


Javier Suarez-Pajares, Manuel del Sol (eds.)

Estudios. Tomas Luis de Victoria. Studies

Coleccién MUSICA HISPANA.

TEXTOS. ESTUDIOS . .
18. Estudios. Tomds Luis de Victoria. Studies

Editores: Javier Sudrez-Pajares y Manuel del Sol

Director: Emilio Casares Rodicio . )
Coordinacion editorial: Judith Ortega / Yolanda Acker/ Oliva Garcia Balboa

Traducciones: Yolanda Acker

Este libro se enmarca en las actuaciones de los Proyectos coordinados de +D Fuentes e historia de la mi-
sica espariola (siglos XVIIl y XIX): textos, contextos y comunicacion (HAR201 1-30272-C02-02) de la Univer-
sidad Complutense de Madrid y Miisica y cultura en el reino de Castilla (siglos XVI al XIX): fuentes, con-
textos y comunicacion (HAR2011-30272-C02-01) de la Universidad de Valladolid, financiados por el Mi-

nisterio de Economia y Competitividad, y ha contado con el apoyo de la Accién Complementaria
HAR2011-13314E.

EDICIONES DEL ICCMU
www.iccmu.es
Fernando VI, 4
28004 Madrid

© De los textos: los autores
© De la presente edicion: ICCMU

Diseio portadg: Yol i
- Yolanda Domingy,
Impresion: Imprenta Gofer s Toreadrado

Depésito Legal: M-9956.50 5 Coleccion

ISBN: 978-84-80457.49. \l / MUsICA HiSPANA
Dl TEXTOS. Estudios
ICCMU




19. ENTRE CONTRAPUNTO Y CANTO DE ORQANO. LA FORMACION
MuéchL pE TOMAS LUIS DE VICTORIA EN AVILA, CON MENCION
FSPECIAL A LA OBRA DE BARTOLOME DE EScOBEDO

Soterrafia AGUIRRE RINCON
Universidad de Valladolid

partim quaternis, partim quinis, alia senis, alia octonis vogibus concinuntur (Venecia, 1572). En él
se recoge mas del 70% del total de los motetes que edit6 durante su dilatada vida y, sin duda,
contiene las primeras creaciones del abulense como mt’{sico profesional en Roma!. Estas obras consti-
tuyen, adems, el corpus esencial de sus sugesivgs gdiaones motetisticas. En ellas fueron recolocadas
y solo muy puntualmente retocadas para reimprimirse al menos otras cinco veces, lo que da pruebas
de la valoracion de la que gozaron en la época?. Puesto que en dichas composiciones Victoria yada
muestras de un estilo musical propio y definido, tan significativo y temprano corpus acrecienta el in-
terés por conocer con quiénes y de qué manera se pudo formar el compositor. Sin embargo, es muy po-
co lo conocido tanto de su etapa en Espafia (1548-1565), como de la italiana que la sucedio. Indagar en
torno a las practicas musicales y los maestros que pudieron influirle en Avila, con mencion especial a
Bartolomé de Escobedo, y sugerir vias posibles de investigacion futura es el objetivo de este trabajo.
Recordemos en primer lugar y someramente alguno de los hitos biograficos del abulensis, como él
gustaba llamarse3, en su ciudad castellana de origen. En ella nacio en el afio de 1548, o principios de
1549, pues los hermanos que le flanqueaban lo hicieron respectivamente en 1547 (Agustin) y 1550
(Juan, quién nacio y muri6 en el mismo afio). Su entrada como “seise mozo de coro” en la catedral de
Avila debi6 de producirse en torno al segundo cuatrimestre de 1557, pues al menos desde 1551 se re-
compensaba a estos nifios ~que eran cuatro- con un ducado por cuatrimestre y el libro de fabrica re-
ﬂqa la ausencia de uno de ellos en el primer cuatrimestre, suplida en el siguiente seguramente por Vic-
toria®. En este periodo también fallecié su padre (el 26 de agosto), arruinado y dejando en una situa-
tlon comprometida 3 sys 10 hijos vivos. El cabildo catedralicio, para admitir a los nifios cantores, exigia
Quelos dichos seises no se reciban sin que primero den fianzas referentes y seguras que serviran tres

C uanpo Tomas Luis de Victoria contaba con 24 afios vio la luz su primer libro impreso, Motecta que

das las ediciones dedicadas al

"Utilizg ¢] 1
120 el térming “ " o, ) ; 5
S, €rmino “motete” en sy acepcion més expansiva, como el propio autor lo empled en to

ES o
158[58(;?5"#4“(0 de motetes, salvo escasas excepciones, integraron de nuevo las dos ediciones romanas ;jseslgsﬁsﬁlabl{i\;{;iz\}l
Y1433,y las conservadas e la Impresion de Milén (1589, RISM V1423), Dilinga -Alemania=(1589,

eca (1603, g formistas de dos
 RISM V1 i i an parte de los afanes re
eMinentes Cardenale :28'[) Es sabido que la germana y la milanesa son resultado enég rox‘:lanas 3 venecianas son ate tod0 res-

i ero "
tSta a ung 0 van Truchsess y Carlo Borromeo respectivamente, pero la ianese and Dillingen Editions of Vic-
§0ria's Motets" emanda comercial, Véase en este libro lain Fenlon: “From Print to Public: The Milanes
eMTafia At

Aguirre Rincon: “Tomas Lui - i bservacion’, en <http://www.to-
Tasluisyic BultTe Rincon: “Tomds Luis de Victoria entre Roma y Espaia. Nuevas perspectivas de o

L0ria.es /gty

n udios> (consultado el 10 de agosto de 2012). . . Andreu (ed.):

Tomgg Lf:sisksmo-s Ahijado: “Tomas Luis de Victoria cogmo nifio cantor de la catedral de Avila (1557-16%7) s :;1 ::ZIS;:)eZOII. .80
¢ Victoria 16119 |, Homenaje en el IV Centenario de su muerte, Avila, Instituto Gran Dug '
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Soterrania Aguirre Rincon

afios en la iglesia contando desde el dia que por seises se rec_ibleren dy debeg ncqontar con las
bozes y suficiencia para cantar’. Asi pues, el joven Tomas Luis -usan t; sluzp imer apellido- g o 5
manecer al menos este periodo en la catedral, desde los_ 9 hasta los 11/12 aios, aungue my, i
blemente estuviera vinculado a ella hasta 1561} 6/1565, afios en los que aparece registrado comg iy
1o convittori, pensionista, en el Colegio Germanico de Roma.

Sorgg
io

CURRICULO MUSICAL

Es conocida la relevante funcion que en la Espafia del Renacimiento desempariaron las Capillas
sicales catedralicias en Ia educacion profesional de los musicos. El cabildo abulense MOS0 ademg N
temprano y particular interés por anotar detalladamente las “obligaciones que debia cumpliy’ Mayi
cio, maestro cantor de la catedral. El documento, fechado el 11 de enero de 1465°, narra que deby, 0
sefiar tanto a mozos de coro -aiin no se empleaba el término de seises- como a “beneficiados y ¢, B
Ilanes” interesados, una lecci6n diaria de una hora de duracion por la manana y repetirla por|a fyg,
En ella debia ir desarrollando el siguiente “programa”: primero abordar el “canto llano con las C0njun:
tas e disjuntas, tonos, semitonos y melodia”. Después, mostrar:

contrapunto llano en esta manera: a los que tuvieren voces altas, asf como los muchachos b cuadrado g,
los que tuvieren voces medianas b cuadrado bajo, y después que supiesen esto que los ensefie por la gam g,
natura alta con las mudanzas del contrapunto, que se muden en el contrapunto de una gama a otra, e que se
entiendan bien las mudanzas, mudéndose de tercero en tercero punto, e esto se entienda contrapunto llan,
Lo tercer que ensefie contrapunto diminuto en esta manera: que ensefie las especies de contrapunto, cugnts
pasan por cada punto del canto llano; e esto cantando desde dupla e tripla, e cuddrupla e sesquinona e sex.
quialtera e sexquioctava, en que consiste toda la disminucion del contrapunto ordinario diminuto,
Item, que ensefie contrapunto de mayor que se dice de tres minimas, porque afermosa mucho al otro contrz
punto, haciendo diferencia entre uno e otro.
Item, que a los que tuvieren voces muy bajas que les ensefie contrapunto de natura baja, e con ello el bz
drado mas bajo con sus mutaciones.
Item, que ensefie tedrica de canto de 6rgano con las proporciones e prelaciones de mayor perfecto e de mayor
imperfecto e con los modos e prolaciones con que consiste todo el canto de 6rgano e contrapunto de bemole
* las otras cosa que fuesen necesarias e que €l supiere’.

Asi pues los discipulos aprendian primero a cantar canto llano (melodia) y después contrapunto
improvisado, también llamado ‘a la mente”, “supra librum’”, etc., de manera progresiva. Empezaban
practicando la técnica del “punto contra punto” (‘contrapunto llano”) utilizando tan solo un hexacordo,
el mds propio a cada ambito. Las voces “altas” (por supuesto también los nifios) comenzaban apre
diendo con los seis sonidos de b cuadrado alto” (de sof3 a mi4), las “medianas’ con ‘b cuadrado bajo
(de sol2 a mi3), y las “muy bajas” contrapunto de “natura baja’, es decir, en el ambito de do2 a la2. P&
san después a ampliar cada una de sus gamas sonoras mediante la realizacion de mutaciones, Con fl
hexacordo de “natura’ en los dos primeros casos (de doa la), y con el de “b cuadrado més bajo’ enld
Voz mas grave (de soll a mi2). Solo después, ‘lo tercero que ensefie” el maestro serd el contrapunto
minuto’, los ejercicios ritmicos, pues tanto el contrapunto disminuido como el “mayor” consisten¢?
contraponer a los ‘puntos” del canto llano otros de diferente valor o medida cantados. Es interesant®

5 ‘Estatutos dg la capilla de misica Qe 1551" (que son una reelaboracion de los estatutos y ordenanzas preexistentes) Ana Sbe
gxndreu: Toms Luis de Victoria. Pasion por la miisica, Avila, Instituto Gran Duque de Alba, 2004, pp. 44-45. G

