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Alrededor de 1600, la creacion musical empiezaeudiir por otros caminos, que
podemos resumir en la ruptura de la unidad egtaist crisis del canon renacentista. El
cambio de concepcion sobre la musica se puedeaitusbn dos testimonios sobre
Antonio de Cabezon, procedentes uno de fines deaddmiento y otro de los inicios
del barroco. Asi, un poema laudatorio incluido &redlicion postuma de sus obras de
1578 dice “con mas celestial dulce armonia las sltemantaba hasta el ciefo’Sin
embargo, en 1610 un tratadista flamenco, formadsugaventud en la capilla de Felipe
I, refiere que al escuchar al ciego organistadaho “de tal manera embelesado y tan
vivamente emocionado que no podia dudar ya dedezdu eficacia y efecto de la
musica®. El renacimiento todavia recoge la idea medieealadmusica para gloria de
Dios, a la que une la idea humanista de la musica @levar el espiritu. En el barroco,
por el contrario, la musica va a ser fundamentalenéa expresion de un afecto
determinado y un medio para producir un efectol eyente.

El propésito de este trabajo es ofrecer una reftegbbre la composicién musical
en los inicios del barroco, y mas concretamentaeseb problema de la idea que

subyace en ésta y la ideologia que la sustentaté\respecto, se pretende demostrar

! CABEZON, H. de,Obras de Musica.Madrid, 1578.
2 MAILLART, P.,Les Tons ou Discours sur les modes de la musigies &tns de I'EgliseTournay, 1610.



que Esparfia, y en concreto Andalucia, no se pueasdevar periferia, teniendo un
papel central en ese proceso. Para ello, se vazandh aportacion de la que es
posiblemente la figura mas significativa y univérsel organista y compositor
Francisco Correa de Arauxo. Su obra, pero sobre sodpensamiento — es decir, su
propuesta ideolbgica y estética — constituye uniaslenas importantes aportaciones al
cambio que se produce en la musica a partir de $&Q® marca el inicio del barroco
musical.

Francisco Correa — de Arauxo segun la portada debsa, de San Juan o de
Acevedo segun otros documentos — nacié en Sevilltt584. De su propio testimonio
— “Quando comence a abrir los ojos en la musica n@an esta Ciudad rastro de
musica de organo, accidental® parece desprenderse que se forma en la todavia
floreciente ciudad donde desarrollaban su artgddisonistas Alonso Lobo, Sebastian
de Vivanco y sobre todo Francisco Guerrero. Redagderencia de los grandes
organistas del siglo XVI, especialmente de Cabezdya obra demuestra conocer bien,
por las referencias que hace en su obra. En suntjuveestaban todavia activos en
Sevilla organistas de la talla de Francisco Peiazi@acio de la Serna, Diego del Castillo
y Miguel de Coria.

Desde 1599 es organista de la Iglesia Colegialate Salvador, que abandonara
en 1636 tras fuertes desavenencias con el Calfiltka entonces a la Catedral de Jaén y
en 1640 a la de Segovia, donde moriria en 16541826 publica en Alcala su obra
Facultad Organica que contiene sesenta y nueve obras para 6rgdaméa de una
extensa introduccion donde plantea temas tanticésbcomo de praxis interpretativa.
Sus obras se reparten en sesenta y tres tientt@des los tonos y géneros, cuatro

canciones glosadas (dos de ellas populares y ddssdeolifonistas Crequillon y

% CORREA DEARAUXO, F.,Libro de tientos y discursos de musica practichgotica de organo intitulado
Facultad OrganicaAlcala de Henares, 1626, f. 3v.



Orlando de Lassalexaldos mi madreguardame las vacasusanagaybergie), versos
para la secuencihauda Siony unas glosas sobre el “canto llano de la Innsataul
Concepcidn de la Virgen Maria”, tonada de BernateloToro con letra de Miguel Cid,
gue nos remite a la famosa “guerra inmaculista’ tgue lugar en Sevilla entre 1614 y
1618. Al menos la redaccion final del libro estdréeha después de 1620, puesto que
cita la obra de Manoel Rodrigues Coefflores de Musicapublicada en dicho afio en
Lisboa. Sin embargo recoge obras de diferentesa®td@ su carrera, y ademas no seria
su obra definitiva, segun se desprende de susgsrpplabras en el prélogo a una de sus
obras:“...facil para principiantes. El qual e querido pen(aunque de mis principios)
para que los nueuos compositores se animen a astyiendo lo que hize entonces, y
lo que hago agora, y para que los viejos no se legrsezcan, si vieren algo digno de
enmienda: considerando que la diferencia que aylodprimero a lo postrero, essa
misma avra de lo postrero a lo porvenir, dandomesDiida™.

En la Facultad Organicaasegura Correa tener preparadas otras obras gara |
imprenta: un libro de versos, un tratado sobreidardncia de “punto intenso contra
remiso”, un tratado sobre los “casos morales” emdaica, un tratado sobre la cuarta y
un libro de “tercios”, obras que no nos han lleggdmue seguramente no tuvo ocasion
de publicar, habida cuenta de los problemas que @avios afios posteriores. La obra,
desde el punto de vista editorial, presenta no poterrogantes. Carece de cédula real
de impresién, de censura eclesiastica y de dedigdiio pagdé Correa de su bolsillo?).
Segun la portada, es impreso en Alcala, donde nsta@ue viajara nunca Correa, y de
su impresor Antonio Arnao no se tienen otras nasicHe encontrado ademas tanto en

la parte literaria como en la musical unas cormes manuscritas a tinta, idénticas al

* CORREA Op. Cit.f. 51v.



menos en los ocho ejemplares originales que halpadinsultar, lo que parece indicar
gue quizas el propio autor los corrigio y que dfada no seria muy extensa.

