Jean Baptiste Lully
carquitecto de la tonalidad?

Héctor E. Rubio









118  Revista Argeniina de Musicologia 200272003

Ejemplo 1: Lully, "Vous braviez a tort”, Atys, Acto 2, esc.3
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La repeticién de los dos versos finales da una forma musical alargada A, B,
B’, donde B y B’ difieren melédicamente pero no demasiado. En cuanto a
lo tonal, A principia y termina en mi, B comienza en mi y concluye en Sol
y B’, partiendo de Sol, se mueve de inmediato a la, a través de su dominan-
te mayor, y finaliza en mi.” Por consiguiente, un esquema tonal cerrado, en-
marcado en mi con fa sostenido en clave. donde solo B’ presenta un mayor
interés, dada su excursion por la, con fines. en apariencia, de intensificar
expresivamente en el texto. Una extendida forma binaria de una de las ul-
timas Gperas, Roland, acto I, esc. 3: “Le Dépit esteint ma flamme”, exhibe
una consecutiva expansion del material de B, en forma de libres transposi-

* Utilizamos iniciales en mayusculas para ¢l modo mayor ¥ en mindsculas para el modo menor.
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ciones. A va de Do a Sol, B de Do a la, B’ de la a Do, B” de Do a Sol y
B’ Sol a Do. Estamos frente a una situacién de unidad tonal con excursio-
nes a grados vecinos, la dominante y el VI grado. A diferencia del caso an-
terior, cada momento resulta tonalmente abierto, porque termina en un gra-
do diferente del que comienza. En los dos ejemplos considerados se trata
de arias relativamente cortas, 18 y 26 compases respectivamente.

Una conducta compositiva similar constatamos también en otras for-
mas de aria, por ejemplo, la forma ternaria extendida con elementos de ron-
deau. En el air de Cérés del prélogo de la 6pera Thésée, se verifica esta dis-
posicion: A se mueve de sol a Re y vuelve a sol; B va de sol a Si b; C de
Sibare; C" de sol a Re y A cubre sol, Re y sol. Cada seccién ocupa dos
lineas del texto, A y B durante 5 compases cada una, C y C’, 8 compases
cada una. La marcha tonal presenta situaciones cerradas como en A, y
abiertas, en el resto de las secciones. Como excepci6n, C’ no parte del gra-
do al que ha arribado la seccidn precedente. También estructuras mas vas-
tas, que permiten integrar moimentos puramente instrumentales con otros
vocales, muestran conductas similares. Asi, el monélogo de Amisodar en
una opera temprana como Bellérophon resulta significativo por ser uno de
los primeros ejemplos de air y recitativo acompaiiado por una orquesta de
cuerdas integrada por cinco partes. En al acto 11, esc. 6, nos encontramos
con este desarrollo: Preludio en sol de 11 compases; sigue un recitativo
“Que ce jardin” también en sol duranie 4 cuatro compases m4s de un ritor-
rello instrumental en sol de 9 compases. Luego, se da un aria binaria ex-
tendida: A va de sol a Re en 12 compases, B, de sol a Si b durante 8 com-
pases y B, de Si b de vuelta a sol en 9 compases. A continuacion, otro ri-
tornello de 4 compases, pero en do. Este segundo ritornello prepara, por un
repentino cambio de metro y tempo, el fragmento de aria siguiente, paso de
un solemne binario a un raptdo 3/8 y desplazamiento del centro tonal de sol
a do. La estructura es: A en do por 4 compases, A’ en sol por 5 compases,
y A” en sol por otros 4. Sus veloces corcheas constituyen una sefal de la
llegada del mago a quien ha estado invocando Amisodar. Su arribo le per-
mite participar de la danza que cierra el mondlogo: A en sol por 17 com-
pases ¥y B en sol por 18. Se abre y se cierra, entonces, por medios orques-
tales y siempre en sol, que prevalece a todo lo largo de la estructura com-
pleja. El abrupto paso a do se explica por el cambio de la situacién escéni-
ca. No hay preparacion de €ste, asi como el regreso a sol se hace sin tran-
sicidon. No se advierte que existan diferencias en el tratamiento de la dan-
za, cuando €sta €s una cancidn o se trata de una pieza instrumental: entre
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el air 4 chanter y el air a jouer.® De los ejemplos analizados se desprende
que, junto a la voluntad de no oponer vocal e instrumental, la miisica bus-
ca privilegiar un fundamento tonal entendido como centro. Su enfatizacidn,
como la de cualquier otro tono vecino que circunstancialmente se constitu-
ye en punto de atraccion, ocurre mediante definidas cadencias de V-1, que
a su vez sirven de medios de articulacién. Si el recurso de la tonicalizacién
bastara para afirmar la existencia de la tonalidad, no hay duda de que estas
composiciones de Lully deberian ser llamadas tonales.