'Desa{ortunadamantevno me ha sido posible consultar el documento que parece conservarse en el Archivo Historico Naciona,
‘g:)c&n p';l i:a ﬁgmelo Luls Lopez: Estatutos y ordenanzas de las Iglesia catedral de Avila (1250-1510), Avila, Gran Duque de Al
7 Eltexto est extraido de C. Luis Lopez: Estatutos y ordenanzas..., pp. 109-110,
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stincion registra’da aqui entre contrapunto llano y disminuido, pues se suele citar a Tinctoris co-
| primero que diferencia su significado®.
mo %aﬁ]bién ensefian y diferencian “contrapunto” y “canto de 6rgano”, distincion habitual en escritos
finales del siglo XV y del siglo XYI. Dos tempranos tedricos y maestros de capilla. Domingo Marcos
de ! (en su Siimula de canto de drgano, contrapunto y composicién, Salamanca, ca. 1502-1506)° y
Duri“,‘S co Tovar (en el Libro de miisica prdctica, Barcelona, 1510)'” nos informan que el término “canto
Franch ano’ hace referencia a la composicion “representada’, es decir, a la polifonia escrita, mientras
de offomrapunto" debe entenderse “a la mente”, improvisado!!, y a lo largo de sus tratados comentan
e olas técnicas de “composicion” que describen son empleadas en ambos casos!2. En el mismo sen-
%mdebe entenderse el texto abulense pues “canto de 6rgano” parece referirse a la ensefianza de la es-
g {Lm y lectura de la musica polifonica, y por ello el cabildo de Avila pide se muestre “tedrica de can-
fglde 6rgano con proporciones [...I", pero afiade se “ensefie” también “todo el canto de 6rgano y con-
yrapunto de bemol, y las otras cosas que fuesen necesarias [...]", para perfeccionarse en el “arte del
canto’, que es lo que se espera aprendan los nifios”.
£n 1487, cuando en la catedral abulense se con§qllda el cargo de maestro, aparece una sutil dife-
renciaen las instrucciones que se le dan, pues espe.c;flcan que “el maestro de capillg sea obligado a en-
sefiar cuatro ninos mozos de coro que tengan habnh_dad y buenas voces, de los mas escogidos, canto
Jlano y canto de 6rgano, y contrapunto llano Y, dlsmmmdp y todas las otras cosas que el d’icho maes-
ro supiera que al arte del canto pertenecen, bieny cumplidamente..."™4, Ahora el “canto de 6rgano” pa-
rece necesario que se comience a ensefar antes que el contrapunto improvisado, lo que podria signi-
ficar no solo un cambio de orden sino también que cobrara importancia dentro del curriculo el apren-
dizaje de la escritura y lectura de los sonidos musicales, y en paralelo, que se trabajara mas con la
polifonia copiada. También a partir de entonces separan el aprendizaje de los nifios de coro, del de “los
beneficiados y capellanes y a todos los otros mozos de coro de la dicha iglesia que quisieren aprender
elcanto llano” que se les ensefie por espacio de un ano, a la hora de nona y si “quisieren aprender can-
tode 0rgano y contrapunto, que sean obligados a convenirse con el dicho maestro cantor lo mejor que

pudiesen”’s.

Ja di

Annie Coeurdevey: “Contrepoint et structure contrapuntique de Tinctoris a Zarlino”, Analyse Musicale, 31, 1993, p. 41. Tinctoris
diferencia entre simplex y diminutus.
?Domingo Marcos Duran comenta que “el canto de 6rgano no es sino contrapunto puntado” (en Stimula de canto de drgano, con-
trapunto'y composicion vocal e instrumental: prdctica y especulativa, Salamanca, s.f., 1502-1506); edicion facsimil en Viejos libros
de miisica, Madrid, Joyas Bibliograficas, 1976, vol. I, capitulo XXV, f. B3v.
19 Francisco Tovar, sefiala que “del contrapunto a la composicion del canto de 6rgano no ay ninguna diferencia salvo que el con-
frapunto es subintelecto y el canto de 6rgano es figurado en representacion de voz", Libro de muisica practica, Barcelona, 1510;
edicion facsimil en Viejos libros de muisica, Madrid, Joyas Bibliograficas, 1976, vol. VI, f. 35r.
"'Entomo l concepto de contrapunto e improvisacién véase Ernst Ferand: “Improvised Vocal Counterpoint in the Late Renaissance
and Early Baroque”, Annales Musicologiques, 4, 1956, pp. 129-174; y Rob C. Wegman: “From Maker to Composer: Improvisation and
guslcal Authorship in the Low Countries, 1450-1500", Journal of American Musicological Society, 49, 1996, pp. 409-479.
Recordemos que Ernest Ferant demostrd con anterioridad que el término “composicion” en el Renacimiento no se entendia exclu-
ﬂvamepte para obras escritas, sino también para obras improvisadas. Véase E. Ferand: ‘Improvised Vocal Counterpoint..", p. 142.
l.ns_terminos son empleados a semejanza de lo que Tinctoris describe como ‘res facta” y “super librum cantare” cuando dice “Porro
amsimplex quam diminutus contrapunctus dupliciter fit, hoc est aut scripto aut mente. Contrapunctus qui scripto fit communiter
1es facta nominatur, At istum quem mentaliter conficimus absolute contrapunctum vocamus, et hunc qui faciunt super librum
“antare yulgariter dicuntur’ e “In hoc autem res facta a contrapuncto potissimum differt, quod omnes partes rei factae sive tres
SIVe cuatour sive plures sint, sibi mutuo obligentur, ita quod ordo lexque concordantiarum cuiuslibet partir ergo singulas en omnes
?hservari debeat’, Johannes Tinctoris: Liber de arti contrapuncti, 1497, . 107r. Véase Bonnie Blackburn: ‘On Compositional Process
N the ifteenth Century”, Journal of the American Musicological Society, 40, 1987, pp. 210-284, quien argumenta que esta distincion
‘fmpﬁrla dos procesos de composicion diversos, ; “
i Shivo Historico Nacional, Secci6n Clero, Libro 18924, ff, 1r-2v. Extraido de Jaime Moll Roqueta; “El estatuto de maestro cantor
i l};‘;ﬂ‘f&zr‘z,il de Avila del afio 1487", Anuario Musical, 22, 1967, pp. 89-95; y C. Luis Lopez: Estatutos y ordenanzas..., pp. 185-187.
y £ 2y,
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Seria conveniente conocer si cuando Victoria desarrolld su aprendlzdaJE, e‘l contrapuntg impyo.

4o seguia ocupando una posicin relevante dentro de los programas educatlvos de los nfjg, QO gy
ya tenor de los documentos de época de diversa procedencia conservados hay que respong, 2 i%ro
tivamente. Por ejemplo el tratado Declaracion .d_e instrumentos musicales (Osuna, 1555) de uanrg]a«
mudo, editado dos afios antes de que Tomas iniciara sus es‘tudlos. N?s relata el tratadista Que 3
te de contrapunto'y de composicion’ y que el segundo consiste en la "coleccion y ayuntamieny, derar.
chas partes discretas y distintas de harmonia, con particulares conco.rdancxas Y especiales prim()reu.
El contrapunto es una ordenacion improvisada sobre canto llano, con diversas melodl_aslﬁ, [pero] S,

do més usado, y acertado es componer por contrapunto. Pocos hombres [hlavemos visto COmponey siﬁ

contrapunto?’. ] .

Sefala también que la calidad del contrapunto improvisado podria alcan;ar el de las Compogi
nes escritas citando como ejemplos los realizados por los cantores de la. Capilla del ArzobiSpo de Tg.
ledo y de la Capilla Real de Granada’®. En el capitulo XXVI que dgdlca all ‘contyapunto concertady',
menta que “quando dos cantores sobre un canto llano hazen de improviso msica concertada p, %
o es necesario que tengan experiencia en “echar contrapuntos’, sino también “darse Mucho g |y
composicién de canto de 6rgano” para que el cantor conozca de memoria las posibilidades que de ly
combinacion de las voces pueden hacerse, “pues del ejercicio de la composicion de canto de Organg
que es composicion sobre pensado, se granjea el contrapunto concertado, que es composicion e imi

roviso™?.

; Otro interesante documento al respecto y de fecha también cercana al inicio del aprendizaje de Vi,

toria en Avila, se ha localizado en las actas capitulares de la catedral de Burgos cuando el 28 de mayo

de 1554 el cabildo define el plan de estudios para sus mozos de coro. De nuevo en primer lugar dehey

aprender canto llano “que si hay buena diligencia lo tienen destar dentro de cuatro meses que lo prip
| cipien’, y “los tienen [el maestro] que poner luego en el canto de 6rgano, y esto con mucha furia [en-
| sefiandoles] pausas e figuras y ligaduras y ansi tienen de ir procediendo por su orden [...] E como los
| dichos nifios estén un poco diestros en el canto de drgano, luego el dicho maestro les ponga en darks

licion de contrapunto, porque esto es con lo que se acaban de hacer habiles"?.

Entonces comienzan a ensefiarles con la mano guidoniana “qué especies perfectas e imperfectas se
pueden echar sobre punto de canto llano”, y “debe mandar sacar sus cuadernos” para también practi
car por escrito y mejorar sobre sus resultados?, Por tanto, primero se practica con canto “a la mente
después se escribe, se corrige y se vuelve a practicar. Como se puede observar, cada vez se funden ms
los conceptos de contrapunto y canto figurado.

Pero la improvisacion sigue siendo esencial para la educacién “porque esto es con lo que se acabén

| de hacer hdbiles", hasta el extremo que cuando miden la calidad de los maestro de capilla, en las opo
siciones al cargo, los candidatos deben demostrar su capacidad también mediante el dominio de esté
técnica. Sirva de ejemplo lo acontecido atn en 1604 en la catedral Primada de Espaiia, la de Toledo, dur
rante las pruebas al puesto en las que de 20 ejercicios, 15 estaban dedicados a la praxis de la ‘impi
visacion”. Por ejemplo debian realizar “contrapunto suelto sobre canto llano de contrabajo, [en 008

1 Juan Bermudos E libro larmado declaracidn de instrumentos musicales, Osuna, 1555; edicion facsimil en Documenta Musico08
XI, Basilea, Barenreiter, 1955, Libro V, capitulo XVI, f, 128r. '

17 Ibid., capitulo XV, f. 128r,

18 Ibid,

19 Ibid., capitulo XXV, f. 134r.

2 Burgos, Archivo capitular, Actas cq
miisica en la catedral de Burg
A Jbid.

pitulares, vol. |, ff, 601r-602v: “Maestro de capilla, capitulos’. Extraido de José woper G0

0s, Burgos, Caja del Ahorros del Circulo Catélico, 1996, vol. Ill, pp. 111y 112.
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a sobre tiple] y de concierto, puntando dos vozes por la mano y cantando otra”; o contrapunto

eb Rt .
S;‘é]w sobre ‘un dio tercera voz, sobre un tercio quarta voz, sobre un quarto quinta voz™ o “sobre un

iley contralto, puntar una voz con la mano y cantar otra", Estas técnicas ‘a la mente” producian eje-
uciones Cuya textura Iogicamente tendian a la homofonia, con preponderancia del punto contra pun-

o Ernest Trumble ha investigado en torno al proceso de creacién de estos repertorios “a la mente”,
articularmente del fauxbourdony fql;obordone, demostrando que las formulas de improvisacion “su-
ralibrum” de 1as que hablan los tedricos y se observan en los citados repertorios, dieron lugar a un

gstema de sucesiones fijas de mte_rvalos entre las voces generando estructuras sonoras diversas, pe-

10 predecibles, que llevaron al son.ldo ggordal. Su dgsarrollo fue un fendmeno complejo que varid a lo

Jargo del siglo XV1, pero su consolidacion se produjo en paralelo al cultivo de una sensibilidad armé-

nico vertical en el lenguaje musx;al“.