Correa, en mi opinién, es una figura extraordimaeate relevante. En primer
lugar hay que destacar la importancia y calidadsaleobra musical. Es de sefalar
ademas que es la Unica musica de tecla publicaBapafia en el s. XVII, si bien habria
gue sumar en el contexto ibérico la obra citadRaldrigues Coelho. Su obra no sélo es
de gran altura artistica, sino que representa aidide paso adelante en la busqueda de
nuevos caminos de expresion a partir de la dismudel canon renacentista. Méas
significativo es el hecho de que Correa planteeceptualmente esta voluntad y
necesidad de buscar nuevos cauces para la condposiasical. Pero Correa va todavia
mas alla, puesto que plantea ademas la necesidau marco racional para administrar
esa busqueda.

Antes de pasar al fondo de la cuestion, se advigue de los diferentes
procedimientos constructivos que incluye el artedadeomposicion musical, se va a
focalizar el estudio en uno de ellos: el tratanuedé la disonancia. Es una de las
cuestiones mas importantes que conforman el car@acentista, y precisamente la que
Correa pone en cuestion.

El tratamiento de la disonancia sufre un gran awamcel barroco, pero siempre
en referencia a los conceptos renacentistas, amdplids o contradiciéndolos. Segun el
canon renacentista, sintetizado paradigmaticanpnt&arling, las disonancias debian
ser empleadas en parte débil de tiempo por movimienonjunto, o en el dar del
compas en forma de ligadura preparada y resuelta.elEsiguiente ejemplo A

encontramos las disonancias en parte débil de tiemmarcadas con una cruz. La

® ZARLINO, G., Institutione HarmonichgVenecia, 1558.



terminologia latina para describir esa manera dplearlas procede de la teoria de

Christoph Bernhaftl la castellana de los teéricos Lorente y Nas&arre
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El ejemplo B muestra sin embargo un empleo mas lilerla disonancia en parte

principal, alzar o dar, marcadas con dos cruceoi@emos que el comp#&sen esta

época es de dos tiempos).
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Desde los inicios del barroco se empiezan a busth vez mas nuevas maneras
de introducir las disonancias, si bien con dos téimi éstas siempre deben estar
subordinadas a una consonancia, y ademas debe urabeazon para utilizarlas. Esta
razon suele ser la necesidad de expresar un afetdgominado del texto, imprimiendo
asi al discurso musical un lenguaje apasionadocoBtraste entre consonancia y

disonancia se considera necesario la para la coogin de la musica, y mas adelante

® BERNHARD, C., Tractatus Compositionjga. 1650.
" LORENTE A., H porque de la MvsicaAlcala de Henares, 1672ABSARRE P.,Escuela Musica.,.

Zaragoza, 1724. Fragmentos Music@dviadrid, 1700 (12 ed. Zaragoza, 1683).



los propios tratadistas musicales del barroco tapararan al claroscuro en la pintura,
como hace Andrés Lorente en su tratado de ®1672]y por esta causa los
Compositores para que las consonancias salgan mases, mas hermosas, y dulces,
han de poner junto a ellas las dissonancias|...|Pmtores, para que vnas cosas
parezcan mas claras, y resplandecientes, ponen,jynterca de ellas otras sombrias, y
obscuras. Assi los Compositores (como hemos dpdra) que las consonancias salgan
mas harmoniosas, y sonoras, han de poner juntolas das dissonancias|...]las
consonancias, y dissonancias, que son contrariedepecen a la misma ciencia de la
Musical...]" °.

Pues bien, en la Sevilla de comienzos del siglolX®brrea esta en la vanguardia
de esta exploracion de nuevos caminos en la comiposimusical, de introducir la
disonancia escapando al canon de Zarlino. Seguidtameremos ejemplos del empleo
de la disonancia en su musica. Pero antes es @megarar en lo que es realmente mas
significativo, y es que Correa tuvo la idea decdadiesas disonancias extraordinarias en
la partitura con el anagrama de una manita enudctite sefialar, que él llama
“manezillas” o “apuntamientos de manos”. La figwiguiente muestra el inicio del
tiento n° 16,“a modo de cancién’ de Corred. El ritmo pausado de las voces cuya
friccibn produce numerosos choques disonantes mepe este fragmento un caracter
triste. También el tema empleado, el tetracordaatetentda sol fa mj se asocia a
musica que expresa afectos dolorosos, y aparete éanmdusica culta (Monteverdi,

Lamento della Ninfacomo popular (endechas canarias).

8 Un estudio extenso del tratamiento de la disomaaila teoria de la composicién espafiola se puede
encontrar en BRNAL, M., Procedimientos constructivos en la musica para Goggde Joan Cabanilles
Madrid, 2004, pp. 277-353.

° LORENTE Op Cit.p. 276.

