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C uANDO HI·NRJ CoLLET publicaba en 191 J su libro 
sobre le mysticisme musical espagno/ au XVI' siecle, 
la asociación entre la espiritualidad de la mística 
castellana del siglo XVI y el estilo musical de Victo­
ria, junto al de los músicos castellanos del Siglo de 
Oro, hacia casi un siglo que había sido ya sugerida. 

Sin embargo, para los musicógrafos del siglo XIX, 
la espiritualidad de la música de Victoria giraba en 
torno al epicentro del modelo del miMicismo estético 
que en aquella época encarnaba la obra de Palestrina: 
"Par comparaison avec Lassus et Victoria, Palestrina 
est presenté tout au long du XIX" sieclc comme le 
compositeur le plus pur, le plus sercin, et le plus 
médidatif Ju xv1e."1 

De hecho, desde G. Bertini ( 1814-1815) y G. Baini 
( 1828) hasta e l mismo F. Pedrell ( 1899), la supuesta 
rivaliJaJ y la comparación estilística entre ambos 
autores se convirtió casi en un tema recurrente. Fijé­
monos en lo que Pedrell escribió, en 1918, a pro­
pósito de dio: 

.. A la manera <le Teresa de Je~ús y <le Juan <le la Cruz en 
mi!>ticismo, Victoria y nuestros grandes maestro!> son 

1 ELLJS, Katharine ... Palestrina et la mu,ique dite Palesrri11i­
em11! en Francc au xix• ~iecle: que\ttOn\ <l' C\écution et de récep­
tion ",a VENDRIX, Philippe (ed.). la Renaissance et sa musique 
cm XIX' siede. Pari~: Klincksieck, 2000. p. 170. La autora pre­
-;enta en un apl!ndice el repertorio llamado .. pale~triniano", edi­
tado y cantado en París en el cur~o del ~iglo XIX. en el que 
alguna~ ohras de Victoria convivían con el repertorio eclesiásico 
de Pale~trina. La~.,u~. lngegneri y Allcgri. principalmente. 

músicos-poetas en sus concentos místicos( ... ] Palestrina. 
en medio de su misticismo, salvo en los Improperios y 
en otra\ inspiradísimas composicione~ escritas en el estilo 
de esta obra, no hace o lvidar jamás al madrigalista [ ... ] 
Palestrina no desea conmover como Victoria: la actitud de 
aquél en la voz de la plegaria litúrgica es sumisa y piado!>a. 
la de éste sentida y dolorosa; aquél. fuera de toda procu­
pación ajena a la misma plegaria. e<; mas compungido, y !>i 
se quiere. más tranquilo: éste, presa i.u alma de suaves deli­
quios. se exalta como nuestro gran místico: oye «aquella 
música que se escucha en las noche~ puras» y se llama la 
mú.1ica de los cielos[ .. . ]"2 

Cinco años antes que Pedrcll. Collet se inspiró en 
el artículo de Haber! de 1896, 1 en el momento de 
esbozar las probable~ concomitancias entre Santa 
Teresa de Jesús y Victoria. Para Haberl. la suposición 
de que ambos se hubieran conocido era una certeza. 
y, según estu idea, Collet imaginó ""ces futurs mys­
tiqucs respirant ensemble, en leur prime jeunesse, les 
apres senteurs d'une tcrre ascétique, et se formant par 
les me mes lectures spirituelles ... "-1 

~ PEDRELL, Felip. Tomás luis de Vicwria. Valencia: M. Villar. 
1918.p.119-121. 

1 HABF.RL, Franz Xaver. "Tomál; Lui~ <le Victoria. Eine biblio­
graphische Studie". Kirche11111usikalisches Jahrb11cl1. 11 ( 1896). 
p. 72- 8-t 

~COL LET. Henri. le mys1icis111e musical espag110/ c111 X\'/' sie­
c/e. Paris: Félix Alean. 1913. chap. IX. p. 380; reed. Plan de la 
Tour: Édition~ d' Aujourd'hui. 1979. La asol:iación e~tilí~tka 
l:On la pintura de El Greco. aparece también .::n el inicio del 
mismo capítulo. 
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Stevenson, estudio<.,o por excelencia de Victoria y 
del Siglo de Oro castellano. ante la ausencia de do­
cumentos, este tema ya ni lo plantea. Sin embargo, a 
pesar de que no se haya podido comprobar la posible 
relación entre ambos personajes. creemos que sería 
bueno no J escstimarla Jel todo. Hasta 1565, Victoria 
y Santa Teresa fueron conciudadanos en su Avila 
natal. y a pesar de su diferencia generacional -
Teresa de Avila había nacido en 1515 y Victoria en 
1548-. no se puede Jescartar la posibilidad de que 
se conocieran, ya que Santa Teresa. a pesar de su 
movilidad. siempre estuvo vinculada a su ciudad na­
tal. residiendo en el convento de la Encarnación, a 
partir ele 1535, o en su nueva fundación de San José 
(1562). 