Giuseppe Fiorentino constato la compatibilidad de la tesis de Trumble con la tratadistica sobre con-
trapunto y compos}cién espanola a través de autores como los citados supra (Francisco Tovar o Do-
mingo Marcos Duran), pero fue més alla al comprobar su validez también dentro de repertorios ins-
wumentales o de polifonia de origen popular?*, Es interesante destacar aqui su demostracion de que
Jas estructuras sonoras del “contrapunto concertado” conseguidas a través de procedimientos contra-
puntisticos (improvisados) “podian ser generadas también mediante los procesos de composicion-
improvisacion descritos por Tomas de Santa Maria en su Arte de tarier fantasia (Valladolid, 1565), pe-
ro en él centrados ya en la dimension vertical de la consonancia™. El tratado de Santa Marfa, que fue
concluido el mismo afio en el que Victoria iniciaba su educacion musical, es una efectiva gufa de como
aprender a interpretar musica en instrumentos de tecla, particularmente como ensefiar a tocar (com-
poner-improvisando) fantasias. Basa su método en “tafier a consonancia” y lo ejemplifica a través del
estilo fabordon, técnica que puede encontrarse también en “villancicos, o sonetos o de otras cosas se-
mejantes"?, El sistema no deja de constatar la relevancia que para los teclistas posefan las ejecuciones
‘alamente”, lo que favorecio el relevante y temprano uso de las formulas arménico-melddicas dentro
de sus repertorios?’.

Parece claro que en la formacién musical de Victoria la practica del contrapunto improvisado ocu-
pé un relevante papel, al igual que en la de otros misicos educados en torno a mitad del siglo XV, pe-
ro posiblemente su especial don para la musica -del que él mismo nos habla en los prologos de sus li-

izggr;ncois Reynaud: La polyphonie tolédane et son milieu, des premiers témoignages aux environs de 1600, Paris, CNRS Editions,
. 135,
B Emest Trumble: “Intervallic and Cantus Firmus Treatment in Late Fauxbourdon and Faburden" en David Crawford (ed.): En-
comium Musicae, Essays in Memory of Robert J. Snow, Nueva York, Pendragon Press, 2000, pp. 593-614. Véase también Ernest Trum-
b4le: Fauxbourdon: And Historical Survey, Musicological Studies - Band 3, Nueva York, Institute of Mediaeval Music, 1959.
Giuseppe Fiorentino: Miisica espariola del Renacimiento: entre tradicion oral y tradicin escrita. El esquema de folia en procesos
fse';(f;"ﬂosgcgn e improvisacion, tesis doctoral, Universidad de Granada, 2009.
l " p‘ .

vTomés de Santa Maria: Arte de tarier fantasia, asi para tecla como para vihuela, Valladolid, 1565; edicion facsimil en Génova,
Minkoff, 1973, f. 4dr. Ciertamente tales rasgos aparecen de forma temprana en algunos motetes de compositores espaioles, co-
mq gl Ave Maria, gratia plena de (;Antonio?) de Ribera, de principios del siglo XVI, un compositor que curiosamente también tra-
baj6 en Roma, Wolfgang Freis: Cristébal de Morales and the Spanish Motet in the First Half of the Sixteenth Century: An Analytical
Study of Selected Motets by Morales and Competitive Settings in Sev-Bc 1 and Taraz-C 2-3, tesis doctoral, University of Chicago, 1992.
Autor comenta que “chordal structures ~that is, counterpoints emphasizing vertical over linear aspects- are indeed a prominent
features of Spanish polyphony”, vol. II, p. 195. La idea es recurrente en el trabajo y aparece muy ejemplificada, como en el estu-
o dediversas Saive regina, , o -
‘ nﬂu';lulelggilbio: "La consonancia (acordes) en el "Arte de Tafier Fantasia" de Fray Tomas de Santa Maria’, Revista de Musicologia,
0L, pp. 140,
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bros2:- facilitara que aprendiera no solo las técnicas sencillas sino taTbITp las mds complejag e
provisacion a tres, cuatro 0 mas voces. Seguramente f.u'era esta misma ‘nclinacion natura| pyg, l mn']'
sica” la que favorecio que recibiera una doble formacion como cantor‘y €omo l;)r_gamsta en los A ;
siete afios que estuvo vinculado con la catedral abulense. Ya en su primer tra' 3j0 profesiony| g o
ta Maria de Monserrat en Roma aparece ejerciendo como cantor y organista. Y si en la educacigy e L
tores la improvisacion ocupaba un lugar prioritario, en la de los organistas no lo fue Menos pyeg|, L
mensa mayoria de repertorios ejecutados procedian dfe la practica improvisada o a lamente poy
cho, sabemos que Tomés practicé la interpretacion al 6rgano alo lgrgo de toda su vld_E} profesionald‘
manera mas o menos explicita: en Montserrat; en el Colegio Germanico cyapdo ejercio comg maes“e
de canto y después como maestro de capilla, y por supuesto durante sus ultlmo§ ocho aios de y; tae

¢l Monasterio de las Descalzas Reales de Madrid, y sin embargo solo su adaptacion para organg g, unn
de los coros de la edicion de 1600 ha llegado hasta nosotros?, hecho facilmente explicable g; |, &je-
cucion habitual es improvisada.

Conociendo las técnicas que por entonces se practicaban en la tecla relata(_ias por Santa Marj Pe-

T también constatadas en repertorios instrumentales del momento Como en Ciertas creaciones e gy,
tonio de Cabezon®, organista reconocido y valorado ya cuando el abulense estudiaba y que viyi b
riodos en la misma ciudad de Avila3!, parece posible considerar que en Victoria, el sistema de compo-
sicion “a la mente por consonancias” hubiera ejercido una particular influencia, especialmente, insisto,
por su doble condicion de maestro y organista. Ello podrfa ayudar a comprender mejor esa tendeng
que presentan sus obras hacia la homofonia que parecen resultado de una propension general de g
genio compositivo hacia lo escueto, manifestado en la creacion de motivos melodicos claros y defi
dos, que “buscan acordarse’, y también resolver con cadencias rapidas, excepto las finales. Serd nece
sario realizar estudios mas exhaustivos sobre el proceso creativo de Tomas, particularmente sobre las
técnicas que emplea para concordar la voces, examinando las texturas resultantes, y a la vez ponerlas
£n conexion con otros repertorios y sus contextos, para llegar a conclusiones mds solidas de las suge
ridas aqui, donde se pretende mas proponer que concluir.

% Sirva de ejemplo sus palabras recogidos en Hymni totius anni (Roma, 1581): “In sacris, et ecclesiasticis praecipue musicis, Pater
Beatissime, ad quae naturali quodam feror instinctu, multos iam annos, et quidem, ut ex aliorum iudicio mihi videor intelligere,
non infeliciter, versor, et elaboro. Id vero munus ac beneficium cum divinum agnoscerem, dedi operam, ne penitus in eum, aguo
bona cuncta proficiscuntur, ingratus essem, si inerti ac turpi otio languescerem, et creditum mihi Tarentum humi defodiens, iux:
o expectatogue fructu dominum defrauderem”, Véase al respecto Soterrafia Aguirre Rincon: “Entrevista imaginada. Textos extr:
idos de sus cartas y de las dedicatorias de sus libros", en <http://www.tomasluisvictoria.es/estudios> (consultado el 10 de agos
to de 2012).
1 Su edicion Missae, Magnificat, motecta, psalmi et alia quam plurima quae partim octonis, alia nonis, alia duodenis vucibusl con:
cinuntur (Madrid, 1600) consta de 9 cuadernillos paravoz, mas otro en partitura para el rgano, que consiste en la adaptacion de
uno de los coros al organo, “porque con él, donde no hubiere aparejo de quatro vozes, una sola que cante con el organo har (0
10.de porsi". Carta que envio al dedny cabildo de la catedral de Salamanca desde Madrid, el 11 de julio de 1601, conservada er}ﬁ'
archivo de |a catedral, Ala C3 leg, 4, n? 11, en Alfonso de Vicente: Tomds Luis de Victoria, Cartas (1582-1606), Madrid, Fundacon
Caja Madrid, 2008, p. 90.
% Incluso se ha conservado una composici6n con texto creada por Cabezén y titulada Sancta Maria, ora pro nobis, a5 voces, QU
parece.que se cantd diariamente.en Inglaterra en procesion en el corredor del palacio de Maria Tudor. Se localiza en el Cando"e
1o de Medinaceli (E-Mme 6829), manuscrito que contiene obras religiosas y profanas de la segunda mitad del siglo XV1. Esta poseé
un estilo musical homof6nico, acordal y silébico, como el definido en las formulas acordales que sugiere Santa Maria y que P° e
relacionarse facilmente con la sonoridad vertical construida por Victoria en muchas secciones de sus obras, Luis Robledo Eslalre’
“Sobrella etania de Antonlo de Cabezon', Nasarre, 5, 1° 2, 1989, pp. 143-149, Véase también Murray C. Bradshaw The FG’S‘,’”‘,’;.
dpne. A St_udy in Renaissance and Barogue Music, Stuttgart, American Institute of Musicology, 1978, pp. 73:81; Y G. Fiorentino: ¥
sica espariola..., particularmente el volumen I S
# Luis Venegas de Henestrosa en'su Libro de cifra nuieva para tecla, arpay viuela editado el mismo afio en el que Victor® inc
su formacion musical selecciona las obras de Cabez6n para conformar esta miscelAnea, Edicion moderna en Higinio A8 g

“
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\AESTROS! EN/LA CATEDRAL DE Avia

purante su etapa formativa de siete u ocho afios en la catedral de Avila, se sucedieron los maestros
de capilla, ante tqdo porque el cargo ‘s,uponia un trampolin desde el que ascender a puestos mas pres-
{igi0s0s en otras instituciones. También se produjeron dos periodos en los que desemperio las funcio-
es el tiple Duenas, por ello a la hora de plantearse las posibles repercusiones directas de estos maes-
ros en su estilo mUS{caI, hay que ser parpcularmente cautelosos y, ademas, conocer bien las cronolo-

fas de sus intervenciones para no incurrir en errores mantenidos hasta el presente.

El primero, Jeronimo de Espinar, le impartio lecciones durante poco menos de un afio, si como pa-
rece el joven Tomas Luis ingreso como seise en el segundo cuatrimestre de 1557, puesto que el com-
positor murio el 191de ochbre de 1558. Su repercusion, ademas de breve, no pudo ser profunda por-
quele correspondio ensefarle canto monrodico y los primeros rudimentos del arte musical32. Pero co-
110cemos también que este maestro poseia ‘5 cuadernos de musica y un libro de obras de [Bartolomé
de] Escobedo” con los que trabajaria, que luego fueron comprados por el cabildo tras su muerte®, Li-
bros que se pusieron a disposicion del tiple Duefias mientras ejercié de maestro interino durante casi
unaiio, periodo en el que el joven Tomas debi6 profundizar en los conocimientos de canto de drgano
alapar/que se ejercitaba en el uso del contrapunto.