19 Facsimil del original, escrito en la tradiciondta espafiola para 6rganod®rReA Op. Cit.f. 45v) y
transcripcion (ORREA DEARAUXO, F.,Libro de tientos y discursos de musica practichgotica de
organo intitulado Facultad Organicddicién critica por BRNAL, M., Madrid, 2005, Vol. I, p. 143).
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A continuacion, se aporta como ejemplo todos lasgh&gmientos de manos que
aparecen en el tiento n° 2. Si intentamos clasifisavemos que los casos A, By C
corresponden figurae descritas por el compositor y tedrico aleman @bpis Bernhard
en su tratado manuscrifoaktatus compositionis augmentaiigs. 1650), quien define
figura como eine Art der Dissonanzen zu gebrauchena manera de emplear las
disonancias). El resto de casos escapan a laicdéasiin, lo que ocurre con frecuencia
en toda la obra, hecho que considero a su veZisgiio. Finalmente, hay que reparar
en que algunos “apuntamientos de manos” aparetmdss a posturas aparentemente
correctas segun la teoria, a la vez que no todas di@onancias tratadas

extraordinariamente son sefialadas.
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1) 8) 9) 17) 18) 19) 62 6 32 sobre ligadura,  Transitus inversus
produciendo disonancia (22, 72 6 92) en el
dar del compas.

2) ligadura de 92 y 42 que resuelve Quasi transitus
“pburlada”, es decir, moviendo la voz

inferior.

14) 15) 16) 20) 22) 23) 24) 25) 26) 27) Quasi Transitus

disonancia (22, 42, 72 6 99) en alzar.

3) 4) 5) y 6) ligadura de 42 que resuelve en ?
52, siendo el bajo “22 voz”.

7) 11) 12) 13) ligaduras de 72, posturas en ?
principio “correcta” o sujeta al canon

(quizas lo extrafio sea el duplicar la voz

inferior por encima de la disonancia, lo del

“retardo por encima de la nota retardada” de

nuestros ejercicios de armonia.

10) 52 aumentada en alzar. ?
21) 52 aumentada en dar, postura en ?

principio prevista en la teoria, quizas sean
los saltos.



Para concluir con los datos en los que se va a leasa trabajo, tenemos las
aclaraciones que hace el propio Correa enathgertenciasincluidas en su extensa
introduccidn tedrica.

“...primeramente hallaras muchos apuntamientosngidaciones puestos en
los discursos practicos deste libro, cosa nueva pidgun practico exercitada...

ol

“PRIMERO PVNTO / Acerca del primer punto que trd&alos apuntamientos
de manos, me mouieron, entre otras, dos razongi@era uer lo mucho que ay que
notar, y que e notado en autores grauissimos, amdias, de falsas, y de gallardias,
gue an echo y ay escrito; y lo poco que se notadwer][f. 2]ten por estar escritas y
compuestas a tres, quatro, y sinco vozes de camtorglano, diuididas a uezes en
libretes, las quales no todos, sino muy pocos,pasden ver de repente, sino es
sacandolas en cifra: y assi en cifra e queridoarifparte de las muchas que e visto en
los dichos autores: para dartelas (como dizen) tiabi La segunda razon es porque
qguiero hazer en la musica, lo que muchos Doctoresysan hazer en sus sciencias y
facultades, que es augmentarlas, amplificarlasstgrederlas: y como en la musica hay
mucho mas por hazer de lo que se ha dicho y hechagerido, afiedir y inuentar otro
nueuo modo de theorica de casos morales en mugioa], son los casos vsuales q[ue]
se acostu[m]brd hazer (y g[ue] le suceden a quageiompositor) en la compostura,
en la concurre[n]cia y sucesso de las vozes: dudaategando, y resoluiendo, como
yo para abrir este camino lo e hecho en vn caso gple] es: vtru[m] possit practicari
in musica pu[n]ctus intensus contra remissum, safar & simultatim? g[ue] es de
salto y de golpe e[n] unisonus cromatico semidi@pasplusdiapasd Y porqg[ue] tengo

intento (Dios queriendo) de escreuir vn libro de tichos casos morales de musica
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(que son estos que digo) por esso e hecho losslmpintamientos para en el dezirte,
tal caso que sucedio en tal tie[n]to, a tantos casgs, en el Arsis o thesis, del con tal,
y tales vozes, cantandose por tales propiedadesgediendo por tales generos, en tal y
tal proporcion, con tales y tales mas circunstasciay razon de dudar, alegase esto
por ambas partes, resueluese esto en el: sera desmmucho prouecho si Dios es

servido que salga a la luz, lo qual avra de sepdes de salir el de versos-”

En este fragmento se condensan varias ideas q@errmam el planteamiento
de Correa y que en mi opinion tienen una enormepitapcia para la historia de la
composicién musical: la necesidad y voluntad deliampl lenguaje compositivo, la
idea de sefalar expresamente en la partitura tewaciones, la intencion de crear un
marco tedrico para los nuevos cauces de expresionpnvencimiento de que los
hallazgos estéticos y sonoros han precedido atétey el empleo de una metodologia
similar a la casuistica moral para proveer unaiex@bn basada en la razén. Ha de
advertirse que no es el propésito de este esdriftar” un pequefio fragmento, para
construir un discurso artificial. Las breves peangadas de sentido observaciones de
Correa estan sustentadas por los siguientes dtssifatios por ambas caras de musica
en cifra, aproximadamente unas seis horas de mueict cual cobran realidad sus
propuestas estéticas.

