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REFLEXIONS A ’ENTORN DE LA POLIFONIA
CASTELLANA DEL SEGLE D’OR

JOSEP MARIA GREGORI I CIFRE

L’assumpcié musical de 'humanisme que es va assolir a I’¢poca de Josquin
Des Prés (ca. 1440-1521) va ser el fruit d’un procés de maduracié que es va anar
consolidant en el decurs de tres generacions de compositors. Quan el 1477 Tinc-
toris considerava que la musica de Dunstable, Dufay i Binchois havia marcat el
comengament d’una nova &poca, cal entendre-ho no només pel que fa a la nova
orientacié de la relacié entre consonancia i dissonancia, siné també pel que faala
incipient aproximaci6 entre el discurs sonor i el textual.

La voluntat compositiva d’adequar el discurs musical a la paraula es percep
en un primer estadi a través de la concordanga entre la declamacié ritmica i I’ac-
cent prosodic, la qual cosa conduira, d’una manera natural, a un progressiu apro-
fundiment en la declamacié sonora del text, fins a cercar la suggestié dels seus
sentits poetics mitjancant la pintura sonora dels seus conceptes i ’acurada repre-
sentacio dels seus afectes. Els teorics de mitjan segle XVI, especialment H. Glarea-
nus (Dodecachordon, 1547), van veure en ’estil compositiu de Josquin Des Prés
’acompliment d’ aquest ideal expressiu —idealitzat en "anomenada ars perfecta—,
el qual es converti, gracies a la impremta, en el model internacional a imitar per
les noves generacions de la primera meitat del 1500.

Si a mitjan segle XV hom mesurava la capacitat de Iartista d’acord amb la
seva habilitat per donar realisme a I’objecte representat, es pot ben dir que la mi-
nuciositat i el detallisme pictoric de I’escola flamenca troba parié en el descripti-
visme grafic de la musica de Dufay, Ockeghem i els seus deixebles. L’emblema es-
tetic 1 formal de "humanisme era la imitatio, una imitacié en la qual aquell primer
humanisme del Renaixement mirava de revitalitzar els models filosofics i artistics
de P'antiguitat. L’aparici6 del retrat naturalista i els jocs optics en la pintura sén al-
guns dels reflexos d’aquell espill a través del qual ’home contemplava i es con-
templava en la natura.

El corrent de la Devotio Moderna, el moviment espiritual que, sota la in-
fluencia de la mistica renana i de I’esperit francisca, havia sorgit als Paisos Baixos a
final del segle X1V, va trobar en La imitacié de Jesucrist, de Tomas de Kempis, el
manual ideal de la imitacié espiritual. El conreu de la seva pietat intimista va im-
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pregnar la formaci6 religiosa d’aquells compositors que a les escoles catedralicies
del nord d’Europa eren iniciats en I'art del contrapunt imitatiu. Aquest fet ens pot
ajudar a entendre el seu capteniment per imitar els textos sagrats i el valor cada ve-
gada més teologic que assumira el seu discurs expressiu; un valor teologic que,
certament, Luter va saber recongixer i potenciar. Per aix0, ’equilibri entre I’eru-
dicié virtuosa i la suavitat declamatoria de les misses d’Ockeghem, Obrecht i Des
Prés, ja es troba al servei de la suggestié simbolica de la littirgia, talment com si es
tractes d’una veritable exegesi musical.

Quan el 6 de maig de 1527 un exércit amotinat, que paradoxalment pertanyia
al sacre emperador roma, assaltava i saquejava amb crueltat la ciutat papal, i posava
en perill la vida del pontifex, la cristiandat, trasbalsada per la inestabilitat social 1
economicadel’¢poca —acausade les continues guerres entre 'emperadoriel reide
Franga—, lacristal'litzacié de la Reforma, ’ascendéncia d’un capitalisme despietat i
els abusos de la inquisicid, es va veure profundament commoguda i sotraguejada.

