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Des de I’antiguitat classica i en les diverses confessions -jueus, catolics i protestants- ha
existit la tradici6 de I’estudi teoric de les proporcions aplicades a la misica®. Tanmateix,
nosaltres farem una aproximacid centrada en els aspectes que justifiquen aquest Us en
I’ambit del Barroc lutera i tractarem d’extrapolar-lo a ’ambit del Barroc hispanic. Per
assolir ’objectiu del treball, s’exposara 1’argumentacio pel que fa al mén lutera i
s’incidira en pensadors i tedrics que hagin tractat el tema en qiiestid. S’il-lustrara amb
alguns exemples que mostrin 1’is de les proporcions. Finalment, hom es preguntara si
en el Barroc contrareformista hispanic també hi havia la consciencia sobre la proporcid
musical i la seva aplicacio.

En el decurs de la historia el fenomen de les proporcions s’ha vist tractat en el seu
origen des de la Grecia classica. Aixi, entre d’altres, els pitagorics expressaven les
proporcions vibratories d’un monocordi mitjangant les quatre ratios fonamentals: 1:1 és
I’interval unison, 1:2 és I’octava, 2:3 és la quinta justa i 3:4 és la quarta justa. En aquest
context el terme proporcid és refereix a les relacions numeriques entre els elements
sonors musicals que conjuntament formen 1’Harmonia.

A 1’época medieval podriem conjecturar que en alguns tractats de mdsica tot canviant
alguns termes esdevenien un tractat d’aritmetica. A tal efecte, cal recordar el pes que
tingué tant el trivium (ars dicendi) -gramatica, retorica i dialéctica- com, en el nostre
cas, el quadrivium (ars mensurabilis) -aritmética, geometria, astronomia i musica- en
I’época medieval i fins i tot, amb les oportunes adaptacions, en 1’¢poca del barroc.
Notem aqui que la musica forma part del quadrivium, és a dir, de les arts que poden
mesurar quantitats -1’aritmética aporta el nombre, la geometria el pla, I’astronomia
I’esfera 1 la musica les quantitats mesurables, les proporcions.

En el Renaixement tenim constancia de 1’Us de les proporcions en la musica. Traiem a
col-lacié I’exemple del motet de G. Dufay Nuper rosarum flores® en el qual mostra un
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seguit de proporcions del tactus i, d’altres aspectes, en funci6 de les proporcions de la
cupula de la catedral de Floréncia Santa Maria dei Fiore construida per Brunelleschi. En
aquest cas, el macrocosmos arquitectonic queda reflectit en el microcosmos musical.

Kepler, ja en el segle XVII, en la seva obra Harmonices Mundi (1619) seguint la seva
formaci6 platonica, pitagorica i boeciana, va assignar una velocitat a cada planeta de la
qual s’inferi una proporcio i la implica en el disseny d’una melodia especifica per a cada
un d’ells. Finalment, conclogué que a la Musica de les Esferes s’hi podia escoltar una
polifonia. Es més, la tercera llei la va intuir mitjancant consideracions musicals®, ja que
els exponents de I’expressié matematica P?/ R® = K, o sigui, els quadrats dels periodes
de revolucié (temps) son proporcionals als cubs dels eixos majors (distancia) de les
orbites, correspon a la proporcié sesquialtera, és a dir, 2:3, la quinta justa. Anys
despreés, perd des d’una perspectiva catolica, el clergue M. Mersenne també se’n feu
resso quan parla dels intervals com a la distancia entre els planetes en la seva Harmonie
Universelle (1636). Aquests aspectes palesaren la interaccid entre el microcosmos i el
macrocosmos. Fins i tot, i sorprenentment, actualment una de les linies de recerca de la
Fisica teorica és la teoria de les cordes®, en la que la particula infinitéssima indivisible
més basica de 1’univers esta formada per una corda vibratoria, la qual segons la seva
vibracié genera unes singularitats relacionades a una base numeérica que, obviament,
palesara les seves proporcions associades.

En consequéncia, el concepte d’Harmonia Universal esta vinculat a la idea del
pensament proporcional, és en aquest sentit que aquesta idea duu en el seu si el concepte
d’aplicaci6 de les relacions numeriques a la creacioé de ’univers, a la creacié de I’obra
musical com a totalitat com a univers. A partir del segle XV1I i sobretot al segle XVIIl,
I’estudi de les proporcions musicals aniran més enlla dels intervals 1 s’aplicaran a un
ambit més ampli: compassos, nombre de compassos, tonalitats, etc., és a dir, les
proporcions musicals es desenvoluparan i incidiran de ple en el conjunt de tota I’obra,
fent emergir, entre d’altres, les simetries. ES cercara que la totalitat del constructe
compositiu respongui a les proporcions musicals, aspecte aquest que es donara molt més
accentuat en I’ambit lutera alemany que en I’ambit contrareformista.

La base doctrinal de les proporcions universals estava ubicada en la creenca de que les
proporcions musicals havien estat emprades pel Déu creador quan va fer tot I’Univers. I
amb I’home com a imatge i semblanca divina que ressona amb les esmentades
proporcions. En aquest sentit, les proporcions musicals s’entenen com a generadores de
I’Harmonia Universal situant a la musica en el cor de I’acte creador de Déu. Andreas
Werckmeister, organista i teoric lutera, encara usa aquesta idea quan en 1691 escrivia:

“Per tant la musica és un mirall de la creaci6 divina i de la saviesa de
Déu...perque la musica consisteix en la mateixa forma i proporcié que I’home:

¥ Wymeersch, 1999: 56.
* Randall, 2011: 398-401.



aixi veiem de nou com Déu es complau en posar harmonia a les seves
criatures>,”

| concloia:

“Resumint, és impossible per a nosaltres descriure la virtut de la mdsica...hem de
conformar-nos amb saber com usar-la i emprar-la per a la gloria del totpoderds
Creador, i cuidar-nos contra el possible Us incorrecte d’ella”,.”

Aquestes consideracions sobre les proporcions musicals comportaren implicacions pel
music lutera. Aixi calia d’una banda, que la musica pogués ser emprada per a la gloria
de Déu i per ’altra, que s’havia d’evitar 1’us incorrecte de 1a mdsica i de les seves
proporcions.

Des de la filosofia Leibniz (1646-1716) definia I’Harmonia com I’expressié sonora de
I’ordre matematic de I’'univers. A més, mantingué una postura de reconciliacio entre rad
i sensibilitat quan afirma que:

“La musica és un exercici aritmetic ocult en el que la ment no sap que esta
calculant.” (“Musica est exercitum aritmeticae occultum nescientes e numerare
animi.”)

“La musica ens fascina malgrat que la seva bellesa no consisteix més que en la
proporcié dels nombres i en el calcul -del que no som conscients, perd que
I’esperit completa- de les vibracions dels cossos sonors causades per I’efecte de
determinats intervals’.”

