Relaciones tematicas entre pasiones polifonicas de la Corona de Aragdn y tientos para

6rgano de Cabanilles.
Miguel Bernal Ripoll (Real Conservatorio Superior de Musica de Madrid).
Introduccion/Resumen

La musica para 6rgano del Barroco se desarrolla en un contexto eclesiastico, y responde
a las necesidades de la actividad liturgica o paralitirgica, por lo que necesariamente debe estar
relacionada con elementos que correspondan a este uso. Por otro lado, en el Barroco la miisica
desarrolla su contenido semantico mediante analogias y codigos convencionales, para expresar

unos afectos determinados.

En el presente trabajo se identifican en la musica para 6rgano de Joan Cabanilles temas
empleados en pasiones polifonicas de la Corona de Aragén. Se estudia el origen y difusion de
estos temas, encontrandose que aparecen en distintos niveles: como tema principal, como tema
ocasional, e incluso como elemento —mas o menos oculto— generador de la construccion de una

pieza.

Esta constatacion, unida a otras caracteristicas de su empleo, nos da una clave
importante para comprender el sentido semantico de esas obras, lo que sin duda nos remite al
contexto de la Pasion de Cristo. Por otro lado, esto también nos da una pista sobre su posible
uso en el contexto de la musica de iglesia, asi como una informacion sobre los procedimientos

constructivos en los que se fundamenta el arte compositivo de Joan Cabanilles.

Un tema recurrente en musica relacionada con la Pasion: contra sepulcrum /

videbunt

El origen de este trabajo fue la constatacion del empleo por parte de Cabanilles de un
tema que aparece en la Pasion segun San Mateo de Joan Pujol. Aunque de esta correspondencia
ya habia dado noticia anteriormente (cfr. Bernal, 2004), en este momento se presenta un estudio
mas completo, ampliado con nuevos hallazgos, incluyendo otros temas y, sobre todo, con un

planteamiento del alcance y significado que tiene este empleo.

El primer tema objeto de este estudio, que muestra una relacion entre la musica vocal
relacionada con la Pasion de Cristo y la musica de 6rgano, aparece en la Pasion segun San

Mateo de Melchor Robledo (1510-1586): Contra sepulcrum (Melchor Robledo, 1986: 153-



154), y también en sendas pasiones de Joan Pujol (1570-1626): Contra sepulcrum de la Pasion

seglin San Mateo, y Videbunt in quem transfixerunt de la Pasion segin San Juan'.
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Ejemplo 1: Melchor Robledo. Contra sepulcrum. Pasion segun San Mateo.

} ; 1 T i = S
= o 2 = 7 ===
Con- tra se-pul- crum %
i i @
— r ' = s —
~—=—« 1 =, B
Con-tra se- pul- crum se—pul-
HO eI
L . g
e =S —=——= =
i Con- tra se-pul- crum % contra se-
Ejemplo 2: Joan Pujol, Contra sepulcrum. Pasion segun San Mateo.
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Ejemplo 3: Joan Pujol, Videbunt in quem transfixerunt, Pasion segun San Juan.
Estas piezas son las ultimas, las que cierran el canto de la Pasion, por lo que tienen un
estilo mas desarrollado y complejo: son las unicas de construccion motetistica, en lugar de la

tendencia habitual a la homofonia de las furbae’. En el caso de Robledo se trata ademas de una

! Gerona, Biblioteca Capitular, ms. 78/381 (Gonzélez Valle, 1992: 156-157 y 172-173).
2 Por sugerencia de José Sierra, a quien agradezco una lectura previa a su edicion de este texto, sefialo que
en realidad habria tres niveles de polifonia: la puramente homofonica del processus o Cronista, la homofonica



pieza a cinco voces. Llamo aqui la atencion del contratema empleado por Robledo, y que
también encontraremos mas adelante en la musica de 6rgano (vide Ejemplo 1 *). En Pujol, la
polifonia imitativa esta construida sobre el Cantus Firmus correspondiente al melisma final del
cantus pasionis, el cual es mas desarrollado en las Pasiones de la Corona de Aragén (Gonzalez

Valle 1992: 112-116).

Este es el tema al que me refiero, que como se observa es una variacion del tetracordo

frigio descendente?:

NS
i

Ql
P

|

Ejemplo 4: Tema de Contra sepulcrum y Videbunt en Robledo y Pujol.

Calahorra, que ha tratado extensamente la tematica en Melchor Robledo, no cita este
tema, tan solo recoge la presencia del cantus firmus tradicional de la pasion, citando a Gonzalez

Valle (Calahorra, 1987: 59-97). Nétese también que todas estas piezas estan en segundo tono.