La crisi que s’empara de ’art durant el primer ter¢ del segle XVI no va fer altra
cosa que afavorir ’afirmacié de la individualitat de I’artista i la idea del seu geni in-
nat; un pensament que Marsilio Ficino ja havia expressat mitj ancant ’entusiasme
creatiu del seu furor poeticus. Quan el pintor, arquitectei tedric del’art Giorgio Va-
sariintroduia, el 1550, el terme maniera com un sindnim de I’estilitzacié! de I’artis-
ta, ]a feia un segle que aquest terme circulava entre els tedrics de la dansa, associat a
la gracia i a lartificiositat del moviment del cos; d’altra banda, la constatacié de la
concordanga entre les proporcions matematiques de la teoria musical i les raons
numeriques de la geometria, I’anatomia i la perspectiva, configuraven els elements
tecnics de la bella maniera de les arts lliberals.? Pel teoric de la musica i compositor
Nicola Vincentino (1555), la bella maniera esdevenia un sindonim de I’estil ideal
que el compositor havia d’assolir en el seu disseny intern de ’obra, 1la seva optima
aplicacié en el génere madrigalesc el menara a servir-se de I’eloqtiencia de la retori-
ca per recrear, amb un estil viu 1 individual, la imitacié sonora de la paraula.

Gioseffo Zarlino (1558)* parlava, en relacié amb la modernitat de Vincenti-
no, de dues maniere incompatibles: ’elegante maniera, on la musica imitava la

1. Per Vasari (Le Vite de’piu eccellenti architettori, pittori e scultori italiani..., vegeu ’edicié
castellana: Vidas de artistas ilustres, Barcelona, Iberia, 1953, 5 v.), la bella maniera representa la suma
de I'herencia classica amb els nous refinaments lingiiistics; d’aquesta manera, el repertori eclectic dels
models idealitzats constitueix la base sobre la qual I’artista cerca la seva maniera personal.

2. Brunelleschi, Leonardo, Lomazzo, Alberti i Palladio, en els seus escrits, no fan més que tes-
timoniar la tradicié de I’estetica matematicomusical que ja era present en el mén antic i en oralitat
dels gremis artistics medievals. Vegeu Rudolf WITTKOWER, «Las consonancias musicales y las artes
visuales», La arquitectura en la edad del humanismo, Buenos Aires, Nueva Visién, 1968; Jean-Marc
BONHOTE, «Resonance musicale d’une villa de Palladio», Musica Disciplina, XXV, 1971, p. 171-178,
aixi com el tractat sobre la proporci6 auria de Luca PACIOLI, De divina proportione, Venecia, Pagani-
ni, 1509 —trad. castellana, Madrid: Akal, 1991—, i ’estudi de Matila GHYKA, Estética de las propor-
ciones en la naturaleza y en las artes, Barcelona, Poseidén, 1968.

3. L’antica musica ridotta alla moderna prattica, Roma, 1555.

4. Le institutione harmoniche, Venécia, 1558.
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naturalesa a través de I’espill matematic de la polifonia, i la moderna, la qual, se-
gons Zarlino, s’allunyava de 'ars perfecta amb I’excusa de recrear I’estil antic en la
imitacié que feia dels conceptes. Ambdds teorics van ser deixebles de Willaert a
Veneécia; mentre Zarlino citava fragments seus per il-lustrar la correcta imitazione
delle parole, Vincentino li atribuia la modernitat de la nova polifonia de la qual
derivava el cromatisme de la musica reservata. Lestil josquinid idealitzat en ’ars
perfecta de Glareanus esdevingué ’elegante maniera de Zarlino, 1la seva codifica-
ci6 en un estil ideal dona peu a ’anomenada prima prattica 1 a Ustile antico de la
musica eclesiastica, en relacié amb els nous estils de la seconda prattica.’