En conseqiiencia, la musica per Leibniz esta basada en una solida estructura matematica
dirigida als sentits, és a dir, els sentits també sén una via d’accés a la rao.

Leibniz conceptua I’harmonia com la unitat en la multiplicitat. I I’Harmonia Universal
esta generada per 1’enteniment o idea que té Déu de la natura de les coses. La proporcio
sera la comparacid entre dues quantitats i la proporcionalitat la relacié entre dues 0 més
proporcions, ¢s a dir, entre I’aritmetica, la geomeétrica i la musical®,

Aixi, com s’observa, Leibniz parla de I’Harmonia Universal intimament relacionada
amb la ment de Déu. Seguint la seva filosofia, hom pot dir que la unitat divina és la que
conté en el seu si tota la infinita diversitat dels ens del mon. Aquesta diversitat o
multiplicitat és pot mesurar tot emprant les proporcions i/o les interrelacions que
comporta la proporcionalitat. Per tant, el constructe musical, en el seu ampli abast, ha de
gaudir de I’Harmonia Universal com a mirall del pensament divi. | és en aquest sentit
que el music pot compondre llurs obres tot emulant aquest pensament proporcional.
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La primera proporcié 1:1 conjuntament amb la 1:2 esdevingueren models de
transcendéncia de la unitat. En efecte, Johann Gottfried Walther, parent de Bach, tot
manllevant a Aristotil publica els seus principis en Praecepta der Musicalischen
Composition (1708):

“D’aquestes proporcions, las seguents regles generales, que pertanyen als
fonaments musicals , son derivades: Reg. 1. Proportio quo vicinio aequalitati eo
perfectior. Reg 2. Proportio quo remotior ab aequalitati eo imperfectior’™®.
Es a dir, quan una proporcid esta més a prop de la unitat o equivaléncia, és més perfecte
i intel-ligible; quan més s’allunyi de la unitat o equivaléncia, és més imperfecta i
confusa.

Mes tard i com a Kapellmeister de la cort catolica de Viena Johann Joseph Fux en el seu
tractat Gradus ad Parnassum (1725) insisteix en I’anterior aspecte pero també inclou la
perfeccio a la proporcio 1:2:

“L’octava esta continguda en diverses coses, i la seva proporcié inherent 1:2
constitueix D’interval més perfecte de tots...Es facil observar que aquest
ordenament fou meravellosament usat per Déu en totes les seves obres i
criatures’.”
En 1745 Mizler, col-lega i amic de Bach, tradueix el tractat de Fux a 1’alemany i afegeix
un comentari a 1’anterior senténcia:

“Aquests edificants pensaments es basen en una antiga veritat: quant més
complexa és una cosa, més imperfecta és; quant més simple, més perfecta. Es
per aixd que els filosofs consideren a Déu el més simple dels éssers sobre
qualsevol altre, i per tant, logicament, I’absolutament més perfecte.”
Aixi doncs, s’observa en Fux i en Mizler que les ratios 1:1 i 1:2 van més enlla de les
simples relacions acustiques. Aquestes proporcions serien plaents a Déu, ja que ell
decideix emprar-les quan crea i ordena totes les coses. En conseqiiéncia, la perfeccio
quedaria fonamentada en 1’0s de les proporcions 1:1 i 1:2 com a metode ideal de
mesurar-la i taxar-la. I, aixi, tot imitant els actes creadors de Déu el music devot podria
expressar la perfeccié de la bellesa en la seva composicié musical. Per tant, el sentit
teologic de les proporcions, incloses les simetries, era una base conceptual i de guia pel
masic lutera.

La simetria, com a element relacionat amb la proporcid, fou emprat pels compositors
luterans per assolir I’esmentada bellesa que emana de la perfeccid de la unitat 1:1 i 1:2.
En aquest sentit, les danses amb estructura bipartida oferien una simetria perfecta al
palesar el mateix nombre de compassos.

° Citat per Tatlow, 2017: 92-93.
' Citat per Tatlow, 2017: 93.
' Citat per Tatlow, 2017: 93.



Mattheson i altres teorics descriuen com crear aquesta perfecta simetria en el decurs
d’una obra. Aquest autor, en el seu tractat Der Vollkommene Capellmeister de 1739,
aporta elements per 1’elaboraci6 de la unitat en les composicions:

“Qualsevol que wvulgui fer s de I’esmentat métode [de composicid],
independentment de les seves habilitats al compondre, ha de dissenyar el seu
projecte complet en una fulla de paper, esbossar-la succintament, i ordenar-la
abans de procedir a la seva elaboraci6. En la meva opinid, aquest és
absolutament la millor manera d’organitzar una obra de tal manera que cada part
mostri una veritable proporcié, uniformitat i unison®2.”
En aquest punt, Mattheson es mostra pragmatic al proposar que el compositor dissenyi,
esbossi 1 ordeni en un paper I’estructura esquematica de la futura composicio. Aixo,
segons ell, li proporcionara un gran fonament perqué 1’obra palesi proporcio i
uniformitat, en la que la recurrencia de les parts i dels elements externs i interns de la
composicid hi estiguin ben travats.

Com a primer exemple destacarem un fragment del Magnificat SWV 468 d” H. Schitz.
Schiitz tingué gran consciencia de la relacid6 musica-text i 1’estructuracio de les
composicions en base a les lleis musicals -proporcions i simetries. A meés de les
conclusions dels musicolegs també esta corroborat pels deixebles del mateix Schiitz,
com ara Christoph Bernhard -deixeble de Carissimi a Roma'®. En efecte, Christoph
Bernhard va escriure el Tractatus compositionis augmentatus, tractat que el mateix
Schiitz en va fer referéncia en el prefaci de el seu Geistliche Chormusik (1648). De fet,
el tractat reflecteix, d’alguna manera, els pressuposits 1 la praxi compositiva del seu
mestre Schitz. En aquest sentit, traiem a col-lacié el seglient text de Bernhard:

“No hi ha motiu que no es correspongui [la musicalamb la forma del
text, cap motiu perquée I'Affekt vagi contra al contingut del text. Al
contrari: la creacio musical esta gairebé totalment orientada cap al
text. S'adhereix al sistema d'accentuacié que dicta i dona sensacions i
expressions animades. D'altra banda, els motius musicals son, al
mateix temps, estructures musicals de valor independent construides
d'acord amb les lleis musicals que s6n comprensibles sobre la base
d'aquestes lleis, fins i tot a part del text*.”

Faig esment de que més enlla de la relaci6 text-musica Bernhard parla de les
composicions de Schiitz com a “estructures musicals de valor independent construides
d’acord amb les lleis musicals que son comprensibles sobre la base d’aquestes lleis, fins
i tot a part del text.” Les lleis musicals fan referencia a les proporcions musicals i a les
simetries. A més, parla de la independéncia del text amb el constructe musical. Es a dir,
la intel-ligibilitat del discurs musical en el seu conjunt ha de fer viable una comprensio
auditiva (sensible) i intel-lectual (estudi) de 1’obra en el seu conjunt.

