatizaciones a Do y Fa, cc. 127-140.

2.2.1.3 Tiento de 3°tono (O.0. Vol. I, n° 10)

Con final en Mi y un sostenido en la clave (como siempre los escribe Cabanilles'®),

tiene un comienzo que sitda sus puntos de imitacion sobre la final y diapente del tono (Mi-Si).

19 BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 137.
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Mientras estas dos notas seran las protagonistas no sélo de estas entradas sino de la
estructura melddica que configura la cabeza del sujeto (Ej. 30), la nota Sol, como mediacion
del tono, serd la elegida como dltima del tema y, junto a la final, para las cadencias
principales que marcan la estructura del tiento, que de este modo, queda dividido en tres

partes:
Seccion | (cc.1-47). Exposicion del sujeto en tratamiento contrapuntistico-imitativo.

Seccion 11 (cc. 47-80). Se produce un cambio hacia una seccion glosada del tipo tocata
donde no sdlo se llega a través de una cadencia perfecta sobre la mediante (Sol), sino que esta
nota se convertira en el principal foco tonal de esta parte (Ej. 31).

Seccion 111 (cc. 80-137). Recupera el estilo contrapuntistico-imitativo inicial con el

mismo sujeto, ahora en compas ternario.
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Ejemplo 30. Comienzo del tiento de 3er tono: puntos estructurales de la melodia , cc. 1-12.
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Comienzo de la seccion 11

. [ . - D — —— !

é prp r -
p

v

%‘L@W&f .

Ejemplo 31. Tiento de 3er tono: cadencia perfecta sobre la mediacion (c. 47) y comienzo de la seccion 11

tipo tocata, cc. 46-51.

La cadencia final plagal con ausencia del séptimo grado sensibilizado del tono en los
ultimos siete compases, confiere a la obra una sonoridad mas alejada de la sonoridad tonal
moderna en este tiento (Ej. 32). De los seis tientos que Cabanilles compuso por este tono, tres
terminaran con esta misma cadencia'®®. Y como ya vimos, ocurre igual en los Versos
analizados. Ademas, este efecto se refuerza con la evitacion del Re sostenido al principio, que

tras su primera aparicion en el compas 13 no vuelve a repetirse hasta el compas 39.

Las enfatizaciones y cadencias secundarias sobre Do, La, y Re coinciden con las vistas

en los versos por 3° tono y las expuestas por Nassarre.

120 gppER, Klaus, «Designaciones de los tonos...», p. 206.
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Ejemplo 32. Final del tiento de 3er tono: proceso cadencial que enfatiza la cadencia plagal para concluir,
cc. 127-137.

2.2.1.4 Tiento lleno de 4° tono (O.0. Vol. 1V, n° 62)

Con final en Mi y mediacién a la 4% en La, ya desde sus primeras notas podemos
sefialar la intensificacion de estos sonidos en este tono también. El sujeto, que hace su
presentacion en la voz del bajo, describe una linea melddica ascendente y descendente con

extremos en dichas notas:
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Ejemplo 33. Sujeto del tiento de 4° tono, cc. 1-5.

La estructura presenta cuatro secciones determinadas por los cambios en la temética:

Seccion | (cc.1-62). Conformada por las sucesivas entradas de este primer tema, los
puntos de imitacion al comienzo se localizan sobre la final y diapente. Pero este intevalo de 52
se transforma en 42 a partir de la tercera entrada, de tal manera que la final Mi es ahora
respondida a la cuarta por la mediacion (La). Nassarre ya contemplaba esta doble posibilidad
de responder a la quinta o a la cuarta para este tono™?'. Por otra parte, la enfatizacion de la
mediacion serd continua hasta el final de esta seccion, quedando reforzada también por
numerosas cadencias secundarias sobre La (cc. 23, 37, 58) y por la principal de tipo

imperfecta que cierra ese fragmento (c. 62).

Seccion |1 (cc. 62-84). La aparicion de un nuevo tema tratado en imitacion daré lugar a
cadencias secundarias sobre Re, Sol, La y Do para terminar en una cadencia frigia sobre Mi,
tipica de este tono (cc.83-84).

Seccion 11 (cc. 85-104). Reexposicion del sujeto inicial tnicamente empezando por la

nota final, con enfatizaciones en Re y La y cadencia imperfecta final sobre Re.