El tema no es exclusivo de la corona de Aragon, encontramos su rastro en autores de
otros reinos peninsulares, siempre en relacion con el contexto de la muerte de Cristo. Lo
encontramos en el Stabat Mater de Pedro Escobar (c. 1465 —d. de 1535). Si bien se admite hoy
que este autor es un portugués activo en la Corona de Castilla, la obra fue conocida en la Corona
de Aragon, puesto que la transmite un manuscrito de la catedral de Tarazona®. Por altimo, lo
encontramos de nuevo entrado el siglo XVIII, como tema principal de una tocata del compositor
portugués Carlos Seixas (Portugiesische Orgelmusik, 2025: 91-93). Es curioso, y posiblemente
sea un detalle a investigar, que el primer compositor que lo emplea sea presumiblemente de

origen portugués, y aflore mas de doscientos afnos después también en Portugal.

pero algo mas desarrollada de las turbae y de otros personajes, y la polifonia compleja o motetistica de las piezas
finales.

3 Este tema es llamado hoy corrientemente lamento por ser empleado en el madrigal de Monteverdi lamento
della ninfa, aunque se trata de un tema mucho mas antiguo.

4 Catedral de Tarazona, ms. 2 ff. 99v-100r. (Autores hispanos..., 1995: 89-95).
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Ejemplo 5: Pedro Escobar, Stabat mater (inicio).

Dicho tema no tiene que ver con el canto llano de la secuencia, para el que se encuentran
en Espafia varias melodias, de las que a continuacién se aporta un par de ejemplos. En El
Escorial®, por ejemplo, se emplea la misma melodia que para la secuencia Lauda Sion transmite

Correa de Arauxo (2005: 158, f. 199 del original de 1626), cuya prosodia es similar:

Ejemplo 6: Stabat mater, El Escorial, Cantoral 177 sin foliacion (imagen facilitada por José Sierra).
Andrés Lorente proporciona otra melodia para esta secuencia (Lorente, 1672: 126). A
pesar de la similitud en sus primeras notas con el tema en cuestion, no creo que aquel haya sido

el origen de este.

5 El Escorial, Cantoral 177, sin foliacion. Agradezco a José Sierra la busqueda de este material.
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Ejemplo 7: Stabat Mater. Andrés Lorente (1672) p.126.

Tampoco tiene nada que ver con la melodia del cantoral romano. No parece, por tanto,
que se trate de un tema inspirado en un canto llano determinado sino, como se ha dicho mas
arriba, una transformacion del tetracordo frigio descendente, tema empleado desde mucho antes

para la musica que expresa afectos dolorosos.

Una vez mas encontramos el mismo tema en el Motete Per tuam crucem de Cristobal
de Morales (1953: 36-41), pieza para la adoracion de la cruz el Viernes Santo. El tema en
cuestion aparece en la segunda parte (Miserere...), una sola vez en el tiple, para las palabras

Jesu benigne (c. 80).
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Ejemplo 8: Cristobal de Morales, motete Per tuam cruvcem, cc. 79-83.

En este caso, con esta aparicion aislada en un momento determinado de la pieza, desde
el punto de vista retorico estariamos ante una figura llamada exemplum o alusion, que es la
forma enfatica del ejemplo, lo que se tratara mas adelante al encontrar un procedimiento similar

en una obra para 6rgano de Cabanilles.

Se puede concluir que el tema que nos ocupa, construido a partir del tetracordo frigio

descendente (tema por otra parte siempre asociado al dolor y al sacrificio), aparece en la



polifonia hispana en el contexto de la Pasion, y ademas en un momento muy concreto: justo

inmediatamente después de la muerte de Cristo.

El tema en cuestion, sin embargo, no lo he vuelto a encontrar en el verso final de otras
pasiones polifonicas, al menos en las consultadas hasta el momento. En las que se han
conservado en la corona de Aragon, falta generalmente ese ultimo verso, acabando las Pasiones
segun San Mateo en el texto Vere filus Dei erat iste. Esto ocurre en las conservadas en la
Catedral de Valencia®, Catedral de Zaragoza’ y Cangoner de Gandia®. La pasion seglin San Juan
de Robledo carece del Videbunt. De una Pasion segiin san Marcos conservada en Segorbe
tenemos solo el Processus, y en las pasiones segun Marcos y Lucas de Albarracin no aparece
el tema en cuestion en el verso final (Hierosolyman y Haec videntes respectivamente)’, que por
otra parte es mas sencillo debido a que estas pasiones son para dias menos importantes de la

Semana Santa.

Tampoco lo he encontrado en la Corona de Castilla. En Toledo, en una Pasioén segiin
san Mateo, no se encuentra dicho tema en el contra sepulcrum'®. En el archivo del Real
Monasterio del Escorial se conservan una docena de pasiones polifonicas, de las que solo estan
publicada las de Villanueva (1997) y Guerau (2023). A pesar de que todas ellas, excepto dos,
si tienen el verso final (Contra sepulcrum / Videbunt... / Hierosolyman | Haec videntes en los
casos respectivos de Mateo, Juan, Marcos y Lucas), en ninguna se encuentra el tema en
cuestion'!. Por supuesto, esta busqueda no es exhaustiva, habria que verificar pasiones

conservadas en otros archivos.
Correspondencias en la musica de érgano

En la musica de 6rgano, lo encontramos por primera vez como tema de un tiento lleno
de segundo tono por gesolreit de Pedro de Tafalla (1606-1660), organista formado en El

Escorial, donde se conserva su musica'?. La pieza estd incompleta, se conservan solo 55

® Valencia BC 183, Comes, Mathaeum (Gonzalez Valle, 1992: 187-208).