' Citat per Tatlow, 2017: 94.
13 Johnson Snyder, 1980: 624.627.
| eaver, 1973: 3.



En el Magnificat de Schiitz"® s’hi observa, en alguns passatges, el cicle de Ses., la qual
cosa indica una certa fluctuacio vers la tonalitat. Pero en Schiitz, a més, emergeixen
cicles de 5es. construides a manera de palindrom®® que cerquen posar de manifest algun
mot clau que actua com a eix central de la simetria (vegi’s I’exemple.1: ¢.75). En efecte,
en el versicle que estem tractant, s’hi observa que la seqiiéncia harmonica de Ses. dels
compassos 35 al 41 s’estructura de la segiient forma: C-G-d-a-e-H-e-a-d-G-C, és a dir,
forma de palindrom, de Spiegelsymmetrie (ex. nim. 1).
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Exemple nim. 1: Schiitz Magnificat Quia respexit (c.72-85). Font: SCHUTZ,
Heinrich (2016), Samtlicher Werke, Gesistliche Chor-Musik, Band 12, herausgegeben
von Michael Heinemann, Carus, Stuttgart.

En els compassos 79-81 el mot “humilitatem” esta sobre el to H, i representa el punt
axial on després, amb una acceleracié harmonica i amb un proces invers, es resoldra la
simetria. Cal parar esment que la lletra H que significa la nota “si”, també és la inicial
d’humilitatem i en aquest sentit, podria conjecturar-se el possible Us conscient de
I’esmentat acord per atorgar encara més relleu el mot esmentat. De fet, perd, aquests
aspectes que suggereix Schiitz segueixen les premisses de la musica luterana alemanya®’
del Musicus Poeticus que les podriem resumir en Zahl (Nombre), Wort (Paraula) i
Auslegung (Interpretacio), és a dir, el nombre per construir un edifici musical
matematic, proporcional i simeétric, la paraula per significar-la, tant retoricament com
prosodico-ritmicament, amb el seu just valor i la interpretacid o exegesi dels textos
biblics mitjangant la musica.

Johann Kuhnau (1660-1722), predecessor de Bach al front de la Thomaskirche ens
ofereix un altre exemple a partir de la Sontata del seu Clavier Ubung II (Leipzig, 1692).
En efecte, ’estructura de la Sonata (Taula 1), en cinc moviments, palesa una evident

" Eggebrecht, 1959: 20.



simetria™® en la proporcié 1:1. EI primer moviment de 53 compassos sumats als 47 del
segon -sense indicacié- formen una estructura simétrica amb el quart moviment i el da
capo de la sonata, tenint com a punt axial els 40 compassos del tercer moviment.
Atorgant, aixi, a tot el conjunt una estructura de simetria perfecta. El fet de que es tracti
d’una musica instrumental i no d’una musica d’església, també patentitza que el
compositor lutera actuava amb les guies constructives de les proporcions més enlla de la
musica eclesiastica. Aplicant, en conseqliencia, a bona part de la seva produccié els
esmentats principis compositius.

MOVIMENTS NUM. SIMETRIA PROPORCIO 1:1
COMPASSOS

I. Sonata 53 53 53

Il. (sense indicacio) | 47 47 47

I11. Adagio 40 40

IV. Allegro 47 47 47

V. Da Capo Sonata | 53 53 53

TOTAL 240 100:100

Taula 1: Johann Kuhnau, Estructura de la Sontata del seu Clavier Ubung II. Font: elaboraci6
propia.

Fins al moment, no tenim cap document que testifiqui que Bach compongué amb les
proporcions numeriques. No obstant, hi ha documents historics que apunten a una
possible via de coneixement i mestratge de Bach sobre les matematiques. Efectivament,
en 1740 Johann Mattheson (1681-1764) escrigué "Bach no va ensenyar a Mizler les
bases matematiques de la mlsica més que jo mateix"*°, es referia, en aquest cas, a un
debat sobre el la importancia de les matematiques per a la musica; en aquest debat
menciona la formacié matematica, filosofica i musical de Mizler. Certament que
aquesta no es una dada suficient, perod ’esdevenir de les recerques musicologiques i
I’estudi empiric de les proporcions en les obres de Bach atorgaren pes a 1’argument de
que Bach componia les seves obres tenint present la concepcid proporcional i simetrica
del conjunt de les parts i de la totalitat. Afegir, finalment, que una veu tant autoritzada
com la de Ch. Wolff®® també observa en ’obra de Bach organitzacié arquitectonica,
dissenys estructurats, simetria, ordre 1 proporcions, entre d’altres.

Al final del seu periple vital Bach accedeix a 1’Académia musical de Leipzig dirigida
pel fisic i metge Mizler, gran admirador de Bach. Es en aquest context cronologic que
Bach produira tant I’Ofrena Musical com 1I’Art de la Fuga, dues obres que deixen un
gran llegat testimonial del quefer musical de Bach i els constructe matematic de les

'® Ruth Tatlow, 2017: 94.
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les planes 247-254. També, Wolff, 2020: 323-330.




proporcions i simetries. La pintura de Bach conservada en I’Alte Rathaus de Leipzig
mostra una partitura que és un canon triple a sis veus BWV 1076 a resoldre. Tal com
apunta Wolff? molt possiblement aquest canon li servi d’entrada a l’esmentada
Academia Musical de Leipzig al 1747. La qual cosa, aportaria un altre argument de 1’s
de les proporcions i de la matematica per part de Bach.

La consciencia que Bach tingué en la cura de les seves obres des de la perspectiva de
I’ordre proporcional en les composicions, rau en el fet filosofic i teologic de I’Harmonia
i les proporcions harmoniques com a bases indispensables de tot art i ciéncia?’. Com ja
s’ha indicat anteriorment, la referéncia a 1’ordre divi era important a I’época, Bach ho
assumi totalment. Recordem a tal efecte que concloia la majoria de les seves obres amb
el text “Soli Deo Gratias”.

Bach coneixia les obres de Kuhnau, Pachelbel, Mattheson i d’altres, podent estudiar les
seves estructures. El treball de Bach depassa amb escreix als seus contemporanis en 1’us
de les proporcions i simetries. La trio sonata de la Musikalisches Opfer BWV 1079%
(Taula 2) ens mostra una clara evidéncia de 1’as de les proporcions per part de Bach. En
efecte, els quatre moviments de qué esta composta palesen un nombre de compassos
que s’articula perfectament amb la proporcié 1:1. La suma del nombre de compassos
dels dos primers moviments dona 220 i la suma del DC més els darrers compassos
també dona 220. En ambdos casos emergeix la proporcié 220:220, és a dir, 1:1. Si ara
s’aplica a tota la Musikalisches Opfer®* amb els dos ricercar i els 10 canons també
emergeix la proporcié 1:1. Aquest fet esta en plena consonancia amb les paraules de
Mattheson quan indica que “...aquest és absolutament la millor manera d’organitzar una
obra de tal manera que cada part mostri una veritable proporcio, uniformitat i unison.”