Seccién IV (cc. 104-137). Con las entradas de un dltimo tema en imitacion y tras
cadencias secundarias sobre Sol y Do, terminara el tiento con una cadencia frigia sobre Mi

ampliada por una plagal (VII®-1-IV-1) (Ej. 34).

Como observamos aqui y apunta Bernal, nunca se sale de tono cuando lo hace por éste'??,

En conclusién, los rasgos principales evidenciados en este tiento respecto al tono 4°,

pasan por incluir tanto el intervalo de 5° como el de 4° para las entradas del tema principal

121 NASSARRE, Pablo, Fragmentos musicos..., p. 112.
122 BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 137.
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como posibilidad ya manifestada en la teoria, asi como la proyeccién de la mediacién como
segunda nota mas importante en la linea melddica en las entradas en imitacion de la primera
seccidn y en algunas cadencias principales y secundarias. La cadencia frigia, propia de este

tono, esta presente en esta obra, siendo la formula que da cierre al tiento pero ampliandola con

una plagal.
................... 2 135 £ ~
s L& 8 s — — t e LX AY XL‘;_*:
J7EErUEE"'V W ¥ o = - *
S e ?h\o o -
1 S} L % 2 L% 1
—— T"—f T V—ﬂ

Cadencia frigia Cadencia plagal

Ejemplo 34. Cadencia final del tiento de 4° tono, cc. 132-137.

El uso del Fa sostenido y Sol sostenido en sucesion meléddica ascendente no sélo al
principio y final de la obra, sino en otros lugares a lo largo de ella permite llegar a la
conclusion de la relevancia que en este tono se le da a la mediacion, que se constituye como
un foco tan importante como la final, de tal modo que es casi inevitable que unos oidos
curtidos en la tonalidad moderna pudieran percibir La como la nota principal, frente a Mi que

se constituird como la segunda en importancia hasta el inesperado final.

2.2.1.5 Tiento partido de dos bajos de 5° tono (O.0. Vol. V, n° 83)

Con nota final en Do, su mediacién se sitla a la 52 en la nota Sol. Se estructura en

cinco partes atendiendo a su tematica.

Seccién | (cc. 1-48). Exposicion del sujeto y su respuesta a la 52 La final y mediacion

no sélo se proyectan sobre los puntos que configuran estas entradas en imitacién sino también
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en el perfil melédico del sujeto, que describe el salto de quinta ascendente, que luego rellena

de manera descendente, como vemos a continuacion®?®,

Y
%ﬂ__ == = ==

Ejemplo 35. Sujeto y respuesta del tiento de 5° tono, cc. 1-7.

A partir de la cadencia perfecta sobre La en el compas 16, se suceden entradas del
tema en progresion melddica en voces de tenor y bajo, generando cadencias secundarias sobre
las notas Fa, Re, Do y Sol. Una cadencia evitada sobre La (c.48) dara paso, sin solucién de

continuidad, a un nuevo motivo que marcaré el comienzo de la siguiente seccion (Ej. 36).

Y

¢
TR

| [

Ejemplo 36. Tiento de 5° tono: cadencia evitada sobre La, cc. 47-48.

Seccién Il (cc. 48- 68). El nuevo motivo se trata en progresion melddica en el par de
voces tenor-bajo generando cadencias secundarias sobre las mismas notas mencionadas en la

seccion anterior. Finaliza con cadencia perfecta sobre Fa.

Seccién 111 (cc. 68-89). El nuevo tema, que describe un escala descendente de Fa2 a
Sol3 y de nuevo ascendente, es tratado en contrapunto imitativo creando una secuencia
armonica que desde Fa se mueve siguiendo el circulo de quintas a Do, Sol, Re y La, para

terminar en cadencia perfecta sobre esta Gltima nota.

12 El tema de este tiento resulta bastante similar a los que usa para los tientos de batalla, como tendremos
ocasion de comprobar en el de 8° tono, y que se caracterizan por presentar motivos que imitan las fanfarrias de
las trompetas.
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Seccion IV (cc. 89-121). La sucesion de entradas a distintas alturas de su nuevo tema
no aporta nada nuevo en lo referente a enfatizaciones y cadencias respecto a lo ya visto (La,
Sol, Re, Do). Sin embargo, si debemos llamar la atencion sobre la cadencia perfecta hacia Si
bemol con la que termina esta seccion. Esta nota no se encuentra entre las cadencias
secundarias expuestas en la teoria de Nassarre para este tono, lo que se consideraria como una

salida de tono.

