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INTRODUCCION

Manuel de Tavares, probablemente nacido en 1585 en Portalegre, fue
nifio de coro en la catedral de esta ciudad y discipulo de Antonio Ferro.
Hacia 1609, todavia joven, se trasladé a Esparia, donde ocupd el cargo de
macstro de capilla de la Catedral de Raeza, provincia de Jaén, hasta 1612,
cuando fue contratado para la Catedral de Murcia. Se instald en esta ciudad
Jurante casi veinte afios, hasta que se traslad a la Catedral de Las Palmas
de Gran Canaria en 1631. En Las Palmas comenzo sus funciones en mayo
de 1631 y permanecid alli hasta el verano de 1638, cuando decidio volver
a la peninsula para ocupar el lugar de maestro de capilla de la Catedral de
Cuenca. Sin embargo, solo profesd este puesto por un par de semanas, ya
que murié el 13 de octubre'.

Para estudiar la obra general y los salmos de Manuel de Tavares se
tomo6 como referencia el catélogo de la Biblioteca de Jodo IV (1604-1656),
fuente invaluable para el conocimiento de la musica de su época. El musico
portugués es el sexto autor mds representado en dicho registro con noventa
y seis composiciones, nueve de las cuales son salmos. A pesar de la evidencia
de este amplio corpus de la obra de Tavares, solamente unas treinta com-
posiciones han llegado a nuestros dias, y de ellas s0lo cinco se aplican a
(extos salmédicos. Ambos tipos de fuentes se analizardn en este capitulo.

| CasTILHO, Lufsa Correia «As obras de Manuel de Tavares ¢ o desenvolvimento da poli-
coralidade na polifonia portuguesa do século XVII». Tese de doutoramento, Universidade
de Evora, 2000, pp. 24-41, http://hdLhandle.net/10174/11140 [consulta 11-10-2021].
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CONTEXTO DE LOS SALMOS

El salterio consiste en una seleccion de textos del Antiguo Testamento
que son recitados y cantados en el culto? Segun Sellin y Fohrer los ciento
cincuenta poemas que componen el libro de salmos ofrecen un reflejo del
vinculo con Dios, la mayorfa de los cuales se origina en hechos de la vida
de la comunidad o de log individuos®, La tematica de Sus textos se puede
clasificar en tres generos literarios principales: lamentaciones de un indi
viduo o la comunidad, declaraciones de alabanza realizadas por un indj
viduo o la comunidad Y por ultimo pasajes compuestos para los ritos?
Estos pasajes biblicos est4n intimamente conectados al oficio divino y
horas canénicas, las cuales fueron descritas por primera vez en los capituloy
ocho a diecinueve de la Regla de San Benito (¢. 520)°. Los oficios se cele
braban todos los dias en horarios puntuales, siempre en el mismo orden;
maitines, laudes, prima, tercia, sexta, nona, visperas y completas; y estaly
estructurado para santificar a través de la oracién las principales horas el
dia. Su estructura contenia oraciones, salmos, cdnticos, antifonas, respon
sorios, himnos y lecturas. Manuc] Pedro Ferreira recuerda que:

La celebracién de las horas de] oficio fue una actividad colectiva, realizada
€N un espacio especialmente disefiado para tal fin en la iglesia: el coro, | 4
Presencia y participacion de los clérigos en el coro era una obligacion ex|
gente, fisicamente agotadora y mentalmente propicia parala digresién, iy
necesario ser consciente simultdneamente de Ia postura corporal y la posturg
mental, para contrarrestar Ia disociacién entre el canto y la actividad ra
cional. Por ello, en torno a los salmos cantados en el coro se desarrollaron
diversas estrategias orientadas a la concentracion contemplativa®,

2 RACHMANN, Miriam Hleingesinds, A multiplicidade de vozes no salmo 137, Sio Paulo,
Universidade de Sio Paulo, 2011, pp. 8-9.

3 SELLIN, Ernst & FOHRER, Georg. Introdugdo ao Antigo Testamento, Sio Paulo, Paulls N,
1983, p. 373.

4 Ibid, p.375-380,

5 Grour, Donald J. & PaLisca, Claude V. Histéria da musica ocidental. Lisboa, Gradiva,
1994, p. 51,

6 «Acelebragio das horas do Oficio era uma actividade colectiva, efectuada num espagn
especialmente destinado na igreja a esse fim: o coro, A presenca e participagio dos ¢ l¢
rigos no coro era uma obrigagio exigente, fisicamente esgotante e mentalmente propieis
a divagagio. Havia que estar atento simultaneamente 3 postura corporal e & postury
mental, de modo a contrariar 4 dissociagdo entre o canto e a actividade racional, ex
envolveram-se, pois, em torno dos salmos cantados no coro, virias estratégias visundo
dconcentracio contemplativay, FERREIRA, Manuel P, «Recordando o rei David: vivencia
coral e criatividade musical na Europa pas carolingian, Medievalista, 8 (2010), httpw//
doi.org/ 0.4000/medievalista, 410 [consulta 30-09-2021 s
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Estos poemas sagrados fueron la columna vertebral de las horas candnicas.
Asi, en la Iglesia latina, el clero debia cantar a lo largo de la semana los ciento
cincuenta salmos segiin una distribucién y orden preestablecido repitiendo
algunos de ellos todos los dias o en dias festivos. El oficio divino surge asi de
la regulacién horaria de una salmodia continua, pero también en las compo-
siciones musicales de la misa los textos fueron en su mayorfa tomados de los
salmos, aunque se usaron otros libros del Antiguo Testamento’.

Los factores musicales que constituyen las caracteristicas formales de
la poesia salmddica se basan en unas férmulas mel6dicas para cada uno
de los ocho modos que contienen una divisién formal de cada versiculo
en dos hemistiquios y el uso de cadencias medias y finales en cada uno de
los versos®. Cada estructura salmddica tiene su modo correspondiente
con una entonacién (utilizada solo en el primer verso), una melodia inter-
media basada en la nota recitativa o dominante y diversas differentiae o
formulas cadenciales que lo unen con la antifona que rodea el salmo. Estas
antifionas sirven de introduccién y postludio al texto biblico central y
concluyen en la nota final del modo”.

La hora de visperas fue la que alcanzé un mayor desarrollo musical y la
que generd un mayor repertorio polifonico escrito, especialmente en la sal-
modia. Aunque la mayor parte de la composicion de los salmos a varias
voces pertenece a las visperas, también se escribié musica a polifénica para
otras horas candnicas, tales como para las completas del domingo. En el
oficio, era usual alternar versos en canto llano con polifonfa, drgano o mi
nistriles'®. Esta préctica de la interpretacion alternatim del drgano con el
canto llano y la polifonia en salmos y otros textos son confirmadas por
Juan Bermudo en su obra Declaracion de instrumentos musicales'". Como
los compositores normalmente componian los salmos en polifonfa para
que se interpretaran en alternancia con el canto gregoriano, el érgano u
otros instrumentos, mayoritariamente escribieron solo los versos pares a
varias voces. Por lo tanto, como refieren Samuel Rubio y José Lépez-Calo'?,

Ibid.
Horprin, Richard H. La miisica medieval. Madrid, Akal, 1991, pp. 94-97.
Ibid., p. 95

10 GOMEZ MUNTANE, Maricarmen (ed.). Historia de la musica en Esparia e Hispanoamé-
rica 2. De los Reyes Catdlicos a Felipe II. Madrid, Fondo de Cultura Econémica de
Espana, 2012, pp. 322-323.