MOVIMENTS NUM. COMPASSOS PROPORCIO 1:1
I. Largo 48 48

I1. Allegro 172 172

D.C. 77 77

I11. Andante 30 30

IV. Allegro 113 113

TOTALS 440 220:220

Taula 2: Johann Sebastian Bach, Estructura de la trio sonata de la Musikalisches Opfer BWV
1079. Font: elaboraci6 propia.

L Wolff, 2003: 205

> Tatlow, 2017: 7.

> Tatlow, 2015: 231.

** Tatlow, 2015; 228-238.




En qualsevol cas, I’interés de mostrar com a exemple la Musikalisches Opfer rau en el
fet que en 1747 quan es publica 1’obra Bach ja vivia immers en els canvis de paradigma
respecte als nous aires estetics i estilistics que estaven en voga en aquell moment, més
la irrupcio de 1I’Aufklarung que comporta una visio critica a 1’s de les proporcions.
Malgrat aixo, Bach i d’altres compositors de les zones d’Alemanya del nord seguiren
emprant els pressuposits de les proporcions musicals en les seves obres.

En darrer terme, proposem la il-lustracié de proporcions i simetries® del Kyrie, el
Gloria (Taula 3) i del Symbolum Nicenum (Taula 4) de la Missa en si menor de Bach
BWYV 232. Bach va concebre la Missa tot numerant-la en quatre seccions: nim. 1 Missa
-Kyrie i Gloria-, nim. 2 Symbolum Nicenum, nim. 3 Sanctus i num. 4. Osanna,
Benedictus, Agnus Dei et Dona nobis pacem. La nim. 1 Missa la clogué el 1733%. Els
altres nimeros els cloura entre els anys 1748 i 1749’

PARTS NUM. PROPORCIO 1:1
COMPASSOS

1. Kyrie | 126 126

2. Christe 85 85

3. Kyrie 1l 59 59

4. Gloria 100 100

SUBTOTALS 370 185:185

5. Etin terra pax 76 76

6. Laudamus te 62 62

7. Gratias 46 46

8. Domine Deus 95 95

9. Qui tollis 50 50

10. Qui sedes 86 86

11. Quoniam 127 127

12. Cum Sancto | 128 128

Spiritu

SUBTOTALS 670 335:335

TOTALS 1040 520:520

Taula 3: Johann Sebastian Bach, Estructura del Kyrie i el Gloria de la Missa en si menor BWV
232. Font: elaboraci¢ propia.

Cal observar, a partir de la taula, que la proporcidé 1:1 és prevalent tant entre les parts
com en el global de la part nimero 1 (Kyrie i Gloria) de la Missa. Esmentar que el
Kyrie i Gloria formen el nucli de la missa luterana. La génesi de la seva factura® es
situa en 1733, quan compon el Kyrie i el Gloria per a la cort de Dresden governada per
I’Elector de Saxonia i rei de Polonia August II1. Partint de la hipotesi de Wolff, en 1733
Leipzig tingué la visita del nou princep elector Friedrich August Il, per aquest motiu

% Tatlow, 2015: 330-336. Vegi’s també Basso, 1985: 569.
*® Rifé i Santal6, 2014: 68-93.

2" Rifé i Santal6, op. cit. 2014: 68.

%8 Wolff, 2003: 146. Vegi’s, també, Wolff, 2009: 10-15.
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possiblement hagués tingut lloc la interpretacio de les dues parts. En efecte, un seguit de
celebracions i oficis s’esdevingueren en aquest sojorn del nou princep elector Friedrich
August 11 a la ciutat de Leipzig i en elles hi podien tenir cabuda les esmentades parts de
la missa. Aixi, la missa, quan estigué completada, podia servir tant a la confessio
luterana com a la confessio catolica.

L’arquitectura del Symbolum Nicenum (Taula 4), programa semantic per exel-léncia,
evidencia, també, aspectes de simetria pel que fa als usos d’estils, de contingent vocal i
de metres. La taula® segiient palesa els aspectes esmentats:

PARTS CONTINGENT VOCAL | ESTILS METRES
Credo Cor stile antico 4/2
Patrem Cor stile moderno | 2/2
Et in unum Dominum | Duo stile moderno | 4/4
Et incarnatus Cor stile mixto 3/4
Crucifixus Cor stile antico 3/2
Et resurrexit Cor stile moderno | 3/4
Et in Spiritum sanctum | Solo stile moderno | 6/8
Confiteor Cor stile antico 2/2
Et expecto Cor stile moderno | 2/2

Taula 4: Johann Sebastian Bach, Estructura del Symbolum Nicenum de la Missa en si menor
BWYV 232. Font: elaboracio propia.

L’eix axial rau en el nucli central de la fe cristiana -Et incarnatus, Crucifixus i Et
resurrexit- que estan tractats amb tota la gama d’estils. Hom pot interpretar com 1’us
doble -estil mixt- per quan Déu es fa home, ja que palesa la subtilitat de la doble natura;
Crist ha de superar la tradici6 antiga -estil antic- mitjancant la crucifixio i mort; i lo nou
-estil modern- quan explicita fefaentment la promesa de la resurreccid. Les tres parts
estan dissenyades en base a la proporcid triple, emulant, a la seva vegada, el simbol
trinitari. Aquest eix esta flanguejat externament pels cors en stile antico i moderno
(color blau) i en compas binari partit (alla breve) i, internament, per dues aries en stile
moderno (color vermell) la segona de clar estil Galant.

Pel que fa a I’ambit contrareformista hispanic 1’estudi realitzat a diversos tractats i a
diverses obres no ens ha proporcionat un evident Us de les proporcions en el sentit del
que hem estudiat i observat en I’ambit reformista alemany. El teorics parlen de les
proporcions com a ratios entre intervals, com a proporcions de compas 0 com aspectes
especulatius que provenen de la triparticié boeciana de la musica mundana, humana i
instrumentalis. No ultrapassen el seu Us més enlla del que acabem de citar. La

» Basso, 1985: 569. Vegi’s també: Wolff, 2009: 76-95 i Harnoncourt, 1985: 298-302.
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concepcio de 1’obra musical com un tot coordinat proporcionalment amb les parts, no
estava en el seu pensament al respecte.