Seccion V (cc.121-180). Con el mismo tratamiento que los anteriores en cuanto a
enfatizaciones y cadencias secundarias, concluye con una cadencia plagal sobre la final que, a

modo de coda, es antecedida por la perfecta [V (mayor)-1-1V-I].

2.2.1.6 Tiento de falsas de 6° tono (O.0O. Vol. 1V, n° 66)

Se trata de un tiento de falsas*** que presenta unidad en el estilo de escritura y que no
incluye glosas, lo que es habitual en este tipo de tientos. Presenta una textura polifénica-
imitativa de ritmo pausado y efecto marcadamente acérdico y un Gnico tema que marca las
entradas en imitacion durante toda la pieza. El sujeto, que comienza en Fa, es imitado a la
quinta con la nota Do configurando las cuatro entradas tematicas de la exposicién de la obra
gue concluye con una cadencia perfecta sobre la final. La melodia tematica, que aparece en la
voz del cantus, presenta un perfil que conduce a la enfatizacion de la final, mediante y
diapente, si tomamos en cuenta su evolucion hasta la cadencia sobre la final en el compas 14.
El sujeto, que empieza en Fa3, se dirige en sentido ascendente por grados conjuntos hasta La3
y a partir de ahi inicia un descenso que acabara en Do3, situando a la final en el medio de sus
dos pilares fundamentales: mediante y diapente. El esquema melddico inicial (Fa3-Sol3-La3-
Sol3-Fa3), que subyace a la melodia del cantus, curiosamente coincide con la terminacion

melddica del tono de salmo 6° (Ej. 37 y 38).

124 En la obra de Cabanilles un tiento de falsas es un tiento lleno breve, con figuracion ritmica en valores largos y
unidad en el estilo, que se caracteriza por incluir abundantes elementos disonantes como retardos y cromatismos.
BERNAL, Miguel, «Procedimientos constructivos...», p. 66.
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Ejemplo 37. Terminatio del tono de salmo 6°.
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Ejemplo 38. Estructura melédica inicial del tiento de falsas de 6° tono, cc. 1-14.

Después de esta exposicion se produce una contraexposicion que inicia de nuevo el cantus
pero partiendo ahora de Do4 (c. 14). La melodia del cantus en este segundo fragmento que
empieza con la respuesta (Do) tiende, a continuacion, a polarizar de nuevo melddicamente
hacia la mediacidon, proyectandose la melodia en torno a dicha nota reforzada por la caida en
parte fuerte en los compases 17, 19, 21, 25 justo hasta el compas 28, donde el cantus inicia el
sujeto octava alta de su presentacion en la exposicion. La estructura melddica en este caso

queda representada por las notas Do4-Sib3-La3-Si3-Do3. Ciertamente la cadencia perfecta
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sobre Do en el compas 24, con largo reposo sobre la nota Sol en la melodia, parece convertir a
esa nota en el foco estructural final, pero una remontada melddica con caida en La procedente
desde la diapente nos sugiere considerar a la nota Sol como una bordadura de la mediacion
(Ej. 39).
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Ejemplo 39. Contraexposicion en el tiento de falsas de 6° tono, cc. 15-28.

Desde el punto de vista tonal, se aprecia una focalizacion en Si bemol cuando hacia el
compas 33 el bajo inicia el sujeto con esta nota mientras en el contralto aparece el Mi bemol
como accidente, y a continuacion, es respondido a la quinta (Fa) en el alto. De este modo, el
tono 6° de Fa se percibe ahora en su transposicion a la cuarta superior, como Si bemol. Esto
vendréa refrendado por algunas progresiones acordicas cadenciales que terminan en Si bemol

siguiendo el circulo de quintas Do-Fa-Sib, como mostramos a continuacion:
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Ejemplo 40. Tiento de falsas de 6° tono, cc. 40-43.

Podemos concluir que en este tiento escrito al estilo del motete vocal, Cabanilles
destaca las notas méas importantes del tono en dos direcciones: desde el punto de vista
melddico, presentando el final del tono de salmo correspondiente que focaliza
direccionalmente sobre la mediante; desde el punto de vista armonico, enfatizando la

diapente, final, y la cuarta, esta ultima como el Unico foco secundario que usa.