El compositor con quien mas tiempo estudio Victoria fue Bernardino de Ribera, maestro “principal’
deentre los musicos, cuya valia le permitio desplazarse desde Avila a la catedral de Toledo. A la sede
abulense llego durante el verano de 1559 y la abandond definitivamente el 18 de noviembre de 156234,
Fue, por tanto, su profesor durante un periodo que abarco algo mas de tres afios, entre sus 11 y 14
afios. A pesar de su valoracion en el pasado, actualmente es también muy poco lo conocido sobre su
biografia y, de manera atin mas significativa, sobre su musica. Las listas de sus trabajos conservados
son contradictorias y no se cuenta con ediciones modernas de la mayoria de ellas. Pero afortunada-
mente parece que la situacion cambiara con celeridad, pues se esta desarrollando un proyecto de in-
vestigacion liderado por Michael Noone centrado en el estudio y edicion de la musica del maestro’.
Unicamente sefalar aqui que la economia de medios con la que trabaja el abulense no es un rasgo ca-
racteristico en las obras de Ribera que presentan un contrapunto mucho mas libre y expansivo que el
de Victoria, La longitud media de los motetes de ambos lo atestigua. Aunque los del valenciano pue-
dan contener secciones en estricta homofonia, como en el texto "Quis mihi det ut, ego moriar' (Quién
vaa saber que voy a morir) de Rex autem David, son minoria frente al contrapunto fluido general que
puede observase en los tres motetes que editara Francois Reynaud (Conserva me; Domine; Beata ma-

ter;'y. Hodie completi sunt) asi como en los dos presentes en la coleccion Lira sacro-hispana de 1860

Lamiisica en la corte de Carlos V. Con la transcripcion del “libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela" de Luys Venegas de He-

nestrosg, (Alcald de Henares, 1557), Barcelona, CSIC, 1984, (=Monumentos de la Miisica Espariola, vol. II, n° 1-2).

ZEn 1550, las actas capitulares de la catedral de Avila confirman que el cabildo se preocupaba del ‘orden que se puede y debe te-

neren el mostrar a los mozos de coro canto de 6rgano y contrapunto, y contraten con el maestro de capilla y den dello relacion

alabildo’, Avila, Archivo capitular, Actas capitulares, f. 44. Véase también A. Sabe: Tomas Luis de Victoria...,p. 54.

*hvila, Archivo capitular, Cuentas de fabrica, 1558. Véase en este libro Ana Sabe Andreu: “Libros de musica en la catedral de
Vila hasta 1630", Deseo dar las gracias a la autora por haberme facilitado el trabajo que presento en ¢l Congreso Internacional

Tomds Luls de Victoria, Leon, 8-12 de noviembre de 2011. -

E12de junio de 1559 el cabildo votd su investidura con una prebenda completa aunque estaba ausente y no habia asegurado que
dceptaria el magisterio de Avila, EI 17 e julio las negociaciones seguian en curso. Pero antes del 18 de septiembre se encontraba en

Vila; véase Robert Stevenson: La miisica en las catedrales espariolas en el Siglo de Oro, Madrid, Alianza Misica, 1992, p. 375. _

El proyecto se ocupa de la biograffa, obra y edicion musical del autor (comunicacion directa del responsab}e. 17 de abril de
2012). En torno a Ribera se puede consultar también Robert Stevenson: ‘The Toledo Manuscript Polyphonic Choirbooks and Some
Other Lost orLittle Known Sources', Fontes Artis Musicae, 20, 1973, pp. 87-107; y Robert Stevenson: ‘Spanish Polyphonists in the
Age of the Armada’, Inter-American Music Review, 12, n° 2, 1992, pp. 49-51.
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' ! i | preciosamente miniaq

, issimay Rex autem David). Todos ellos coplad_os ene iado g
T prgdelgtgn&g ge Toledo, que Ribera “dono” a la institucion con Sus obras y por e] g, sy
et ~dad de 37,500 maravedis, unos 70 ducados. El investigador Reynayg COns'e B
as en este codice fueron creadas en el periodo toledano de Ribera idery

mine la posibilidad de que algunas de ellas ya procedieran de g efapz :hng
Lo !

mayor conocimiento sobre su estilo musical y 1a inflgc‘alncia que f'éste Dudieg
prdemos que como maestro el valenciano le ensefi6 "canto t_ie Organo g, Jon
como ajenos. El investigador Robert Stevensonrha sefialado que Bernandg
a docena de grandes libros de coro para vendérselos al cabildo tOledrdl.
vila a su nuevo destino en la diocesis de Toledo]. Siete de ellos conte“iananp
cuatro motetes. [En Toledo] se le permitio que conservara los libros despys g
 pudiera usarlos durante las lecciones de canto™’. S de
ensefianza que se les dio sugiere un uso similar en la catedral abulenge |
a que el maestro posibilito el acceso a los seises de una considerable Cantidag
sical. Volveremos sobre este argumento en breve, sugerir tan solo ahora que Qizig
 durante el magisterio de Bernardino el cabildo abulense se preocupara de introdyg
nes de canto y miisica en cada dia del afio” en vez de las dos habituales. En casa de| Mags.
i que debia de transcurrir en invierno entre las siete y las ocho de | Mg
is y las siete:
a leccion en la Iglesia desde la una hasta las dos y asi en verano como en invierng,
éer'después de Visperas en todo el afo, donde ha de haber canto y platica  te;
iere en semejante ejercicio para que se aprovechen los que fueran a tales lecciones congye
enlo de noviembre, enero y febrero puedan comenzar la postrera leccion y ejercic
Visperas sin esperar a Completas®,

gemsbre.gieliﬁo, cuando habian trascurridos tres afios desde que Tomds Luis
| tiempo minimo que era obligado a estar sirviendo en la catedral y en el quese
radamente la formacion bésica como cantor. Contaba con unos 11 aios
ra entonces su aprendizaje con el de organista, con Bernabé de Aguilar-un

edicara a ello en mayor medida a partir de la ausencia de Ribera en el otofo
uc interin entre los magisterios de Espinar y Ribera, también eneste

izar tales funciones, gratificandole “porque ha ensefiado un afioy més

anto de org
habilidades musicales.
1as apenas llegara a conocer a Juan Navarro, el sucesor oficial de Ribera como
2. Este ocupo el cargo el 26 de febrero de 1564; en agosto se ausentardale
fio siguiente Tomds Luis ya estard en Roma. Posiblemente no llegarona
0 tampocolo estuvo con Jeronimo de Escobar?, Su fama actual supera !
e por la impresion de su libro Psalmi, hymni ac Magnificat (o8

- 123; e Hilarion Eslava (ed.): Lira sacro-hispana, 10 vols., Madrid, Martin Salazah 1852
ki m;‘hl,spanmﬂa{lwsb (consultado el 10 agosto de 2012).

! oSl
contrata en Roma, pero este argumento lo dejaremos pard
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Rome; 1590) y por la ele\{ada difusi'()n que alcanzaron estas composiciones en las instituciones
i ralicias espafiolas del periodo postridentino, hasta el extremo de que es atin dificil encontrar ar-
cate s que no contenga alguna de sus creaciones. Pero sera necesario conocer la cronologfa de la obra
CmN‘;varrO y establecer comparaciones exhaustivas con las de Victoria, para llegar a conclusiones so-
i s sobre su posible inﬂutencia‘“. No obs:tante, la huella de Ribera parece que tuvo que ser mayor, tan-
de manera di'recga a traves dg sus ensefianzas y su propia misica, como por el amplio repertorio que
osefay selecciono para practicar la ensenanza musical en Avila, tal y como se deduce de la informa-
(ion extraida de su trabajo en Toledo citado supra*2.

1BR0S DE.CANTO DE ORGANO

Los conocidos “capitulos” del maestro de capilla de la catedral de Burgos donde se establecia el
solan de estudios” de los mozos de coro, nos aportan més informacion relevante sobre los métodos de
aprendizaje de los seises. Sefialan que mientras estudian canto de drgano (figuras, pausas, ligaduras...)
“cada uno tenga su cuqderno, y como se vayan desenvolviendo un poco les tienen de mandar sacar de
|os libros quen la iglesia se cantan duios y trios y algunos versos buenos de magnificat de cuatro y al-
gunos motetes porque apuntandolos los mesmos nifios tienen mas conocimiento dello y mas presto
se desenvuelven’®. Es evidente que los maestros se servian de estos libros de polifonia y de los trata-
dos paraayudarse en sus lecciones y sabemos que tales corpus podian proceder bien de la propia ins-
titucion o bien ser de su propiedad. :

Ejemplos representativos de adquisiciones librarias por parte de la catedral de Avila son los libros
de “canto de organo” que compro a Gregorio de Najera, su organista entre 1496 y 1522, y a Antonio de
lozoya, su maestro de capilla, quién en 1518 se lo vendi6 al cabildo al marcharse*. Se trata de casos
tempranos, pero lejos de ser los unicos. Estos libros eran custodiados por el maestro y guardados den-
tro.de arcones o armarios / librerias desde donde se sacaban para su uso.

El contenido de los dos libros de canto de 6rgano citados nos es desconocido, pero no asi la auto-
rfaeincluso en algunos casos el libro musical concreto que la catedral abulense poseyo durante el pe-
riodo de formacion de Victoria. Tal informacion permite ir constatando algunos otros posibles refe-
rentes del particular mundo sonoro musical en el que se instruyd y particip Victoria durante sus tem-
pranos afios. El valioso trabajo archivistico llevado a cabo por Ana Sabe Andreu sobre los libros de
miisica enla catedral ha constituido a tal efecto el punto de partida de esta reconstruccion. Junto a ello,
seha considerado asimismo la informacion “transversal” aportada principalmente por Robert Steven-
son'y Francois Reynaud?®.

4LE1 7. de enero de 1566 el cabildo abulense paga a Juan “trescientos reales, habiendo consideracion al libro que ha hecho de him-

nosien canto de organo”. Véase Sonsoles Ramos Ahijado: “Victoria como nifio cantor de la catedral de Avila durante el magisterio

de JuanNavarro?, en <http://www.tomasluisvictoria.es/estudios> (consultado el 10 de agosto de 2012). Estas composiciones, jun-

tocon el estudio de los motetes localizados en el codice de Diego Sanchez conservado en la iglesia parroquial de Santiago de Va-

&aﬂi’li,d, cuya cronologfa de copia atin es desconocida, podrian servir como corpus comparativo inicial.

“Daniele V. Filippi sugiere una perspectiva distinta; “Navarro (di gran lunga il pit carismatico tra tre possibili maestri di Victo-

tianella suacitta natale) [...] la finestre temporales in cui il discepolato presso Navarro potrebbe aver avuto luogo si fa piuttosto

Stretta: ma certamente, per restare sempre nellambito delle congetture, anche un solo anno dilexioni, cogliendo Victoria in un'eta

Omai pili matura e recettiva, potrebbe averlo influenzato in modo speciale". Véase Daniele V. Filippi: Tomds Luis de Victoria, Pa-

:gﬂno,iuﬁpos. 2008, pp. 22-23.