Como se ha dicho mas arriba, el libro prometido @orrea no ha aparecido.
Al igual que ocurre con las otras obras que asdguex preparadas para la imprenta, lo
mas verosimil es que no llegd a publicarlo, quidébido a los problemas y gastos

derivados de sus pleitos con el cabildo de la Galleg

* CorREAOp. Cit.f. 1v.
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Hasta aqui, pues, los hechos en los que se vayarapo analisis, y que se
pueden resumir en 1) Correa emplea con frecuemcizssa mas libre de la disonancia.
2) Lo seilala en la partitura mediante las “mareill 3) Declara expresamente la
voluntad de explorar este camino del empleo mas lile la disonancia y la necesidad
de un marco racional, para lo que pretende empleametodologia similar a la de la
casuistica moral.

Es de sefialar como significativo el hecho de gsealisonancias aparezcan ya
desde antes — el mismo Correa dice haberlas uistawtores gravisimos” —, y que se
sigan empleando después, tanto en las obras t®djica exponen procedimientos
compositivos, como en la musica que se nos hantitide. Como ejemplo, vemos las
notas de paso que crean una disonancia en el ddtatompés. Las encontramos a
mediados del siglo XVI en el tratado de Sancta M&rb65) y en la obra de Antonio de

Cabezon (1510 - 1566).

9  — A

GRS e

o > = = | — |
rrrff j ),

“Esta dissonancia, que se hiere en esta primerairsem en grd manera
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12 5ANCTA MARIA, T. de Arte de Tafier Fantasja/alladolid, 1565.
13 CaBEZON, Op. Cit.
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La encontramos, como hemos visto, en Correa (1699, califica estas
disonancias empleadas al margen del canon comentiias, falsas y gallardias”, y

sefiala su singularidad con el correspondiente ‘@miento de mand®.
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A finales del siglo XVII, encontramos esta licenerala obra de autores como
Cabanilles, al tiempo que los tedricos la recoganacun procedimiento habitual y ya
sistematizado de emplear la disonancia, califickltpasar mala por buena”.

Cabanilles, Tiento 75, compas 150

BN
M

NG
00

Lorente®:

14 CorRrEA Op. Cit.f. 45v. BERNAL 2005, Vol. |, 143.
5 CaBANILLES, J.,Opera Omniavol V, Barcelona, 1986.
8 LorENTE Op. Cit.p. 362.
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Realmente, en estos tres momentos tenemos un proeetb idéntico desde
el punto de vista morfologico, pero cuyo sentidocambiado enormemente. No se
puede considerar de la misma manera estas disasatiuna epoca en la que se esta
tendiendo al canon (Cabezo6n, Santa Maria), quetranen la que se estad buscando
cémo eludirlo y apartarse de él (Correa). En eldzar ya asentado (Cabanilles), se han
sistematizado procedimientos para introducir denformas libre la disonancia, las
figuraede Cristoph Bernhard.

Pero si se intenta, como hemos visto antes, dasify ordenar las licencias
empleadas por Correa, reduciéndolas a un repederfigurag vemos que hay gran
cantidad de casos que escapan de la clasificdegia.claro, desde mi punto de vista,
que Correa esta precisamente en el punto de iéfexén el momento de la
experimentacién en la practica sonora. Es el mampreciso en que se cuestiona el
canon y se emprende la tarea de buscar nuevosasnaipartir de las posibilidades de
Su ruptura que se puedan justificar adecuadamente.

Para fundamentar racionalmente el empleo de ladisma, los tedricos de la
composicién de fines del XVII en Espafia, Loreniéagsarre, desarrollan los conceptos
de “suposicién de especie” o “mala por buena” yptsicién de tiempo” o “compas
fingido”. El primero de ellos consiste en que umsodancia 0 especie “mala” puede
estar en parte principal si hay una consonancigi@) especie “buena” por la cual se

dice que “supone”. La suposicién de tiempo cons&tesuponer que la unidad de

" NASSARRE1700, p. 131.
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compas es mayor, de manera que las disonancias gaen en una parte principal del
compas (alzar o dar). Pues bien, otra gran apértadé Correa es que prefigura ya
claramente este desarrollo tedrico. La siguienta de Correa hace referencia al
concepto de “mala por buena”.

“Muchas licencias hallaran anotadas en mis obrass tjuales no se entienda
g[ue] absolutame[n]te las noté por muy buenas; g0 posibles, y proqg[ue] tiene[n]
g[ue] notar, y aduertir: y en especial si sucedepi] glosa de la voz inferior, e[n] la
qual (de fuerca) las a de auer, pena de ser coride mal ayre: y assi quando hallaren
en ella, especie mala en lugar de buéna, en elsAsiThesis del cOpas (como se
hallara en el 24. de este discurso) an de hazemiama consideracid, g[ue] tengo
aduertida en el redoble glosado; g[ue] es ate[n]dicato llano de la voz clausuléte, o
gloséte, y no a la circu[n]fere[n]cia de los pu[if de la glosa®™.

[Se reproduce a continuacion el fragmento al quesfere, a saber tiento 50

compases 23-24]

23 [f. 128]
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En efecto, la nota “mala” (disonancia en el alzafalada con +) se justifica
suponiendo que la que cuenta es la “buena”, émecuanto a la suposicion de tiempo,
obsérvese el Tiento 55, c. 77. Se sefala una coantal bajo en el dar del compas,

indicando en la misma partituréen este caso el diatésaron es considerado

'8 prélogo al tiento 50, GRREAOp. Cit.f. 127v .
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consonancia, pues la minima (blanca) respecto dedae es como la corchea respecto
de la semibreve en glos&” Es decir, si fingimos un contexto ritmico mas men el

gue la unidad de tiempo sea la breve (se han skiatdore la partitura las notas breves
0 cuadradas), la 42 marcada con la “manezilla”’y&staria en el dar, caeria en mitad

de tiempo y no seria contraria a las reglas.
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Q In hoc euentu, consideratur diathesaron
vt consonantia, vel minima respectu breuis,
sicut corchez respectu semibreuis, in glosa.