2.2.1.7 Tiento partido de mano derecha de 7° tono (O.O. Vol. 111, n° 51)

Segun Nassarre, las obras para érgano por este tono no relacionadas con los salmos se
escribirian con final en Re y un sostenido en la clave, lo que se corresponde con el diapason
mixolidio heredado de los modos gregorianos. En este caso, como parece lo méas habitual en
su obra, Cabanilles lo presenta transportado a Do con un bemol como armadura'®. Como
apuntaba Nassarre para este tono cuando se usaba en composiciones distintas a los salmos, su
mediacion se ubica a distancia de quinta de la final, en Sol (intervalo que hay entre la final y
la mediacion del tono de salmo correspondiente), algo que no ocurre en composiciones
basadas en los salmos, cuya mediacion se sitla a la 42 (intervalo entre la final y el tono de
recitacion del salmo)*?®. Estas dos posibilidades de mediacién para este tono van a crear

ciertas conclusiones en este tiento que iremos viendo.

125 Otra posibilidad admitida para este tono por Nassarre (para obras vocales) y Lorente es la escala edlica con
final (de efecto) en Mi y un sostenido en la armadura. Sin embargo, segin Bernal, hay mas obras de este autor
por este tono en la octava mixolidia que etlica, siendo mas habitual que aparezca por Do(b) y menos por Re(#).
Alguna otra posibilidad también aparecerd, como Re(b) o Mi. BERNAL, Miguel, «Procedimientos
constructivos...», p. 138.

126 Recordamos que el tono de salmo 7° es el dnico en que no coincide la clausula de la mediacién que se sitla a
la 52 de la final y la nota de recitacion que se encuentra a la 42,
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Seccion | (cc. 1-72). Hace la entrada el sujeto en Do direccionando melddicamente
sobre la 32 y la 5% como mediacién del tono, enfatizando para esta voz de tenor el ambito del
diapente de la octava de este tono en la exposicion. Sin embargo, una cadencia perfecta sobre
Fa (c. 7) parece abrir un paréntesis en esta exposicion del tema principal y sus imitaciones con
un cambio de tema que polariza melddica y armonicamente sobre dicha nota, sustituyendo al
mismo tiempo la textura contrapuntistica-imitativa por otra de caracter mas acordico y
creando un entramado polifonico proximo al coral bachiano. Esta nueva melodia desembocara
en una cadencia perfecta sobre Fa antes de la cadencia del mismo tipo sobre Do que da fin a
estos diez compases. Este proceso cadencial es el que usa también para finalizar la obra
[V(mayor)-1 de Fa-V(mayor)-1 de Do]. La enfatizacion de la 4 nota antes de la cadencia es
algo que también se manifiesta en la mayoria de los versos por este tono que hemos
analizado. Aqui mostramos algun ejemplo de ello aunque en dos contextos diferentes, ya que
la final y octava usada difiere en el verso y en el tiento de este tono, como ya hemos visto, y
en el caso del verso la cadencia final es plagal y en el tiento auténtica.

Ejemplo 41. Verso 6 de 7° tono, cc. 54-56.
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Ejemplo 42. Final del tiento de 7° tono partido de mano derecha, cc. 159-165.

La enfatizacion de Fa, tanto en ese momento estratégico de cambio subito como en las
cadencias, nos hace pensar en las posibles intenciones de Cabanilles de tratar las notas a la 42
y a la 5% en igualdad de importancia para este tono, confirmando la influencia del tono de

salmo en la génesis de este tono.

Seccion 11 (cc.33-72). Un nuevo tema derivado del primero tratado en imitacién (cc.
33-35), evolucionara a un estilo glosado donde su presentacion en imitacion a distintas alturas
después de una cadencia (cc. 38, 43, 46) se convierte en el hilo conductor de este fragmento
hasta su ultima aparicion en el compas 46, continuando con una larga glosa hasta el final de la
seccion. Esto provocara enfatizaciones y cadencias secundarias a Fa, Re, Sol y Do, de las que
solo las dos ultimas son las sefialadas por la teoria de Nassarre. Una cadencia perfecta sobre

Do conducira hacia la siguiente seccion.