D’altra banda, cal tenir present que en els centres musicals nord-europeus
I’expressié musica reservata designava ’estil 1 la imitacié que hom feia de la musi-
ca italiana; tanmateix, a mitjan segle XVI aquesta expressio ja s’havia convertit en
un emblema de moda. Adrianus Petit Coclico (1552)° va ser el primer tedric que el
va emprar per definir Pestil de Josquin Des Prés com a reservato. Coclico consi-
derava que ’ideal del compositor consistia a saber traslladar al contrapunt els af-
fetti del text, tal com ho faria un poeta, mentre que I'interpret ideal era aquell que
sabia improvisar ’'ornamentacid i el cromatisme dins del contrapunt, tal com ho
faria un orador. A partir de Coclico, les relacions entre musica i retorica van pe-
netrar dins lestética manierista; ell mateix tractava I'art de la composici6 en un
capitol que duia per titol «Musica poetica». Obviament, els compositors del 1500
coneixien I’edici6 romana de 1470 de la Institutio oratoria, de M. F. Quintilia, on
en el capitol «De divisione affectum et quomodo movendi sint» es feia palés el pa-
rentiu de la muisica amb ’oratoria per la seva capacitat d’emocionar i de provocar
diversos efectes en I’auditori.

A proposit d’aixd, el professor Palisca va observar que ’humanista Samuel
Quickelberg, a I’entorn de 1560, comentava I’habilitat de Lassus per «rem quasi
actam ante oculos ponendo» («col-locar ’objecte quasi viu davant dels ulls»),” la
qual cosa convertiria Lassus en el mestre de la musica reservata, mentre que, a
principis del segle XVII, el mateix Lassus era considerat pel tedric Joachim Bur-
meister el model de la musica poetica. En el seu tractat Musica antoschediastike
(1601), Burmeister definia la musica poetica com a «ars quae Melodias Harmonias
docet effingere et componere» («I’art que ensenya a representar i a compondre
melodies i harmonies»), d’aqui que I'art de la composicié musical se servis de les
figures de la retorica relacionades amb la repeticié.® La identificacié entre la musi-
ca reservata i I'estructura compositiva de la musica poetica s’acomplia al mateix
temps que s’assentaven els principis de la retdrica musical del Barroc.

Durant la segona meitat del segle XVI, mentre que el motet es comengava a
impregnar de les novetats estilistiques de la 'seconda prattica, el rigor litdrgic de la
missa seguia mantenint la tradicié de I'ars perfecta josquiniana. Mig segle abans,

Cf. M. R. Maniates, 1979, p. 248.

Compendinm musices, Nuremberg, 1552.

Cf. C. V. PALISCA, «Ut oratoria musica...», p. 288.
1d., p. 307.
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perd, quan el sentit harmonic i la simplicitat narrativa de Iestil frotolesc havien
influenciat fortament els ultramontani que baixaven a treballar a Italia, la frottola
també comengava a adoptar Iestil imitatiu del motet. La seva transformacié en el
madrigal s’acomplira durant el primer ter¢ del 1500.

Resulta interessant observar com la progressiva incorporacié del contrapunt
imitatiu del motet en la frottola i els seus generes afins obei, precisament, a I’afany
humanista d’imitar I’estil d’un model antic en el terreny de la polifonia: els musics
cercaven «antics» models com els que inspiraven els poetes, pintors 1 escultors del
manierisme.” Una prova d’aix0 son les citacions que, d’entrada, podrien ser inter-
pretades com a «arcaismes», perd que, probablement, responen a aquest de31g
d’evocar una «antiguitat» que en el mén de la polifonia no podia anar gaire més
enlla de dues generacions.!°

També cal insistir en el fet que les figures retdriques comengaran a assumir la
funcié vertebradora de la polifonia a mesura que hom comenci a prescindir del
nexe estructurador del cantus firmus com a principal vertebrador del discurs poli-
fonic. La figuraci6 retorica es veurd abocada, cada vegada més, a la representacié
afectiva i espiritual del text que tracta de sonoritzar, 1 a partir de les disposicions
estetiques del Concili de Trento —juntament amb els conseglients sinodes d’apli-
cacié que van convocar els bisbes europeus entre 1564 1 1594 —, veurem com la
propagacié d’uns canons estetics molt propers als models del pietisme jesuitic
contribuiran a accelerar ’expressivitat del Barroc. En aquest sentit, resulta curids
observar com la recerca d’un ideal expressiu abocat a la comprensid i a la repre-
sentacid sonora del text dibuixa un subtil denominador comu en el qual conver-
geixen, amb resultats i vies Obviament diferents, els postulats tridentins i els dels
humanistes del manierisme.