A diferencia de Monteverdi, aun en una Opera avanzada como L’Inco-
ronazione di Poppea (1642), que pocas veces comienza y termina una es-
cena sobre una misma consonancia, €l mdsico que nos ocupa muestra una
consecuente unidad tonal, inclusive, segiin hemos visto, en estructuras bas-
tantes complejas. Pero, esta caracteristica no difiere, en cambio, de lo que
pasa con otros compositores contemporaneos de la Corte de Luis XIV. Tal
es el caso Francesco Cavalli o Marc’ Antonio Cesti. Por otro lado, se obser-
va que aparece un nimero limitado de centros tonales y que éstos casi no
difieren, en apariencia, de las finalis de los modos més caracteristicos. Asf{,
se reitera con frecuencia el sol con si b en clave, que no es otra cosa que el
dérico en re transportado una 4*® justa arriba, y que por su cémoda tesitura
resulta uno de los modos transpuestos preferidos en la polifonia vocal del
Renacimiento. Es verdad, sin embargo, que en una pieza en sol, Lully uti-
liza el mi b con mucha frecuencia como alteracién accidental en el trans-
curso. Los modos de Do y la, jénico y eolio respectivamente, los iltimos
incorporados a la teoria modal, estin abundantemente representados en la
musica de Lully. A su vez, se encuentra el Sol son fa sostenido en clave y
el Re con dos sostenidos en la armadura. Pero, asf como no se va mds alla
de dos sostenidos en la armadura de clave, tampoco se presentan mis de
dos bemoles. Con un bemol estamos en Fa, pero el adaptar el modo lidio
al mayor, suprimiendo la 4* lidia o aumentada al descender el si, es una
costumbre ya largamente establecida. Si aparecen dos bemoles, puede tra-
tarse de Si b, pero también de do. En este dltimo caso, €l la b estd escrito
como accidental, cuando corresponde en el desarrollo de la pieza. Todo es-
to no sefiala sino una asimilacion de la diversidad modal a los dos modos,
mayor y menor. Muchas veces ocurre que un movimiento que responde a
una misma ténica muestra una oscilacion entre el mayor y el menor. Esto
resulta harto caracteristico del antiguo frigio, ahora mi, donde alternativa-
mente puede encontrarse, de un compas al otro, sol sostenido o sol natural,
pero esto puede responder muy bien a la necesidad de semitonizar ¢l sol
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actos y de éstos en escenas. Tomamos Atys, de 1676, tragédie lyrique es-
trenada en la Corte, en Saint-Germain-en-Laye, en condiciones escénicas y
musicales al parecer excepcionales.” La disposicion tonal del Prélogo vy los
cinco actos es la siguiente:

El Prélogo comienza y cierra con la Obertura que estd en sol, modo
considerado por Charpentier “sérieux et magnifique”. También estin en
menor las intervenciones, a continuacién, de El Tiempo y Flora. La segun-
da parte o seccion central pasa a mayor: Suite de Flora en Sol, “doucement
joveux”, aparicién de Melpémene en Do. “gai et guerrier”, de Iris en Sol
y, luego, todos en conjunto igualmente en Sol.