Seccién 11 (cc.72-142). Cambio métrico a compas de subdivision ternaria y nuevo

tema en imitacion con entradas en Sol y Do dara lugar también a un entramado de glosas con
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progresiones melddicas y cadencias secundarias que focalizan hacia las notas ya comentadas.
De nuevo la cadencia [V(mayor)-1 de Fa-V(mayor)-1 de Do] entroncaré con la ultima seccion.

Seccion 1V (cc.142-165). Con la vuelta al compés de compasillo, un motivo derivado
del primer tema conduce a la cadencia perfecta sobre la final, con la previa enfatizacion de la

mediacion.

El uso de accidentes a lo largo del tiento permite “no salirse del tono”. Pero si nos
parece relevante comentar que el becuadro sobre la nota Si durante los siete primeros
compases, que constituyen la exposicion del sujeto y su respuesta, y en la cadencia final da
como resultado una sonoridad que se acerca més a la tonalidad moderna de Do mayor que a la
antigua mixolidia en estos puntos emblematicos de la obra. Esto ocurre s6lo en algunos de los
versos por este tono de los analizados, pero no en la mayoria. En los demas momentos de la
obra se sucederan tanto el Si bemol como el Si becuadro, que contribuiran a crear las
enfatizaciones arménicas sobre Fa y Do respectivamente, sin olvidar la contribucion que el
uso del Fa sostenido y Do sostenido significa para las enfatizaciones sobre Sol y Re ya

comentadas con anterioridad.

2.2.1.8 Tiento partido de mano derecha de Batalla de 8° tono (O.0. Vol. V, n° 89)

Con final en Re y un sostenido en la armadura, al igual que los versos, responde a la
formulacién més habitual en la obra de Cabanilles y a la descrita por los teéricos (aunque

127

estos también consideraban bastante frecuente el 82 por la mediacion™"). En este caso la

mediacion se sitlia a la cuarta, en la nota Sol.

Seccién | (cc. 1- 34). Final y mediacion seran las notas con las que se construya el
comienzo de la melodia de fanfarria con la que se inicia el tiento y que constituird una
tematica recurrente a largo de la pieza. Los puntos de imitacién al comienzo se dan entre la
final y la mediacion, como algo preceptivo en este tono. Tras tres entradas del sujeto y su
respuesta, una cadencia perfecta sobre la mediacion en el compas 10 dard paso a la
contraexposicién que continuara a partir del compas 15 con entradas del mismo tema a partir

de Sol pero con el salto inicial de cuarta ascendente que hacia el sujeto dando lugar al

127 NASSARRE, Pablo, Fragmentos musicos..., p. 116.
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comienzo sobre Sol-Do (a diferencia del que hace la respuesta: Sol-Re), primero por
imitacion directa y a partir del compas 23 en imitacion por movimiento contrario, creando
cadencias secundarias a Do (c. 23), Sol (cc. 25y 32), Re (cc. 27 ) y La (c. 29).

Seccion 11 (cc. 34-88). Una cadencia sobre la final en el compas 33 dara pie a otra
serie de progresiones, ahora con el tema modificado y ampliado y con una nueva focalizacion
sobre Mi (c. 52). La obra terminara con cadencia perfecta sobre Re, nota sobre la que se
construye una amplia glosa que recuerda al tema generador del tiento y que, en ausencia del

Do sostenido, reafirma la sonoridad mixolidia que le define.

Ejemplo 43. Sujeto del tiento partido de mano derecha de Batalla de 8° tono, cc. 1-3.

2.2.2 Conclusiones

El analisis de esta seleccion de tientos por cada tono nos permite llegar a algunas
conclusiones en cuanto a varios parametros. Los puntos de imitacién al comienzo se haran
entre la final y la diapente en todos los tonos excepto en el 8° que lo hara por la final y su
mediacion, a distancia de 42 Las melodias iniciales estan construidas en general focalizando
sobre las nota principales del tono: final, mediacion y, como ocurre en los versos, la diapente
en aquellos tonos cuya mediacion esta a distancia de 32 Las enfatizaciones y cadencias
secundarias corresponden en general a las expuestas por Nassarre, salvo en algunos tonos que
afiaden algunas ajenas a la teoria como ocurre en los tonos 2°, 5° y 7°. Todos los tonos tienen
una cadencia final “estructural” auténtica (con afiadido de cadencia plagal en los tonos 2° y
5°) excepto en el 4° que la tiene frigia (con afiadido de cadencia plagal), y el 3° que acaba
directamente con cadencia plagal (aunque parece amagar la esperable cadencia perfecta previa
con cadencias rotas en cc. 126-127 y 130-131). Las cadencias principales que separan las