SIMBOL I RETORICA EN L’HUMANISME MUSICAL HISPANIC

A I’hora de parlar sobre musica i retdrica en relacié amb els compositors de
’anomenat segle d’or castella, cal considerar la notable diferencia que es déna tant
entre ells i els musics centreeuropeus pel que fa a I’ds de les figures de la retorica,
com la que hi ha entre els teorics de la musica hispanica i els teorics germanics.

9. MANIATES, 1979, p. 288. Recordem que durant el primer humanisme, el model a imitar
havia estat la recuperaci6 del cant melddic acompanyat d’un instrument de corda, tal com proposaven
M. Ficino i les escoles humanistes italianes de mitjan segle Xv. Cf. Isabelle PANTIN, «L’Humanisme
musical au XV siécle en Italie. Quelques aspects», Musique et Humanisme a la Renaissance, Paris,
Presses de I’Ecole Normale Supérieure, 1993, p. 17-23.

10. Vegeu, per a aquest cas, la preséncia de la cadenca borgonyona en els compassos 17-18 del
madrigal d’A. WILLAERT, Amor mi fa morire, 1539, on, d’altra banda, es fan paleses les noves direc-
trius del génere: I’s del principi imitatiu de 'ars perfecta —reservat fins ara al motet—, acompanyat
d’una major flexibilitat ritmica i de petites incursions cromatiques per refinar la sensualitat del text.
Cf. Alec HARMAN, Popular Italian Madrigals of the Sixteenth Century, Londres, Oxford University
Press, 1976.
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Des de la Musica de N. Listenius del 1537 —on ja té en compte una triple
distincid entre musica tedrica, practica 1 poética, fruit de la influéncia de les pri-
meres edicions de la Poetica d’ Aristotil—, fins a la Musica poetica de J. Burmeister
de 1606, s’observa en els tractadistes centreeuropeus el substrat d’una consciéncia
retorica en la qual el compositor mira d’elaborar el seu discurs (oratio) amb un
clar objectiu pedagogic (docere), sense desestimar, pero, la delectanga (delectare).
Aquest substrat troba les seves arrels en la pervivencia de la tradicid de 'ars musi-
ca en la qual el kantor, o mestre cant, era també qui ensenyava retorica i oratoria a
les escoles publiques. Aquesta tradicié a ’Europa central es va veure revitalitzada
gracies al racionalisme del nou esperit reformista, en el qual la paraula i la seva
exegesi assolien un destacat protagonisme; de fet, la musica assumiria, sense reser-
ves, la funcié de comentadora de la paraula mitjangant el desenvolupament d’una
preceptiva propia.'!

Hi ha certament un decalage entre la tradicié retorica dels humanistes ger-
manics i la dels autors hispanics.'” Aqui, la preocupacié per I'adequacié prosodi-
ca del text al ritme musical es fa palesa ja en els repertoris dels cangoners de final
del 14001 en els tedrics d’aquell primer humanisme, com ara Marcos Duran. Tan-
mateix, per0, els teorics de mitjan segle XVI amb prou feines recollien, a grans
trets, la conveniéncia d’adequar el disseny sonor als vectors conceptuals.!? Ber-
mudo, en la seva Declaracion de instrumentos musicales del 1555, al final del seu
capitol «Epilogo de auisos para componer», expressava que:

El vltimo auiso sea, que todo lo que dize la letra, que con el canto se puede contra
hazer, se contrahaga en la composicion. Compomendo Clamauit Iesus voce magna, ha
de subir donde dize Voce magna: martha vocauit mariam sororem suam silentio, donde
dize silentio, ha de abaxar tanto el canto, que apenas se oyga. Descendit ad inferos, aba-
xar: ascenditad celum, subir. Tambien si fuere vna palabra triste debe ponerun bmol [...].
El que fuere gramatico, poeta y rhetorico entendera mas de lo que en este caso digo.!*

Aixi mateix, 'extens tractat dels Siete libros sobre la miisica de Francisco Sa-
linas del 1577, tot i la importancia de la seva originalitat pel que fa a una relectura

11.  Vegeu lesforg sintetic de José Vicente GONZALEZ VALLE a «Mdsica y retdrica: una nueva
trayectoria de la Ars Musica y la Musica Practica a comienzos del Barroco», Revista de Musicologia, X
(1987), num. 3, p. 811-841.