Correa sefala las falsas empleadas de forma edittada para que sea facil
verlas (es por cierto una ventaja de la cifra, presenta las voces simultaneamente,
frente a la notacion polifénica tradicional en parsueltas) y porque se referira a ellas
en una posterior obra tedrica, que o bien se hdiquep — lo que es mas probable —
no llegdé a publicar. Correa quiere por tanto dedlarrun marco teérico, cientifico y
racional para esta practica compositiva enriquedaa ello declara que empleara un
tratamiento similar al de los “casos morales”. lidér a la “moral” Correa no se refiere
a las cualidades morales de la musica en el sedadena musica “buena” o “mala”
para el espiritu, reflejada por autores del renigeita tardio como Venegas o Sancta
Maria?®. No se emplea tampoco en el sentido de cualidaalsgnsibles o abstractas de

la musica, de la relacién de determinadas caratiter$ de la musica con ideas de la

19 CorREAOp. Cit. f. 144v.

% [la musica]“es vn medio muy conueniente para la oracion, yap#uantar el spiritu a aquel
cBponedor, que todo lo criado ordeno en concordarycmusica’VENEGAS DEHENESTROSA L., Libro

de cifra nueva para tecla, harpa y vihueldlcala de Henares, 1557, 1. “Ni mas ni menos tengo
entendido ser mucho el prouecho que de la musidasealmas de los fieles se deriua: porque oyendola
se encienden en deuocion y reverencia de su Mabdataa...” (SANCTA MARIA, Op. Cit. prélogo).
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metafisica y la teologia, como las desarrolladas gdojesuita Merssenne, cuando
describe en la musica denbtralidades sacadas de la pura matemati¢éa Mucho
menos en el sentido que le asignara un siglo dedpasgsarre, calificando de moral a la
musica que sélo busca el deleite natural, freréeedectiva (pretende inducir un efecto
en el oyente) o abstractiva (musica “pura”, puesei® totalmente al oyenté)Correa

se refiere inequivocamente a la moral casuisti@aida precisamente a principios del
siglo XVII para responder a los nuevos problemas sgiproducen en una sociedad en
crisis, en la que ha habido profundos cambios yoswalores que parecian sélidos
ahora se tambalean. Es necesario por tanto insrstque Correa no quiere hacer una
comparacion entre la moral y la composicion mugitah sélo toma de los casos
morales la metodologia, para desarrollar unos em@ntos que le permitan decidir si
es las licencias que emplea son justificables.

La obra fundamental de la casuisticalmstitutiones MoraleS, del jesuita
murciano Juan Azor (1536-1603). La teologia moral estructura mediante la
formulacién y discusién de casos de concienciapscgmrticulares adaptados a la
realidad. Circunstancias nuevas pueden hacer s goe son pecado de manera
aislada, puedan encontrar justificacion debidosaclecunstancias, especialmente para
evitar un mal mayor.

A continuacién, un ejemplo de caso de conciéficia
“De la polucién voluntaria
Capitulo XXIII
En primer lugar hay que notar que este pecado msacka recta razén, puesto que se

expulsa voluntariamente el semen humano fuera dégdala matrimonial, el cual, sin

L MERSSENNE M., Harmonie universelleParis, 1636.

22 NASSARRE 1724, p. 375 ss.

%3 AZOR, J.,Institutionium Moralivm.. Colonia, Vol. | 1613, Vol Il 1616, Vol lll 1&1(estos son los
voliumenes conservados en la Biblioteca Naciondlldérid, al parecer hubo ediciones anteriores).
24 Como en otras ocasiones, agradezco a José Si¢raaliccion del latin de este fragmento.
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embargo, esta constituido para la cépula conyymah que de ahi nazca la prole, se

alimente y desarrolle.

En tercer lugar se pregunta si la polucién es peckdpor si. Hay razén para dudar
puesto que a veces no es pecado, pues en algusdado es indirectamente y no en
Su causa prevista. Respondo que la polucién valanéa pecado en si, porque por su
objeto y naturaleza la expulsion del semen humaeoafde la cépula conyugal es, en
efecto, una deformidad contra la recta razén pugséoesta instituido a la generacion
de la prole en legitimo matrimonio.
En otro caso, cuando es sélo indirectamente, ynr@aesa prevista, no es pecado, luego
no es pecado. Digo que el argumento no prueba padpe cuando se dice que es
pecado de por si, se entiende, con falta totairdenstancias debidas: pues también el
robo es malo de por si y sin embargo es licitorrenaextrema necesidad. También es
malo en si el homicidio del inocente, y sin embargdicito matar a los inocentes en la
guerra, segun lo que dijimos mas arriba sobre garguTambién suicidarse es malo en
si, sin embargo es licito poner la vida en peligvoel principe, por un familiar, por un
amigo. Del mismo modo es malo en si romper el at@romesa, el juramento, sin
embargo a veces es licito cuando la materia impidbien mayor. Asi, la polucién es
mala, como decimos, cuando no esta presente ldaleibcunstancia.
Si se demanda cuando es mala, digo: es mala cuengoluntaria en si, o directa o
formalmente. Igualmente es mala, si esta dedicgdaa cosa, que esté por si dirigida a
la polucién, o que alguien la ordene a polucioriatse