O 00 M

11 Ibid., p. 323.

12 Rusio, Samuel. Historia de la musica espafiola 2. Desde el “Ars Nova” hasta 1600.
Madrid, Alianza Musica, 1083, p. 85; LOPEZ-CALO, José. Historia de la miisica espafiola 3.
Siglo XVII. Madrid, Alianza Musica, 1983, p. 106,
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los salmos compuestos polifénicamente para la totalidad del pasaje selec: l
cionado eran raros, ya que lo normal era escribir solo para los versos pares,

Una de las caracteristicas predominantes en la elaboracion de los
salmos polifonicos en el siglo XVII fue el uso de la policoralidad, en la
mayorfa de los casos con ocho, nueve, diez, once, doce voces y, a veces, i
cluso més. El estilo era fundamentalmente homorritmico, en acordes ver
ticales, pero con frecuentes pasajes contrapuntisticos imitativos, al menus
involucrando algunas de las voces de la masa policoral®.

1,0s SALMOS DE MANUEL DE TAVARES EN EL CATALOGO DE LA LIBIIIIA
pr D, JoAo IV

Fl catdlogo de la librerfa de D. Jodo IV, publicado en 1649 en Lishow,
por Paulo Craesbeeck, con el titulo de Primeira parte index da Livraria de
mysica do muyto alto, e poderoso Rey Dom Joao o IV, nosso Senhor', con
{ene noventa y seis obras de Manuel de Tavares, siendo el sexto componiton
mis representado', De estas, cuarenta y tres son villancicos y cincuenta y
{res son obras sagradas en latin de las que nueve son salmos. La Tabla 14.0
contiene la lista de composiciones salmodicas en el catdlogo de Jodo IV, Se
proporciona la siguiente informacion para cada pieza: numero de voces
{itulo de la obra, modo, nimero de salmo segtin la Vulgata, ocasion littrgles
y clasificacién.

13 Véase Lopez-Calo refiere que: «a lo largo de todo el siglo [XVII] los compoultnri
reservaron la policoralidad mds espectacular para los salmos, mas que pari lus
misas y que, por supuesto, para los motetes». LOPEz-CALO, J. Historia de la musies
espafiola 2..., p. 104; Grayson Wagstaff relata que la policolaridad contiene varladus
texturas, en 1o cual las voces se relacionan entre si, junto una armonfa de acordes
en progresion. GoMEZ MUNTANE, M. Historia de la musica en Espana ¢ Hispanog
mérica 2..., p. 406. ¥

14 Hay dos ediciones modernas: una de 1874, de Joaquim Vasconcelos, que propore o
una transcripcién diplomética de una copia descubierta en la Bibliotheque Nationale
de Paris y otra de 1967, una reproduccion facsimil de Mdrio de Sampayo Ribefro, con
servada en Lisboa, en el Archivo Nacional de la Torre de Tombo. El catélogo contieis
cerca de dos mil volimenes impresos y cerca de cuatro mil piezas manuscritas, de ln
cuales 1345 son obras en latin, 2351 son villancicos y 196 seculares vocales ¢ st
mentales, Para conocer la librerfa de D. Jodo IV y su catdlogo véase Neny, Rul V.«
music manuscripts in the Library of King Jodo IV of Portugal, 1604-1656: A study of
Iberian music repertoires in the sixteenth and seventeenth centuries», PhDD diss, Uni
versity of Texas at Austin, 1990.

15  NERY, R. V. «The music manuscripts...», p.756.
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Tabla 14.1, Los Salmos de Tavares en el cathlogo de D, Jolo IV

\'AY Titulo Modo Salmo Ocasion litargica Clas.
il Lauda Jerusalem Dominum VIII 147 Visperas, BMV ‘B
Laudate Dominum omnes VI 116  Visperas, Corpus Christi B
gentes 0 BMV o festividad de
Todos los Santos
Laudate Dominum omnes VIIT 116 Visperas, Corpus Christi B
gentes o BMV o festividad de
- Todos los Santos
10 Dixit Dominus I 109  Visperas, Corpus Christi MB
i ‘0 BMV o festividad de
‘Todos los Santos
I Beatus vir 11 111 | Visperas, Corpus Christi B

o BMV o festividad de
Todos los Santos

Credidi 111 115 Visperas, Corpus Christi B
Lauda Jerusalem Dominum 11 147  Visperas, BMV B
12 CoroIL; Laetatus sum VI 121 Visperas, BMV B
Solo + 3 inst. |
1 Dixit Dominus VIII 109  Visperas, Corpus Christi B
0 BMV o festividad de

Todos los Santos

Al analizar el catdlogo se comprueba que el niimero de voces utilizadas
es variado, oscilando entre ocho y catorce, siendo las composiciones para
ocho y once voces las mas utilizadas, con un porcentaje de 33%, corres-
pondiente a un tercio de cada una. El otro tercio contiene tres obras con
diez, doce y catorce voces (Tabla 14.2, Figura 14.1). Asi, Tavares recurre a
una escritura opulenta para varios coros de voces e instrumentos, consti-
tuyendo uno de los pocos ejemplos de polifonia ibérica de principios del
siglo XVII, desvidndose del repertorio estéticamente mds tradicionalista
para el uso habitual de los coros catedralicios. Era un repertorio que re-
querfa musicos altamente cualificados, pero aparentemente sin recurrir a
partes instrumentales obligadas*®.

16 Pablo L. Rodriguez menciona varios compositores dentro de esta linea, pero todos
pertenecientes a la Capilla Real, como Philippe Rogier, Carlos Patifio, Mateo Romero
y Gabriel Dfaz Besén. Véase TORRENTE, Alvaro (ed.). Historia de la musica en Espafia
e Hispanoamérica 3. La miisica en el siglo XVII. Madrid, Fondo de Cultura Econémica
de Espana, 2016, p. 137-140.
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Tabla 14.2. Namero y porcentale de voces de los salmos

Voces N de salmos %
svv 3 33,3
10VY 1 11;1
11vVV d 33,3
12vy 1 110
14VV 1 14,
Total 9 100

Grafico 14.1. Namero y porcentaje de voces de los salmos
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Con relacion al nimero de voces, es curioso que en el génern
salmo solo existan obras policorales, ya que un tercio de las obras del
tilogo son para uno solo coro, lo que corrobora la afirmacion de José
pez-Calo de la preferencia de estas amplias plantillas para ornament
litbnicamente la salmodia. Como se puede observar, ¢l salmo Lae
sum, con doce voces especifica que el coro dos se compone de solo
tres instrumentos. El uso de partes instrumentales obligatorias, como i
cionan Manuel Carlos de Brito y Pablo . Rodriguez, no se hizo ¢
hasta la tercera o cuarta décadas del siglo XVII, lo que coloca a Man
Tavares en una linea avanzada para la época'’. El hecho de utiliza

17 Solo el 5% de las piezas del catilogo de D. Jodo IV tienen partes instrume
obligadas ademds del continuo, Véase Brito, Manuel C, «Partes instrumentaly ob

A50
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coro formado por un solista con su acompanamiento estd relacionado con
la bisqueda de contraste, en un juego de alternancias. Sin embargo, los
instrumentos no se desglosan, apareciendo solo la designacion tres ins-
trumentos. Es posible deducir cudles serian los instrumentos mds adecua-
dos por el contexto e incluso variar las opciones timbricas en diferentes
interpretaciones.