“d,d;onez%cm,u: Lamisica en la catedral de Burgos, vol. Ill, p. 111, : 2 :

'-‘-"Véml en estelibro A, Sabe: ‘Libros de musica en la catedral de Avila...". Un ejemplo singular es el de Jeronimo de Leon que po-

‘W@m@:dﬂ 60 libros fmpresos sin contar con los tedricos ni con los manuscritos en canto de organo. Sobre este caso de eSludlno
Soterrafia Aguirre Rincon: “The Formation of An Exceptional Library: Early Printed Music Books at Valladolid Cathedral',

arly Musi, 37,03, 2009, pp, 379-399,

*A:Sabe; ‘ibros de miisica en la catedral de Avila..."
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existe un inventario de libros sin fechar,~ “atribuible 3 lap,
(1519-1522)" al que se fueron afiadiendo postey, Qg

uan de Barrionuevo como maestro de capilla [519- : ¢ e
{misiciones o donaciones vinculadas a los magisterios de',Franc1§cp de Sepulvgd‘% (1530-1539) Sear‘,i‘
nimo de Espinar (1544-1558), el primer y breve “orofesor” de musica de Victoria“®, Mas de die; librss'

donados a, 0.adquiridos por la institucion entre lgs que se pqede }dentllflcar el Liber quindecip, Misy
rum (Roma: Andrea Antico, 1516), que Sabe congldera integro la hbrgna al_)ulensel entomogq | e
cuestion a dirimir es si seguiria siendo itil en la época en la que Tomas Luis fue Nifio de cor, Bsto .
preso suele aparecer referenciado como el ‘libro de las 15 misas de Josquin’, tal y como se aotgg, |
Avila”, a pesar de que fuera el autor de tan solo 3 de las _15 _cgntgmdas: las misas De Beata Mg, Vi
gine, Faysant regretzy Sine nomine*®. Dicha rubrica es sngmflcatlya y vendria a corrob_orar Otras gy,
clusiones extraidas de las fuentes e inventarios conservados en diversos lugares del reino de Castily
Las investigaciones realizadas con respectoa la difusion de la musica impresa} en Esparia apuntan qué
esta edicion conto con una extraordinaria difusion hasta convertirse en la década de los afios 154 o
una referencia casi obligada en las bibliotecas musicales*®. Pero, mientras que las COMPOSiciones g,
Ios otros atitores presentes en el libro no alcanzaron gran repercusion, las misas de Josquin deg py,
seincorporaron hastaal dmbito instrumental y su misica se seguira ejecutando en los afios 155 ;.
clutso en catedrales tan emblematicas y renovadoras como la sede hispalense®?. Asi pues, es muy pr.
bable que el joven Victoria interpretara y conociera la musica del franco-flamenco.

El inventario registra la existencia de “otro libro de dos misas grande, una de a 6 de Quam pulcrg
esy la otra e a 5, auctor Baudin’”, refiriéndose a Noel Bauldeweyn y necesariamente a las dos tnjcyg
misas que se conservan del compositor en Espaia: la Missa En douleur et tristesse a 5 voces, basada ey
sl chanson del mismo nombre que se preserva en el manuscrito E-Bbc 681 de la Biblioteca de Catalunyg
~procedente de Vich y fechado ca. 1525-1550- y en el cdice E-Tc 16 de la catedral de Toledo copiady
en 1542, De la ofra, la Missa Quam pulchra es a 6 voces, existe una copia en la catedral de Toledo en¢|
F-Ic33, datado en el anio de 1543, pero asimismo se sabe que integro el repertorio que poseyo la cate- ‘
dral de Tarazona. Estas fuentes sugieren una difusion de las composiciones durante la década de los
aiios 1540, por lo.que no se podria asegurar que a partir de 1557, cuando entra Victoria como nifio de

. Sefialala citada investigadora que

46 Avila, Archivo Hist6rico Nacional, Seccion Clero, Codice 9268, ff. 92-106: “Cabreo de la catedral de Avila o inventariodelosob |
Jetos de culto, omamentos y libros; v de las rentas y censos que posee la fabrica de la iglesia”. En relacion a este tema Ana Sabe \
‘seiiala que ‘la adicion de libros posterior ala fecha inicial de este inventario se aprecia en las diferentes manos que fueron he
‘ciendoafiadidos al catdlogo, hasta completar un nimero de 13 libros de canto de 6rgano, todos ellos anteriores a 1565", véaseA
Sabe: Libros de musica en la catedral de Avila..". :
47*0tro libro de 15 misas de Jusquin (sic) que se compro de Damian de Avila”.
8 libro contienen misas de Josquin des Prez (3), Antoine Brumel (3), Antoine de Févin (3), Pierre de La Rue (2), Jean Moton (2}
Ma Pipelare (1) y Petrus Roselli (1).
4 Lams temprana noticia que tenemos de su compra para una catedral procede de Granada en 1529, pero en 1523 apareceen
0.de bienes de Rodrigo de Mendoza, I marqués de Cenete. Otro ejemplo entre muchos, ahora de un inventario feci
! rocedente dela colegiata de Valladolid, villa cortesana de la vieja Castilla y cercana a Avila, comienza con ‘un b1
molde que es de/las quinze misas", reflejando ademés su posici6n, el aprecio que sentian por é1. S, Aguirre Rincon: ‘The for
Exceptional Library...", p. 383, )
la Missa de Beata Virgine de Josquin, o creaciones sobre ella inspiradas, en las in[abulafllf:
aena (RIS 1540); Mudarra (1546, RISMIM 7725); Valderrabano (154725); Pisador (155235); Fuenllana (_1554 )
enestrosa (1557, RISM / 1108), Cabezon (1578%) y en los manuscritos E-Bhc 454 y en E-Te 16. De la Misa o
etz hallamos secciones en Narviez (1538%), Mudarra; Valderrabano; Pisador y Fuenllana, asi como en E-T00- FinalmemeI
laissa Sine nomirenuevamente Narviez; Gonzalo de Baena y E-Te 9 En 1555 se copio el Libro de polifonian® 1 dela calﬁd":
capilladela Virgen de la Antigua, que se inicia con musica de Josquin, Véase Juan Ruiz Jiménez: La Librero®
: creacion'y pervivencia fiel repertorio del Renacimiento e la actividad musical de la catedral de Sevilla, 6" “s
P-176. También Bermudo y Santa Marfa citan a Josquin y le califican entre los grandes y precus”
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estuvieran aln vigentes. Aunq}ue recordemos, no obstante, que a veces los maestros de capilla se
coro;an de libros en “desuso” para impartir sus lecciones. Seguramente estudios posteriores podran
rv;er mas luz al respecto.
Ofrecrjst()bal de Morales es sin duda la figura sobresaliente por su representatividad en el repertorio
wdquirido” POT la catedral de Avila con anterioridad a 1557, algo que permite avalar la reconocida in-
quencia que el compositor ejercio en la obra de Vlctorlq. Su fama, la accesibilidad de su misica, e in-
juso el que probablemente fuera dur.a,ntselun breve periodo maestro de capilla de la institucion abu-
orse, favorecieron sin duda su recepcion®!. Ya sabemos que sus misas y Mag@iﬁcatocuparon un lugar
e privilegiO en las.catedral{es' espafiolas y ahorq ;esulta evidente que también participo en ello la de
iyila. Una de las exitosas ediciones de sus .magmflcat,s fue _la adquirida en 1550 por Jeronimo de Espi-
nar, el ya conocido 'pr'lmer maestro d.e' musica de Tomzjsszs‘ por _lq que se .le entregaron “tres ducados
araun libro de misica de 16 magn1f1cat§ de Morales_ 52, La condicion de libro -no de corpus de parti-
chelas-y sU costo sugieren que .fuera'el impreso edltadq por Jacques Modeme en Lyon en el mismo
afio de 1550, lo que vendria a evidenciar la rapida recepcion de; la edicion en la catedral abulense, ca-
jacteristica que veremos acontece con otros lmpresos“. También lal presencia de este libro otorga una
darajustificacion a la influencia del maestro hispalense en los de Victoria, reconocida y estudiada por
Robert Stevenson?, ]

Con respecto a la recepcion en Avila de las misas de Morales, la referencia més clara aparece en el
citado inventario: “otro libro de tres misas sobre Decid al caballero, de a4 y la segunda refamireli de a
5: Ja postrera de Morales de a 47%°. De entre ellas dos seguro que fueron creaciones de Morales y, cu-
riosamente, la Missa Desilde al cavallero no integra el grupo de impresas del autor, conservandose una
{inica copia en territorio italiano®®. Es posible que no fueran estas las tnicas misas del maestro que ad-
quiriera la catedral: quizas la compra de “unos libros de canto de 6rgano de Morales” que también
realizara Espinar en noviembre de 1545, y por los que el cabildo le entrega 6 ducados®, podrian refe-
rirse alos dos volumenes de su coleccion completa de 16 misas en folio imperial editadas en Roma por
Valerio Dorico, que tan amplia difusion alcanzaron en Espaiia®®. En este caso llegarian sin encuadernar,

SURafael Mitjana: “Nuevas noticias referentes a la vida y las obras de Cristobal de Morales’, Miisica Sacro-Hispana, 12, 1919, pp.
15:17. Seguin el autor, Morales tomaria posesion del cargo el 8 de agosto de 1526, pero la informacion no ha podido corroborarse
por haberse perdido el volumen de las actas capitulares que lo reflejaba. No obstante en octubre de 1527 ya se encontraba en Pla-
sencia. Véase al respecto Cristina Diego Pacheco: “Morales in Plasencia and ‘New' Works from his Early Compositional Period”,
Acta Musicologica, 82, n® 1, 2010, pp. 71-86.

A, Sabe; ‘Libros de misica en la catedral de Avila...". Avila, Archivo capitular, Actas capitulares, 26 de marzo de 1550.

*Es sabido que los magnificats de Morales se publicaron en formato partichela a excepcion de la citada edicion y la veneciana de
Antonio Gardano de 1562. La que nos ocupa, Mariae cantica vulgo Magnificat dicta: Psalmata octo tetraphona per Christophorum
Moralem, aliosque Musicos... contiene los magpnificats para todos los tonos, pero solo para los versos impares. De Morales son los
gf] tonol Il IV, VI'y VL. A Jaquet de Mantua y Richafort corresponden los restantes.

R, Stevenson: La muisica en las catedrales..., pp. 478y ss.

Esta es la renombrada referencia que Mitjana realizara en 1919 sobre la presencia de tres misas ‘desconocidas” de Morales ci-
tadaus enun inventario de libros de la catedral abulense, entre dos libros de misas de los flamencos Josquin y “Baudin”. R. Mitja-
na:“Nuevas noticias, ., p. 17. Lo/que no parece tan evidente es que la titulada ‘refamireli" fuera creacion suya.
mcdozsse)rvada con el titulo “Desilde al caballero” forma parte del manuscrito localizado en Mildn, Biblioteca Ambrosiana, Ms. 46

Mad),

""No debe confundirse estos ‘libros de canto de organo” resefiados en el libro de fabrica y en las actas capitulares, que por su pa-
& Darecen impresos, con el precedente libro manuscrito de las misas de Morales. R i 4
(5sarum liber primus, Roma, Valerio Dorico & Ludiovico Dorico, 1544; Missarum liber secundus, Roma, Valerio Dorico & Ludio-
Yico Dorico, 1544, Estog impresos fueron el segundo gran éxito editorial de misas alcanzado en Espafia, el primero cotresponde
¥a titado "jbro delas quince misas de Josquin. Pero el registro podia hacer referenciaa cualquiera de las abundantes edicio-
2“‘00 misas de Morales en libros de partes, aunque resulta mas improbable como su Missag cum quatior vgabus paribus d_e-
antandae, Morgljs hispani ac aliorum authorum, Venecia, Girolamo Scotto, 1542 o el Liber primus quinque missarum curn quin:
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como el libro Magnificat de Moderne, cuyo costo fue justo }a rmtad. Pero podria tratarse tap

exitosa edicion de Moralis Hispani, et multorum eximide artis irorum musica de motetes Dre alen dejg
Scotto [RISM 15435], aunque en este caso el pago seria algo desproporcionado y habria tg, dad:)ada Doy
co més de lo habitual en llegar a la catedral. : un

Es incluso factible considerar que Victoria conociera dos ejemplares de las 16 misag impy
Morales pues recordemos que Bernardino de Ribera ‘llevo consigo una docena de grandeg hbrogsas de
ro para vendérselos al cabildo toledano [...] Siete de ellos cont“eryqn misas [] Dos de ellog eran | 0
sas impresas de Morales, libros 1y IL..” Se les describe como “viejos y faltandoles hojas’ e e S .
dos y uno de los dos fue, en el momento de su venta, guardado en la casa de un ayudante llamag lsg
mez ‘para exercicios de los seyses™. 0 Gg.