El Acto [ resulta el lugar de presentacion de los personajes al publico
y donde se exponen los componentes dramaticos de la obra. Escenas 1-3,
pintura psicoldgicas de Atys. sol; escena 4, idem con respecto a Sangaride,
re, “‘grave et devér”; escena 5-6. el amor se deciara. la, “rendre et plaintif”;
escena 7, divertimento en Do con motivo de la llegada de la diosa Cibeles;
escena 8, entrada de la diosa, la.

El Acto I representa el templo de Cibeles. clima tonal de repliegue, re,
mds dulzura en relacién con la que ha concluido el acto anterior. La suce-
sién se da asi: escena 1. presentacion de Célénus, re, y amistad con Atys;
escena 2, Cibeles y Célénus, sol, eleccidn del Sacrificateur que recae en
Atys; escena 3, Cibeles y Melisa, su confidente, mi, “effemnmé, amoureux
et plaintif’, Cibeles ama a Atys: escena 4, el pueblo de los frigios, los vien-
tos y Atys participan de la gloria concedida a éste, sol. Asi el arco abierto
en el primer acto en ¢l tono bdsico de sol se cierra también en sol.

El Acto ITl muestra esta disposicion: escena 1-3, Atys con sus amigos
Doris e Idas, sol, y Atys solo en Si b, “magnifigue et joyeux™, retorno a sol;
escena 4, divertissement, so0l, escena compleja del sueiio de Atys con dife-
rentes apariciones fantasmagodricas (la de “los suefios funestos™ en Sib y
sobre este lono cierra la escena); escena, 5 Atys y Cibeles, que le ratifica
su amor revelado durante el suefio, Fa, “furieux et emporté™, escena 6, San-
garide quiere confesar a Cibeles su amor por Atys, quien se lo impide, re;
escena 7, Cibeles sola adivina el sentimiento que une a Atys y Sangaride,
la (con breve incursién en Do); escena 8, Cibeles se lamenta, mi. La enor-
me variedad de situaciones emotivas, con la central escena del suefio, que,
sin embargo, vuelve al tono principal, se corresponde con la diversidad to-
nal de todo el acto.

* Nos hemos valido de la partitura grabada por H. de Baussen en Paris, 1702,
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El Acto IV transcurre de esta manera: escena |, Sangaride se cree trai-
cionada por Atys, Sol, mi, Sol; escena 2-3, Sanganide y Célénus, con
resignada aceptacion de aquélla hacia éste, Do; escena 4, Atys se evplica y
Sangaride lamenta haber dudado de él. Reconciliacién. Aparece por prime-
ra vez do, “obscur et triste”, que pasa luego a Do: escena 5, divertissement
consistente en diversos coros y danzas de divinidades fluviales, Do-la-Do;
escena 6, Atys, como sacerdote de Cibeles, ordena la anulacion del matri-
monio por celebrarse de Sangaride y Célénus, Do. Ya el final de la escena
4 y laescena 5 como divertissement habian afirmado este dltimo centro to-
nal. Cuadro sucesivos giran, entonces, alrededor de Do. El la, una
desviacién en el centro del divertissement, aparece como coloracién ape-
nas de la situacidn ambiente.

El Acto V aporta la “catastrofe” y trae el desenlace, lugar de resolucién
de los conflictos. Su sucesion es la siguiente: escena 1, Célénus y Cibeles
se ponen de acuerdo para castigar a los traidores, Re por primera vez, “jo-
yewux et trés guerrier”; escena 2, los dos personajes anteriores mas Atys y
Sangaride, juicio y después condenacion, re; escena 3, desde el fin de la es-
cena anterior y el comienzo de ésta, Fa, correspondiendo a la locura de
Atys, quien, sin darse cuenta, obnubilado, mata a Sangaride; escena 4, ¢con
cambio a do ya desde el final de la precedente, sigue este orden: lamenta-
ciones de Célénus, do, Cibeles revela a Atys lo que ha hecho inconsciente,
Do, lamentaciones de Atys, do; escena 5, Cibeles recobra su calma, sol; es-
cena 6, Atys, que ha atentado contra si mismo, muere, sol; escena 7,
Cibeles llama a los coros, metamorfosis de Atys en pino, ceremonia de
consagracién del drbol, estruendo final, coral y gestual, donde el estallido
de la naturaleza se suma a los lamentos y gritos de la divinidades, Do, do,
Do.