Otro dato bastante habitual es que en el catdlogo solo se mencionan
los modos para canticos (cinco obras) y salmos (nueve obras). Estos dltimos
incluyen los modos primero (una obra), segundo (dos obras), tercero (una
obra), sexto (dos obras) y octavo (tres obras). Probablemente esta seleccién
se justifica por un enfoque similar, ya que segun Milos Velimirivic, los
canticos son similares a los salmos en forma y contenido, y los cantos bi-
blicos a menudo se denominan salmos fuera del salterio®. En esta fuente
ninguno se encuentra en los llamados nuevos modos, en los que si se con-
servan los salmos supervivientes. Todos los salmos son de vispera, lo que
se conjuga con los cdnones de la época y la ocasion litirgica recae sobre el
Corpus Christi, Beata Maria Virginae o la festividad de Todos los Santos.

Grafico 14.2. Clasificacion de los salmos

Reprobado
0%  Muy bueno
11%

Bueno
89 %

na polifonia vocal de Santa Cruz de Coimbra». Estudos de histdria da musica em Por-
tugal. Lisboa, Estampa, 1989, pp. 55-63, especialmente p. 60; TORRENTE, A. (ed.). His-
toria de la musica en Espania e Hispanoamérica 3..., pp. 137-145.

18 Verimirovic, Milos. «Canticle». The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Stanley Sadie (ed.). London, Macmillian Publishers, 2001, vol. 5, pp. 49-51.



TR RIITETRLUA Connain CANIILIO

D. Joho IV examind y selecciond el repertorio para cantur o at
calificdndolo de muy bueno, bueno y reprobado, Las perteneci i
ultima categorfa fueron enviadas a un estante que ¢l designd ooy
fiernon. En el caso de los salmos de Manuel de Tavares, una ile
tiene una calificacién de muy bueno (MB), el salmo Dixit Do
diez voces, y bueno (B) en ocho piezas, sin que ninguno recayers ¢
tegoria de reprobado (Figura 14.2), En sintesis, los salmos de May
Tavares referenciados en el catdlogo de D. Jodo 1V son todos
de ocho a catorce voces, con predominio de las plantillas de ol

partes, con una clasificacion mayoritaria de bueno y todoy ¢
para el oficio de visperas.

LOS sALMOS SUPERVIVIENTES DE MANUEL DE TAVARES

Elinico salmo mencionado en el catdlogo real que probubl
sobrevivié es aquel cuyo incipit comienza con Ja palabra Crodi
once voces, con la clasificacién de bueno, aunque con reservi, ¥
la obra referenciada est en modo tercero y el superviviente,
andlisis, estd en modo noveno. En los otros salmos, Beatus

Dominusy Laudate pueri, el nimero de voces no coincide con lon
supervivientes.

Descripcion del contenido musical

Tabla 14.3. Los salmos supervivientes de Tavares

) Proveniencia- Ocasién et
ltulo Cota j Yo<ey Littrgica tenly
Inte Domine  E-BAEc My 'SSAT Horas menores  Suly

: ' de viernes

Beatus Vir 'E-LPAB/I-4 SATB- SATB + be Visperas de do- Saluw
] mingo

Credidi E-LPAB/I-1 'SSA +arp - SATB + bc  Visperas Salma
= SATB + be
Dixit Dominus 'E-LPAB/L.;  SAT +be - SATB 7 be Visperas de do- Salu
; i mingo
Laudate pueri E-LPAB/I-5  S§[S]A- A[T]B -SATB + Visperas de do-
‘ be mingo
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De los cinco salmos supervivientes, uno es para un solo coro a cuatro
voces (SSAT), Esta composicion se incluye en un libro manuscrito facistol
(que se conserva en la Catedral de Baeza, institucion en la que Manuel de
lavares ocup6 el puesto de maestro de capilla al inicio de su carrera. El
salmo In te Domine, que se encuentra en los folios 68v-7or, se destina a la
hora menor de sexta e intercala versos de Manuel de Tavares y Juan Rami-
rez"”. El repertorio muestra la convivencia de dos estilos, como apunta
Alvaro Torrente: «La musica de “facistol’, esto ¢s, la polifonia cldsica en el
estilo de principios de siglo, y la musica a papeles, que eran las composi-
clones en estilo policoral y concertante que se va afianzando a lo largo del
siglo [XVII]»*°, ambas opciones representadas en la Tabla 14.3.

Las cuatro piezas restantes se basan en extractos o la totalidad de los
lextos de los salmos y se destinan a visperas. Todos ellos se interpretan
con dos o tres coros con acompafiamiento y se disponen en hojas sueltas.
.as obras proceden de la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria, institu-
¢ion para la que el compositor portugués desarroll y consolidé el estilo
policoral. Beatus vir, para ocho voces divididas en dos coros, aiade un
icompaflamiento de bajo continuo. Credidi, para once voces organizadas
¢n tres coros, muestra tres bajos continuos, uno para cada coro, siendo el
primero para arpa. Laudate pueri, a diez voces en tres coros, también con-
liene un acompafiamiento de bajo continuo. Por ultimo, Dixit Dominus
para siete voces distribuidas en dos coros, acompaia igualmente cada
agrupacién coral con un acompanamiento para continuo. Segtin Lopez
Calo, este Gltimo salmo, Dixit Dominus, fue el mds popular para componer
a varias voces, ya que era el primero de las visperas y se utilizaba en todas
las celebraciones de esta hora candnica, mientras que los demds cambiaban
segln las fiestas™.

[.a estructura macro-formal

El Salmo In te Domine, compuesto solo para los versos pares en cuatro
secciones, utiliza la técnica compositiva de fabordén dénde cada hemisti-
quio cadencia claramente®, el primero contiene un reposo diferente a la

19 Maestro de capilla de la Catedral de Baeza en el siglo XVII.
20 TORRENTE, A. (ed.). Historia de la musica en Esparia e Hispanoamérica 3..., p. 54.

