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RESUMEN

La obra liturgica de Joan Pujol se caracteriza por el eclecticismo estilistico de su discurso, y aparece, dentro del
contexto musical catalan del transito de los siglos XVi al Xxvil, como un compositor que amalgama la herencia
de la tradicion hispanica del Siglo de Oro. En su escritura contrapuntistica Pujol ofrece un variado muestrario de
recursos constructivos y procedimientos retéricos, que testimonian una sutil conciencia semantica y simbdlica. En
la escritura a cuatro voces Pujol se presta al juego estilistico de una intensidad expresiva que lo hacen a menudo
participe de la estética manierista; sin embargo, en la exploracion de la escritura bicoral, a ocho voces, los
relieves expresivos evocan una plastica barroca de contraste de relieves y densidades que busca sonorizar la
exposicion del mensaje con peso y claridad.
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ABSTRACT

The liturgical works by Joan Pujol are characterized by an eclectic style and the composer, writing in the context
of the transition in Catalan music from the 16th to the 17th centuries, shows signs of having assimilated the
Hispanic tradition of the Golden Age. In his contrapuntal writing Pujol makes use of a wide range of structural
resources and rhetorical procedures, which give evidence at the same time of a subtle semantic and symbolic
awareness. In his writing for four voices Pujol devotes himself to a play on different styles with an intensity
which at times brings him near to the mannerist aesthetic. In his works for double chorus, eight voices, however,
these expressive resources resemble rather the plastic arts of the Baroque, with their contrasting reliefs and
varying density, in an attempt to convey their sonorous message with weight and clarity.

Key words: Pujol, Joan; Renaissance music; Religious music; Liturgical music; Composers; History of music;
Language of music; Musical composition; Musical structure; Spain; Catalonia; 16 th-17th century.

Se siembra cuerpo animal,
resucitara espiritual cuerpo...
San Pablo, / Corintios, 15, 44.

* Departamento de Arte. Universidad Autonoma de Barcelona. 08193 Bellaterra. Barcelona.

Cuad. Art. Gr., 26, 1995, 65-72. 65



GREGORI, JOSEP MARIA

La obra litargica de Joan Pujol —probablemente uno de los tltimos discipulos del célebre Pere
Alberch en la catedral de Barcelona '— se caracteriza por el eclecticismo estilistico de su
discurso. Pujol aparece, dentro del contexto musical catalan en el transito de los siglos xv1 al
XVII, como un compositor que amalgama la herencia de la tradicidn hispanica del Siglo de Oro:
la gravedad del lenguaje, simple y austero, bajo el disefio de una belleza anhelante de pureza
en Morales; la luminosa vivacidad de Guerrero, avido en el juego veneciano del contraste
timbrico policoral; o la profunda y elevada intensidad expresiva que propone Victoria, a través
de una estilizacién manierista al estilo del Greco.

Hace ya mas de cincuenta afios que monseflor Higini Angles, al hablar sobre la musica
liturgica de Pujol, ponia de relieve como «en las salmodias a 4 uno se admira del ingenio
fecundo de Pujol en el saber encontrar variaciones hasta el infinito sobre el cantus firmus de
la melodia gregoriana» 2.

De hecho, era habitual en aquella época articular el propio discurso compositivo alrededor de
la fuente tematica que proporcionaba el canto llano. Este ultimo suele aparecer en la literatura
salmddica de Pujol de forma estilizada en la parte del cantus mientras la textura polifénica
hace gala de un tratamiento caracteristicamente acordal.

Pujol presenta la adecuacién de su discurso compositivo a la salmodia mediante la habitual
sonorizacién polifoénica de los versos pares utilizando un molde estructural, simple y claro:

A)  Suele abrir el primer hemistiquio (A) con un breve initium con noema, cerrandolo con
una clausula cadencial que estiliza contrapuntisticamente sus ultimos términos hasta la llegada
del calderon sobre la tdnica.

B)  Elsegundo hemistiquio (B) del verso suele separarlo del primero a través de una pausa,
o de una cesura, abriéndolo con noema y cerrandolo con la clausula sobre la dominante,
después de haber rubricado su ultimo concepto mediante la estilizacion contrapuntistica.