Cerone, en la seva obra ElI Melopeo y el Maestro (1613) parla de proporcié amb els
seglents termes:

“Aviendo de tratar de Proporcion, que es una de las partes mas dificultoses de
entender, que la Musica tiene (la qual es subalterna a la Arithmetica y a la
Geometria, estando de esta forma la cantidad mensurable, es a saver los cuerpos
sonoros; y de aquellos numeros) bien es digamos algo della; mostrando con
exemplos; parte de lo que con tanto cuydado y especulacion, he visto y leydo en
este particular. Y haziendo principio de su Distincion, digo en esta manera:
Proportio est habitudo duarum quantitatum. La Proporcion, es una similitud
entre dos cantidades. O dandola mas cumplidamente, diremos con Euclides:
Proportio est duarum, quantecumque sint, eius a in generis quantitatum, certa
alterius ad alterma habitudo. La Proporcién (dize) es una certa abitud o
semejanca, que un namero con otro comparado, tiene: y estos numeros han de
ser de un genero propinquo. Aquella comparacion pues, que se haze entre dos
cantidades, se llama Proporcién®.”

Cerone per tant, relaciona la musica amb I’aritmética 1 la geometria a les quals esta

sotmesa. |, entén, la proporcid, basant-se en Euclides, com 1’eina comparativa entre

dues dimensions associades a nombres.

En el decurs del seu tractat, Cerone tot manllevant les idees i conceptes de Pitagores i de
Zarlino, parlara de les proporcions com a ratios entre els sons de 1’escala i com a
mesura dels temps del compas de la masica. No obstant, intenta fer una aproximacié a
I’aplicacio6 de les proporcions més enlla dels sons 1 els compassos. Aixi, es referira com
les proporcions son una ajuda pels constructors d’instruments:

“[Les Proporcions serviran] el maestro de hazer Organos: el qual con las regla
de estas, se guia en hazer la forma de los cafios, mas grandes 0 méas pequefios,
mas gordos 0 mas delgados, mas largos o mas cortos, segun el tono de la voz
que pretende darles; compassando todo a proporcion musical y a medida
harmonica...>'

Finalment, observem que Cerone es refereix a la Musica com a ciencia basada en
nameros. I, també, es referira a Déu com ordenador de 1’univers mitjancant el nombre:

“..La Musica (dize la deffinicion) es una Ciencia que consiste en nimeros, y
proporciones, consonancias, medidas, y en cantidades. Es ciencia pues, que
considera los Numeros y las Proporciones: mayormente se le puede dar esta
definicion, por quanto sabemos que de la primera origen de este Mundo (assi
como se ve claramente, y los Philosophos lo aproban) todas las cosas criadas de

%0 Cerone, 1613 (ed.2007): 976-977 (del tractat) i 1208-1209 (de I’edicio).
*! Cerone, op. cit. 1613 (ed.2007): 1024-1025 (del tractat) i 1256-1257 (de I’edicio).
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Dios, fueron ordenadas con numero...Antes esse numero fue el principal
exemplar en el entendimiento e imaginativa del mesmo Hazedor. Adonde es
necessario, que todas las coses sean del numero comprehendidas, y al numero
sugetas...**”

Conclou que sense nimeros:

“..las Artes perdieranse, ni avria mas menester de hablar, ni de escrivir cosa
ninguna de Mdusica, que la razon della se desiziera del todo: no tuviendo ella
mayor firmeca, que esta de los nimeros...**”

Des de la perspectiva de Cerone el nombre és un element essencial per configurar les
proporcions de la musica. La cosmovisié d’ell ratifica la base conceptual que havien
articulat els filosofs platonics i pitagorics grecs. A més, atribueix la creacié a Déu que
ordena el cosmos mitjangant els nombres. Malgrat aixo, no s’infereix una possible
aplicaci6 de les proporcions a ’ambit de la composicié com a constructe total o com a
constructe d’alguna de les seves parts.

A 1672 apareixera el tractat ElI Por qué de la Musica d’Andrés Lorente. Ell tracta el
concepte de proporcié fonamentalment relacionat amb els compassos®. | aixi va
descrivint, entre d’altres, els signes i notacions corresponents a cada compas -exemple:
sexquialtrea mayor, sexquialtera menor, tiempo perfecto en breve, etc. Aixi doncs, dels
quatre llibres del tractat: Arte del canto llano, Arte del canto de 6rgano, Arte de
contrapunto y Arte de composicion, no emergeixen elements per considerar les
proporcions com a constitutives de I’estructura de tota la composicio.

El jesuita Pedro de Ulloa® escrigué el tractat MUsica universal, o principios universales
de la musica (1717). En ell s’hi observen aspectes matematics i logics per explicar la
masica. Aixi, la musica la considerava com a “Facultad que considerando la relacion
geometrica de un sonido a otro sucesivamente oidos y la raz6n arménica de los sonidos
simultaneamente oidos, prescribe ciertos y determinados preceptos para disponerlos y
practicarlos”. Era més conegut com a matematic, fou catedratic de matematiques en el
Colegio Imperial de Madrid i cosmograf mayor en el Supremo Consejo de Indias. Més
enlla dels plantejaments teorics tampoc s’hi albiren caracteristiques que puguin
fonamentar una possible aplicacié de les proporcions com a element essencial del
constructe compositiu global.

El tractat Compendio Mathematico (1707-1715) del oratoria -de la congregaci6 de sant
Felip Neri- Tomas Vicente Tosca®® -matematic, metge i tedleg- presenta en el segon
volum un estudi de la Musica juntament amb 1’Aritmética i I’Algebra. L’estudi de la
musica I’aborda amb el corpus matematic actualitzat del moment. Per ell 1’objecte

*2Cerone, op. cit. 1613 (ed.2007): 1025 (del tractat) i p. 1257 (de I’edicio).
%3 Cerone, op. cit. 1613 (ed.2007): 1025 (del tractat) i p.1257 (de ’edicio).
% Lorente, 1672, (ed.2002): 186-187 del facsimil.

% Leon Tello, 1974: 74-83. Vegi’s també SANHUESA, 2002: 557-559.

% Leon Tello, op. cit. 1974: 47-59. SANHUESA, 2002: 428-430.
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formal de la musica és “el nimero que explica la harmonia y la proporcién de los
sones”. Per tant, és un estudi tedric que no practic de cara a poder entreveure 1’aplicacid
de les esmentades proporcions en el corpus global de 1’obra musical. Tosca a finals del
segle XVII forma part d’un grup constituit per pensadors i cientifics que avangaven la
pre-il-lustracié hispanica, ja que basaven llurs coneixements en experiéncies racionals i
empl'riques37 per explicar la realitat 1 refusaven I’immobilisme intel-lectual 1 cientific
que obstaculitzava 1’aveng del coneixement. Es en aquestes coordenades contextuals on
cal situar I’esmentada obra de Tosca 1 el seu estudi sobre la Musica.

El tractat de Pablo Nassarre Escuela de Mdsica segun la practica moderna (1724) ens
ofereix, també, alguns aspectes relacionats amb les proporcions segons la relacio
acUstica entre els sons. En el capitol segon del primer llibre fonamenta en Pitagores* el
descobriment de la musica, per aixo explica el mite dels martells i de les cordes que van
dur-lo a confeccionar les proporcions musicals fonamentals: 1:1, 1:2, 2:3 i 3:4, és a dir
el unison, I’octava, la quinat justa i la quarta justa.