Es importante entender que Azor no pretende danamual de casos con sus

soluciones, sino determinar y proponer la doctgonea regula la solucién de casos de

»* AZOR, Op. Cit.Vol. lll p. 204.
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conciencia, formar al confesor proporcionandole heaamienta discursiva, un modo
de razonar, un método racional para poder aboodaprioblemas imprevisibles que se
pueden dar en la practica. Y aqui creo que estdalae para comprender el marco
racional que Correa pensaba desarrollar para astnainsu experimentacion de nuevos
caminos en la composicién. Correa entiende queompositor, en su busqueda de
nuevos medios de expresion, se encuentra con gubsianancias que introduce no se
ajustan al canon establecido, y debe encontrar raman para justificarlas. Las
disonancias, como los pecados, cometidas por smasisson malas, pero en
determinadas circunstancias pueden justificarsece@mo pretende dar un catalogo de
casos con sus soluciones, sino una especie depimtde férmula para poder abordar
las situaciones nuevas. Esto explica por qué ndapums encasillar muchas de las
licencias que encontrabamos en su obra, y demugséacomo se ha dicho antes,
Correa esta en el momento justo de dar el pasplarak nuevos caminos.

Més tarde, a lo largo del siglo XVII y XVIIl, el pblema de la conciencia
dudosa lo resolveran los moralistas dando origéss sistemas morales: Tuciorismo
(tutior, lat. lo mas seguro), obedecer a la ley dudosa corslaanfirmeza como si fuera
cierta. Probabilismo, resulta licito acogerse afgmion contraria a la ley si esta tiene
alguna probabilidad de ser cierta. Laxismo, es dgederacion del probabilismo,
cualquier probabilidad excusa de la obligacion.bBbiliorismo probabilior, lat. lo
mas probable), para adoptar la postura distintaabligatoriedad no basta con que sea
probable, sino que sea mas probable que lo camtidael mismo modo, los tedricos de
la composicion desarrollaran en la segunda mithdKd#d un sistema o repertorio de
figuras y los conceptos de fingimiento que antesdsevisto.

Sobre la base de las anteriores reflexiones, cuep sg pueden establecer

algunas conclusiones. En primer lugar, la aportadié Correa es de gran relevancia,
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constituye un momento de gran significado historid® esos “momentos que hacen
época”’, segin Gadani®r en los que se decide verdaderamente algo, encasb
emprender nuevos rumbos en la composicibn musitadrea perteneceria — sigo
citando a Gadamer — a esos “individuos de la hestoniversal’ que dice Hegel, o
segun Ranke “espiritus originales que irrumpenratéamente en la lucha de las ideas
y de las potencias del mundo y atnan las mas gastelet entre ellas, aquellas sobre las
gue reposa el futuro”.

Dice Hauser que “el impulso para los cambios deoestocede siempre del
exterior y es, desde el punto de vista l6gico, aladtl sentimiento de saturacion vy el
deseo de cambio no bastan en absoluto para exfdicdecadencia de un estita”
Segun esta o6ptica, el cambio en la forma de commppreerefleja Correa refleja la crisis
a todos los niveles que sufren la sociedad y @ikwropeas, especialmente en el area
del pensamiento. Estamos en ese momento en laihidiEl pensamiento humano en
gue los cimientos del realismo aristotélico haml@aél saber humano entra en la crisis
mas profunda que ha conocido, y el problema delbdnermoderno deja de ser el ser
para centrarse en la verdad, mas bien en qué fierdania verdad. Y este es el mismo
problema que refleja Correa: la busqueda de @#iepara fundamentar la verdad.
Correa comparte de manera central de la problemdtt hombre barroco. Por ello,
frente a los tépicos localistas que han acompagddalifusion de su obra, se defiende
aqui su universalidad.

Otro tépico que se ha aplicado a Correa, y que@uea estas alturas podemos
desterrar, es el de la irracionalidad, la del gampetuoso e instintivo, que se ha
considerado tan propio del espiritu ibérico. Espuejuicio que se ha aplicado en

general al barroco hispéanico frente al europeajeyaeo que se debe a las poéticas del

%5 GADAMER, H. G.,Verdad y métoddSalamanca, 2003, Vol. | p. 260.
2" HAUSER, A., Introduccién a la Historia del ArteMadrid, 1973, p. 42.
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romanticismo, con los mitos de la espontaneidadtiswe el pathos que no tolera
constricciones, el genio sin norma, la pasion deklide que arrastra hacia la creacion
artistica, el muasico preso de la inspiracion qudidéa los argumentos.

Bien al contrario, Correa siente la clara necesidaddesarrollar un marco
racional que le sirva de encontrar un fundamerdovardad. Correa recoge el contraste
barroco del espiritu frente a la razén. Para emp&area distingue entre el “hecho” y
el “derecho™ PVNTO DIEZ Y SIETE / De solo este articulo comenescreuir, para
sasisfazer a algunos maestros en la facultad, adgsles se les hizo muy nueuo,
guando vieron en obras mias punto intenso contnaisso en semitono menor y
cromatico, en semidiapason, y en plus diapasorctaua mayor: y fue tanto lo que se
me ofrecio en su defensa, que hize vn tratado gedep[f. 12] el solo imprimirse, y
passar por libro, y no pequefio: porque assi deeeeédho, como de el hecho ay tantos
fundamentos y testimonios, que seria gastar muelpelpquererlo encorporar en este
libro: siendo Dios seruido saldra a luz en otra emm: Agora para consuelo de los
tales (dexando a parte y para aquella ocasion etcleo) trato algo de el hecho que tal
es"®®. Correa insiste, pues, en que hay un fundamentiona para explicar sus
“licencias, falsas y gallardias”, de las cualesiextl¥ en otro lugar de su introduccién
“..que entiendan que pude hazerlo: porque supgahue se podia hazef™ En
definitiva, la naturaleza es engafnosa, las disoasme Correa, que parecen incorrectas
ante los o0jos en la partitura, se pueden explicadiamte el razonamiento, y se
encuentra gue son posibles y correctas. La raa@tarasi su verdadera naturaleza. Es
como los molinos de Don Quijote: parecen molinagiedos ojos de Sancho, pero en
realidad son gigantes segun el razonamiento deQ@uojote. Don Quijote tenia razon,