Los desplazamientos tonales (no median modulaciones) nos trasladan
a puntos remotos, en particular por la aparicién de un tono mayor, cuando
se aguarda a uno menor o viceversa. He aqui algunas situaciones: a) entra-
da de Re, al comenzar el acto, después de que €l acto anterior ha concluido
en la; b) abrupta irrupcién de do, después de Fa, cuando al terrible asesina-
to de Sangaride por Atys siguen los comentanos espantados del coro y de
Célénus; c) abandono de sol, correspondiente a la muerte de Atys, por el
Do, en lugar del esperado do, para la convocatoria de Cibeles a los furio-
sos Coribantes y otras deidades, lo que resuita crudo y violento. La
estructura general del quinto acto da la impresién de fragmentacién, que se
corresponde, por lo demds, con la sensacién de movimiento, cambio y
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agitacién que trasmite. Se estd frente a un recorrido tonal imprevisible,
donde nuevos centros tonales distantes entre sf, aparecen como otras tantas
nuevas iluminaciones de la accién escénica.

Resulta evidente que la seleccion de las tono/modalidades, a partir de una
paleta relativamente restringida, obedece en todo caso a la percepcién de lo
que cada situacién del libreto le impone al compositor. No se puede negar la
coherencia general (pero sélo en general), que existe entre la caracterizacidn
de los distintos momentos escénicos con los estados emocionales
involucrados en ellos, por un lado, y la caracterizacién psicolégica atribuida a
cada “modo” en el sistema de Charpentier, por ¢l otro lado.

En una tragedia lirica francesa de la época de Luis XIV resulta
adecuado pensar en sol, definido como *“serio y grandioso”, para dar la
coloracién ambiental, ya que la escena estard signada por el decoro y la
contencién que a ella convienen como espejo que es de la Corte. También
sol resulta el color tonal reservado al héroe, Atys, de él parte y a él retorna,
cuando muere, y en sol estdn aquellas escenas que mds estrechamente le
conciernén como destinatarios de singulares honores: haber sido escogido
Sacrificateur por Cibeles (II, 4) y objeto de la declaracion amorosa de la
diosa (111, 4). Para los pasajes en que en su mente se libra la lucha entre el
deber y la pasién (III, 3) o es atormentado por la vision de los suefios
funestos (III, 4, final), Lully elige Si b, cuya definicién *“grandioso y
gozoso” aparece menos satisfactoria. Como Jas dos ocasiones son
precedidas por momentos en sol, estd claro que el compositor ha querido
marcar un contraste usando la oposicién del mayor-menor de dos centros
tonales, que la época no concebia todavia como “relativos”. La eleccion de
Do, “alegre y guerrero”, funciona ajustadamente para el momento en que
Atys toma la decision de actuar y de manera imprudente ordena que se
cancelen las bodas a punto de celebrarse (IV, 6): momento de exaltacidn,
de embriaguez de los sentidos y de desmesura. El Do impregnaba también
el precedente divertimento, que con alegres cantos corales y danzas
anticipaban el goce de la fiesta nupcial (IV, 5), asi como habia sucedido
antes con el arribo de Cibeles (I, 7). El aspecto “guerrero” del tono parece
haber determinado su eleccién para el momento en que la diosa descubre a
Atys la verdadera victima del crimen que éste ha cometido, escena de
crueldad (V, 4). Ultima apelacién a Do resulta de la aparicion de los
Coribantes (“furieux Corybantes™), guardia sacerdotal de Cibeles, que con
movimientos exagerados y descompuestos solian acompanarla danzando,
pasando a ocupar casi en forma exclusiva la escena final. Fa, caracterizado
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por el otro, no podia sino traer consigo la destruccién del sentido de las
diferenciaciones “modales” como el descrito mds arriba y al que parece
obedecer en sus grandes rasgos la obra escénica de Lully. Al resultar
equivalente las escalas mayores, por su parte, y las escalas menores, por la
suya, en cuanto a la sucesion de tonos y semitonos, y fortalecerse el sentido
de la triple funcionalidad arménica en relacién con determinados grados
(ténica, dominante y subdominante), tenia que tender a desvanecerse el
fino sentido musical capaz de atribuir una significacion afectiva “distinta”
a cada ténica. Hay una incompatibilidad, pues, entre la concepcion que
mantiene los tonos separados y les reconoce cualidades distintivas y
aquella otra que nivela tales diferencias, reduciéndolas a una fundamental:
la que opone el mayor y el menor y deja de lado todo otro valor. Que la
miisica de Lully conoce y explota la distincién entre tonos mayores y
menores, se desprende del examen realizado de Atys, pero, a la par de ello,
subsiste una sensibilidad modal que reclama la irreductibilidad de los
centros tonales entre si.