7 Zaragoza AMC C3 ms. 5y ms. LS, Ibid. pp. 174-186.

8 Andnimo, Pasiéon segiin San Mateo, Canconer de Gandia, Bbc M 1967 ff. 116-122. En linea
<https://mdc.csuc.cat/digital/collection/partiturBC/id/55821> (consulta 3/02/2023).

? Segorbe AMC ms. 0-9 y Albarracin BC ms. 9 (Gonzélez Valle, 1992: 127-135).

19 Passio secundum Mathaeum, anénimo, BC ms. 22. Ibid. pp. 209-219.

' Rubio, 1976: 3-5 y 16-17. Sierra, 2021. Agradezco a José Sierra la ayuda y guia para abordar este tema
en el propio archivo, asi como su generosidad por haberme dejado consultar su transcripcion de la Pasion de
Guerau previamente a su edicion.

12 E] Escorial, LP 29 ff. 10-10v, (Miisica para Organo..., 2001: 61-63).




compases. La identidad del tema no estd en cuestion, aunque a veces se modifica la Gltima nota

para que encaje en el contrapunto (ver * en ejemplo 9).
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Ejemplo 9: Pedro de Tafalla, Tiento de segundo tono, cc. 1-22.

El tema aparece en estrecho y en combinacidén con un contratema, por cierto idéntico al
empleado por Robledo (vide sopra ejemplo 1), dandose la circunstancia de que si unimos ambos
tema y contratema, obtenemos el Stabat mater en canto llano que edita Lorente (ejemplo 10).

No se puede asegurar, sin embargo, que este resultado no sea fruto de la casualidad.
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Ejemplo 10: Relacion entre el Stabat mater transmitido por Lorente y el tiento de Tafalla.

Es especialmente interesante el hecho de que Cabanilles emplee este tema en tres de sus
tientos, en dos de ellos como tema principal, y en otro apareciendo de repente en el curso de la
pieza (de manera similar a lo que hemos visto mas arriba que sucedia en el motete de Morales).
El tratamiento de dicho tema es «en paso», expresion que significa que se trata de una
construccion polifonico-imitativa (cfr. Bernal, 2004: 154-156 y 367-368). En los tientos en los
que este tema es el principal, este sufre las transformaciones ritmicas tipicas del tiento
monotematico. Esta siempre empleado en obras de segundo tono, que en el caso del 6rgano es
segundo tono por Gesolretit, que es la manera habitual en la que se emplea dicho tono en los
tientos (en los versos suele sin embargo ser transportado a Elami, es mucho menos habitual que
sea por Gesolreut). Dichas piezas tienen siempre otros elementos que también nos remiten de

forma directa o indirecta a la Pasion de Cristo.

En el tiento de falsas de segundo tono (Cabanilles Opera Omnia vol I: 41-43), aparece
este tema entre los compases 50 y 88. Se trata de un tiento con gran riqueza tematica y de
construccion, que se resume en una sinopsis en el ejemplo 11. Comienza este tiento con una
seccién no imitativa, con los retardos y disonancias propias de este género de falsas, con
movimiento de las voces principalmente por grados conjuntos (1). Sigue en c. 10 una exposicion
de un tema en estrecho (2), para volver a la polifonia no imitativa con retardos y falsas'? en c.
26 (3). Tras una clara exposicion del lamento en la voz superior en cc. 43-48, en c. 50 aparece

el tema que estamos tratando (4), que se expone dieciséis veces. En algunas ocasiones el tema

13 El concepto de falsa lo define la teoria espafiola del siglo XVII como disonancia tratada correctamente
segun las reglas del arte de la composicion (cfr. Bernal, 2020).



tiene una variante, consistente en que el ultimo intervalo es de tono, no de semitono, perdiendo
asi su similitud con el tetracordo frigio. Esto, que por otra parte ocurre también en la musica
vocal correspondiente, es debido a los limites del sistema hexacordal y del contexto modal.
Nuevamente vuelven los retardos o falsas desde c. 88 (5) hasta el final de la pieza, donde
encontramos el quiasmo o figura de la cruz (6), cuya relacion con el tema de la Pasion ya he
aclarado suficientemente en un trabajo anterior (Bernal, 2020). Dicho motivo aparece dos
veces, en las dos voces superiores, ademds cruzandose, lo que no deja de remitirnos de nuevo

a la cruz (jComo no recordar aqui los oboes al principio de la Pasion segin San Juan de J. S.