Ya hemos conocido el destino claro para la ensefianza que se dio a estos libros, y sy condijg
usados acrecienta la validez de un uso similar en la catedral de Avila. Los estudios de Robert StQVeon de
Edward Bruner, asi como el reciente trabajo de Christiane Wiesenfeldt, *Homine hispano o Uom:,]son.’
versale? Victoria's Marian Masses and the Case of Artistic Identity in late 16th Century” ejempliﬁcan hi-
profusion la influencia que Morales ejerci6 sobre las misas de Victoria®. El caso més directo, e m n
misa, es el de Beata Maria Virgine que Tomas Luis modela a partir de su homonima a 4 de Morg|eg Ysaa
rafraseando explicitamente el motete de Morales Jubilate Deo omnis terra en su Missa Gaudeam'u ; pa-
muy posible también que algunos de los otros libros referenciados en el inventario de la catedra] g e
[a sin autoria, o entre los “cuatro [libros] de motetes” del maestro Ribera, se encontraran algunog 0 Mﬁ.
rales, maxime conocida su elevada difusion también en manuscritos. Ya hemos sugerido una DOSiblé
compra, aungue poco probable, de a edicion de Scotto de 1543. También posible es que dentro de ad-
quisicion en 1555 por parte del cabildo de “dos cuerpos de libros de motetes” por los que se paga sigo
ducados, correspondiera al menos uno a alguna coleccion que integrara motetes de Morales, comg |,
exitosa de 1546 Moralis hispani editada por Gardano u otra miscelanea impresa en fechas mas cercag
ala de adquisiciont!. El ofro corpus de motetes, por su cronologfa, podria ser la coleccion de las Serge
cantiones quae vulgo moteta nuncupata (Sevilla, 1555) de Francisco Guerrero.

Curiosamente sera Francisco Guerrero, también hispalense, el tnico otro maestro que actualmen-
te sabemos Victoria parafrasea explicitamente en sus trabajos®2. Su Missa Simile est regnum coelorum
editada en 1576 se basa en el motete homonimo que el compositor sevillano publicara en su Mottetg
(Venecia, 1570)%. Le homenajeara asimismo introduciendo dos de sus motetes en Motecta festorum o
tius anni(Roma, 1585). El contacto de Victoria con su muisica parece que podria haberse producido en

que vocibus, excellentissimi musici Moralis Hispani, ac Jacheti, Venecia, Girolamo Scotto, 1542. Véase RISM y Edit16 <http://editlG.c-
cu.sbnuit/web_jccu/ihome htm> (consultado el 12 de agosto de 2012). Actualmente en el archivo de la catedral de Avila se con-
servan copias tan solo del Officium defunctoruma 4, de Morales en los manuscritos £-Ac 1 y E-Ac 2. Sobre la difusion de las misas
de Morales véase Tess Knighton: “Morales in Print: Distribution and Ownership in Renaissance Spain’, en Owen Rees y Bernadette
Nelson (eds.); Cristobal de Morales. Sources, Influences, Reception, Woodbridge, The Boydell Press, 2007, pp. 161-175.

59R. Stevenson: La miisica en las catedrales..., p. 376.

90 Ibid.; y G. Edward Bruner: Editions and Analysis of Five Missa Beata Virgine Maria by the Spanish Composers: Morales, Guerrero,
Victoria, Vivanco, and Esquivel, tesis de master, University of Illinois at Urbana-Champaign, 1980. Véase también en este libro
Christiane Wiesenfeldt: “Homine hispano or Uomo universale? Victoria's Marian Masses and the Case of Artistic Identity in the Late
Sixteenth Century”,

S1'Un ejemplar conservado de los Motecta de 1546 se encuentran en la catedral de Valladolid adquirido por el maestro Jerérimo
de Leon, lo.que confirma una difusion del impreso cercana a Avila. Probablemente adquirido en la villa del libro de Medin2 del
Campo. Véase S. Aguirre Rincon: “The Formation of An Exceptional Library...”, pp. 379-399,

% El citado estudio de Wiesenfeldt demuestra que la Missa Surge propera no es una parodia del motete homonimo de Palestin®
«como se ha venido repitiendo hasta el presente. 3
3 Resulta de especial interes la fecha de edicion del motete de Guerrero, pues Victoria se encontraba en Roma desde 1565, a1 4%
muy probablemente conociera su existencia en el entorno romano. d
04 Segiin las actas capitulares lo envia el propio autor a la catedral. Avila, Archivo capitular, Actas capitulares, del 23 marz0 d
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fvila durante su etapa formapva. El maestro Espinar habia sido el avalista de Morales y durante el pe-
odo de su sucesor —Be;r}arqu de Ribera- parece que no se adquiri ning(in libro, en gran medida de-
idoalaextensa colecc19n mgsncal'dei la que el propio Ribera disponia, Juan Navarro, tercero y lltimo
¢ los maestros de Tomas Lu1“s en Avila, a los pocos dias de aceptar el cargo informo al cabildo sobre
[a pertinencia de comprar de Guerrero, maestro de capilla de Sevilla un libro de magnificats [que ha-
a enviado] y mandaronle gratificar de fabrica y mesa 16 ducados’®, La edicion de Canticum Beatae
arie, quiod Magnificat nuncupatur (Loyama, 1563) data de un afio antes, y se adquirid a pesar de con-
rar con los de Morales. Pero varias ocasiones a lo largo de la primera mitad del siglo XVI se habian re-
novado 0 ampliado los Magmflcat polifonicos en la catedral abulense, pareciendo que fuera el reper-
torio MAs a mepqdo actualizado o cpmpletado (recordemos que esta impresion de Morales solo con-
(iene los Magnificat de los Versos impares)®. Navarro quizas lo recomendd no solo siguiendo la
costumbre abulense y por su calidad musical, sino también buscando identificar su magisterio con nue-

vas creaciones.
1,08 MOTETES DE BARTOLOME DE ESCOBEDO

También tenemos constancia de que Victoria tuvo a su disposicion obras del erudito Bartolomé de
Fscobedo, que habia regresado a Esparia tras su prolongada estancia, con interrupcion, al servicio del
coro papal desde 1536 hasta octubre de 1554. Recordemos que fue Jeronimo de Espinar el que poseia
un libro suyo, que a su muerte en 1558 el cabildo adquiri6 entregando a la madre del difunto ‘12 rea-
|es por 5 cuadernos de musica y un libro de obras de Escobedo’, una cantidad reducida si la compara-
mos con los pagos habidos por otros libros, lo que también induce a su consideracion como libros “usa-
dos" Excede con mucho los objetivos de este trabajo el profundizar en cada una de las influencias es-
tilisticas que los autores citados pudieron ejercer y ejercieron -como conocemos de Morales- sobre la
misica de Victoria. La intencion, como ya he anunciado, es localizar y poner en evidencia posibles
vias de influjo que pudieran ayudar a comprender mejor el particular estilo victoriano presente ya en
las obras de su primer impreso, para que futuros trabajos in extenso aborden el tema. No obstante, me-
rece lapena detenerse en la obra de Bartolomé de Escobedo porque dentro del mundo musical del jo-
ven Victoria, este autor y en mayor medida Cristobal de Morales, podrian haber sido ejemplos que in-
cluso'sobrepasaran el dambito musical, para adentrarse en el biografico: ambos precedieron al abulen-
s en su camino y experiencia romana, y tras su retorno a Espafia gozaron de prestigio y renombre. En
¢l caso de Bartolomeé su vuelta se produjo en 1554, viviendo en Espafia hasta su defuncion en 1563,
precisamente coincidiendo con los afios en que Victoria se estaba formando en Avila. Su condicion de
autor “principal”, sobre el que conocemos muy poco, también amerita una dedicacion especial, mas por
la pretendida intencion en este trabajo de sugerir nuevas vias de influencia en la misica de Victoria®.

Como sucede con la obra de Bernardino de Ribera, de Escobedo es muy escaso el repertorio cono-
cido: dos misas, seis motetes y un villancico®”. Entre sus motetes dos permanecen inéditos. Otros dos

1564, £ 159r. A. Sabe: “Libros de miisica en la catedral de Avila...".
%Entomoa 1520 se adquirid un libro de “himnos y magnificats” que se compro a Baena. “Otro libro que se hizo nuevo de misas
ymagnificat’, sin clara datacion, que incluso podria contener algunos de los precedentes. Y en el mismo inventario se anoto con
posterioridad a 1534, segiin Ana Sabe “un libro de 9 magnificats de canto de 6rgano de marca mayor'. Véase lbid. ‘

% Bartolomé de Escobedo esta siendo objeto de investigacion dentro del Proyecto 1+D titulado Misica y cultura enel reino de Cas:
(illa(1500:1730); Fuentes, contextos y comunicacion (HAR2011-30272-C02-01). iiia

" Missa Ad te levavi (3:6 wv); Missa Philippus Rex Hispaniae (4-6 vv); Domine non secundun (3-5 W), Erravi sicut ovis (4w); Bxsur-
gequare obdormis (4vv), Hodie completi sunt (5vv); Immutemur habitu (4w); Magna opera Domini (4vv); y Ay, ay, ay, quién seque-
Ja(6wy,villaneico). Extraido de Anthony Fiumara; “Escobedo’s Missa Philippus Rex Hispanie: A Spanish Descendant of Josquin's Her-
cules Mass", Early Music, 28, n® 1, 2000, pp. 50-62.

Exsurge quare obdormis fue editado ademas de en Lira sacro-hispana, Madrid, Martin Salazar, 1860, vol. I, n° 1, aunque solo la
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fueron editados en la pionera coleccion Lira sacro-hispana, que demqndan una rey1§§én, Y finalpy
los dos restantes, aunque también en Lira sacro-hispana,, h{m merecido una reedicion TeCientess
guramente por ello tampoco contamos con estudios estilisticos que angllcen el corpus preg eWadoag'
Todo ello dificulta el poder establecer influencias inter-compositivas directas entre ambos Mgty
méxime porque ningtin texto de los motetes de Bartolomé concuerda con los dg Victoria, perg g s b
den evidenciar algunos rasgos de la maestria compositiva de Escobedo y suscitar el debate ep torng
ciertas analogias o imitaciones por genus, usando la terminologfa de Burmeister, con el esti], Victori.
1070, ;

I i Servira como ejemplo ilustrativo el motete de Escobedo que gozo de mayor difusion: lmmutemu
|

1

'f habitu, conservado bajo su autoria en el manuscrito [-Rvat CS 13 copiado para uso de la Capijl, Sixti
31 na, que contiene otras dos obras suyas y precisamente fechado entre 1536y 1542, el periodo de g Pri
‘1 mera estancia al servicio del coro papal; 0 el codice £-Tc 17 de la catedyal Qe Tolgdo“ ¥ 1as dos edicjy.
| nes probleméticas por sus autoria, ya citadas y tituladas ambas Moralis Hispani, et multorym eximige
| artis virorum. En la mas temprana, editada por Scotto [1543°] la obra aparece sin atribucién, Mientrag
| que en la realizada por Gardano [1546°], aunque baséandose en la precedente, se arriesga a adjudic.
| selaa Morales™.