21 Habfa cinco salmos de visperas y en algunas fiestas mds pequefias solo se cantaba la
musica del primero, mientras que los otros se cantaban en canto llano. Véase Lopez-
CAv0, ]. Historia de la musica espafiola 2..., p. 107

22 Segn Sergi Zauner el fabordén como género fue detalladamente definido por Bradshaw
y ha sido muy tratado por los especialistas. Su contexto mds habitual es la salmodia del
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Tabla 14.4. Estructura macro-formal de los salmos

Titulo Voces N.2VV Claves Armadura Ultima
nota B
In te Domine ~ SSAT 4 Alta — Sol I
Beatus Vir SATB - SATB + § Alta — Do
be
Credidi ‘SSA +arp - 11 Alta — La
'SATB + be-
: SATB + bc
Dixit Dominus SAT +bc -SATB 7 Alta b Sol
| +Dbe :
Laudate pueri  S[S]A- A[T]B- 10 Baja — Mi
'SATB + be

nota finalis del modo, con el objetivo de producir un efecto suspes
el segundo cierra en la ténica para causar, por lo contrario, ui ¢f
cluyente. En cuanto a los demés salmos policorales, hay unu fuerie

lacion del discurso musico-textual. A través de la division de s
breves, de incisos o incluso de palabras que se separan a veces por
lo que presagia una concepcién cada vez més vertical y homofin
discurso polifdnico. Como tal, desaparece la continuidad de I i
l6dica para dar paso a una fragmentacién de los temas en divislomes
mas, cuya repeticion alternada por los coros da lugar a porfindin i

corales alternados®, '

oficio de visperas de los domingos y de las festividades importantes. |'s wi &
pieza que es apto para ser empleado en cualquier género littirgico de estru i by
y cantado sobre una cuerda de recitado. Como recurso estilistico consiate ¢ ¢
de la sonoridad mas caracteristica del fabordon, esto es, la declamacion i L
de la seccion de recitado, como recurso aislado, ya sea con fines de {nteliglhk
expresivos, 0 que implica también la presencia de un vinculo formal. S¢ cu
asf, por la presencia conjunta de repercusién de un mismo acorde en estade fur
repetido y una cadencia. Véase ZAUNER, Sergi. «EI fabordén a la luz de fuentes I
del Renacimiento (ca. 1480-1626): Formulas y fabordén elaborado en ¢l
oficio divino». Tesis doctoral, Universitat Autdonoma de Barcelon, 2014,
https://www.tdx.cat/bitstream/handle/ 10803 /284967 /s21de1 Ppdftsequences l”
06-08-2021]

23 Seasemejan a las composiciones de Rogier respecto a que; «los plantearientos
eran cada vez méds homofénicos que alternaban sus intervenciones entre ol o
habitualmente sencillas, aportando un mayor énfasis en lo vertical y lo ar ok o
a lo horizontal y contrapuntistico. Esta evolucion se ve muy clara en ol repeiie
mddico policoral». Véase TorreNTE, A. (ed.). Historia de la misica on spana
noamérica 3..., p. 134.
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La tendencia predominante en la tradicion polifénica hasta el siglo
XVII fue hacer fluir directamente la forma musical de la morfologfa del
texto, buscando equilibrar simétricamente las dimensiones de las distintas
secciones™, De esta forma, In te Domine tiene cuatro divisiones en ciento
cuarenta y ocho compases, Beatus vir tiene once fragmentos en ciento se-
lenta y cinco compases, Credidi diez secciones en doscientos cincuenta y
dos compases y Dixit Dominus otras diez divisiones en una longitud nota-
blemente menor: ciento cuarenta y ocho compases. Esta factura se produce
en todos los salmos excepto en Laudate pueri, que tiene ocho secciones en
ciento treinta y siete compases, pero que presenta otro aspecto importante
de la forma musical, una estructura cercana al estilo rondé. En este salmo,
el segundo verso funciona como un refran (B) que se alterna con los otros
versos 0 hemistiquios. La forma resultante deriva del plan musico-textual
con la repeticién intercalada de la segunda seccién, una estructura formal
con cierta complejidad del siguiente tipo:

A-[B]- C, -[B]- C, -[B]- D -[B]

En cuanto al numero de divisiones, se verifica que la divisién interna
estd en perfecta armonia con la organizacion formal de la escritura para
un solo coro en In te Domine, donde que el nimero de secciones formales
(cuatro) es menor, en comparacion a otros salmos policorales, que van de
ocho a once segmentaciones estructurales, por las razones ya expuestas.

Fl uso de la modalidad

La musica de Manuel de Tavares ya tiene en cuenta la ampliacion pro
puesta en 1547 por Glareano en Dodecachordon, que amplia los ocho
modos tradicionales a doce. Asi, los nuevos modos de [a (edlico) y do (jo-
nico) recibieron su consagracion tedrica, ya que habian sido progresiva-
mente adoptados en la praxis polifénica, tendiendo hacia un proceso evo-
lutivo que finalmente conducirfa a la prefiguraciéon de tonalidades
modernas mayores y menores. La popularizacion de estos dos modos tam-
bién conduciria al efecto de la disolucién gradual de los patrones interva-
licos caracteristicos de los ocho modos eclesidsticos mas antiguos®. Este

24 Véase CERONE, Pedro. El melopeo y maestro. Tractado de miisica theorica y prdctica. N&-
poles, J. B. Gargano & L. Nucci, 1613, pp. 689-693; GONzALEZ VALLE, José Vicente. La
tradicion del canto litirgico de la pasién en Espafia. Barcelona, CSIC, 1992, pp. 92 ¥ 105.

25 Grour, D. . & Pavisca, C. V. Histéria da misica ocidental..., pp. 186-187.
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aspecto se refleja en el estilo musical de la obra de Tavares, pues los
«nuevos» se utilizan en dos de sus salmos: Credidi que estd en el e
veno (a autentico) y Beatus vir en el modo décimosegundo (do ph
En los demés salmos se encuentran hibridos modales que,
la introduccién de procedimientos heterodoxos, amplian uia ]
reglas subyacentes a la teoria del contrapunto modal. EI resultac

nizadores. Estas fugas se producen, en particular, en el dominfo ¢
de las voces, que a menudo excede el rango vocal tradicional en Iy
facion de cadencias ajenas al modo elegido, en la aplicacion del ¢rom
en la constante eolizacion del modo frigio, asf como en el disenio ¢
de inspiracién triadica. Estos elementos se encuentran princlpu
en Laudate pueri, que estd en modo de mi autentico, y a Dixit
que estd en modo de re auténtico. En el caso del salmo In te
dichos componentes generalmente no se verifican
Los salmos también usan una mezcla de modos, que (nstituy
desviacion del esquema del modelo de la extension de la octava |
ocurre cuando la melodia incorpora transitoriamente el alcane
modo complementario més allé del de su dmbito caracterfstico’”.
plo significativo es lo que sucede en el Salmo Iy fe Domine, que ¢

auténtico, pero el exordio del tenor tiene caracteristicas tanto ph
como auténticas.

Ejemplo 14.1. Salmo /n te Domine, cc. 1-15

Tenor X

E=EET

26  El proceso habitual con respecto al alcance de las voces era que tuvieran wn
aproximadamente una octava, con posibilidad de expandirse en unus pocas i
uno o dos tonos, en sentido ascendente o descendente, En el caso de lax
Tavares, el alcance de una voz solo se considero excedente cuando supera o
notas el limite superior o inferior de su rango de octavas, en el cano e
contralto y tenor; y en tres o mds notas en el caso del bajo. Véase Mutin,
The Modes of Classical Vocal Polyphony (Described According to the Sources).
Broude Brothers, 1988, Pp: 47-50.