secciones del tiento se hacen principalmente por la final y mediacién. El tono 2° afiadird una
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por la diapente, y el 5° que la hace por otros grados. El uso de accidentes evita que haya
“salidas de tono” en todos los tientos excepto en el 2°. Ademas el uso del Do sostenido
durante el comienzo del tiento por tono 1°, al que se une el Si bemol al final, hacen desvirtuar
al principio el diapason dérico caracteristico de este tono generando una sonoridad tonal de
Re menor. Lo mismo ocurrird en el tono 7° al incluir el Si becuadro al principio y final,
tendiendo su efecto més a la sonoridad de Do Mayor que a la mixolidia antigua. El 4° grado,
con la introduccién de Fa sostenido y Sol sostenido para enfatizar su mediacion La,
conseguira sugerir a nuestros oidos un mixtura de sonoridad frigia de Mi con la moderna
tonalidad de La menor, aunque somos conscientes que desde el Renacimiento estas

sonoridades fueran completamente atribuibles al tono de Mi.
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Tono (Tiento) Final(armadura)(mediacién) | Cadencias Cadencia final | Enfatizaciones- Puntos de Estructura Notas accidentales al
intermedias de Cadencias imitacion al melddica comienzo/final*?
final de seccion secundarias** comienzo

1° (OO-111-30) Re (La) I mi*-re (SIb®-)LA-re- Sol Re3-La2-Re2-La3 | Re3-(escala dérica | Do#/ Sib, Do#

(RE) -
Il SIbS-LA-re Do ascendente)-Do4

20 (00-V-78) Sol(b) (Sib) I mi™-RE (RE-si®-)do- Do Re2-Sol1-Re3- Re2-Sol2
I MIbeRE-soL | SOb Fa Re2-Sol3
111 MIb®-RE-sol Re

Mib

3° (00-1-10) Mi(#) (Sol) | RE-SOL la-MlI Do Mi2-Si1-Si2-Mi3 | Mi2-Si2-Re3(esc.

desc.)-Fa#-Sol.
11 SI-MI La
Re

4° (00-1V-62) Mi (La) I si™-la (FA®-MI)-la-M1 | Do Mi2-Si2-Si3-Mi3- | Mi2-La2-Mi2 Fa#-Sol#/ Fa#-Sol#
Lal

Il FAS-MI Sol
Re

50 (00-V-83) Do (Sol) I MI-DOF (SOL-DO)-FA- | Fa Do4-Sol3-Do2- Do4-Sol4 -(esc.

DO Sol1-Sol2 desc)-Do4
11 DO’-FA Re
111 Ml-la Sib
IV la®-Slb La
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Tono (Tiento) Final(armadura)(mediacién) | Cadencias Cadencia final | Enfatizaciones- Puntos de Estructura Notas accidentales al
intermedias de Cadencias imitacion al melddica comienzo/final*?
final de seccién secundarias** comienzo

6° (OO-1V-66) Fa(b) (La) DO-FA Do Fa3-Fa2-Do2-Do3 | Fa3-Mi3-Fa3

Sib

7° (OO-111-51) Do(b) (Sol,¢, Fa?) | RE-SOL SOL-DO Fa Do2-Sol1-Sol3 Do2-Mi2-Sol2 Si (becuadro)/ Si
11 SOL-DO Re (becuadro)

111 SOL-DO
IV SOL-DO

8° (O0-V-89) Re(#) (Sol) I LA-RE LA-RE Do Re2-Sol1-Re3 Re2-Sol2-La2-Si2-

La La2-Sol2
Mi

*1 5810 indicamos aquellas que no recaen sobre la final y mediacién del tono.
*2 560 indicamos aquellas que sustituyan en la mayoria de los casos a la diaténica del tono y permitan extraer alguna conclusién relevante.