Ello permite comprender por qué la tragedia abre y concluye con
diferentes definiciones tono/modales, de acuerdo con la evolucidn
dramdtica que sigue el argumento. La unidad tonal no es tal, con la
excepcién quizds de los primeros actos que parten de y vuelven a sol. El
curso tonal no puede explicarse, sino en funcién de una arbitrana eleccién
del compositor, orientada a una mas intensa y adecuada traduccién de las
pasiones representadas. En otro términos, la cohesién modal/tonal que
hemos verificado en el nivel de la micro estructura’ no ocurre en la
organizacién mayor de actos o escasamente. Esto vale tanto en lo que se
refiere a la disposicién interna de las escenas entre si como a la estructura
global de la rragedie liryque.

Los centros tonales explotados por Lully en Azys distan de agotar los
18 “modos” reconocidos por Charpentier en su tratado. En efecto, apenas
10 de ellos son utilizados: do M/m, re M/m, mi m, fa M, sol M/m, la m, si
b M." Varios de los modos responden a transposiciones, de lo que da cuen-
ta el hecho de disponer de armaduras de clave. Desde el punto de vista de
la tonalidad algunas armaduras resultan anémalas o defectivas, presentan-
do menos alteraciones de las que cabria esperar, lo cual es, por lo demas,

¥ éase mds arriba €j. 1.

w Charpentier. en la mis conocida de sus tragedias liricas. Médée 1693, se vale de los mismos “Maodes™
que Lully. a los que tin s0lo agrega dos, La y Mi b,
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La teoria asumid la siguiente disposicion: el modo 1° siguid siendo en
re (sin alteraciones) y el 2° se afirmé en su versidn transportada una 4° jus-
ta mds arriba, con finalis en sol y si b en clave. El modo 10° (hipoeolio) en
la desplazé al frigio (finalis en mi) del tercer lugar y el modo 4° siguio sien-
do en mi. La y mi no tenian armadura de clave, pero el mi tomé para
algunos fa sostenido. El modo en do (j6nico) vino a ocupar el lugar del li-
dio: 5° modo. El 6° modo mantuvo la finalis en fa, pero como consecuencia
de la accién del hipojdnico tomd si b en clave. La historia del 7° modo es
mds complicada. El antiguo mixolidio (en sol) fue reemplazado por €l eo-
lio (en la} y éste, a su vez, transportado una 5* mds abajo, lo cual dio re
como finalis y si b en clave. Sin embargo, parece haber sido pronto susti-
tuido por un re con dos sostenidos en clave. Este reemplazo estaria
atestiguado por primera vez en la misica francesa para 6rgano y la corres-
pondiente teorfa.” El modo 8° mantendria su finalis en sol, sin armadura
de clave (antiguo hipomixolidio). Con esto se esfumé la conexitn entre el
auténtico y el plagal, ya que dejaron de compartir la firalis.