Esta misma estructura es aplicada a la primera parte de la doxologia —(A) Gloria Patri et
Filio + (B) et Spiritui Sancto— en la tltima intervencion polifénica del salmo. La extension
de los versos polifénicos, que raramente pasan de quince compases repartidos equitativamente
en cada hemistiquio, deviene una dimensidn regular, y su alternancia con el canto llano a lo
largo del discurso musical confiere al conjunto una estructura dindmica: un diseno simétrico
captado desde las dos coordenadas de espacio y tiempo. El canto llano, ademds de proporcio-
nar la materia prima temadtica, se convierte en el verdadero conductor del discurso salmddico,
a ¢l se confia la obertura, el enlace interno a través de la entonacion de los versos impares del
salmo y el cierre de la segunda parte de la doxologia.

La escritura salmodica de Pujol ofrece diversos recursos constructivos y un variado muestrario
de procedimientos retoricos, semdnticos y simbolicos. El uso de figuras retorico-descriptivas
testimonia la voluntad del compositor de sonorizar conceptos sefialadores de espacio y movi-
miento a través de disefos fisicamente analogicos. Mediante el descenso por grados conjuntos,
catabasis, con la interpolacién de algun expresivo salto de octava ascendente, exclamatio,
Pujol intenta plasmar, a través de la hypotyposis 3, el descendimiento del espiritu en el
commendo spiritum meum en el segundo in manus tuas del salmo In te Domine speravi *:
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Pujol se sirve de un procedimiento semejante para describir el recorrido de una saeta sobre
la forma verbal perambulante en el sexto verso —A sagitta volante...— del salmo Qui
habitat. El término, abierto con noema en sus tres primeras silabas 4tonas, es presentado a
través de una tirata en la parte del tenor mientras sugiere el arco parabolico de la proyec-
cion en el disefio melddico del resto de las voces *:
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El disefio hiperbdlico con el que Pujol presenta los conceptos caelum y terram, aparece
reforzado con el uso respectivo de la anabasis y la catabasis a través de la sonorizacion
ascendente y descendente de ambos términos en el salmo Ecce nunc. El pasaje incluye dos
exclamationes de contraposicion en la parte del tenor: un salto de octava ascendente en la
presentacion de caelum y un salto de octava descendente, una cuarta inferior respecto a la
anterior, sobre ferram. Las tres partes superiores dan relieve a este ultimo concepto median-
te una anaphora imitativa y descendente ®:
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La presentacion de las dos primeras personas de la Trinidad en la primera parte de la
doxologia es tratada por Pujol, en la correspondiente textura polifonica, tanto en disposi-
cion de noema cerrado con calderon, como a través de la imitacion en fuga realis.

Seria interesante que algun estudioso de la retorica musical del Barroco llevara a término
un seguimiento detallado y pormenorizado de esta formula doxolédgica que cierra la salmo-
dia, pues creo que revelaria, probablemente, la pervivencia de una tradicion de recursos
expresivos susceptibles de ser relacionados mas con el ambito de la simbologia que con el
de la semantica.

Comunmente aceptamos como valencia semantica la identificacion de una relacion de
analogia entre el lenguaje musical y el conceptual, el reiterado uso de cuya supuesta
correspondencia puede llegar a confeccionar una gramatica de uso convencional. El estudio
de la analogia entre sonido y palabra bajo la optica de la semantica musical —concepto y
préstamo que la musicologia debe a la lingiiistica en su adopcion del método estructuralista—
permite identificar lo que podriamos llamar las inversiones expresivas y las conductas
compositivas que han configurado el repertorio occidental, en este caso liturgico, hasta los
confines del siglo xvii.

Obviamente, el instrumento para llevar a cabo un estudio contextualizado de la semantica
lo proporciona el conocimiento de los tratadistas y el de las formulaciones constructivas en
base a los figuralismos de la retorica, a través de la cual se vertebraba el discurso
compositivo; sin embargo, creo que en el repertorio liturgico del Renacimiento y del
Barroco se puede observar la presencia de una serie de elementos o de imdgenes sonoras
que ultrapasan las convenciones analogicas de la retorica y que adquieren un sentido
expresivo profundo que el compositor desea proyectar en una dimension simbdlica, com-
plementaria de su objetivable inversion semantica ’.