I La obra es un motete penitencial cuyo texto plantea cambiar nuestros *habitos” y pedir al Sefior
| (‘suplicar", segtin el expresivo tratamiento musical dado por Escobedo, como veremos) el perdén g
j nuestros pecados™. Destinado al Miércoles de Ceniza, el profesor Francois Reynaud sugiere que PU-
‘ diera haberse interpretado en la catedral de Toledo justo en el momento de su imposicion. Creado en
¢l modo primero sin transportar con tipo tonal dol do3do4fa4 - B cuadro-re (ambito grave acorde con
el argumento), la composicion se organiza a base de una serie de secciones contrapuntisticas, ideada
para cada unidad semantica o sintactica, como era habitual. No obstante estos segmentos parecen es-
tar mas delimitados por las entradas de los nuevos textos y por cierta articulacion cadencial, que por
materiales motivicos unificados e identitarios, como ocurria en los trabajos mas tempranos del siglo.

‘primera pars; por August Wilhelm Ambros y Otto Kade: Geschichte der Musik, Leipzig, Baumgértnerschen Buchhandlung, 1911,
wol. V,n° 3, y reimpreso por Miguel de Benois: Polifonia espariola, Madrid, Union Musical Espariola, 1958, vol. XIII. Recientemente
se ha ocupado de €l M. Imne: Mapa mundi, Series A. Spanish Church Music, Isle of Lewis, 1979, vol. XLV. Immutemur habitu edité:
do por Eslava en Lira sacro-hispana, Madrid, Martin Salazar, 1860, vol. I, n° 1, solo la primera parte; fue reimpreso por Higinio An-
glés|(ed.): Cristdbal de Morales. Opera omnia, Rome, CSIC, 1953, (Monumentos de la miisica espariola, vol. V); y por Miguel deBe:
‘nols: Polifonia espatiola, vol. XIV; Madrid, Union Musical Espafiola, 1958, Una edicion de Lira sacro-hispana esta disponible en
ttp://imslp.org/wiki/Lira_sacro_hispana_(Various)> (consultado el 11 de agosto de 2012). i
)l citado trabajo de Anthony Fiumara (‘Escobedo’s Missa Philippus Rex Hispanie...”, pp. 50-62) se centra en la comparacion &
iento dado en ambas misas al soggetto cavato.
70 Joachim Burmeister en su Musica poetica explica que ‘imitatio est studium et conamen nostra carmina musica ad artficum exer1]1'
r analysis dextre considerata, effingendi et formandi’, y establece una distincion entre imitacion por genus (consiste €112
emulacion de trabajos de reconocidos compositores) y por species (cuando un compositor toma una obra como modelo fOPCfe“?
aimitar), en este trabajo tan solo podemos abordar de partida la primera de las “imitaciones". Klaus Wolfgang Niemoller: Die mu'
‘sikalische Rhetorik undihre Genese in Musik und Musikanschauung der Renaissance’, en Heinrich F. Plett (ed.): Renaissance:Rne
orik: Essen 1990, Berlin, 1993, pp. 285-315.

!’érezm elafio 1551y miniado por Francisco de Buitrago quien dejo escriti-i |35f5:

léase Census-Catalogue of Manuscript Sources of Polyphonic Music, 14 e
1.1l El motete también conforma la impresion alemana Sextus tomus Evang®

“Morales

buciones producidas e estos impresos, particularmente en RISM 1546° véase Martin Ham &,

ernadette Nelson (eds.): Cristdbal de Morales. Sources, Influencies, Reception, Woodbridge:
df/Moreles

egro, aungt aﬁlﬂliuldo;a*Momles.-se«PM‘Eeaonsultanenn‘hﬁtp://www.uma,es/vlctorla/moraleS/P
itu.pdf> (consultado el 12 de agosto de 2012), K& 5% :
oty los motetes y su imitacion entre modelos véase Michele Fromson: A€

1 -
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s sabido que los motetes de una misma época solian compartir una macro-estructura formal co-
™, Immutemur habitu a 4 voces consta de dos partes, respetando las dos antifonas que conforman
i text075- En la primera edicion de sus Motecta, Victoria también introdujo 14 con dos pars de los 33
(otales: todos 0 de 5 voces, pero solo dos de los de 4 voces, curiosamente los de voces paribusy am-
hos muestran una regularidad en la extension de cada una de sus partes (por ejemplo, O regem coeli
63 +62;compase5)', pero l;scobedo parece no buscar este equilibrio, de hecho elige para el motete dos
textos de dimensiones diversas (52+35 silabas) resultando una composicion de 86+74 compases. Sin
embargo no sucede lo mismo con las proporciones internas de cada pars. El exordium de la composi-
c6n correspondiente con la unidad textural ‘Immutemur habitu, in cinere et cilicio’, posee una exten-
sion de 30 compases del total de 86 de la primera parte, una amplitud bastante proporcionada (29 de
74enla segunda) y aparece claramente puntuado mediante una cadencia auténtica sobre s final mo-
dal (enre) con la clausula cantizans en el cantus, la tenorizans en tenor, y realizando el bajo una reso-
Jucioninterrumpida.

Este primer periodo musical se articula de manera bipartida sirviendo a los dos segmentos textua-
les que lo conforman: “Immutemur habitu” (cambiemos nuestros habitos) e ‘in cinere et cilicio” (por ce-
nizas . cilicio)”. El primero musicado en contrapunto imitativo en pares de voces, pero no d la
Josquin: primero entran las agudas en contrapunto, basadas en un sujeto que parafrasea en ambos ca-
sosielicanto llano de la antifona, aunque de manera mas adornada en el altus, la voz que inicia la com-
posicion’”. No son extrafios los inicios en pares de voces en los tempranos motetes de Victoria, Recor-
demos, por ejemplo, O magnum mysterium, asi como Ne timeas, Maria. Pero a diferencia de lo que aqui
sucede, enlos motetes del abulense la voz que inicia la imitacion es el cantus, y su estructuracion se
repite exacta y con regularidad después en el binomio tenor / bassus (a la Josquin). Sin embargo Esco-
bedohace lo opuesto: introducira primero el tenory retardandose tres breves, el bassus. Cuando entra
latltima voz, las cuatro en conjunto, homofonicamente y en valores de breve o mayores reproducen
lasonoridad de triada de la final modal.

‘Para imbricar a la vez que “personalizar” el segundo segmento epigramético del texto, ‘in cinere el
cilicio®, el compositor finaliza el primero aligerando la textura dejando que callen las voces superiores,
construyendo con las dos inferiores la cadencia sobre la repercussa. Pero la continuidad semantica del
consigue a priori arrancando el nuevo material musical en la cadencia, que funciona como bi-
tre ambos (c. 16). Ademés esta segunda seccion del exordium se articulaa semejanza de la pre-
ares de voces, entrando las agudas, de ellas primero el altus en contrapunto imitativo, y des-
pués las dos inferiores en orden inverso. Seguramente esta repeticion estructural pretende aportar co-
herencia al episodio y ligazon a sus dos secciones. Pero parece ser un gesto propio del lenguaje creativo
cobedo, pues también lo hallamos en el exordium de Erravi sicut ovix, asi como en otros lugaes
“I!i,gl 05 de sus motetes. Sin embargo no esta presente en los tempranos motetes de Victoria.
ms:'&o
l'lc and Music: Structural Modelling in the Italian Counter-Reformation Motet’, Journal of the Royal Musical Association, 117,
992, pp. 208-246. i X s
fima pars; ‘Immutemur habitu, in cinere et cilicio / jejunemus, et ploremus ante Dominum / quia multu_m misericors est/ di-
fe peccata nostra, Deus noster, Seconda pars; “Justa vestibulum et altare plorabunt / sacerdotes et evize (:ISSXPES/ f:)f:]l f.lnaa
te, Domine", Es"ta segUndg parte sq,ele apgr;:;;lgzzng X:ﬁi.ﬁgeﬁ?ggﬁ:ﬁf‘? g;r[g:lmoteles espaioles, pero ¢
i eglf;.t:lxttgllmllnr:g;:i?;;it:)ullig‘e.‘r.e%eclzrrrllcia auna conﬁpleta unidad gramatical, mientras que sententiaa un Ssimeﬂ“’]
gramatico del texto. Sobre estos usos véase Claude V: Palisca: “Utoratoria musica: The RheNtoncal fasis l(}mv‘;:gza
‘Fra W, Bobmson y Stephen G. Nichols (eds.): The Meaning of Mannerism, Hanover-Nueva York, y

p 37‘?'5{ de la composicion, sin que impregne ol cantus prius factus el resto de la obra. Victoria no

n cantus prius factus en su primera edicion de Motecta : s
gg‘df;;;::: Fasclfl‘llisima et nosl'xsima di canto fermo, figurato, contrapuinto semplice etiin con:
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Si'se encuentra con abundancia en ambos autores la estructura me.lédic.alqge define este segy
segmento del texto: “in cinere et cilicio”. Escobedo se inventa un motivo silébico, bien definigq Ndo
arranca en estricto declamado para descender una quinta y después moverse con mayor libertaq éigue
pre en torno a sonidos estructurales modales. El motivo se repetird, con Clertas variacioneg, i :
guiendo primero una intensificacion del tejido polifonico (hasta elc 22), y después una aligeraqén :

! nueva acumulacion hasta cadenciar en la aludida clausula del compas 30, dando fin al exorgjy, ESO
| disefio mel6dico tan condensado, se asemeja a muchos de los motivos melodico-textuales creadgg t
| Victoria, pero también la sonoridad conjunta del tejido construido con él, preponderante perg N0 ey
clusivamente creada a base de triadas en estado fundamental conteniendo el bajo el sonido dupjicyg,
(véase cc. 20-27). Sonoridad que nos remite a las practicas de cantar o tocar “a la mente” Comentagag
en este trabajo, presentes también en Cabezon y explicadas por Santa Maria. En las obras de Escobeg
|‘ y Victoria las texturas se hallan proximas porque ambos autores, sin rqnunciqr ql contrapunto, seg jpy;.
| | tativo 0o, buscan esas sonoridades acordadas principalmente de triada, si bien dicho tejido eg aasi
| constante en las obras del abulense, y més esporadico en las del hispalense.