Tabla 14. Recogida de datos del andlisis de los Tientos de Joan Cabanilles.
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CONCLUSIONES

El estudio de la teoria modal barroca espafiola en cuanto a su posible procedencia, su
sistematizacion y concrecion en los tratados tedricos de Andrés Lorente y Pablo Nassarre, y la
comprobacion de una practica compositiva en relacion a dicha teoria como objetivo final, con
la posibilidad de ampliar los rasgos de reconocimiento de los tonos aportando algunos
criterios propios, fueron las metas que nos marcamos al iniciar esta investigacion, y que, en

consecuencia, han confluido en algunas conclusiones que mostramos a continuacion.

Ciertamente, la teoria modal barroca espafiola se nutre de su predecesora renacentista,
pero si algo parece completamente influyente en su configuracion final son los tonos de
salmo, cuyo papel decisivo en la practica interpretativa de la época resulté realmente
modelador de algunos de estos tonos barrocos (3° 5° y 7°). De hecho, el presentar como
modos naturales algunos modos transportados, como el 2°, el 5° y 8° por el final, el uso de
armaduras de clave, e incluso, la modificacién intervélica interna en su presentacion tedrica,

como ocurre con el 5° y 6°, subvierte la propia esencia de la teoria modal precedente.

Las aportaciones de los dos tedricos que con mas detalle y profusién trataron este tema
permiten corroborar el consenso que en gran medida habia en la época no sélo entre ellos sino
también con la practica que hemos cotejado en la obra de Cabanilles. La necesidad de recoger
tedricamente la diversidad manifestada en la préctica en determinadas ocasiones, queda
plasmada por varias vias: reconociendo variantes para el mismo tono y tonos “accidentales”
con transposiciones sobre cualquier nota de la octava, admitiendo “tonos por la mediacién”
para el 4° 7°y 8° tonos, e incluso, como ya hemos visto en la teoria de Lorente, hasta
reconociendo la posibilidad de finalizar en cualquier “signo” del diapasén, posibilidades que

no hacen mas que abrir el abanico justificativo de un practica en constante experimentacion.

Sin duda, los once afios que separan el primer tratado de Nassarre, Fragmentos
musicos, del de Lorente, y los aproximadamente cuarenta afios que lo separan del segundo,
Escuela musica, hacen que, posiblemente avalados por una practica mas amplia, los tratados
de Nassarre aporten un nuevo criterio de reconocimiento de los tonos como es los puntos
sobre los que se hacen las entradas en imitacion al comienzo de la obra. Del mismo modo,
aspectos que Lorente trata de una forma mas abierta, como las notas sobre las que se hacen las

cadencias menos importantes de las obras o la posibilidad de “salirse de tono” con la
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inclusion de alteraciones accidentales, Nassarre lo limita a determinadas notas que, con toda
probabilidad, recogeria de la practica comun. Afadido a esto, Nassarre describe tanto los
tonos en general, como sus transposiciones especificas en las composiciones para canto o

instrumento basadas en tonos de salmo o no, algo que no habia concretado Lorente.

La relacion de la practica objeto de nuestro estudio con la modalidad descrita,
manifiesta, en gran medida, la simbiosis existente entre ellas, que comienza a vislumbrarse
desde el propio momento en que las obras explicitan el tono por el que se componen. Ademas,
el estudio de dos tipos de géneros en la masica para 6rgano de Cabanilles, uno basado en los
tonos de salmo, como son los versos, y otro no, los tientos, nos ha permitido comprobar los
preceptos tedricos especificos que Nassarre marca para cada uno de ellos, y que se ponen de
manifiesto es algo que hemos podido corroborar a lo largo de nuestra investigacion. El
principal rasgo distintivo que evidenciamos entre ambos géneros es la diferencia de diapasén
que atafie a los tonos 2°, 5° y 7°, tal como Nassarre lo explicita. Las finales en ambos casos
coinciden con los preceptos tedricos, usando solo los tonos por la final. En cuanto a la
eleccion de claves es un criterio que no afecta a la musica instrumental, segiin Nassarre. Las
especificaciones respecto a las notas que hacen la imitacion al comienzo de las obras se
ajustan en general a la practica. Mientras en los tientos éstas se hacen entre la final y la
diapente excepto en el de 8° tono, que se hace entre final y mediacion, en los versos existe
mas variabilidad, sobre todo en los compuestos por 4°, 5° ,7° y 8° tonos, en los que la final se
alterna o bien con la diapente o con la mediacion, e incluso aparecen entradas en las que sus
puntos son todos por la final, por la diapente o por la mediacion. Un caso que escapa a la
teoria son las entradas que aparecen en dos versos de 5° tono y que nosotros intuimos como
un guifio a las entradas que se suceden en este tono cuando su final (Do) es la empleada en las
composiciones no sujetas a los tonos de salmo, como ocurre en los tientos por este tono.
Tanto en este criterio como en los puntos sobre los que se hacen las cadencias principales se
pone de manifiesto la supremacia que los tedricos adjudicaron a la mediacién y la final,
ademas de la tendencia a destacar la diapente, que empieza a cobrar verdadero protagonismo
cuando la mediacion no se encuentra a distancia de 52 de la final, no s6lo en aquellos casos en
que, como Lorente describe, los tonos tienen la mediacion a la 3? de la final, sino que hemos
comprobado que también ocurre en gran medida en los que la tienen a la 4° de la final,
convirtiéndose en una segunda mediacion incluso méas importante que la primera. En cuanto a
las cadencias secundarias se tiende a enfatizar aquellos puntos que Nassarre mostraba por