Bach!).

b

L e g
1

E
e
i
i
W
—F '

|
i
N (I
_—‘mu_
. é[

o be & / [ 3 |
SE==—===—c—c= s e
W |" | L T T
(3) Lamento
nl CJ L I I 1 I 1
%-” s & 1 i = ———
]y L LT F%E FTFr|f [
¥ £ et J_‘l__é: ’ o = -%J_“é_
' = i :
)
= ! ! | ; ;
13} ]I ; — I o ——1t— & L'[ ?r 1 ) —
e e ™ s i A
— i é JEPJ = —
75 |r — = i”—s?ga ]

/i <85 — | | | i
& Jde 22 oo e indl .
soddusa F r r FTema F___r hr & | — | r /
5 o e = o=
I I Tema I F = |= r 1
A ‘(?)l " Quiasmo ~
—— I . — : q
%F F F__,s hﬁ—ﬂ—ﬁa- af—ﬁv—hp\_,vrr F‘—““F qr f ] ‘l
Quiasmo . | | | |
on R R o
L = T I "[ T 1 = 1 |
I i — v

Ejemplo 11: Sinopsis del Tiento de Falsas de segundo tono.
La aparicién de un nuevo tema en el curso de la obra, como se ha visto mas arriba
respecto del motete de Morales (ejemplo 8) nos remite al procedimiento retoérico 1lamado

ejemplo, (exemplum, paradeigma), que es una figura de pensamiento (figurae sententiae),
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consistente en «pensamientos auxiliares hallados (inventio) por el hablante para la elaboracion
de la materia» (Lausberg, 1983: 177). Se cuenta entre las figuras por adicion (figurae per
adjectionem). Segun Bice Mortara Garabelli, seria la «narraciéon de un episodio con el fin de
ratificar lo que se trata» (Garabelli, 2000: 289). Para Lausberg «consiste en un hecho fijado
historico (mitoldgica o literariamente), que es puesto en comparacion con el pensamiento
propiamente dicho» (Lausberg, 1983: 204), «el énfasis del exemplum se llama alusion» (Zbid.
205). En nuestro caso, la alusion es musical. Tratando el tema de que Cristo nos salva por la
cruz, la musica nos trae otro aspecto de la pasion, ;la vision piadosa del buen Jests (lesu
benigne), muerto por nuestra salvacion? La musica aclara aqui lo que el texto no dice
explicitamente, realizaria por tanto una hermenéutica del texto, como dice Gonzalez Valle, una

«explicatio textus» (Gonzalez Valle, 2002).

En este sentido se expresaria este tiento de falsas. Asociado presumiblemente este
género a la Elevacion (c¢fr. Bernal 2020), parte de la misa en la que se rememora la pasion de
Cristo, se introduce en el curso de la pieza una alusion musical, mediante el tema que se viene
tratando. Este tema tendria una indudable relacidon con la Pasién, como prueba su empleo en las
obras polifénicas antes citadas, y nos remite concretamente al momento en que Cristo acaba de

morir, o a la vision de Cristo muerto.

El tiento de dos tiples de segundo tono (Cabanilles Opera Omnia vol. IV: 31-39)
presenta la construccion tipica del tiento partido en la escuela aragonesa: exposicion del tema,
contraexposicion del mismo, y sucesion de progresiones sobre diversos motivos. En este caso

el tema es respondido con una mutacion (Sol-Fa se convierte en Re-Sib en la respuesta):

Mutacion

Ejemplo 12: Cabanilles, tiento de dos tiples de segundo tono.

Esta obra tiene un caracter mas tradicional y menos desarrollado que las otras dos que
se estan consignando. Se mantiene en los limites del sistema hexacordal, sin salidas del ambito
modal (como si sucede en la tercera obra que se va a presentar), y no parece tener la intencion
expresiva y retorica de las otras que estamos tratando. Quizas se trate de una obra mas temprana,
0 quizés una obra interpretada ocasionalmente, y transmitida por algin alumno, lo que nos lleva
al problema de las atribuciones, que también he tratado anteriormente (Bernal, 2004: 56).

Resultan interesantes en cualquier caso los cruces de voces empleando el quiasmo, figura
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asociada a la Cruz, en cc. 64-65, procedimiento que si nos remite a la técnica compositiva de

Cabanilles (veiamos una situacion similar al final del tiento de falsas discutido anteriormente):

. 64 quiasmo

f N | | |

T | D | 1 1 1 'Y 1

T

D I I Y I " Vol
quiasmo

s o
T o

Ejemplo 13: cruces de coces empleando el quiasmo en el tiento de dos tiples de segundo tono de Cabanilles.

El tiento de mano izquierda de segundo tono es la mas interesante de las tres obras en
las que Cabanilles emplea este tema. Aunque parte del mismo tipo de construccion que el tiento
anterior, tipico de la escuela aragonesa, es una obra mucho mas desarrollada. Ademas de la
riqueza de la elaboracion melddica, rompe la unidad estilistica por el contraste entre las
secciones, como se vera a continuacion. Por ultimo, asistimos a la fractura de las fronteras de
la modalidad y del sistema hexacordal, al salir de tono empleando el La bemol en varias

ocasiones'*.