1 : ~ Apesar de la condensacion de los sujetos melddicos, y de la coordinacion armonica del conjunt,
|

|

{

|

| Ia longitud de los motetes de Bartolome no se asemeja a los de Victoria, pues el mas extenso del ahy.
| lense ~Vadam, et circuibo- también de dos partes, con 160 palabras para musicar, se extiende 177 co-
| pases, mientras que este de Escobedo, con 87 palabras (casi la mitad) abarca hasta los 160 compages,
| Ello'se debe a varios factores. En primer lugar al mayor uso de las repeticiones por parte de Escobedo
que, aunque logicamente su nimero varia en funcion del tratamiento que desea dar a cada texto, mues-
traiuna mayor preferencia a la repeticion como recurso compositivo general. Pero, ademas, y aunque
ninguno de los dos realice una fragmentacion textual excesiva para generar las unidades episodicas de
lasicomposiciones, la silabizacion de la escritura conjunta no abunda tanto en las obras de Bartolomé,
En sus motetes estas secciones se combinan con otras donde las lineas fluyen con mayor libertad rit-
‘mica y la textura resultante es menos homofonica y mas melismatica. Y tercero, un importante rasgo
que define el estilo de Victoria, sus abundantes y marcadas cadencias que puntuan cada seccion tex-
tualy que pocas veces desaparecen, se hallan a veces también nitidamente talladas en las obras de Es
cobedo, pero muchos fragmentos textuales no los resuelve asi. A menudo las voces se van imbricando
unas con otras, creando compases de transicion entre los textos, como acontece entre el segundo y ter-
cerverso (ante Dominum / quia multum, de 5 compases) y entre el tercero y cuarto (misericors est/ dt
re peccata, de 3 compases) de la primera parte de Immutebur habitu. En ambos casos se facilita
a continuidad semantica que sugiere el texto, pero no es una transicion sin marcas, pues las sonort
dades cadenciales estén presentes, incluso a veces duplicadas. :
“Enla seconda pars del motete se pueden observar otros rasgos estilisticos del compositor que si”
ven como parangén con los de Victoria. Por ejemplo su inicio, creado con un sujeto silabico, que par
tiendo de la final modal (re), asciende a su quinta y a través de pequefias ondulaciones va extendier
dose hasta el final del verso que reza: “Juxta vestibulum et altare” (Junto al vestibulum y a los altares)
ido en contrapunto imitativo entre las cuatro voces entrando consecutivamente el tenob a
bajoy superius. La distancia que separa la primera de la segunda entrada es de breve y r_nedla' I
@5&3&, e entre altusy bassus, pero la tiltima voz esperard dos compases y medio. El disefio d¢ l?;
‘entradas recuerda al utilizado en Pueri hebraeorum de Victoria, también por la irregularidad <o *
‘que se introduce la iltima voz del conjunto. Sin embargo el orden de exposicién en el motete ¢ ﬂbus
ense si altus, cantus, tenory bassus. Este primer sujeto se va a ir repitiendo dos ¥ ”:i_
nasta que Bartolomé consigue ajustarlas y que la cadencia sea clard y i
erius acaba de callar, por lo que seran las tres voces inferiores 125 ede
la repercussa. Un tipo de cadencia también presentes en las 00/

i o s
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plo- ra-bunt sa-cer- do- tes, plo-
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o alll
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Detengamonos ahora en el tratamiento dado a “Parce Domine / parce populo ty” (Ber
Sefior, perdona a tu pueblo), por mostrar la capacidad expresiva que Bartolomé buscahy Vs ONang
texto, y que recuerdaa lo pretendido en las de Victoria. La eleccion del sujeto ya es llamatjyq lg dar
do elegird un tetracordo descendente, tan empleado posteriormente como emblema de o lé SCobe.
a manera de catabasis. Disefiado preponderantemente en valores de breve y semibreye Sue.
pretacion produce una ralentizacion del tempo subjetivo. Se articulard aqui mediante | co’ntra
imitativo en pares de voces, pero a manera de espejo: el Superius entra cantando fa-mi. ., ; i
tono, tono, tono) imitado con cierta variacion ritmica y a distancia de semibreve por e] gjgq (d(r}n o
5o y transcurrida breve y media entran las voces graves, el bajo cantando el segmento de] Stiper -
tenor el del altus. La exposicion se repetira integramente imbricandose con la anterior (cc. 115.1'2“3
120-125), aunque las voces inferiores ejecutaran ahora “parce populo’, aprovechando Escobe, e 0./
itud existente entre ambos textos. Algunas de las ediciones modernas afiaden el bemo] 3 |og si s
poniendo que se be-molle (suavice) toda la seccion, transformando la sonoridad &spera en duyjce, Qu?zr 0
seria conveniente valorar si es pertinente respetar el disefio tonal del tetracordo descendente inici:ls-
semitono / tono / tono en todas las voces y aceptar los choques de fa contra mi (la cuarta aumentas
fa-side los cc. 120 y 124) cantados en b durum, como el texto parece sugerir. d

Recordemos que Bartolomé habia sido elegido, junto con Danckerts Ghiselin, uno de los dos jue-
ces del debate piiblico romano fraguado en 1551 entre Nicola Vicentino y Vicente Lusitano sobre i la
miisica de sus contemporaneos estaba escrita en el género diatonico o si representaba una mezcla g
géneros, como argumentaba Vicentino. Debate que impulso la creacion de Lantica musica ridotta gjjz
moderna prattica (1555), donde Vicentino explica la apuesta y argumenta por qué él debia haber sidy
el ganador”®. Escobedo, que cred Immutemur habitu aiios antes de esta disputa, muestra en la seccién
“Parce Domine” su afinidad con muchas de las opiniones volcadas por el autor del libro. Por ejemplo la
conocida idea de que el compositor ‘debe componer sus creaciones segtn el sujeto y el propésito de
las palabras'”, no debiendo limitarse solo a imitarlas sino “mejor a lo que ellas refieren o significan,
para lo que se servira de la armonia de sus pasiones -a veces asperas, otras dulces, otras alegres, a ve-
ces tristest”. De hecho, el motete cultiva la disonancia en otros lugares. Asi, en “ploremus ante Domi-
mum’ en los cc. 37-38, las tres voces agudas interpretan las tres palabras del texto: “supliquemos al
Sefior". Mientras las voces centrales desarrollan movimientos de terceras paralelos, que volveremosa
escuchar después, el superius choca en disonancias rapidas contra el tenor; y algo semejante sucederd
en "peccata nostra’ (cc. 67-68) o sobre "jejunemus"” (c.32). Elige por tanto lugares donde el contenido
simbolico del texto puede ser expresado, ‘referido’, pero no recurre al cromatismo, una sonoridad muy
presente y definitoria del estilo victoriano. Quizas esta biisqueda de aportar contenido expresivo al tex
to sea el elemento comiin més intensamente compartido por ambos autores.

Ciertamente existen otras analogias en sus estilos, como el particular tratamiento que dana las ca-
dencias finales. Construidas generalmente sobre los grados V-l modales, con el giro cantizans en el su-
periusy el resto de las resoluciones situadas en sus lugares més conclusivos, aunque en Immutemir
habitu el tenor calle inmediatamente antes y resuelva indirectamente en el bassus. Suelen despues dar
paso a una coda con extensio de varias breves de duracion con una voz, en este caso el alto, sostenienc
la final como pedal, para finalizar en una cadencia plagal. Ciertamente son elementos de la retorica 4

certode 1553. Sobre la disputa ver la Introduccion a la traduccion de Lantica musica ridotta alla moderna prattica (Roma 1559)

Maria Rika Maniates (ed.), New Haven, 1996. ;

7 Ibid, f. 84v: ‘Etil Compositores, [ comporre le sue compositioni secondo il suggetto & il porposito, delle parole o
80 Ihid., f. 48r: “il Compositore [...] sara solamente obligato & dar I'anima, & quelle parole, & con I'Armonia di mostraré Je sue P
sloni, quando aspre, & quando dolci, & quando allegre, & quando meste, & secondo il loro suggietto”.

81D, V. Filippi: Tomds Luis de Victoria, pp. 104 y ss.
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Entre contrapunto y canto de rgano. La formacién musical de Tomas Luis de Victoria en Avila,

inal de pieza que se haran habituales en mayor medida segiin avanza el siglo, pero que no son tan fre-
cuentes en aquella €poca con tal acumulacion de rasgos futuros,
podemos resumir a tenor de lo enunciado que esta primera comparacion entre las obras de Esco-
hedo y Victoria permite e\{l(i_gncigr ciertas similitudes en el estilo de ambos autores, que no implican
pecesariamente una trasmision directa entre las obras del uno hacia otro, sino mas bien una imitacion
oF genis, Como enunciamos al principio de este anélisis. En ciertos lugares ambos adoptan formas co-
unes de construir melodias, texturas y sonoridades, asi como de puntuarlas de manera ntida, Por
ejemplo aparecen en Victoria las lineas melodicas de Bartolomé con amplios saltos, con aristas, que se
combinan con sonidos de;lamadog, buscando en conjunto los lugares modales relevantes. Lo mismo
s perceptible en los motivos melodicos, construidos casi exclusivamente con sonidos declamados.
Comparten asimismo la existencia de una construccion musical armonica, basada en el bajo que sos-
tiene trfadas, en el gusto por las texturas tendentes a la homorritmia, adems de otros gestos enlas en-
tradas y conclusiones de los segmentos musicales. Es incluso més llamativo el gusto comin por los
affetti Todo ello nos da muestras de un universo musical compartido, cercano el uno al otro, referido
wantoaun fondo musical aprendido por Victoria como a determinados gestos puntuales. Y, lo que re-
sulta'sin dudas llamativo, es que estos rasgos localizados en Victoria aparezcan ya en una obra creada
conanterioridad a 1543. Seguramente la repercusion de Escobedo en la misica de Victoria es menor
quelade Morales, como también lo fue su difusion. De hecho, por lo que sabemos, no parafrased nin-
guna de sus obras aun cuando algunos de sus rasgos estilisticos se hallen realmente proximos a los del

abulense.

(OTRAS INFLUENCIAS MUSICALES

" Trascurrirén siete afios desde que Victoria abandone Avila hasta que vea la luz su primer libro im-
preso, los Motecta de 1572. Sin duda su formacién musical se acrecent6 en el periodo romano y, aun-
que tampoco conocemos mucho al respecto, se admite que la figura central a emular fue Palestrina.
Aparte de la posible relacion directa entre ambos, estamos hablando de la figura dominante en la es-
cenamusical romana a partir de la década de 1560, muy particularmente con su exitosa edicion de Mo-
\tecta festorum totius anii, impresa en 1563 e inmediatamente reeditada. Ciertamente ante este éxito y
elaprecio que los romanos mostraron a su creacion musical no resulta extrafio que Tomas Luis le to-
‘mara como modelo a imitar. El reciente trabajo de Daniele V. Filippi ha venido a constatarlo mediante
explicitas aemulatio entre los motetes de ambos maestros®!. No obstante la musica que Victoria pudo
aprendery conocer en su etapa abulense, tanto la improvisada como el canto de organo de autores co-
moMorales'y Escobedo, y quizas también los motetes de Guerrero, ayudan a comprender mejor s es-
tilo’compositivo y debilitan la preponderancia palestriniana a la que se ha llegado a considerar El ori
genmismo del estilo motetistico de Victoria?. EI gusto del compositor por elementos motivicos casi
(;g amados, por las progresiones armonico-contrapuntisticas basadas principalmente en triadas y por
cadencias definidas y abundantes, son rasgos todos ellos que definen su estilo musmal. Los
aremos también en repertorios interpretados en las catedrales espariolas a mitad del siglo XV1, pero
ten muchos otros elementos que contintian siendo una gran incognita, como 2 propension de Vic-

al gusto por los recursos expresivos, sino al intenso colorido armonico conseguido mediante
Luso de alteraciones que esperamos que futuros trabajos lleguena abordar.

L%

& insomma inestricabilmente legata al confronto con Palestri-

] i istico di Victoria 2 ey
Lorigine stessa dello stile mottettistico o utonomo' con istint prsonalid arsica’

ubito egli reinterpreta la lexione palestriniana in mo
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