27 MEIER, B, The Modes..., p. 286,

162



PASADO Y PRESENTE DN LOS SALMOS EN LA OBRA DE MANUEL DE TAVARES

Estructura cadencial

Tavares usé dos tipos generales de candencias o clausulas en los salmos
para equiparar la puntuacion métrica®®. El primero de ellos es el resultante
de la formacién y resolucién de disonancias en un nicleo de dos lineas
melédicas en perspectiva horizontal, esta tipologia se denomina cldusula
contrapuntistica y contiene diferentes variantes: cléusula vera (auténtica),
plagal y frigia. La cldusula vera en esta clasificacion se caracteriza por el
movimiento contrapuntistico y convergente de dos voces realizado por las
partes cantizans (VII-1) y tenorizans (II-I). Ocurre frecuentemente en el
repertorio de Tavares analizado que la clausula tenorizan tiene lugar en el
bajo, el cual carece del salto dominante-tonica tan caracteristico de esta
cadencia. Por otro lado, la cadencia plagal en ocasiones utiliza un retardo
en el cuarto grado donde la cuarta del acorde se resuelve en la tercera, de
forma que suena simultineamente la séptima y la ténica de la tonalidad
antes de resolver en el acorde final.

La segunda clasificacion de tipos de cadencia, llamada cldusula armo-
nica, se caracteriza por una légica vertical que muestra movimientos ho
morritmicos de tipo acérdicos en los dos ultimos bloques de la cldusula
en detrimento de un movimiento lineal horizontal. En esta tipologia ge
neralmente la parte mis baja de la textura cumple una funcion determi
nante mostrando las notas fundamentales del acorde resultante, con las
mismas variantes de candencia vera (auténtica), frigia y plagal™. La vera
ya contiene la dominante en la voz mds grave mostrandose como una ca
dencia auténtica perfecta con la formula cantizans (VII-1) y tenorizans
(I1-1 o II-IIT) realizdndose al mismo tiempo. La cldusula frigia armonica
(11-1) contintia cadenciando por grados conjuntos descendentes a distancia
de semitono, pero en esta modalidad se basa en una sucesion de bloques
consonantes de notas. Por ltimo, la cliusula arménica plagal en esta mo-
dalidad muestra el salto caracterfstico en la voz mas grave (IV-I) y la au-
sencia de retardo y, por tanto, de la disonancia resultante.

28 El término clusula fue utilizado en la mayoria de las fuentes ibéricas, pero también por
autores germanicos, aunque en el siglo XVIy XVII se usé cadenza o cadencia, como si-
nénimos, principalmente desde el émbito italiano. Véase MEe1R, B. The Modes... pp. 9o.

29 Tras el estudio de las distintas clausulas contrapuntisticas en la produccion de Tavares,
se advirtié la necesidad de delinear un sistema analftico que incorporara los diversos
tipos de cldusulas, incluidas las caracterizadas por una léogica vertical, donde la parte
mis grave de la textura tenfa una funcion determinante. Para el estudio de las clusulas
véase CASTILHO, Lufsa Correia. «Manuel Tavares en la Catedral de Puebla: andlisis de
su leccién de difuntos “Parce mihi”. De Nueva Espafia a México. El Universo Musical
mexicano entre Centenarios (1517-1917). Javier Marin Lopez (ed.). Sevilla, Universidad
Internacional de Andalucia, 2020, pp. 495-510.

3634



il Lutsa Coumpia CANTILHO

Tabla 14,5, Namero, porcentaje y tipo de clausula

Tipo de Cliusula Salmo Coral % Salmo Policoral %
Vera o auténtica 1 40% 37 2%
Frigia 2 20% 1 2%
Plagal 1 10% 14 ™
Auténtica arménica 2 20% Hi | A6'%
Frigia armonica 0 0% 1 6%
Plagal armonica 1 1% 34 ‘ 1% |
ToraL 10 100% 178 1oo% | 1
Cldusulas 7 70% 52 20
contrapuntisticas
Cliusulas arménicas 3 3% 126 Caw |
ToTAL 10 178 |

Grafico 14.3. Clausulas contrapuntisticas y armonicas

31 %
Clausulas cont

69 %
Clausulas armanicas

Tras analizar y clasificar las ciento ochenta y ocho cadencia
en los cinco salmos (Tabla 14.5), se puede observar que las clius
trapuntisticas, con un porcentaje del 319%, tienen una expreston
menor que las cliusulas armonicas, que tienen un porcentaje del
decir, estas tltimas conforman més del doble de las primeras ( ‘
Como tal, el compositor ostenta de forma mds marcada una p
critura polifénica basada en la conduccion vertical de bloques so

A0
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un fuerte sentido de direccionalidad armoénica. Esta situacion se distingue
de la de sus companeros lusitanos que hicieron su carrera en Portugal, con-
cretamente en la escuela de Evora que, a pesar de enfatizar las cldusulas ar-
manicas, estas nunca superan el peso de las cldusulas contrapuntisticas®.

Gréfico 14.4. Tipos y porcentajes de clausulas

19 %
PH

6 %
Hfrig 3%
F
6 %
P

44 %
H

En cuanto a la distribucién de tipos cadenciales en los salmos (grafico
14.4), la mas utilizada es la cadencia auténtica perfecta o vera armdnica
(H) con 44%. En segundo lugar, le sigue la auténtica o vera contrapuntistica
(V) con 22%. Le sucede después la armodnica plagal (PH) con un 19%. in
cuarto lugar, con un 6% cada una, la plagal (P) y la frigia arménica (Hfrig)
y, finalmente, con un 3%, la frigia (F). Sin embargo, en el 90% de las cliu-
sulas vera se observa la utilizacion del refuerzo del bajo con el movimiento
dominante-ténica, que refuerza atin mas el aspecto de un nuevo idioma
cmergente y le confiere un efecto proto-arménico de salto conclusivo. Este

10 Véase FREITAS, Mariana P. «A obra sacra de Diogo Dias Melgés (ca. 1638-1700): da
tradigdo polifénica a inovagdo barrocas. Dissertagio de mestrado, Universidade Nova
de Lisboa, 2003; Lopes, Rui M. C. «A Missa “Pro Defunctis” na Escola de Manuel
Mendes». Dissertacio de mestrado, Universidade Nova de Lisboa, 1996; OLIVEIRA,
Filipe S. M. «As Seis Missas “Ab initio ante saeculo creata sum” do Liber Tertius Mis-
sarum de Frei Manuel Cardoso». Dissertacdo de mestrado, Universidade Nova de
Lisboa, 1996; SiLva, Vanda de S4 M. «O Motete na Escola de Evora: Manuel Cardoso,
Estévao Lopes Morago e Estévdo de Brito». Dissertagdo de mestrado, Universidade Nova
de Lisboa, 1996.
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dato es un importante indicador de la atencién que el compositor ds
tener para con las potencialidades proto-armonicas o incluso
inherentes a un discurso polifonico ya bastante desarrollado,

La textura contrapuntistica

La eleccion de plantilla para la composicion de log salimon
bastante diversificada y oscila entre la constitucion de cuatro M
trece melodias simultdneas con diferente distribucion. Asl, se
obras a cuatro partes en un solo coro junto a otras policorales cuys
oscila entre obras a siete y ocho voces en dos coros a otras con die
voces en tres COros. -

Elsalmo de cuatro partes In te Domine explora la gama agids
turas con dos sopranos alto y tenor. En lugar de que todas las vorex

Ejemplo 14.2. Salmo In te Domine, cc, 79-89
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tareas equivalentes en la presentacion del material temdtico-motivico y en
su tratamiento contrapuntistico segin el respectivo modo eclesidstico, el
bajo desarrolla repetidamente un comportamiento diferente al de otras
voces. De esta forma, la voz més voz grave asume un rol menos interven-
cionista desde el punto de vista contrapuntistico sirviendo, mas bien, como
guia para la conduccién del movimiento arménico de las otras voces. El
cjemplo 14.2 muestra el comportamiento descrito por el bajo: en la primera
parte su papel es esencialmente melddico-tematico, mientras que en la se-
gunda parte (linea azul) asume un refuerzo generalizado de soporte ar-
ménico aportando la estructura bésica de los acordes involucrados™.