En mi opinion, lo més interesante y significativo en este tiento es el contraste entre la
expresion grave del inicio, y la heroica que aparece hacia la mitad de la pieza, como se muestra
en el ejemplo 14. El tema (1) es claramente el que nos ocupa (contra sepulcrum/videbunt). Tras
la doble exposicion, se suceden diferentes temas secundarios en progresion. Es significativo
que, en el curso de la pieza, el estilo grave deja paso al estilo de batalla, el cual se prefigura ya
con la repercussio’” contenida en el motivo que comienza en c. 80 (2), y que aparece claramente
a partir de c. 89 (3). La seccion ternaria vuelve a emplear, transformado ritmicamente, el tema
inicial, en este caso con un contratema similar al que se ha visto mds arriba empleado por
Robledo y Tafalla (4), aunque la correspondencia podria ser casual, pues un mismo tema es

légico que genere similares contratemas.

14 En el sistema hexacordal, con un bemol en la armadura solo se podrian emplear como alteraciones Do#,
Fa#, Si natural y Mi bemol. El empleo del La bemol implica emplear un hexacordo suplementario, y por lo tanto
transgredir los limites del sistema, procedimiento en cualquier caso previsro por la teoria (cfr. Bernal 2004: 140
ss).

15 Bl término repercussio es empleado por Walther para denominar estas notas repetidas en los temas
(Walther, 1732: 520-521 y también Fig. 8 en Tab. XIX).
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Ejemplo 14: Tiento partido de mano izquierda de segundo tono, resumen.

Es cierto que este tipo de construccion, en la que se empieza con valores lentos y se va
animando paulatinamente con valores mas disminuidos, es la habitual en el tiento ibérico,
siendo incluso descrita por Nassarre'®. Pero en este caso el contraste es mas violento, pues
resalta la gravedad del tema inicial, asociado inequivocamente a la Pasion, con el estilo de
batalla, asociado a la victoria. Véase (ejemplo 15) la similitud de la repercusio y del motivo en
otros tientos intitulados expresamente como de batalla por Bruna'” y Cabanilles'®. En este

ultimo el motivo es practicamente idéntico.

16 «En cuanto al orden que se debe guardar en los principios de las composiciones musicas, es, que sean
con movimientos tardos, comenzando a espacio, no con movimientos acelerados de las partes, o voces...»
(Nassarre, vol. 2, 1723: 268).

17 Batalla de sexto tono (Pablo Bruna, 1993: 179-188).

18 Partido de mano derecha de batalla (Cabanilles Opera Omnia Vol. V, 1986: 160-164).
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Ejemplo 15: Temas de batalla en Bruna y Cabanilles.

Salvando la distancia geografica, temporal y confesional, encontramos el mismo
procedimiento en la Pasion segiin San Juan de J. S. Bach. En el aria Es ist vollbracht (Johannes-
Passion, 1863: 104), cuando Cristo esta a punto de morir, el texto glosa las ltimas palabras de
Cristo: «todo esta consumado». La musica se desarrolla en un contexto doloroso, de gran
gravedad, dado por el ritmo lento, los intervalos expresivos en sextas menores ascendentes y
descendentes, y el empleo de la viola de gamba (instrumento asociado a lo finebre, como

muestra su empleo en la cantata 106 y en la oda funebre del mismo Bach, ademas de los

tombeau en la musica francesa).
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Ejemplo 16: J. S. Bach, Aria Es ist vollbracht, Pasion segun San Juan (inicio).
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En un determinado momento, esta masica es interrumpida por una musica heroica, con

toda la cuerda en arpegios, mientras el texto dice «El héroe de Juda triunfa con fuerzay.

Alla breve.
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Ejemplo 17: J. S. Bach, Aria Es ist vollbracht, Pasion segun San Juan, seccion intermedia alla breve.

Este contraste entre temas asociados a un contexto doloroso, y una musica triunfante en
estilo de batalla, que vemos tanto en Cabanilles como en Bach, representa, desde el punto de
vista retorico, una antithesis o antitheton, figura retorica que consiste en una «contraposicion
de ideas en expresiones que, de distintos modos, se ponen en relacidon mutua» (Garabelli, 2000:
277), y en la que «se requiere construccion simétrica de los miembros contrapuestosy». También
se define como «Contraposicion de dos pensamientos» (Lausber, 1983: 190). También la
retdrica musical ha recogido esta figura: Athanasius Kircher, en su Musurgia Universalis de
1650, la describe como «un periodo armoénico en el que expresamos emociones opuestas, como
en Jacobo Carissimi, cuando Heraclito denomina llanto a la risa de Democrito, o la de Ledn
Leoni: Duermo, mi corazén esta despierto»'®. En ocasiones se confunde esta figura con el
oximoron y el paradojismo, aunque este Ultimo es propio de la retérica francesa moderna, pero

no de la clasica (Lausberg, 1983: 280).