Este ordenamiento asumio cardcter “‘natural” (no importa si habia mo-
dos transportados que mostraban alteraciones en clave) y, si bien la
sistemnatizacidn valid sobre todo para el tratarniento polifénico de los sal-
mos, su influjo se extendid a la composicion en otros géneros
instrumentales como la sonata o el concierto. Para aquellos que continua-
ban empendndose en mantener la concepcion de doce modos, el lugar 9°
aparecié asumido por Re (dos sostenidos) o Si b (un bemol) o Mi b (dos
bemoles); el lugar 10° por Do o La (dos sostenidos) o si (dos sostenidos)
o Si b (dos bemoles) y, mds raramente, el lugar !1°, por do (dos bemoles)
o la, y el lugar 12° por Mi b (dos bemoles) o la. Este despliegue permite
abarcar en su casi totalidad los modos empleados por Lully en Atys y arro-
ja luz sobre algunos aspectos. Desde esta concepcion, se comprende el rol
preponderante asumido en la obra por el 1° (re) y el 2° modo (sol con si b).
También hallaria su explicacién el mi (con fa sostenido) como un rasgo
propio (7) de la misica francesa en la segunda mitad del siglo XVIL. Se
pondrian de relieve determinadas ambigiiedades: Si b con uno o dos bemo-
les en clave, jnoveno o décimo modo? Una pieza en la podria ascribirse al
modo 3°, pero igualmente podria tratarse del 11° o del 12°. El 8° modo en

“ Power (1998: 305-12),
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sol no tendria lugar en Lully, ya que los momentos que estdn en ese tono
en mayor exhiben en la partitura siempre fa sostenido.

Una tercera fase en el proceso que en la musica europea llevé a des-
prenderse de la modalidad estuvo dado por la extension del sistema basico
de 8 modos en uso a mds tonos por vias de transposicion. Aparte de su pro-
yeccién a la 4° o 5" justas mds agudas o mds graves, la accién de transportar
se ejercié principalmente a la distancia de un tono arriba o abajo. El con-
junto fundamental de centros tonales y su expansién, lograda por el
transporte, implicé ingresar a un sistema ain mds abarcativo, cuyo limite
puede considerarse el conjunto de las 12 tonalidades mayores y de las 12
tonalidades menores. A qué altura se encuentra el compositor franco flo-
rentino en ese proceso, permitird visualizarlo la comparacién de lo dicho
sobre €l con un cuadro de las tono/modalidades empleadas por Arcangelo
Corelli en sus seis primeros opus, integrados por Sonatas en trio y Sonatas
para violin solo publicada entre 1681 y 1700." La eleccién de Corelli no
parece casual, si se tiene en cuenta que durante bastante tiempo se lo ha
considerado en la Musicologia como “el padre de la tonalidad™."

* Tomamos este cuadro de Barneit (1998: 264). iniroduciendo modificaciones terminol6gicas.

" Se debe principalmente esta tesis a Bukofzer 11947: 219-22), Después de haber sufrido etla algin
menoscabo. parece haber cobrado nuevas fuerzas. Véase. entre otros Libby (1973). ¥ Allsop {1999).
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Tres aclaraciones se imponen. Hemos seguido la costumbre de algunos
tedricos de subsumir los tonos 3 y 4 bajo una tinica categorfa, en cuyo ca-
so mi (con fa sostenido en clave) se convierte en un modo transpuesto.
Tonus peregrinus €s €l nombre usado por teéricos de la época para €l re
(con sib en clave) desplazado de su ubicacién como 7° por Re (con fa y do
sostenido en clave) y que se encuentra rara vez representado en las colec-
ciones de muisica instrumental. En cuanto a los nimeros entre paréntesis
indican la cantidad de sonatas que Corelli ha dedicado a cada tono dentro
del corpus examinado. Las diferencias de éste con respecto a las tragedias
liricas de Lully surgen con la evidencia.

Los tonos primarios aparecen representados en los dos compositores
con la excepcién del 8° tono que en Atys se presenta siempre con fa soste-
nido, por lo cual cabe la duda si no debe considerirselo como
transposicion, y del tonus peregrinus, que el miisico de Luis XIV parece no
conocer. Los tonos que resulta de transportar a la 4° 0 5? justas arriba o aba-
jo los modos 3°/4° y 6° figuran en ambos compositores y no son mds de
dos. Del resto de las transposiciones, Lully solo echa mano a aquélla a do
(con si b y mi b en clave). Eslo significa que el mecanismo de proyectar los
siete u ocho modos bdsicos a los diferentes grados de la escala formada por
los 12 semitonos cromaticos es usada con suma parquedad por nuestro
compositor, por lo cual se circunscribe a tres o cuatro transposiciones. Por
consiguiente, la posibilidad de mantener el empleo de los modos dentro de
su relativa “pureza” se acrecienta y aleja al musico del camino que condu-
ce a la tonalidad.