La policolaridad de los salmos

Una de las principales caracteristicas de los salmos policorales es el
uso del stile concertato. Segtin Pablo L. Rodriguez «el término «concertato»
alude a la idea del contraste que se produce al acordar diferentes combi-
naciones vocales e instrumentales dentro de una composicion a varios co-
ros»*2, Aunque este término no es exclusivo de la policoralidad, ya que
solo es necesario la combinacion de diversos timbres que pueden abarcar
plantillas pequefias, como escasas voces solistas acompafadas de 6rgano,
hasta la combinacién de varios coros e instrumentos®®. El texto se expone
en diferentes texturas y estilos fuertemente contrastantes: solo, tutti, antifona
en canto llano, polifonia imitativa, homofonia, pasajes instrumentales, etc.
l.a disposicién de diferentes combinaciones corales de voces e instrumentos
del stile concertato obligd a desarrollar un nuevo formato en que las partes
estan separadas en papeles sueltos o particcelas, en contraposicion con la
disposicién de atril del stile antico del salmo de Baeza, que inclufa todas
las partes en una disposicion yuxtapuesta®,

Por las diferentes combinaciones de plantilla en los salmos policorales
se pueden distinguir de manera marcada dos ejemplos de policolaridad:
uno con dos coros iguales, es decir, con voces simétricas, como era mds
comun en Roma, y el otro con voces asimétricas, utilizando coros con di-
ferentes combinaciones, uno para las voces mas agudas y otro para las
graves, como era habitual en Venecia, como soprano, alto y tenor o dos ti-

i1 «El stile antico evoluciond durante el siglo XVII adoptando elementos del estilo mo-
derno». Véase TORRENTE, A. (ed.). Historia de la miisica en Espafia e Hispanoamérica 3...,
p. 118.

y2  Ibid., p. 130.
13 CARVER, Anthony F «Concertator. GMO.,
yq  1bid., p. 132
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ples y alto para un coro, siendo habitualmente el primero, y
tradicional (SATB) para el otro, como se muestra en la Tabla 14
En la obra a siete voces, una voz de un coro refuerza por
otro coro. Asi, en Dixit Dominus (SAT-SATB), el coro primero se
muchas veces con el soprano del segundo coro, produciende
con refuerzos agudos en el primer conjunto vocal (SSA'T), i o
el tenor del segundo coro la tesitura que se suma, dando comi 1
una sonoridad general mds grave (SATT). Con respecto  lus secel
tutti, como se puede ver en la Tabla 14.6, los coros tienden a R
dientes en cl plano armonico, solo ocasionalmente pueden perdes
dependencia, lo que sugiere que estaban separados espacialmen

Tipo de voces ‘Movimiento del bajo  Coro | Coro 11
Beatus vir Imitaciones en Armonfa inde-  Armonia
i (SATB-SATB) movimiento opuesto  pendiente ex-  independienie
| ‘o paralelo al unisono  cepto cc. 48-49.
Credidi Movimiento opuesto  Armonia Armonfa
ofy paralelo al unisono independiente independiente,
i (SSA-SATB-SATB) U octavas excepto ¢, 64
Dixit Dominus Lenguaje no imitativo, Armonia Armonfa
(SAT-SATB) ~cuando los es, se independiente  independiente
'SSAT o SATT ‘mueve en movimiento  excepto
~contrario o paralelo cc. 16 €79
Laudate pueri Lenguaje imitativoen  Armonia ocasio- Armonfa
| (SSA-ATB-SATB) Movimiento opuesto  nalmente depen- independiente
: ! diente,

La mejor herramienta en la escritura policoral es la alternanchs a I
que se utiliza de diferentes formas en los salmos. La repeticion antifos
produce cuando una pieza cantada por un coro es imitada por ot

35 Dixon, Graham. «The Origins of the Roman ‘Colossal Baroque's, Procecdis
Royal Musical Association, 106, 1 (1979-80), pp. 115-128; CARV IR, Amhl‘my '
choral Music: A Venetian Phenomenons. Proceedings of the Royal Musical Assin
108 (1981), pp. 1-24; CARVER, Anthony E. Cori Spezzati, vol, I, New York, € umihs
University Press, 1988, p. 147.

36 Esto sucede cuando la quinta del acorde es la nota mds grave de un coro, lo gue
indicar que estas composiciones no fueron escritas para coros imllvldunln%l
es decir, que los coros no se distribuyen en diferentes espacios de una sala. Fata
rencia puede verse reforzada por la tendencia a no doblar la tercera del acorde o4
pasajes de tutti, pero entonces resulta que los coros son practicamente Independ

10N
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produciendo la sensacion acustica de eco. Sin embargo, existen diferentes
variantes dentro de este recurso compositivo: a) repeticion exacta: cuando
un coro canta un pasaje y lo repite con el mismo texto y la misma musica;
) transposicién a un tono diferente (ejemplo 14.3); ¢) modificacién meld-
dica, arménica o ritmica; d) cambios exclusivamente en un fragmento,
como en el final o en el inicio; e) ampliacién de la repeticion al agregar la
siguiente oracién o un tutti f) imitacién musical con un texto diferente; g)
repeticién antifonal con variantes textuales parciales; h) repeticion musical
con cambio de voces, por ejemplo el bajo imitado por la soprano o viceversa
(cjemplo 14.4). Todas estas técnicas antifonales (imitaciones, agrupaciones,
variaciones, etc.) se exploran ampliamente a lo largo de los salmos.