12.  Cf. Miguel QUEROL, «El humanismo musical de la Escuela Sevillana del Renacimiento»,
Anunario Musical, XXXI-XXXII, 1976-1977, p. 51-64; Luis ROBLEDO, «La musica en el pensamiento
humanista espafiol», Revista de Musicologia, XX1/2 (1998), p. 385-429. Per a una visi6 global sobre
I’humanisme hispanic, vegeu Miquel BATLLORI, Humanismo y Renacimiento, Madrid, Ariel, 1987.

13.  El mateix José Vicente GONZALEZ VALLE a «Relacién musica y lenguaje en los tedricos
espafioles de musica de los siglos XVI y XVII», Anuario Musical, 43 (1988), p. 95-110, ha assajat sobre
aquest tema, amb citacions de tractats de M. Duran (1498), J. Bermudo (1555), T. de Santa Maria
(1566) 1 P. Cerone (1613).

14.  Juan BERMUDO, Comienca el libro llamado declaracion de instrumentos musicales..., Osu-
na, 1555, f. CXXV, edicié facsimil, Madrid, Arte Tripharia, 1982.
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de la metrica classica aplicada al repertori del seu temps, poca cosa diu sobre el
tema que ens ocupa.’® La seva preocupacié per ’estudi sistematic de les relacions
entre metrica i ritmica el va menar a estudiar-ne la dimensié melodica i a desesti-
mar les relacions musica-text des del punt de vista de expressié musical dels
efectes. La prioritat que dona al sentit melodic va fer que considerés que la creacié
de «el tenor de una sola voz supone mayor ingenio, y el que tiene varias voces dis-
tribuidas tiene mds técnica [...]; al mismo tiempo, las palabras de los que tan com-
plicadamente cantan a varias voces quedan ocultas de manera que solo puede per-
cibirse la melodia».!6

Tot i ’abséncia d’una sistematitzacié en 1’ds de les figures de la retorica en
els tedrics hlspamcs del darrer terg del 1500, si que ja es fa palesa la preseéncia d’u-
na consciéncia oratoria i poetica. De fet, a mesura que hom inicia la relaci6 de la
musica amb els studia humanitatis, comencen a apareixer en els teorics les prime-
res reflexions sobre la proximitat de la musica amb les arts del discurs, les arts del
trivium, sense perdre, tanmateix, la seva tradicional vinculacié matematica amb
les arts del guadrivium.”

Montanos, en el seu Arte de Miisica del 1587, diu que la part més essencial de
la musica és «hazer lo que laletra pide, alegre o triste, grave o ligera, lexos o cerca,
humilde o levantada... para levantar a consideracién los 4nimos de los oyentes»,'®
mentre que Cristobal Mosquera de Figueroa en el seu celebre prefaci a les Can-
ciones y Villanescas espirituales de Francisco Guerrero, impreses a Venecia el 1589,
declara que aquest darrer «fue de los prlmeros que en nuestra nacién dieron en
concordar la misica con el ritmo y el espiritu de la poesia, con ligereza tardanza,
rigor blandura, estruendo silencio, dulzura aspereza, alteracién sosiego, aphcan-
do al vivo con las figuras del canto la mesma significacién de la letra, como lo sen-
tird el que quisiere en sus obras advertirlo»."”

Ja fauns anys vam assajar sobre el problema del simbol en la musica religio-
sa;%° no insistirem aqui sobre el tema, pero si que sera bo puntualitzar que si bé el
repertori eclesiastic de la gran majoria dels compositors hispanics de la segona
meitat del 1500 no compta amb una preceptiva retorica com de la que tenien els
autors centreeuropeus i italians, si que palesa un elevat grau de subtileses i refina-
ments expressius de caracter simbolic.