cada tono, aungue se ve alguna divergencia en los tonos 2° y 5° de los versos, y 2°, 5°y 7° de
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los tientos con respecto a la teoria. Esa diferencia consiste en enfatizar sobre la nota que se
encuentra a distancia de sexta menor desde la final en los versos y tientos de 2° tono y sobre la
nota a distancia de 72 menor sobre la final en las obras de ambos géneros por tono 5°. En el
caso del tiento por 7° tono, las enfatizaciones que escapan a la teoria se hacen por las notas a
la cuarta justa y a la segunda mayor de la final. El uso de alteraciones accidentales concuerda
con las explicitadas por Nassarre para no “salirse de tono”, algo que se cumple en todas las
obras analizadas excepto en el 2° tiento, que afiade una alteracion en mas y otra en menos a
las aceptadas en la teoria. A su vez, el uso de ciertas alteraciones accidentales con mas
profusion, sobre todo al principio o final de la obra, provoca en numerosas ocasiones una
mixtura sonora entre lo plenamente modal, y lo que para unos oidos modernos supondria la
tonalidad bimodal funcional, ademas de generar sonoridades de octavas diferentes a la modal

diatonica que la define en la teoria.

Por otro lado, la aplicacién de criterios propios tales como el estudio de los tipos de
procesos cadenciales mas importantes o el estudio de la estructura melddica del tema principal
de cada obra también nos permite llegar a alguna conclusién en determinados casos. En
general, se acierta a ver una clara polarizacion melddica hacia las notas mas importantes del
tono para cada obra. Sin embargo, los procesos cadenciales usados son los habituales de la
época, heredados de la préactica renacentista y este hecho no nos permite llegar a extraer, en
general, ningln dato concluyente, salvo algunos que sélo se podrian hacer significativos si se
amplia el estudio analitico en un nimero mayor de obras. Un primer rasgo es el predominio
de la cadencia frigia en la cadencia intermedia de los versos por 6° y 7° tono. Para la cadencia
final en general usan tanto cadencia perfecta como plagal, antecediendo a menudo una
cadencia perfecta, rota, imperfecta, o V(menor)-I a la plagal como ya era lo habitual durante
el Renacimiento. El tono 4° en los versos sigue manteniendo la tradicion de usar la cadencia
frigia para finalizar, aunque en el tiento por este tono sélo la usa como cadencia estructural

interna.

En definitiva, la aproximacion a la practica compositiva de finales del siglo XVII y
principios del XVIII en Espafia a través de un andlisis basado en criterios extraidos de la
teoria de la época y aplicado a la obra para organo de Cabanilles permite evidenciar la
estrecha relacion existente entre ambas, aunque la necesidad de continuar abordando el
estudio sobre una mayor cantidad de obras de este periodo ampliandolo a todos los géneros
vocales e instrumentales basados o0 no en los tonos de salmo abriria completamente la

posibilidad de comprobar algo que ya se intuye en este trabajo al ratificarse en la practica los
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principios modales que rigen en la teoria, resorte necesario para elevar esta teoria a la
categoria de un nuevo paradigma modal propio del Barroco, perfectamente auténomo e
independiente de la teoria modal renacentista y de la posterior tonalidad funcional bimodal,

lugares donde se les habia situado en la teoria moderna hasta no hace mucho tiempo.
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