Nassarre basant-se en Ludovico Bibaldo, expressa:

“Que el Theologo deve ser Musico, y dize mas adelante el mismo, que Christo,
como principio de todo el Arte, o ciencia Theologica fue peritissimo, y gran
Maestro de todos los Musicos; que fue lo mismo que dezir, fue gran Maestro de
Capilla. Tanto era el aprecio, y estimacion,que hazian los Antiguos de esta
Ciencia, que dize San Isidoro: Tan aborrecible era la ignorancia de la Musica,
como de todas las demas Ciencias®.”
Aqui també s’hi observa el fonament Teologic de la musica. Es Crist el fonament de tot
Art o ciéncia Teologica, segons Nassarre. Crist fou el mestre de tots els musics, el
considera el gran mestre de capella. A més, situa a la masica en el mateix nivell que les
ciencies al atorgar-li la mateixa importancia pel que fa al seu coneixement. En aquest
sentit, també segueix els fonaments teologics que els luterans basen el seu pensament
musical, com 1’equiparacio amb les demés ciéncies.

“...Los Cielos estan llenos de concentos, los Elementos de sus proporciones, y
qualidades, el hombre compuesto de sus harmonias , participando de ellas todos
los vivientes, las aves del ayre, los animales de la tierra, los pezes del agua: y no
ay cosa criada en todo el universo, que no esté llena del numero sonoro, de
donde se originan muchos, maravillosos efectos...**

“Dividen la Musica los Santos Padres , Sagrados Doctores , y Filosofos antiguos,
en tres diferencias, como se puede ver en Boecio, y otros muchos , en su Libro
primero de su Musica, donde dize, la Musica es mundada, humana; y
instrumental: llamase mundana, la armonia causada de los Cuerpos Celestes,

*” Hirschberger, 1966: 455-457. Moreu-Rey, 1980: 10-11 i 17, 23-24.

*® Nassarre, 1724: 4-5. Edici¢ digital, (http//books.google.com). [Consulta: 7/02/2022].

%9 Nassarre, op. cit. 1724: 2. Edici6 digital (http//books.google.com). [Consulta: 7/02/2022].
* Nassarre, op. cit. 1724: 4. Edici6 digital, (http//books.google.com). [Consulta: 7/02/2022].

14



pues en su continuo movimiento forman continuos sonidos, de donde nace el
concento musico, de que hablan muchos Doctores, y Filofofos, y sobre todos el
Santo Job: Concentun Celi quis dormire faciet. La Musica humana es la
armonia, con que estan compuestas, y convenidas todas las partes del cuerpo
humano, assi exteriores como interiores, y entre los sentidos corporales, y
potencias del alma. (...) la instrumental, y de que usamos, por dimanar, U
originarise esta de aquellas*.”
Nassarre es fa resso de les teories de Boeci sobre la musica mundana (harmonia dels
cossos celestes), humana (la veu) i la instrumental (els instruments). La jerarquia es de
la primera a la darrera. No obstant, no s’intueix una possible visi6 de I’harmonia
concebuda com a musica del cosmos com aplicacio al mén de la composicio en el sentit
d’un cosmos sonor en la seva totalitat.

Respecte a la musica humana, Nassarre, indica en el capitol V que és la que “contienen
las proporciones armoénicas del hombre”. A partir d’aquest capitol va desgranant les
proporcions del cos huma, tot fent un excursos molt complex per planetes, elements -
aire, foc, terra i aigua-, i altres aspectes astrologics i de humors humans, sense que
s’albiri una intencionalitat d’extrapolar-ho a 1’obra musical com concepcié global. Un
exemple, respecte a les proporcions humanes, ens il-lustrara el pensament de Nassarre:

“...La proporcion sexquialtera se halla desde el ombro hasta la extremidad de los
dedos, hasta la juntura del medio del brazo.**”

El treball sobre la proporcionalitat aritmetica, geometrica, harmonica i astronomica,
Nassarre 1’elabora amb una minuciosistat detallistica, tot explicitant cada concepte
arguit. Amb aix0. palesa el bloc tedric que venia del Quadrivium. Tanmateix, tampoc
aqui s’hi entreveu un potencial s aplicat a les proporcions generals 1 particulars de
I’obra compositiva. Es tracta d’un mer cas d’especulacié erudita que segueix la tradicio
de tractats anteriors. Tot i que el en capitol XII del seu tractat ens mostri un titol
suggerint una possible aplicabilitat al constructe global de I’esquema musical, no podem
concloure en aquesta idea, ja que les proporcions, com es desprén del final del titol, les
concep com a ratios interval-liques bones 0 no, que no com a mesura per tot el discurs
musical:

“De la mucha utilidad que puede sacar el musico en la practica de las
proporciones, y que porque aya variedad de ellas, es prohibido el uso de dos
octavas, y de dos quintas en la Msica®.”
Francesc Valls (ca. 1671-1747), per la seva part, en el seu Mapa Arménico™ (1742)
apunta un preambul que es posiciona vers una articulacio de la teoria i la practica
musical. La Mdasica la considera una ciéncia deutora de les Matematiques -cita a

* Nassarre, op. cit. 1724: 7-8. Edici6 digital, <http//books.google.com>, [Consulta: 8/02/2022].
* Nassarre, op. cit. 1724: 14. Edici6 digital, <http//books.google.com>,[Consulta: 8/02/2022].
* Nassarre, op. cit. 1724: 435, Edici6 digital, <http//books.google.com> , [Consulta: 8/02/2022].
* Valls, 1742: Edici6 facsimil de Josep Pavia, CSIC, Barcelona, 2002.
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Pitagores, Ptolomeu, Euclides i Tales, entre d’altres-, per tant en ella hi tenen cabuda les
proporcions. La referéncia a les proporcions la fa indicant que:

“hay tantos autores que tan doctamente escribieron sus definiciones, axiomas,
proporciones, y que en ellos se hallan muchos preceptos y reglas...*>”

Parla, també de diversos autors teorics entre els quals hi ha els espanyols, els italians,
els francesos i els alemanys. No obstant, la referéncia del mén alemany per part de Valls
és possible que sigui centrat en la figura de Kircher, tot i que era austriac, i la seva
Musurgia Universalis. En qualsevol cas, te relaci6 amb 1’area germanica, ja que en
I’esmentat tractat de Kircher s’hi evidencia les influéncies de Burmeister, Nucius i
Thuringus, entre altres autors de 1’ Alemanya protestant.