. Pero existe sentido tonal en las sucesiones armdnicas que podemos
encontrar en la obras de Lully? Para responde a esta cuestion, dirigimos
nuestra mirada al mundo de sus composiciones vocales religiosas. Cuando
el compositor encadena los acordes en funcidn del circulo de quintas, y es-
ta férmula parece conocerla bien, acierta a generar una sensacion tonai que
resulta de un eslabonarse de triadas orientadas hacia una cadencia sobre
una ténica, que coincide sobre un punto de articulacién formal. Un buen
ejemplo nos lo proporciona su Grand-motet Notus in Judaea" sobre el tex-
to del Salmo 75. '

"* Reproducido parcialmente en notacion moderna por Caraci (1981: 354),
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Efemplo 2: Lully, Notus in Judaea, c. 1-8
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En los cuatro primeros compases de la Simphonia se da esta sucesién:
partiendo de re, en el segundo tiempo se hace mayor, triada que como domi-
nante lleva a sol para el tercer y cuarto tiempo. Este enlaza, a su vez, con Do
como dominante de Fa (de nuevo ocupa los dos ltimos tiempos del compds).
En el tercer compas, se suceden re y Si b, que con respecto a Fa tienen notas
en comunes. También el siguiente sol estd en relacion con Si b, después de lo
cual se elabora una cadencia, que direccionada resuelve en Fa. Los cuatro
compases siguientes corroboran esta conducta, siempre con puntos de resolu-
cién o apoyo en los terceros tiempos, presentandose en la sucesién armdnica
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o movimiento por quintas o notas comunes para acordes consecutivos. El im-
pulso hacia adelante, que resulta de la cadena de acordes que se atiene al
circulo de quintas, se atempera algo en el pasaje donde triadas contiguas se
suceden por relacién de mediantes descendentes (fa-re-si b-sol). Pero todo el
momento responde a una energia Uinica que encuentra su reposo momentaneo
en el fa del cuarto compds. Al resultado contribuye el sostenido curso de las
corcheas y, por spuesto, la sonora figura apuntillada. El efecto de fanfarria se
refuerza por la cuadratura ritmica: 4+4 compases. Pero, examinenos queé su-
cede més adelante en el mismo motete

Ejemplo 3
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Después de una dominante que resuelve en Fa (salto de 4* ascendente en el
bajo do-fa), aparece esta sucesién armonica a partir del ¢. 2] en figuracién
de negra con puntillo mds corchea: [-VI; II (pero si becuadro)-VII (también
si becuadro); II-I; V-, interrumpiéndose aqui la progresién, que por el
efecto masivo de las fuerzas en juego no carece de cierta grandiosidad, sin
embargo, no se dirige a ninguna parte. Un acorde alterado (4" aumentada y
cldusula ascendente por semitono fa sostenido-sol) conduce a sol {con si b)
que como IV alterado lleva a re. Pero la intencidn no es afirmar éste, sino
que después de tocarlo nuevainente de paso, se insiste sobre el IV ahora en
primera inversion y con retardo la-sol. El paso se cierra en el V (con do sos-
tenido) (!) por medio de una cadencia frigia (sol-la y si b-la). Desde el
compds 21 al 26 tenemos que ver con un momento de auténtico sabor mo-
dal. del que la terminologia del analisis armonico tonal no esti en
condiciones de dar cuenta.

Se acepta, en general, que los motctes a doble coro y acompaiiamien-
to instrumental de Lully datan de su dltima época, correspondiendo al
periodo en que se organizd en Versailles la misica religiosa, es decir, entre
1678 y 1690." De esta ultima fase creativa, provendrian también una serie
de cortos motetes, la mayoria para tres voces de soprano o bien para dos
sopranos y contralto, que no han conocido su publicacién. Presumiblemen-
te, el siguiente motete “O dulcissime™ podria ser contemporaneo del
anterior.