15. Cf. C. V. PALISCA, «Francisco de Salinas (1513-90) as Humanist», Actas del Congreso In-
ternacional « Espania en la Miisica de Occidente», Madrid, Ministerio de Cultura, 1987, p. 165-170.

16. Francisco SALINAS, Siete libros sobre la miisica, Madrid, Alpuerto, 1983, p. 499-500.

17. Cf. Paloma OTAOLA, «Ars bene modulandi et Ars bene dicendi dans la théorie musicale
espagnole au XVI¢siecle», Musica Rhetoricans, Paris, Presses de 'Université de Paris-Sorbonne, 2002,
p. 113-135.

18. Francisco de MONTANOS, «De compostura», Arte de miisica, f. 3. Cf. Francisco José
LEON TELLO, Estudios de historia de la teoria musical, Madrid, CSIC, 1962, p. 531.

19. Francisco GUERRERO, Canciones y villanescas espirituales, Barcelona, CSIC, 1955, v. 1, p.
11-12.

20. Cf. Josep Maria GREGORI, «Sobre la idea del simbolo en la musica religiosa», a Juan CRUZ
(ed.), La realidad musical, Pamplona, Eunsa, 1998, p. 175-180.
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La inexistencia d’una tradicié teorica propia, aplicada a la il-lustracié dels
conceptes amb flgures adequades a la seva dptima representacié sonora, no obsta
perque la suggestlo simbolica es pugui trobar present en el llenguatge dels polifo-
nistes hispanics, més enll3, pensem, dels figuralismes de la retorica.

Dins del repertori eclemastlc, el simbol indueix vers les miltiples capes que
embolcallen els sentits misterics continguts en el mateix text litdrgic i religiés. En
aquest context, tot allo que configura el llenguatge de la musica, des del timbre i la
textura fins als elements gramaticals, sintactics 1 formals, pot integrar-se en una
funcié exegetica de caracter sonor, fins a esdevenir un simbol d’un simbol, és a
dir, un comentari que participa de la mateixa naturalesa simbolica que caracterit-
za tot text litdrgic, i que pot ser assumit des de cadascun dels elements musicals
que hi participen.

La inducci6 analdgica del simbol conviu amb I’ explanac1o racional i concep-
tual de la retorica. El figuralisme numéric de la musica de Monteverdi, Bach o
Mozart no obeeix només a una voluntat retdrica, siné sobretot a una finalitat sim-
bolica. Per aix0, la retorica i el simbol es complementen: mentre la primera assaja
una significacié figurada dels conceptes, el segon cerca de suggerir nous nivells de
la suggestié del misteri en I'imaginari del receptor.

De tots s6n ben coneguts els principals compositors que il-lustren ’'anome-
nat segle d’or de la polifonia castellana del segle xvI: Cristébal de Morales
(ca. 1500-1553), Francisco Guerrero (1528-1599) i Tomads Luis de Victoria (1548-
1611); al seu costat, perd, hi va haver autors com ara Bartolomé de Escobedo
(1515-1563), Rodrigo de Ceballos (ca. 1530- 1591), Juan Navarro (ca. 1530-1580)
o Alonso Lobo (1555-1617), que van mantenir una gran afinitat estilistica 1 ex-
pressiva amb els tres destacats representants de 'anomenat misticisme musical
hispanic del segle d’or.

L’expressivitat serena i equilibrada de la musica de Guerrero esta regida per
la seva voluntat pedagogica d’il-lustrar sonorament les imatges teologiques dels
textos, amb les quals desitjava «excitar sus piadosos dnimos [dels fidels] a la digna
contemplacién de los misterios sagrados».2! La seva obra eclesiastica mostra la in-
fluencia de Pars perfecta de Josquin Des Prés, mentre que en les darreres edicions,
els llibres de motets de 158911597, ja participa de policoralitat veneciana, amb al-
gunes obres a vuitia dotze veus, escrltes per adosii tres cors.