En el repertorio litirgico de Joan Pujol el tratamiento de la doxologia que acompaiia el final
de la salmodia ilustra algunos de estos aspectos, a través del uso de compases ternarios, de la
solemnizacion tematica en la presentacion dual de Patri et Filio, con predominio de disefios de
anabasis en los de factura imitativa, y una tendencia hacia la estilizacion melismatica en
la textura contrapuntistica, mas vaporosa, en et Spiritui Sancto. Este suele ser presentado
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—después de la cesura del primer hemistiquio, expresada con pausa de separacion— con
noema y adquiere un tratamiento imitativo en la estilizacion final del supplementum @,

Todos estos recursos semanticos —expresados a través de diversos figuralismos retdricos—
giran alrededor de un nucleo simbolico centrado en el primer concepto de la doxologia:
Gloria. Todo aquello que pueda sugerir la idea de la glorificacion —raramente conocida y por
lo tanto dificil de ilustrar a través de una analogia o de una imagen simbolica >— es objeto
de inversion expresiva por parte del compositor. Un ejemplo de ello lo ofrece también Pujol
en el fragmento glorificabo eum del quinceavo verso del salmo Qui habitat, en el que la parte
del cantus I es objeto de una amplificacion del ambito tesitural que alcanza la matabasis, a
través del soporte estructural de un faux bourdon ornamental con el tenor '°.

En la escritura a cuatro voces Pujol se presta con sutileza al juego estilistico de una intensidad
expresiva que lo hace a menudo participe de la estética manierista. Sin embargo, en la
exploracion de la escritura bicoral, a ocho voces, los recursos expresivos se alejan de aquellos
sutiles efectos de la estilizacion, para pasar a evocar una pldstica barroca de contraste de
relieves y densidades que busca sonorizar la exposicion del mensaje con peso y claridad.

Esta duplicidad de estilos se ejemplifica claramente a través de la comparacion de una misma
antifona, salmo o cantico, que haya sido objeto de ambos tratamientos lingiiisticos, a cuatro
0 a ocho, por parte del mismo compositor. Dentro del area semantica de los Magnificat a ocho,
la sonorizacion del décimo verso, sicut locutos est ad patres nostros, Abraham et semini eius
in saecula, se convierte en una simbolica cita musical al Antiguo Testamento a través de la
interpolacion de una escritura mas compacta, bajo el ropaje del stile antico, que intenta
subrayar y solemnizar la referencia biblica mediante la adopcion de un disefio ritmico de
proporcién ternaria —que ha homogeneizado sus valores y los ha sometido al ictus prosodico
del texto— y la reduccion del contrapunto !'.

Las diferencias narrativas de Pujol en funcion de que la textura sea a cuatro o a ocho, aparecen
de nuevo en el tratamiento de la antifona mariana Regina caeli '>. En la primera, a cuatro,
introduce el material tematico bajo la figura de una doble fuga —metalepsis— entre las partes
de T-B 1 A-Ca, y construye toda la narraciéon polifonica sobre el disefio del contrapunto
imitativo, sirviéndose de recursos miméticos —fuga realis, anadiplosis, anaphora, pallilogia—
extraidos del perfil melddico del canto llano.

En la misma antifona a ocho, las figuraciones miméticas son escasas y acostumbran a ser
reservadas para las intervenciones del primer coro, destinatario de una escritura mas virtuosistica,
atendiendo a sus peculiares cualidades timbricas y musicales. En la construccion a ocho el
discurso compositivo responde a un planteamiento que satisface y concuerda plenamente con
los presupuestos estéticos derivados de la Contrarreforma, alma y cuerpo de la nueva plasticidad
del Barroco: dinamismo, concertacion —en la escritura a cuatro ya se observan disefios de
concertados internos—, vivacidad y contraste, bajo la coordinacion de una especulacion
ritmica —con la correspondiente alternancia de patrones binarios y/o ternarios— que tiende
a favorecer la acentuacion de la textura homofdénica mediante los efectos de dialogo entre los
dos coros.