La estructura podria ser la de un quiasmo, que no es sino una abreviacion de la antitesis

(Ibid. 183), tratdndose en este caso del asi denominado quiasmo complicado. En cualquier caso,

19 «Antitheton [al margen: Avuifetov], sive Contrapositum, est periodus harmoénica, qua oppositos affectus
exprimimus, sicut illud lacobi Carissimi, quem Heracliti risum — Democriti planctum intitulat, — illud Leonis
Leonij. Ego dormio, — cor meum vigilat» (Kircher, 1650, Parte segunda, libro octavo, capitulo VII Musurgia
Rhetorica, §VIII Explicatio figurarum, p. 145).



15

el pensamiento seria quidstico?®. Es necesario recordar que quiasmo es una denominacion
moderna, siendo las clasicas Antimetdbole, commutatio, permutatio (Lausberg, 1983: 196).
Aqui el quiasmo se da en el plano semantico, no necesariamente en el morfosintactico (un

razonamiento cruzado, lo que nos remite de nuevo a la cruz).

En mi opinidn, la muasica expresa claramente que Cristo, aunque estd aparentemente
muriendo, en realidad estd venciendo. Se asocia generalmente el triunfo de Cristo a la
resurreccion, pero la teologia ha visto ya en su propia muerte el triunfo. Asi lo recoge San
Agustin: «Por nosotros se hizo ante ti vencedor y victima y, por eso, vencedor por ser victima;
por nosotros sacerdote y sacrificio ante ti, y, por eso, sacerdote por ser sacrificio» (Confesiones,
X, 43, 69, pag. 545)*!. Este pensamiento agustiniano, victor quia victima (vencedor por ser
victima), parece inspirar la antitesis que encontramos tanto en el tiento de Cabanilles como en
la Pasion de Bach??. La misma catequesis (situar la victoria de Cristo en su propia muerte) esta
recogida en un cuadro que se conserva en la iglesia de Santa Maria Magdalena de Torrelaguna,
y que representa a San Francisco levitando ante Cristo crucificado, a cuyos pies hay un

esqueleto caido (la muerte derrotada) y la leyenda DESTRVCTA EST MORS IN VICTORIA® .

Ilustracion 1: Levitacion de San Francisco ante el crucificado, pintura atribuida a Luis de Vargas. Iglesia de Santa
Maria Magdalena de Torrelaguna. Foto de Miguel Bernal.

20 Sobre la estructura quiastica cfi. <https://hmn.wiki/es/Chiastic_structure> (consulta 7/2/2023).

2! Agradezco a Juan Manuel Ramos Berrocoso, profesor de teologia, el asesoramiento en este campo.

22 Otras citas confirman este pensamiento agustiniano: San Pablo, carta a los Filipenses 2,5-11: «Cristo se
rebaja hasta lo mas dramatico de la encarnaciéon pasando por la muerte de cruz y, por eso, es exaltado sobre todo
recibiendo el nombre sobre todo nombre ante el que toda rodilla se dobla en sefial de adoracién». Tomas de Aquino:
«con su pasion, mereci6 la exaltaciony (Suma de Teologia II1, cuestion 49, articulo 6, respuesta).

23 La pintura se atribuye a Luis de Vargas (fines del siglo XVI). La expresion viene de San Pablo, aunque
la expresion literal original es “absorta est mors in Victoria” (I Cor. 15-54). Agradezco esta informacion a Teresa
Varé y Mariano Cid.
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Esta dicotomia entre apariencia y realidad (aparentemente Cristo estd muriendo, en
realidad esta venciendo a la muerte) es, por otro lado, propia de la cultura y el arte barrocos.
Asi expresa Maravall la concepcion que del mundo tiene el hombre de este periodo: «Un mundo

mudable y cambiable es un mundo fenoménico, un mundo en el que las cosas son apariencias»

(Maravall, 2002, 394).

Tema del tiento lleno de segundo tono por Gesolreut de Joan Cabanilles

El siguiente tema que se va a discutir presenta una cierta relacion con el anterior, pues

se trata también de una transformacion del tetracordo frigio descendente.
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Ejemplo 18: Tema empleado como principio constructivo en el tiento de segundo tono de Cabanilles.

Este tema se ha encontrado en obras de Correa de Arauxo (Tiento de segundo tono, Vol.
1: 90-95) y Pablo Bruna (Tiento de falsas de segundo tono por Gesolretit, 94-97). Recordemos
que el tiento de falsas tiene relacion con la Elevacion, parte de la misa donde se rememora la
Pasion. Es significativo que todas las obras en las que aparece este tema estan en segundo tono.
En la musica vocal, lo encontramos (retrogradado) en el motete Peccantem me cotidie de

Morales (Opera Omnia. Vol. VIII: 30-32):

at LIX. Peccantem me cotidie
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Ejemplo 19: Cristobal de Morales, motete Peccantem me cotidie.