es Sancho el que estaba enganado por sus sefadastar otro ejemplo, pensemos en

8 CORREA Op. Cit, f. 11v.
29 CORREA Op. Cit.f. 8.
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el lamento de Ariadna de Monteverdi, para voz ol bajo continuo, lleno de
disonancias injustificables segun el canon. El migdonteverdi tiene una version
posterior a cinco voces, en la cual se descifemigima: las aparentes incorrecciones de
la obra a dos voces se explican viendo que erdeshks un resumen del madrigal a
cinco, que el compositor tendria ya en mente nasntomponia la version para solista
y bajo continuo.

De modo que el problema de Correa es, pues, elepnabde la verdad. No se
puede explicar su voluntad y su proceso creatiessi@ la perspectiva del genio. Aqui
deberiamos dirigirnos més bien hacia la retérioyaherramienta que se emplea en el
barroco, y concretamente en la musica para exptasaerdad. Porque — también
segun los tépicos que vienen del romanticismo —reldérica recoge una serie de
consideraciones peyorativas: no es un arte veraz us conjunto de artificios (falacias
y formas hueras), un engafio, opuesto a la espadéahng sinceridad. Es persuasion en
el sentido de manipulacion, su destino es la mdltiy es estéril, como creacion no
produce realmente nada nuevo.

Pero en realidad la retorica se refiere a la verda! arte de expresar bien un
contenido, de persuadir y no de imponer, de busicarnato adecuado al lenguaje. La
preceptiva de la retérica desde la antigliedad igedaveritasentre las cualidades de
la narratio. La presencia de los procedimientos tomados detéaica en la musica
espafiola del barroco esta ciertamente documentesdaya a finales del siglo XVI
Cristébal Mosquera de Figueroa, en su prologo ailEmescas de Guerrero sefiala el
empleo por este autor de procedimientos para expkt sentido de las palabras:
“Francisco Guerrerol...] el qual fue de los primespque en nuestra nagion dieron en
concordar con la musica el rithmo, y el espiritu ldepoesia con ligereza tardanca,

rigor blandura, estruendo silencio, dulgura aspexealteracion sossiego, aplicando al
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biuo con las figuras del canto la mesma signifioadile la letra, como lo sentira el que
quisiere en sus obras aduertirld* Ceroné' describe algunos de los procedimientos
para expresar el sentido de la letra en el capfé como imitar con el canto al
sentido de la letra, adorna muy mucho la ComposiciGap. V" Entre estos se
reconocen diversas figuras retéricas aplicadasnaikica recogidas por el tratadista de
la misma época Joachim BurmeidfeCerone sostiene quipara acompafiar bien la
letra y el sentido de la palabra, es necesario@ple la harmonia que sea formada de
vh Numero semejante a la naturaleza de la mateoatenida en el sentido de la
Oracion”, y que“...no sera licito al Musico de acompafiar estas dosas, es a sauer
Harmonia y palabra, fuera de propositt”

Segun gadamer, después del barroco “la esencatdede aparta de todo vinculo
dogmaético y puede definirse por la produccién isciente del genid®. Hasta el
barroco, el pensamiento se basaba en la alegonieulada a la dogmatica, se
caracterizaba racionalizacion de lo mistico (tr@diantigua). Después se impone una
nueva actitud dogmatica, caracterizada por la watthistéricd®>. En este campo,
podemos hacer otra consideracion respecto del mémsim de Correa, que puede
aclarar la diferencia que le separa del mundo posito. Se trata de su falta de
perspectiva historica, siempre que insistamos esiderarlo desde nuestro punto de
vista, influenciado por el historicismo y por ldofiofia romantica. Correa invoca al
pasado, a los “autores gravisimos”, donde encuemtagsionalmente esas disonancias
que él decide empezar a explotar. Realmente, segéstra conciencia histérica,

podriamos considerar que Correa “malinterpreta’pabado. La musica se habia

%0 GUERRERQ F.,Canciones y Villanescas espiritual&&enecia, 1589.

31 GONZALEZ VALLE, J. V., “Relacién musica y lenguagm los tedricos espafioles de los siglos XVIy
XVII", Anuario Musical 431988, pp. 95-109.

%2 BURMEISTER J.,Hypomnematum music&£599) Musica autoschediasti@601) Musica Poetica
(16086).

%3 CERONE, P., El Melopeo y MaestraNapoles, 1613. pp. 665-671.