El eclecticismo del disefio es presente en la obra a ocho partes de Joan Pujol, puesto que
ambos estilos —Ila estilizacion imitativa propia de la escritura a cuatro y la densificacion
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homof6énica de la policoralidad— conviven en ella de forma alternada. La amalgama estilistica
se muestra claramente en el tratamiento que Pujol da a las partes de los Kyrie eleison de sus
Misas a ocho:

I.  Kyrie eleison

A) Introduccion del coro I solo a través de una textura estilizada, estilo imitativo, con un
motivo tematico presentado con metalepsis '* o con fuga realis *. Este pequefio exordio abarca
de trece a dieciséis compases.

B) Incorporacion del coro II solo, en un espacio de tres a siete compases, como respuesta
al exordio del coro I, a través de una estilistica que, aun siendo imitativa, tiende hacia una
compactizacion homofoénica. Esta intervencion del coro II es, en alguna ocasion, contestada en
el mismo estilo por el coro I 1.

C) Presentacion de una breve bateria de didlogos —de tres a cuatro compases de duracion—
entre los dos coros, de frase corta, con reduccidon ritmica de valores y modificaciones de
aceleracion en algunos casos .

D) Ambos coros retoman el material tematico presentado en A bajo el estilo imitativo que
hemos descrito como mas compacto —el utilizado en B— con el objeto de alcanzar, en esta
especie de supplementum del primer Kyrie, un efecto de rubrica a través del uso de la doble
densidad que ofrece mediante una textura de fusion y de mayor relieve timbrico.

La duracion total de esta primera parte oscila entre los 26 y los 34 compases.

II. Christe eleison

Aparece como el nicleo dramdtico de esta primera parte de la misa. Ello viene avalado por
la busqueda que lleva a cabo el compositor de un lenguaje mas intimista —a menudo con una
escritura a cuatro partes, es decir, con una reduccion de densidad y con una mayor delicuescencia
en el uso de los figuralismos miméticos "— y que le confiere un contraste expresivo en
relacidon a los dos Kyrie que lo envuelven.

La consciente inversion expresiva que se observa ya en el tratamiento diferenciado de las tres
partes del Kyrie en algunos autores del Renacimiento '!, fruto y reflejo del humanismo
musical, adquirird paulatinamente el rango de tradiciéon semdntica a lo largo del Barroco. La
intensificacion dramatica que sufre el lenguaje compositivo en el Christe podra alcanzar un
profundo sentido simbdlico cuando permita sugerir la analogia con el misterio de la Pasion.
En este sentido el tratamiento lingiiistico del Christe puede aparecer enmarcado entre un
primer Kyrie, escrito con una caracterologia de signo pre-anunciador, que puede ser interpre-
tada, siguiendo el calendario liturgico, como una referencia simbdlica a la Natividad del Seiior,
y un altimo Kyrie que contrasta precisamente con el anterior —y especialmente con el Christe
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que le antecede— por su lenguaje solemne y de signo triunfal, que obviamente podriamos
identificar como una nueva analogia simbolica para sugerir el misterio de la Resurreccion de
Cristo. El Kyrie completo ofreceria asi una vision sintética del propio memento liturgico y, a
su vez, simbolico de la misa '°.

III.  Kyrie eleison

Joan Pujol acostumbra a estructurar el ultimo Kyrie en dos partes, la primera abierta con una
bateria de didlogos entre los dos coros —que ofrece un notable impacto contrastante respecto
a la ambientacion intimista de la seccion central precedente— mientras hace uso en una
segunda parte casi simétrica, de un recurso de fusién de densidades que en su aproximacion
al supplementum final es sometido a un proceso de desaceleracion ritmica 2.

Con el objeto de reforzar su caracter conclusivo, Pujol otorga al ultimo Kyrie una extension
que raramente ultrapasa la mitad de la que suele destinar al primero.

Obviamente, un analisis pormenorizado de la voluntad semantica de Pujol a través del género
de la misa, haria que nos detuviéramos en el probable cariz simbdlico con que trataria aquellos
conceptos que configuraban el cuerpo recipiendario de la inversion expresiva 2'.

El afan pedagdgico y la comprension teologica de aquellos compositores que, como Joan
Pujol, vivian bajo los efectos del impulso contrarreformista, permitian que la relacion entre el
texto y la musica franqueara la simple tradicion, convertida ya en normativa, de una correcta
adecuacion prosodica y ritmica, para alcanzar profundas formulaciones expresivas en su
busqueda de la plasticidad sonora y de la encarnacion oratoria de los conceptos, a través de
la multiplicidad de recursos retdrico-simbolicos.