“Habiendo observado de muchos afios a esta parte la gran falta que la nobilisima
ciencia de la musica tenia de un breve resumen de sus principales reglas y
preceptos, para con mas facilidad poder dar més luz a sus principiantes
profesores, discurri buscar un medio para conseguir el fin deseado; y fue juntar
los preceptos de la tedrica y con demostraciones facilitar la practica pues,
aunque hay tantos autores que tan doctamente escribieron sus definiciones,
axiomas y proporciones, y que en ellos se hallan muchos preceptos y reglas
practicables en lo métrico que, aunque son pocas las que sirven hoy, por la
comun injuria de los tiempos, héllanse (estas pocas) algunas relajadas, otras
olvidadas y las més ejecutadas segln las diversas opiniones y capricho de cada
nacion; novedad que se experimenta de mas de ochenta afios a esta parte pues en
los tiempos antecedentes eran las reglas comunes a todas las naciones, como lo
puede observar el curioso en los muchos libros impresos de autores italianos,
espafoles, franceses y alemanes y varios manuscritos que todavia existen entre
los estudiosos de la mUsica*®;...”

“..He procurado en esta obra encontrar un medio para conciliar estos
extremos y dar razon que lo afiance; y, siendo la musica parte principal de la
Matematica y ciencia subalternada a ella, es claro necesitard hacer evidencia a
sus professores de demostraciones y ejemplos para ensefiarles la ejecucion de lo
que se les propone*’; ...”

Quan parla dels intervals insisteix en que formen part dels principis basics de
I’aritmetica. Després classifica els intervals en consonant i dissonants situant a I’octava
com a consonancia perfectissima: “ ...pero entre todas ellas la 82 es perfectissima...” No
fa esment, pero, a consideracions de caire teologic com en el mon lutera. Per fer
I’esmentada afirmacio es basa en procediments merament de practica musical.

* Valls op. cit. 1742: 23.
*® Valls op. cit. 1742: 23.
* Valls op. cit. 1742: 24.
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“Los principios elementales de la musica nacidos de la aritmética, y por eso
invariables y no sujetos a excepciones, son: unisono, 22, 32, 42 52 62y 72 de cuya
Fuente salen todas las demas consonancias y disonancias*®...”

“De estas siete especies: unisono, 28, 32, 42 52 62y 72 son consonantes la 3?2, 52,
6%y 82. Tres disonantes, que son 22 42 y 72 Unas y otras son naturales. No pongo
el unisono entre las primeras por ser opinion y practica no contarle por
consonante, sino por origen y principio de las consonantes; ni tampoco excluyo a
la 42 de las disonantes, segin los mas de los meramente précticos, siendo
cuestion muy refiida entre éstos y los especulativos que la
reconocen consonante. En otro lugar diré lo que siento sobre esta dificultad.

Entre las consonantes hay otra division, considerando a la 5% y 8?2 perfectas
porque afiadiéndolas o quitandolas pasan a ser disonantes; lo que no sucede con
la 32 y 6% contandolas por imperfectas que aunque las disminuyan o afiadan
siempre quedan consonantes; pero entre todas ellas la 82 es perfectisima; pues la
58, aunque sea perfecta, se permite su disminucion o aumentacion que, segun las
reglas dispuestas, se puede usar; lo que no tiene la 82, pues, aumentandola o
disminuyéndola, siempre queda disonantisima®*.”

Parla també de proporcions com a compas i de fugues, de contrapunts pero no s’observa

cap referéncia en el sentit d’emprar les proporcions com a estructura guia en la

composicio.

Pel que fa als exemples il-lustratius del concepte universal de les proporcions aplicades
a les composicions de 1’ambit del barroc hispanic, hem fet uns tasts en alguns dels
compositors i géneres més significatius del moment. En aquest sentit i com a primer
exemple, sén els villancets els quals, majoritariament, ens ofereixen una esquema
estructural tripartit que pivota en les coples com a eix de la forma. L’esquema correspon
a tornada (estribillo)-estrofes (coples)-tornada (estribillo). En efecte, ens trobarem amb
la proporcio 1:1 si considerem la tornada i la seva repeticio i la simetria tenint en
compte les estrofes com a eix central. Per tant els aspectes proporcionals i simeétrics hi
son palesos, ja que la repeticio de la tornada aixi ho propicia. EI mateix text a musicar
dona el fonament al compositor per poder-lo seccionar adequadament a partir dels seus
elements constitutius i la seva repetici6. En aquest cas, 1’estructura de la preceptiva
literaria que conforma el villancet esta en plena consonancia amb I’estructura de 1’obra
que el compositor li atorga.

Analitzant les proporcions del Magnificat a 9 veus (Taula 5) de Joan Cererols®,
observem que 1’elaboracio del constructe de proporcions i simetries no s’hi esdevé

* Valls op. cit. 1742: 41.
* Valls op. cit. 1742: 42.
*% Rifé i Santald, 2019: 88-90.
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d’una manera tan clara com en els casos precedents. En aquest obra emergeixen les
proporcions 1:1 en parts internes -3.Quia respexit amb 10. Sicut locutus est i amb la 11.
Gloria; també entre el 6. Fecit potentiam i el 8. Esurientes. EI comptatge de la totalitat
de compassos, 100, no palesa la proporcié 1:1 siné que trobem la proporcié de 3a.
major 4:5 -els 46 compassos dels sis primeres parts en proporcié amb els 54 de les sis
parts restants.

PARTS NUM. COMPASSOS (— 1PROPORE'50
1. Magnificat 4 4
2. Et exultavit 13 13
3. Quia respexit 12 12 12
4. Quia fecit mihi magna 4 4
5. Et misericordia 7 7
6. Fecit potentiam 6 6 6
7. Deposuit 5 5
8. Esurientes 6 6 6
9. Suscepit Israel 11 11
10. Sicut locutus est 12 12 12
11. Gloria 12 12 12
12. Sicut erat in principio 8 8
SUBTOTALS e 146 54
TOTALS 100 48 100

Taula 5: Joan Cererols, Estructura del Magnificat a 9 veus. Font: elaboracio propia.
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Pel que fa a la musica instrumental ressenyem 1’obra de Joan Cabanilles la Batalla |
Imperial a 5& to>* (Taula 6). Per l’analisi s’ha seccionat conforme a tres parts:
exposicid, desenvolupament i conclusié. La divisid6 s’ha fet tenint en compte els
materials tematics emprats aixi com els metres. Els resultats de 1’analisi indiquen que
les proporcions només mostren una aproximacio a la ratio 1:2 entre 1’exposici6 i la
conclusio.

PARTS NUM. COMPASSOS PROPORCIO 1:2
1.Exposicio 18 18
2.Desenvolupament 81

3.Conclusio 32 32

SUBTOTALS 50

TOTALS 131

Taula 6: Joan Cabanilles, Estructura de la Batalla | Imperial a 5é to. Font: elaboracid propia.