La finor de les imatges del seu llenguatge es fa palesa en tots. Apuntem, pel
que fa al cas, alguns dels jocs analdgics que es fan evidents en el seu motet Do Se-
raphim:? els dos cantus del IIL 111 cor canten sols el verset «Duo Seraphim clama-
bant alter ad alterum» sobre un disseny imitatiu a partir de I'incipit d’una fuga re-

21.  Liber vesperarum Francisco Guerrero, Hispalensis Ecclesiae magistro auctore, Roma, Do-
menico Bassa, 1584.

22.  Motecta Francisci Guerreri..., Venecia, 1597. Vegeu-ne la transcripcié de Bruno Turner
per a Mapa Mundi, 1981, i la seva interpretacié en el CD Francisco Guerrero. Sacrae Cantiones. Mo-
tecta 4, 5, 6, 8 & 12 vocum, La Capella Reial de Catalunya, Hesperion XX, Jordi Savall, Astrée/Auvi-
dis, 1992.
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alis ala8a (c. 1-10); tres veus — T I cori Ca Il i III cor— canten el verset «tres sunt
qui testimonium dant in caelo», en una dimensié temporal de nou semibreus, 3 x
3 =9 (c. 33-37); la concertacié dels tres cors permet de cantar tres vegades «et hi
tres unum sunt» (c. 43-47); la presentaci6 ascensional de les tres persones de la
Trinitat, respectivament 1 successivament representades pels cors IIT, 1111 (c. 37-
43168-75),1, finalment, la plenitud sonora amb que els tres cors assumeixen la so-
noritzacié dels tres «plena est omnis terra gloria eius» (c. 25-33, 62-68 1 75-83).

La mateixa voluntat expressiva es fa especialment palesa en I'obra composi-
tiva de Morales 1 de Victoria, dos autors que, en assolir ’honor i el reconeixement
internacional, en bona part gracies al prestigi derivat de les edicions de les seves
obres, van optar per abandonar Roma i retirar-se a la Peninsula.”® Hi ha una mena
de lligam expressiu que enllaga el «misticisme» musical de Morales amb el de Vie-
toria. La puresa i ’austeritat del primer vénen emmarcades sota el ropatge d’una
suavitat contrapuntistica absolutament translicida, mentre que assoleixen, en el
segon, una apassionada intensitat religiosa, la for¢a expressiva de la qual ha menat
sovint a suggerir la seva analogia amb I’estilitzacié dramatica de la maniera d’El
Greco.

Victoria, com Guerrero, va acollir també ’estil policoral venecia en la seva
edicié dels Missae, Magnificat, Motecta, Psalmi et alia quam plurima (Madrid,
1600), en la qual ja figura la part de 'orgue. Quan envia aquesta edicié a la catedral
de Jaén, hi adjunta una carta en la qual explicitava que «no a salido en espana ni en
ytalia libro part* / [como este] Para los organistas, Porque / con él, donde no hu-
biere aParejo de quatro / voces, una sola que cante con el organo ara/ coro de Por
ssi. Tambien ba missa 'y ma/gmflca Para voces organo y ministriles [...]».2* La ver-
satilitat interpretativa d’aquesta edicid recollia, doncs, no solament la preséncia
de 'acompanyament de ’orgue, siné també la possibilitat que aquest i els minis-
trers substituissin el cor o les veus que faltessin per tal de poder interpretar la mis-
sa Laetatus sum 1 el Magnificat de 6& to, ambdues obres escrites per a tres cors, a
dotze veus.

23.  Aix{ ho observa Vicente SALAS VIU, Miisica y creacién musical, Madrid, Taurus, 1966.

24. Cf.la carta que envia el 10 de febrer (segons S. Rubio) o d’abril (segons R. Stevenson), a
Samuel RUBIO, «Dos interesantes cartas autdgrafas de T. L. De Victoria», Revista de Musicologia,
IV/2 (1981), p. 333-341, i Robert STEVENSON, La miisica en las catedrales espariolas del Siglo de Oro,
Madrid, Alianza Editorial, 1993, p. 429-430.