Cabanilles hace un uso de este tema como generador de la construccion de casi la

totalidad del tiento de segundo tono por Gesolrett. Dicha obra estd construida como la
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yuxtaposicion de cuatro secciones de construccion muy contrastante. La primera seccion es del
tipo llamado «sin paso» (cfr. Bernal, 2004: 378), en este caso con una polifonia compleja no
imitativa, ornamentada con escalas y trinos, a modo de una tocata. Sin embargo, si se observa
detenidamente el inicio de la pieza, se descubre que no se trata de una construccion atematica,

pues encontramos el tema en cuestion oculto como principio constructivo:
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Ejemplo 20: Cabanilles, tiento de segundo tono, cc. 1-9.

Acabada esta seccion, se sucede otra en valores mas largos, méas pausada, construida
con el mismo tema y su inversion y retrogradacion, en una polifonia fuertemente imitativa. Se
da aqui una construccion racional, exageradamente maquinal, donde nada puede escapar a esa
extraordinaria simetria. El efecto de wuna tal estructura, que apabulla al oyente,
desconcertandole, incluso «vejandole», ha sido sefialado por Stefan Schmitt (2001:101), y
citado por mi en un trabajo anterior (Bernal, 2020: nota al pie 14). Por este caracter
sorprendente, se asemeja este fragmento a un tiento de falsas, aunque en este caso se llama la
atencion del oyente mdas por la extraordinariamente simétrica construccion que por las
disonancias. A riesgo de ser anacrénico, no puedo aqui dejar de recordar el concepto de /e
charme des impossibilités (el encanto de las imposibilidades), formulado por Olivier Messiaen:

el oyente percibe la imposibilidad de salirse de una estructura cerrada, y se sorprende por ello:

Este encanto, al mismo tiempo voluptuoso y contemplativo, reside particularmente en
determinadas imposibilidades matematicas de las areas modal y ritmica. Los modos, que no se
pueden transponer mas alla de un nimero de transposiciones porque caemos otra vez en las
mismas notas; los ritmos, que no pueden retrogradarse porque encontramos el mismo orden de
los valores: he ahi dos imposibilidades notables. ...

2 «Ce charme, a la fois voluptueux et contemplatif, réside particuliérement dans certains impossibilités
mathématiques des domaines modal et rythmique. Les modes, qui ne peuvent se transposer au-dela d’un certain
nombre de transpositions parce que [’on retombe toujours dans les mémes notes, les rythmes, qui ne peuvent se
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Ejemplo 21: Cabanilles, tiento de segundo tono, cc. 40-53.

En el ejemplo 22, se observa como esta seccion alcanza su punto maximo con la

aparicion del quiasmo, o figura de la cruz (1). Tras este momento empieza una nueva seccion

con un tema enérgico, con saltos y polifonia mas disminuida (2), en la que ademas el ritmo

armoénico es mas rapido, al valer los retardos una minima (lo que los tedricos llaman «nota

negra»”’). Aqui también reconocemos el tema que genera toda la pieza (3), aunque pronto

aparece un nuevo motivo (4), basado en la multiplicatio (disolucion de valores largos en notas

repetidas), mientras los valores largos realizan unos retardos disonantes mediante clausulas

remisas (5).

rétrograder parce que l'on retrouve alors le méme ordre de valeurs: voila deux impossibilites marquants...»
(Messiaen, 1944, Vol. I: 5).

25 Nassarre 1723, Vol. 1I: 271. Lorente, 1672: 282. Cfi. Bernal, 2004: 409, 410 y 285.



Ejemplo 22: Cabanilles, tiento de segundo tono, cc. 62-76.
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Aqui nuevamente me atrevo a referirme a otro pasaje de la Pasion segin San Juan de J.

S. Bach, concretamente al Kreuzige (Johannes-Passion, 1863: 93-98), construido de la misma

manera: disonancias en valores largos mediante retardos de séptima (1), y simultdneamente

diminucion de la textura mediante valores disminuidos, con figuras ritmicas enérgicas.
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La ultima seccidon comienza con un nuevo motivo, que resulta también enérgico debido
al ritmo con puntillos. Notese en * el golpe en la 5* aumentada, situacion armonica que nos

remite a un contexto expresivo.
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Ejemplo 24: Cabanilles, tiento de segundo tono, cc. 91-94.

Esta seccion acaba, y con ella la pieza, con una seccion tocatistica similar a la del inicio,

en la que por ultima vez encontramos el tema:
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Ejemplo 25: Cabanilles, tiento de segundo tono, cc. 103-112.

Esta manera de estar toda la pieza basada en un unico tema como principio, incluso a
veces oculto, generador de toda la construccion, es inédita en la obra de Cabanilles, y en la
musica ibérica en general. Por supuesto hay obras basadas en un mismo tema, pero este aparece
explicitamente como ostinato, o se desarrolla en imitacion con sucesivas transformaciones

ritmicas.