Un darrer exemple de I’ambit hispanic hem sel-leccionat la Missa Scala Aretina™
(1702) (Taula 7) de F. Valls per la seva singularitat per la polémica generada per la
dissonancia de 9a. sense preparar en el miserere de la part del Gloria -Qui tollis peccata
mundi-, aixi com per les referéncies que d’ella en fa el mateix Valls en ¢l seu Mapa
Armonico.

NUM. PROPORCIO
PARTS COMPASSOS | 1:1 ] 1:2 | 2:3
1. Kyrie 40 40
2. Christe 55
3. Kyrie 52
4. Gloria in excelsis Deo 33 33
5. Gratias agimus tibi 76
6. Qui tollis peccata mundi 61
7. Quoniam 79 79 |79
8. Credo in unum Deum 81
9. Et incarnatus est 22 22
10.Crucifixus/Et ressurrexit/Et ascendit | 92
11. Et in Spiritum Sanctum 105
12. Sanctus 76
13, Agnus Dei 79 79 |79
TOTAL 851

Taula 7: Francesc Valls, Estructura de la Missa Scala Aretina. Font: elaboracié propia.

L CABANILLES, (Ed.1933): 102-108. Higini Anglés (edici6 i estudi), vol. II, Institut d’Estudis Catalans,
Barcelona, 1933. )
2 VVALLS . Missa Scala Aretina. Publicada por José L OPEZ-CALO . Kent: Novello, 1975.
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No es troba la totalitat englobada en una proporcio simetrica de 1:1. No obstant, s’hi
detecten les proporcions en algunes de les seves parts internes. En efecte, aproximacio a
la proporcio 1:1 en el Quoniam de 79 compassos i 1’Agnus Dei de 79 compassos;
I’aproximaci6 a la proporcio 1:2 entre el Kyrie de 40 compassos, el Quoniam de 79
compassos i el Kyrie i I’Agnus Dei. En darrer terme, la proporcié 2:3 entre el Et
incarnatus est de 22 compassos i el Gloria in excelsis Deo de 33. Malgrat que el
concepte de proporci6 com a estructura de la composicido no estigui formulada
explicitament en els tractats tedrics de masica hispanics, conscient o inconscientment
s’albira una idea de les proporcions en el decurs de la Missa Scala Aretina de Valls. La
qual cosa pot fer pensar en un treball previ per dissenyar els nombres de compassos que
conformaran cada part de I’obra i en el seu conjunt final.

Tampoc, en I’ambit hispanic, ens ha proporcionat evidéncies les tabula compositoria®
les quals servien per realitzar la composicio prévia i com a element per ensenyar
contrapunt i fuga als estudiants. En aquests esquemes no s’ha detectat cap aspecte que
presumiblement indiqui un Us de les proporcions com a element conformador del
constructe compositiu a la manera que senyalava Mattheson.

Com a conclusions cal indicar que, a partir de 1’estudi de tractadistes i compositors tant
luterans com contrareformistes hispanics, s’ha observat que:

La influéncia pitagorica i platonica també a ressonat en el mén contrareformista del
barroc musical hispanic. En aquest ambit contrareformista s’ha vist que tant les
composicions com els tractats no evidencien clars elements que comportin un
pensament a l’entorn de les proporcions com aspectes que poden conformar
I’arquitectura musical de 1’obra, només s’hi observa les proporcions com a concepte de
relacions acustiques 1 de compas. S’ha observat que més enlla d’un Gs conscient o
inconscient, 1’aplicacio de les proporcions i simetries a la musica de I’ambit del Barroc
hispanic no tingueren les implicacions i no foren tan palesament assumides i elaborades
pels teorics i compositors com en I’ambit reformista lutera.

S’ha evidenciat que 1’is de les proporcions i simetries en el mén lutera palesa una
significacio a més d’estructural, simbolica. L’exemple de Schiitz ha palesat una posada
de relleu en el mot humilitatem que actua com a centre axial de la simetria del
palindrom i com a simbol, des de la lectura luterana del Magnificat, del mot al recaure
just en la H, nota si, i inicial del mot en qgliestio.

Tant en Khunau, pero sobretot en Bach, es palesa ’aplicacid de les proporcions també
com a un element que estructura 1’arquitectura de la composicio. No obstant, en Bach i

>3 EZQUERRO, 2002: 259- 274.
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en especial en les parts estudiades de la missa en si menor, s hi palesa un esquema que
depassa les proporcions per esdevenir, també, un simbol. El cas del Symbolum Nicenum
ha quedat reblat amb la musica com una estructura de nou parts amb el centre simétric a
partir de [’Et incarnatus fins al Et resurrexit. Aquest nucli de la fe cristiana, Bach
I’elabora a manera de clergue quan fa una exegesi, una interpretacié de la paraula
biblica i la tradueix a musica.

Com a corol-lari es despren que en el Barroc musical encara preval la idea sobre la
musica lligada a 1’origen de la tradicio musical grega, en el sentit de considerar la
musica com a coneixement intimament vinculat a les matematiques i, obviament,
relacionat amb les arts del quadrivium: nombre, mesura, proporcid, simetria i
moviment.

En darrer terme, apuntar que d’altres vies possibles d’investigacio de les proporcions i
la mUsica ens la podria oferir la proporcié Aurea (¢ = 1,618033988749...). La proporcid
Aurea la trobem arrelada des de la Grécia classica amb Euclides, passant per ’época
medieval amb Fibonacci i el Renaixement. No obstant, en el decurs del Barroc caigué
en oblit, ja que no apareix en cap dels tractats. Es a partir del segle XIX que torna a
ressorgir amb forga. Amb tot, soc conscient dels reports que pot proporcionar al fer una
recerca sobre ella tot observant si la proporcié palesa una evidéncia en el decurs de les
obres musicals. En aquest sentit, podem dir que en Handel i, concretament, en el seu
oratori el Messiah si que es pot observar la preséncia de la proporcié Aurea en el punt
zenital de I’obra I’*“Al-leluia” que correspon no al bell mig de 1’obra sin6 a una mica
més enlla mostrant, aixi, 1’aproximacié al constructe de la proporcié Aurea. Obviament,
també s’han fet estudis™ al respecte aplicats a I’obra de Bach.

Aixi mateix, afegir que, més enlla de les proporcions, la musica de Bach i, en especial,
alguns del seus canons, palesen el comportament geométric de la cinta de Mébius™ -

>* Marchand, 2003:243-349.
% Tomas i Calbot, 1977: 140.
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matematic del segle XIX. En efecte, la cinta de Mébius és una paradoxal figura dins la
geometria, ja que amb una torsié de 180° d’un dels extrems podem seguir tota la
superficie de la cinta sense fi, és a dir, que presenta una sola superficie unilateral. El
canon primer de I’Ofrena Musical amb D’inici i la fi que poden ser reversibles es pot
assimilar a ’esmentada cinta, atés que conforma un seguit de sons que no tenen fi i van
en un continu desenvolupant, sense cloure, la musica vers 1’ infinit.
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