Ejemplo 14.3. Beatus vir (cc. 15-19). Repeticion antifonal transportada
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Ejemplo 14.4. Credidi (cc. 153-156), Soprano Imitado por el bajo (
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Acompanamiento instrumental

continuo» era designado en ¢l siglo XVII en la peninguly (bérica
«guion», «bajo» o «acompanamientoy, agregando en ocasiones lis
«general» o «continuon, con o sin abreviaturas, En ocasiones se¢ esp

el instrumento que debia ejecutarlo, pero lo mds usual ey que no
cuentren mds indicaciones, Manuel de Tavares utiliza estoy térmy |
los salmos policorales donde anade lineas melodicag para varios co
la expresion «acompanamiento generaly en las partituras, tanto
primeros como para los segundos coros?’,

37 Muchos estudiosos mencionan que el acompanamiento ge realizd para el P
Véase LopEz-CaLo, |, Historia de la miisica espanola a,.., p, 57 Townunr,
Historia de la musica en Espaia e Hispanoamérica o ppo 139140,
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Un aspecto en el que Tavares pudo haber sido original fue el hecho de
que escribio el acompanamiento por separado en las partituras como una
linea auténoma y utilizd nimeros encima de las figuras musicales. En
cuanto a la aparicién en Espafia del cifrado del bajo, Lépez-Calo menciona
que comenzd entre los afios 1630-1650, 0 quizds mds tarde®, lo que situa
a Manuel de Tavares en una linea vanguardista para la epoca. Evidente-
mente, las figuras que aparecen en su obra son todavia bastante rudimen-
tarias, constituyendo solo una simple convencién de escritura «estenogra-
fica» para indicar las armonias implicitas entre las voces extremas de la
plantilla. Estas anotaciones esquematicas se encuentran en los salmos
Beatus vir y Credidi. Las cifras utilizadas son: 3, 4, 6, 7, 6/5, 6/4, 7/3,
algunas de las cuales se pueden agregar con becuadro, bemol o sostenido.
Si bien Manuel de Tavares es bastante innovador para la época en este as-
pecto, es importante conocer c6mo se articula el acompafiamiento instru-
mental con respecto a la textura de los coros; es decir, en qué medida la
l{inea instrumental se limita a duplicar las partes vocales o, por el contrario,
asume una autonomia melédico-ritmica, con un lenguaje idiomatico.

Tabla 14.7. Acompafiamiento instrumental

N.° de compases N.° de compases
que duplican la voz independientes
Beatus vir 164 93,70% 11 6,30%
Credidi o |
Coro [ - arpa 129 04,20% 8 5,80%
Coroll -bc 147 96,10% 6 1,00%
Coro I1I - be 113 100,00% 0
Dixit Dominus : 7 } LT
Corol-bc 111 75,00% 37 25,00%
Coro IT - be : 92 88,50% 12 11,50%
Laudate pueri 118 99,20% 1 0,80%

La Tabla 14.7 muestra que el acompafiamiento en su gran mayoria
<e limita a doblar al unisono o a la octava la voz del bajo. Se trata pues
de un acompafiamiento instrumental obligado en la linea de la tradicion

W8 LOorrz-CALO, |, Historia de la musica espanola 2., p. 74
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polifonica renacentista, con un cardcter mas cercano al basso seguente
limitado a reforzar la textura, [ grado de autonomfa del acompafia-
miento se verifica en apartados donde predomina una escritura con-
trapuntistica imitativa mas marcada, Fn ciertas obras, aunque con
porcentaje que no supera una cuarta parte del total (Dixit Dominus),
determinados Pasajes instrumentales, adquieren una mayor autonom
melddico-ritmica y no se limitan a reforzar las partes vocales, sino que
adquieren un papel arménico donde predominan los saltos, Algunoy
ejemplos de este comportamiento se encuentran en los salmos Beatus

vir (ejemplo 14.5), en el cual es posible verificar el uso de cifras, y
Dixit Dominus (ejemplo 14.6).

Ejemplo 14.5. Beatus vir (cc, 80-91). Acompaiiamiento independiente
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En las obras Credidi'y Dixit Dominus, el compositor concibié un acom-
pafiamiento més complejo, que consta de varias lineas instrumentales que
se adaptan a cada plantilla. Asf, en el salmo para tres coros Credidi, cada
uno tiene su propio acompafiamiento, pero en el destinado al primero se
especifica que este se interprete especificamente por un arpa, mientras
que en las otras dos agrupaciones vocales solo se indica su funcion de bajo
continuo. En cuanto a la eleccién del arpa, ésta se consideraba, junto con
el 6rgano, un importante instrumento de acompaiiamiento en las iglesias
y catedrales de Espafia, que se habia introducido hacia 1630 y cuyo sonido
se consideré impresionante y flexible®. El otro salmo, Dixit Dominus es

39  LOPez-CALO, . Historia de la musica espafiola 2..., . 59; STEIN, Louise K. «Accompa-
niment and Continuo in Spanish Baroque Music». Espafia en la musica de Occidente
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Ejemplo 14.6. Dixit Dominus (coro 1, ¢, 1-10), Acompafamiento Independiente
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para dos coros, cada uno con un acompaiiamiento distintivo de bajo con-
tinuo. El primer coro es general, es decir, también sigue al segundo coro,
teniendo cierta independencia melédico-ritmica en relacién con las partes
vocales que alcanza un 25%. Respecto al acompafiamiento del segundo
coro, se adapta especificamente a este mostrando menor independencia,
en este caso solo un 11,5%.

La relacién expresiva entre texto y musica

Manuel de Tavares, como otros compositores contemporaneos, tenfa
una preocupacion expresiva y un respeto por el texto, es decir, adaptaba la
musica al significado de las palabras, expresando la diferente fuerza de
cada emocién. Para Juan Ruiz-Jiménez, desde mediados de siglo X VI,

(Actas del Congreso Internacional en Salamanca, 29 de octubre-5 de noviembre de 1985),
José Lopez-Calo, Ismael Ferndndez de la Cuesta & Emilio Casares Rodicio (eds.). Ma
drid, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica, 1987, pp. 357-370.
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nos encontramos ya con una asentada practica compositiva en la que
estd arraigada la humanista teorfa de la dependencia de la musica con
respecto al texto, a la bisqueda de que ésta refuerce su expresividad e in-
cluso a dibujarlo cuando esto sea posible™.

Al realizar el andlisis de sus salmos se detecta la utilizacién de figura-
lismos o figuras simb¢licas mediante las cuales se utilizan relaciones ex
tramusicales*!, Para conseguir este objetivo utiliza diversas técnicas com
positivas tales como modificaciones melddicas y ritmicas, cromatismos,
disonancias, melismas sobre ciertas silabas, falsas relaciones, ornamentos
y contrastes introducidos en la textura contrapuntistica. Dentro de la clu
sificacion que realiz6 Joachim Thuringus (1625) con relacion a las palabras
que pueden «pintarse» musicalmente, se pueden encontrar ejemplos de
las dos primeras tipologfas en los salmos de Tavares™,

La primera clasificacion, verba affectum, que hace referencia a describii
sentimientos, se localiza musicalmente en el salmo Beatus vir, el cual trata
sobre la justicia divina. Para destacar el verso dénde se afirma que el justo
no vacilara (non commovebitur) se utilizan varias alteraciones accidentales
que potencian la afirmacion y aportan fuerza a través del uso de cromatis
mos y sostenidos afladidos (ejemplo 14.7). El sentimiento no solo se re
fuerza desde el punto de vista melédico, sino que también se utiliza la tex
tura policoral para destacar la expresion. Las dos agrupaciones corales se
alternan, pero el coro segundo comienza antes de que termine el primero,
formando lo que se ha llamado un cuasi-tutti, y finalmente concluye con

Ejemplo 14.7. Beatus vir (cc. 64-68). Cromatismos
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40 GOMEZ MUNTANE, M. Historia de la musica en Esparia e Hispanoamérica 2..., pp. 310-
311. Esta técnica de ilustracion o simbolismo musical se desarrollé como un rasgo ca-
racteristico del Renacimiento, cuando esta relacidn fue cuidadosamente (re) construida
por humanistas musicales sobre el precedente de la antigiiedad clasica. La técnica era
estandar, incluso convencional, en la chanson y el madrigal del siglo XVI, pero la misica
sacra no estaba excluida. Véase CARTER, Tim. « Word-painting». The New Grove Dic-
tionary of Music and Musicians. Stanley Sadie (ed.), Londan, 2001, vol. 27, pp. 563-564.