NOTAS

1. Véase BONASTRE, Francesc; CORTES, Francesc; COSTA, Francesc; GREGORI, Josep Maria y PAVia,
Josep. Joan Pau Pujol: La musica d'una época. Barcelona, Alta Fulla, 1994, donde desarrollamos algunos de los
aspectos que aqui presentamos.

2. ANGLES, Higini. «Historia de la musica espafiolan, en WOLF, Johannes. Historia de la Musica.
Barcelona, Labor, 1944, p. 398.

3. Encel sentido del sub oculis subiicere de M. F. Quintiliano, o del rem quasi actam ante oculos ponendo
de S. Quickelberg cuando alababa el ingenio de O. Lassus para encarnar musicalmente los conceptos. Véase al
respecto PALISCA, Claude V. «Ut oratoria musica: the Rethorical Bassis of Musical Mannerism». The Meaning
of Mannerism, Hannover, N. H., 1972, pp. 40 y 47.

4. ANGLES, Higini. Johannis Pujol. Opera Omnia. Barcelona, Biblioteca de Catalunya, 1926, I, pp. 70-72.

5. Ibidem, p. 77.

6. Ibidem, p. 87.

7. Cabe considerar, por otra parte, que quizds sea mas apropiado hablar de simbologia al tratar ciertos
aspectos expresivos del repertorio litirgico, precisamente a causa de la propia naturaleza simbdlica que caracte-
riza a la liturgia; simbolo y liturgia han convivido, en nuestro acervo religioso y cultural, intimamente entrela-
zados en su noble mision de sugerir y rememorar.

8. Véase la doxologia del salmo Dixit Dominus en ANGLES, Higini. Johannis Pujol..., 1, pp. 6-8.
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9. Aun asi, en el repertorio iconografico medieval acostumbraba a ser sugerida a través de la claridad,
la pureza y el brillante esplendor del sol y del oro. De estas imagenes se servia santo Tomas de Aquino para
ilustrar el tercer requisito estético de la belleza, la claritas, mediante su comparacion con la luminosidad que
desprendia un cuerpo glorioso, ejemplificado por excelencia en la Transfiguracion. Véanse al respecto los
comentarios de COOMARASWAMY, Ananda K. Teoria medieval de la belleza. Barcelona, J. J. Olaiieta, ed., 1987,
p. 33.

10. ANGLES, Higini. Johannis Pujol..., 1, p. 132.

11. Véanse, a guisa de ilustracion, los Magnificat de segundo y octavo tono de la edicion de ANGLES,
Higini. Johannis Pujol..., 11, pp. 49-50 y 61-66, respectivamente.

12. Véanse editadas, la version a 4, por ANGLES, Higini. /bidem, pp. 153-157 y por PAvia, Josep. La
musica a la catedral de Barcelona durant el segle xv11. Barcelona, Fundacio Salvador Vives Casajuana, 1986, pp.
326-332; y la version a 8, en ANGLES, Higini. /bidem, 11, pp. 76-81.

13. Misas de 6.° y 8.° tono, esta ultima con hypallage.

14. Misas de 2.° y 4.° tono.

15. Misa de 6.° tono, compases (= c.)18-20.

16. Misa de 6.° tono, c. 20-24:

17. Misas de 2.° en su version a cuatro, 4.° y 8.° tono.
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18. Obsérvese, por ejemplo, el triple tratamiento que otorga Josquin Desprez al Kyrie en su misa Pange
lingua.

19. Para una aproximacion entre musica y teologia en relacion al tema que tratamos véase LABIE, Jean-
Francois. Le visage du Christ dans la musique barroque. Paris, Fayard/Desclée, 1992, pp. 220-237.

20. Misa de 2.° tono, c. 9-12; de 4.° tono, c. 6-10; de 6.° tono, c. 56-60; de 8.° tono, c. 6-12.

21. Asi, seria necesario detenerse en el estudio de la sonorizacion del Jesu Christe en el Gloria; o en la
manera como trata los conceptos que sugieren los misterios de la Encarnacion, de la Pasiony de la Resurreccion,
o las alusiones al Antiguo Testamento, en el Credo de sus misas.
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