3 GADAMER, Op. Cit.pp. 109 y 118.

*|bid. p. 611.
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ralentizado durante el periodo renacentista, pussdd a que cada vez hay mas
figuracién, es necesario o llevar el compas masmeente, o hacer de un compas dos.
De este modo, disonancias que serian simples rdgapaso segun la antigua
perspectiva, ahora estan mas presentes al sersi@amias lenta. Correa interpreta la
musica del pasado con los ojos del presente, pdo teareceria de esa conciencia
histérica, que Gadamer define como “un comportatoiesflexivo hacia el pasad®”
Los antiguos serian para él simplemente la autridar el hecho de ser antiguos —
“autores gravisimos”. Y él decide dejar de respédatradicion, laauctoritas para
acogerse a la razén. Ortega ha formulado la diéémeantre fundamentar la verdad en la
tradicibn —auctoritas— o0 en la razén, lo segundo responderia al imperde ser él
mismo’’. Recogiendo de nuevo el pensamiento de Gadirhabria que diferenciar el
interés dogmatico (por ejemplo del jurista) en & ge parte de un caso determinado
para determinar el sentido de la ley, del interiégdtico (el del historiador). En este
altimo no hay caso particular se intenta represdattotalidad del &mbito de aplicacion
de la ley. Asi, Correa, acogiéndose a la casujsticauestros ojos resulta carente de
perspectiva histérica. Comprobamos asi cémo lauraptirastica producida por la
génesis de la conciencia histérica después deddiarépoca en la que todavia se podria
hablar de “la inocencia ingenua con que antes aptaldan a las propias ideas los
conceptos de la tradiciéf”

Finalmente, y asumiendo el riesgo de caer en @ddte la alabanza exagerada,
pienso que se puede y se debe reivindicar el pkgp€lorrea en la historia general de la

musica. Y no s6lo como uno de los mas destacadoequs de una nueva manera de

% bid. p. 222.

87 “Cuando un pensamiento ante mi funda su verdaguenme parece evidente, el principio que me
mueve a adoptarlo se llamazén Cuando por el contrario, funda su “verdad” en tpeedice” por la
gente desde tiempo inmemorial, por tanto, en didndcuto de su repeticion, el principio que me neuav
adoptarlo se llamé&adicion. La razén nos aparece aqui como un imperativoederrir cada cual a si
mismo”. ORTEGA Y GASSET, J.,Unas lecciones de metafisjddadrid, 2003, p. 111.

3 GADAMER, Op. Cit. pp. 397 ss.

*bid. p. 26.
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componer en los inicios del siglo XVII, marcandoirgtio del barroco musical, sino
como idedlogo de ese movimiento. Tradicionalmemténa considerado a Monteverdi
como creador del marco intelectual que define ehlda en la concepcién de la
composicién del renacimiento al barroco. Ilsaconda pratticaes descrita por
Monteverdi en el prélogo de su quinto libro de n@ales, publicado en Venecia en
1605. Monteverdi, que habia sido atacado por Adabido a su uso de las disonancias
fuera de las reglas dadas por Zarlino, aclara gedge@demostrar que no escribe al azar,
gue lo que hace esta sujeto a razén. No siendprékmyo el lugar para elaborar una
argumentacion precisa, promete un libro que seallanisegunda préactica o sobre la
perfeccion de la musica moderna— que al igual Qaerea, no llegd a publicar.
Advierte de que no se crea que sélo hay una maeecamponer musica, que hay otra
manera geconda pratticg diferente totalmente a la de Zarlino, constiduid acuerdo a
sentido y razén y que es el fundamento de la coitipas moderna. Termina
Monteverdi afirmando que el compositor modernow®wldmenta en la verdad. La ley
fundamental de laseconda pratticaqueda formulada en el pensamiento de que
“l'oratione sia padrona de I'armonia e non servainvocando a Platon (Republica,
citado por Julio César Monteverdi, hermano de Guthon ipsa oratio Rythmum et
Harmonia sequitur? Al fin y al cabo: la expresion no esta sujetaas fleglas de la
armonia, antes bien, las reglas de la armonia dest@n al servicio de la expresion
artistica. A diferencia de Monteverdi, Correa parguerer adelantarse a la polémica o
extrafieza que suscitarian sus licencias, que speiaibidas como “incorrecciones”,
sefialandolas con los “apuntamientos de manos”.sizemanera, indica de antemano
gue no son errores, que las utiliza conscientemgntpie detras de su aparente

inconsistencia hay una verdad sustentada por éaraz
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A la luz de las reflexiones que se han desarrollatko que es justo que Correa
comparta, con Monteverdi, esa consideracién ddadede la nueva musica. Otra cosa
es que los resultados y logros sean bastante midsren ambos compositores. Pero no
era lo mismo ser musico al servicio del sefior da tepublica libre italiana que
sacerdote racionero organista en la iglesia seuiltiel siglo XVII. El arte de Correa se
desarrolla en el ambiente eclesiastico, pertengcigor tanto al sistema, y Correa esta
obligado a hacer musica para una institucion qugna@ por el mantenimiento del
orden, lo que condiciona sin duda los resultadose ga& puedan obtener. Sus
innovaciones armaonicas se encuadran siempre ereswidy conservadores, quizas sea
esa la raz6n de que su musica resulte de gransidéehexpresiva. Por ello, acabo
aplicandole — como ya he hecho en otro escrito —ebaervacion siguiente de
Maravall: “siempre que se llega a una situaciéncdeflicto entre las energias del
individuo y el ambito en que éste ha de insertaasegyroduce una cultura gesticulante

de dramatica expresi6tf”

40 MARAVALL , J. A.,La cultura del BarrocpBarcelona, 2002 (12 edicién 1975), p. 91.
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