41 Denominadas también madrigalismo o pintura sonora (word-painting). Ibid.
42 RANDEL, Don. «Pintura textual». Diccionario Harvard de la miisica Madrid, Alianza,
1997, pp. 806-807.
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los dos coros juntos en homofonfa en un verdadero tuti (ejempla

Esta técnica es frecuente en el compositor luso para lamar la ate
sobre un pasaje textual determinado.

Ejemplo 14.8. Beatus vir (cc. 95-100). Alternancia coral

Coro [ Coro |

Tutti

Coro 11 Coro I1

La segunda tipologfa de estos figuralismos tratados por Joachin
verba motus et locorum, o sea, la descripcion de un lugar, movimien
desplazamiento espacial. En esta clasificacién se incluye la modific
del ritmo en palabras puntuales que hacen referencia a una determ
accion. Por ejemplo, en Beatus vir, el item «sperare in Dominon, compiis
por un motivo melddico, se repite varias veces, en las que, la dltima
algunas voces tienen mayor duracion, sugiriendo esperar en ¢l §
como expresa en el texto. En el concepto opuesto, el salmo I fe o
muestra un motivo rdpido y oscilante que coincide con la primera ves
se pronuncia la palabra «acelera»; de esta forma, se destaca su signifi
através de figuraciones cortas en contraste con los valores largos ante
Y posteriores (ejemplo 14.9). Otro ejemplo muy grifico de estos P
mientos se encuentra en la composicién Dixit Dominus, dénde se pro
un salto de octava ascendente en las voces de tiple y tenor que col
con las palabras «exaltabit caputy, (levantard la cabeza) ilustrando
calmente el gesto relatado (ejemplo 14.10).

Ejemplo 14.9. In te Domine (cc. 16-20). Aceleracién ritmica y melodica

ac - ce - le . ra, ac-ce - le-{ra, ac-ce « Me {m

ac - ce - le -|ra, ac-ce - Medra ac- co lo |
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376



PASADO Y PRESENTE D LOS SALMOS EN LA OBRA DI MANURL DI TAVARES

Ejemplo 14.10. Dixit Dominus (cc. 103-109). Saltos melodicos
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CONSIDERACIONES FINALES

El repertorio analizado se puede dividir en dos grupos por sus carac-
teristicas fisicas y compositivas; por un lado, el salmo In te Domine que se
incluye en un libro de facistol y se compone para cuatro voces (SSAT) que
ornamentan polifénicamente los versos pares. El segundo grupo estarfa
formado por los cuatro salmos policorales en papeles sueltos, que utilizan
desde ocho a once voces reunidas en dos o tres coros y ornamenta poliféd
nicamente todos los versos, excepto Laudate pueri, donde el segundo verso
funciona como un refrdn que se alterna con los otros versos, o hemistiquios,
Todos ellos van acompaiados de uno, dos o tres bajos continuos con indi
cacién del instrumento utilizado, rgano y arpa, y dos de los cuales con
tienen cifras.

La divisién de estos salmos muestra una evolucion en el repertorio. El
primer grupo (In te Domine) formaria parte de las obras juveniles del com-
positor, que contintian el espiritu estilistico dominante de la tradicion del
siglo X VI y utilizan formas perfiladas a partir de la estructura de los textos,
utilizando un lenguaje similar al motete renacentista, en el que predomina
el contrapunto imitativo y la textura «cldsica» a cuatro voces. Es una prueba
de que para Manuel de Tavares el uso del stile antico formaba parte de la
pluralidad estilistica reinante en la musica del siglo XVII, al igual que
ocurria con otros compositores, como, por ejemplo, Francisco Lopez Ca-
pillas, Juan Garcfa de Salazar, Cristébal de Morales, o Palestrina™®.

Aunque este salmo més tradicional cumpla los cdnones de la polifonéa
clasica, ya revela algunos aspectos relacionados con el cambio. Uno de

43 Torrente, A, (ed.). Historia de la musica en Espana e Hispanoamérica 3..., pp. 112.
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ellos es el uso heterodoxo de los modos, que en ocasiones motiva un dis
curso polifnico con tendenciag armonico-funcionales, Otro ey ¢l (ratu
miento de la disonancia, dénde se detectan ciertas libertades sobre i
reglas que rigen los modelos polifénicos. Por ultimo, también se observa
una tendencia a diferenciar funciones entre Jas distintas voces contrapun -
tisticas, con énfasis en la linea de bajo, la cual, en lugar de exponer el -
terial melddico-tematico, conduce el movimiento arménico,

El segundo grupo (las composiciones policorales) representa lag obiras
maduras del compositor, No es dificil detectar el nuevo estilo barroco on
ellas, no solo por la cantidad de voces empleadas, sino también por s iy
vencion tematica y la osadfa con la que avanza en el campo del cromutiy
y en la prictica modal-tonal. También | forma de utilizar los instry mentos
en combinacién con las voces, ¥ la consecucién de grandes efectos Brachg
ala distribucién de los msicos en varios coros de distintas tesituras, l4 4|
ternancia, espacializacién, pero sobre todo el uso del bajo continuo y la
marcacion de cifras muestran la vanguardia compositiva de su facturg, |y
definitiva, el contraste ¥ la dramatizacién caracterizan el naciente eutili
musical del barroco ibérico y definen plenamente el lenguaje musical e
Tavares en su etapa de madures,

Tras el andlisis de este repertorio se encuentran muchas similitudes
entre la escritura de Manuel de Tavares y lade otros compositores ibéricon,
Sus obras més tempranas son similares, por ejemplo, a las de Guerrer,
Rogier, Victoria, Vivanco, Garro y Lobo. 8in embargo, su estilo posteriog
més vanguardista, se podria comparar con la obra de Rebelo, Patifio, (-
rrion o Besén™. La produccién de su msica policoral forma parte de yiy
corriente internacional, que en el caso de |a peninsula ibérica duré todu ¢f
siglo XVII, mds que en otros grandes centros europeos donde esta prictica
decaerfa, como Roma y Venecia, Una de las motivaciones para el desarsolly

de la musica policoral aceptada generalmente es que fue potenciady por
las ideas del Concilio de Trento, con la intencién de promover una mayuoy
inteligibilidad del texto. Asf, se basa en un tipo de escritura sildbicq yhoo
mofdnica donde el contraste ¥ la diversidad, junto con el aumento del mi

mero de voces, emplea dos 0 més coros con didlogos, mediante a alie;
nancia de secciones antifonales y tutti,

44 CasTILHO, L C. «As obras de Manuel de Tavares, ,.», PP 216-217,
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