Conclusiones, significado y alcance de las correspondencias encontradas, retos que

se presentan

A partir de la investigacion realizada, se puede constatar que en la musica para 6rgano

de Cabanilles aparecen temas que tienen una clara relacion con la Pasion de Cristo, puesto que
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son a su vez empleados en musica vocal con esta tematica. Dichos temas estan basados en el
tetracordo frigio descendente (siempre asociado a la musica que expresa afectos dolorosos), y
aparecen siempre en segundo tono (en el caso del 6rgano, en segundo tono por Gesolrett).
Destaca entre estos un tema que se emplea en Contra sepulcrum y Videbunt de pasiones
polifonicas de la Corona de Aragdn, y cuyo rastro se encuentra en obras anteriores en la Corona

de Castilla.

Por otro lado, estos temas aparecen combinados con otros elementos que también nos
remiten a la Pasion, como son el género de falsas, asi como motivos asociados a la cruz, como
el quiasmo. El modo en el que se emplean evidencia ademas la intencion de emplear diversas

figuras retoricas como exemplum, antitheton, o multiplicatio.

Algunos de estos elementos, asi como la manera de emplear determinadas figuras
retdricas, tienen una clara correspondencia con musica de otras latitudes, a saber la musica
luterana del norte de Alemania (Bach y Buxtehude). Logicamente, dicha similitud no se ha
podido producir por imitacion directa —lejos de mi intencidn esta postular una influencia— sino
por pertenecer a unos planteamientos culturales comunes en el occidente cristiano, mas alla de

las diferencias temporales, geograficas y confesionales.

Es cierto que la musica de 6rgano se desarrolla en un ambiente eclesidstico, por lo que
cabe la posibilidad de que hayan aparecido de forma casual, sin una intencién determinada,
pues seria natural emplear temas similares a los de la musica vocal para un momento litargico
determinado, pero incluso en ese caso quedaria clara la relaciéon semantica. En mi opinion, sin
embargo, a la vista de los resultados de la presente investigacion, a los que se pueden incorporan
también los de anteriores trabajos (Bernal 2020), se puede concluir son muchas las
coincidencias como para suponer un uso casual. Ademas, como se ha dicho mas arriba, se da el
hecho de que siempre aparecen coordinados con otros elementos que nos remiten al tema de la
Pasion. Por ello, mi hipdtesis es que estos temas y estos procedimientos retoricos se han
empleado conscientemente, para expresar el contenido semantico correspondiente. La musica
no ha querido solo destacar elementos pictoricos o sentimentales de la pasion de Cristo, sino
ideas teologicas y catequéticas mas profundas que conducen a la problematica de la salvacion,
como el pensamiento agustiniano de victor quia victima. El organista, en tal caso, no solo debe
producir musica agradable que adorne la liturgia, sino que debe cumplir los tres objetivos del
orador: docere, delectare et movere (ensefiar, deleitar y mover). Esta obligacion de la musica

de iglesia, a saber que debe tener una dimension semantica, lo recoge Pablo Nassarre, quien
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senala que «no es licito el canto, cuando es con el fin de deleitar con él a los oyentes» (Nassarre

1723, Vol. 1: 301).

Este hecho, a saber que Cabanilles emplea esta dimension simbodlica de la musica,
mediante procedimientos retdricos, tiene un gran alcance. Tratando de la musica de Bach,
Gonzalez Valle ha afirmado que, en la musica barroca religiosa, «el discurso musical traduce,
por analogia, el contenido de las palabras del texto en figuras y simbolos musicales. Se elabora,
pues, una técnica musical significante que sirve de hermenéutica para la explicatio textus»
(Gonzalez Valle, 2002). Esta dimension simbodlica de la musica es considerada por Gonzalez
Valle mas caracteristica de la musica del area protestante, mientras que la catdlica tendria un

componente mas teatral:

(Gonzalez Valle 2002) La tradicion catdlica desarrolla en el barroco una nueva relacion
musica/lenguaje, segin la cual, el compositor no se apoya tanto en la busqueda de analogias
musicales con el discurso oratorio, sino que, fijandose mas en la accidon escénica, intenta
reproducir plastica o visualmente el modo de actuar en el escenario (de comportarse
exteriormente) el actor al declarar el texto, es decir, el acento, la actitud, el gesto, la diccion y
grado de emocion del actor, de la persona que actua, que esta interpretando un papel.

Ampliando este analisis de Gonzalez Valle, tenemos que admitir que, a la luz de los
resultados obtenidos, el mundo analdgico y retdrico no seria exclusivo del ambito protestante,
vista la intencion de Cabanilles de expresar de manera simbolica el contenido del texto. Esto
demuestra que también en el drea catdlica esta presente -y no con menor profundidad y calidad—

ese mundo simbolico-conceptual.

Finalmente, se sefiala que quedan abiertos varios retos para futuras investigaciones,
principalmente dos. En primer lugar, encontrar méas fuentes de estos temas en cantorales
littirgicos monddicos o polifonicos, especialmente del contra sepulcrum/videbunt, con el fin de
aclarar mejor su filiaciéon. Por otro lado, dilucidar la vigencia del pensamiento victor quia
victima en la teologia de la época de Cabanilles del ambito catdlico, para poder reafirmar la

relacion entre musica y catequesis.

skokok
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