Ejemplo 4
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* Caraci 11981: 352). También N. Dufourcq 1 1954: 89-110).

Transeripte en notacan moderny por Caracn (1981 175,
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Dicho motete comienza y termina, al cabo de 130 compases, en Sol. Nos
fijamos en la marcha arménica del principio, donde se da la siguiente sucesion:

Modos Tonos 28], o 1537, §28M. y 123M, }3emy 138m
primarios {581, o 44l

1 re (5) do (2B) (3) BB (& (1)
2 sol(*) (6)

Iyd s (B mi (8 (4 s (20 (1) R (3 (1)
5 Qo (6)

6 Fa(k) (10) sk ) Mt (24 (1)

7 Re(20)(8)

8 sol  (4) La (20 (5) Mo (31 (3)
Tonus re (b)) (1)
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Es imposible descubrir un sentido tonal en un pasaje que oscila eutre el
I (sol) y e! V (re) con aparicién del do sostenido, pero donde la sucesién ar-
ménica carece de direccién y se muestran con frecuencias enlaces que
contradicen un concepto de jerarquia inherente al sistema tonal. Queda sin
explicacién una conduccidn arménica que lleva del VII(6) en tiempo débil a
un I(6) en tiempo fuerte y, a continuacién, ténica en posicién fundamental
en la segunda mitad del compads (¢. 1-2). La secuela VI(7)-IV | V(7)- 1l deja
desairada a la t6nica al relegarla (;otra vez!) al tercer tiempo del compds, en
contradiccion con el salto V-I que realiza el bajo (c. 7-8). Tras la cadencia
frigia (c. 9-10), la marcha cromatica del bajo (entre sol sostenido y mi) no
obtiene de la correspondiente armonizacién un sentido tonal {c. 11-13).
Tampoco se advierte un ritmo arménico consistente: con frecuencia la mar-
cha se estanca; sin que se detecte un criterio de racionalidad, ocurre que la
armonia cambia en un compds cuaternario con periodicidad inconstante o
queda detenida por todo el compds, aunque vuelva a percutirse por blancas.
Asi, en los compases 4-5 se paraliza sobre la dominante, confiando a notas
de paso la tarea de animar el espacio. Nada permite pensar, entonces, que €n
este motete en Sol se halla aplicado algo que consienta evocar la l6gica de la
concepcidn tonal o atisbar rasgos que la anuncien. La sensibilidad de Lully
permanece ligada en el campo de la polifonia religiosa al gusto modal, bas-
tante mas atrds de lo alcanzado en el lenguaje armoénico de sus tragedias
liricas, a pesar de caer éstas, en su mayoria, en una etapa algo anterior.

Como conclusidn, diremos que hay en Lully el paso de una configura-
cién modal que no termina de abandonarse a una organizacidn por centros
tonales. Esta organizacién corresponde a una actitud que distingue perfecta-
mente entre el mayor y el menor. Se presenta una concepcién modal
mayor/menor, la que, sin embargo, no avanza en el sentido de la tonalidad.
Falta para ello una sistemadtica aplicacion de la idea de jerarquia en la suce-
sién acdrdica, un consecuente uso de la direccionalidad y un coherente
tratamiento del ritmo armoénico. El principio de simple yuxtaposicién de los
acordes coexiste con el de auténtico enlace entre ellos: a una secuela plana
y laxa de triadas puede seguir o anteceder un pasaje en el que las armonias
se potencian imprimiendo al curso sonoro una orientacidn precisa. Por ulti-
mo, no puede hablarse sino dentro de limites muy acotados de un cabal
empleo de la nocién de modulacién. No podria suceder de otra manera: je-
rarquia en el ordenamiento de los grados de la armonia, por un lado, y
modulacién. como mecanismo de establecimiento de un nuevo centro tonal,
por otro. se reclaman mutuamente.
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