Durante los años 4ue el joven Victoria permaneci6 
en Avila, la santa recibió en dicha ciudad las visitas 
y los consejos espirituales. de San Francesc de Borja, 
en 1554 y 1557. y de San Pedro de Alcántara, en 
1560.5 El primero fue. precisamente, quién en 1571, 
en calidad Je tercer general de la Compañía de Jesús. 
dio su visto bueno para que el joven Victoria fuese 
nombrado profesor del Co/legium Germa11ic11m de 
Roma. Stevenson, citando a Casimiri." relata el pro­
i.:edimiento de su admisión: el 24 de octubre de 1571, 
el padre Gerónimo Nadal -que en a4uel momento 
actuaba como subMituto del general de la Compafiía 
en Roma-. enviaba un correo a San Francesc de 
Borja. que se hallaba en Madrid des del mes de junio, 
en el que le explicaba como el rector del Colegio, 
el padre Sebastiano Romei. había admitido "sin yo 
saberlo. al músico Victoria. que de antes estaba en el 
collcgio".7 

Las circunstancias de su admisión -en ausencia 
del general y sin el permiso de su substituto-, per­
miten suponer que existía un cierto nivel, no solo de 
conocimiento. sin6 sobre todo de confianza. hacia la 
figura del joven Victoria. La pregunta que podríamos 
planteamos es si esta confianza se fundaba solamente 
en <;us años de residencia en el Colegio, o si hien 

'Posteriormente. entre 1571 y 1577. San Juan de la Cruz rc-
1,idi<Í en el convento de Ja Encarnación en calidad de confe1,or 
cuando Santa Tere1,a era la priora; dicho convento era el ceno­
bio femenino má~ imponante que había en CaMilla. SANTA 

T1:RLSA DE JEs(·s. Obra\ completas. Madnd: BAC. 1986. p. 
1-29. 132. 

'CASIMIR!. Raffaelc. "JI Vittoria: Nuovi documenti per una 
biografia ~incera de Tomma'>o Ludovico de Victoria ... Nmc• 
d'archirio, ll/2 ( 1934). p. 111 197. 

1Cf STEVl:NsoN, Robert. p. 4li.l-415. 

podía obedecer al conocimiento previo que el gene­
ral de la Compañía <.le Jesús. San Franeesc de Borja. 
tendría ya de él. Cabe tener presente que las circuns­
tancias de la entrada de Victoria en el Colegio Ger­
mánico no se han esclarecido, ni tampoco el origen 
del explícito mccenatgo que le <.lispensó el carde­
nal Truchess. En este sentido. nos preguntamos si la 
misma Santa Teresa. probable conocedora de los do­
tes. virtudes y progresos musicales del pequeño Vic­
toria en la catedral de Avila. podía haber hahlado de 
él a San France!-.c de Borja durante la visita que éste 
hizo a Avila en 1557. con el objeto de 4uc después 
del cambio de voz. Victoria pudiera proseguir su for­
mación en el colegio jesuíta de Roma. Siguiendo el 
hilo de esta hipótesis, también podríamos pregun­
tarnos si fue el mismo San Francesc de Borja quién 
aconsejó al cardenal Trucbess -uno de los grandes 
benefactores del Colegio Germánico <le Roma- que 
acogiera bajo '>U protección al joven Victoria. 

La relación de San Francesc de Borja con la fun­
dación del Colegio de San Gil de Avila. en 1554. el 
año de su primera visita a Santa Teresa. es evidente. 
El mismo Stevenson ha apuntado la posibilidad de 
que antes de desplazarse a Roma, Victoria iniciara 
sus estudios clásicos en esta escuela de los jesuítas, 
una escuela que, por otra parte, Santa Teresa apre­
ciaba y recomcndaha a causa de la calidad de '>U en­
señanza.11 Entre sus profesores, destacaron el teólogo 
Francisco SuáreL y los pedagogos paJre RipalJa y 
Juan Bonifacio, preceptor de San Juan de la Cruz en 
Medina del Campo.'1 

Stevenson observó también la probabilida<.I de que 
los sobrinos de Santa Teresa, los hijos J e su hermano 
Lorenw. cursaran sus estudios en el Colegio de San 
Gil. En una carta que escribió a su hermano. el 17 de 
enero de 1570. la <.,anta alababa este colegio y ofrecía, 
a su vez. una breve Jescripción del ambiente piadoso 
que impregnaba la vida abulense de aquel tiempo: 

'Tienen los de la Compañía un colegio adonde los ense­
ñan gramática. y los confiesan de ocho a ocho días y hacen 
tan virtuosos. 4uc es para alabar al Señor. También leen 
filosofía y dcspuó. teulogía en Santo Tomás. que no hay 
para qué salir de allí para virtud y estudios: y en todo el 
pueblo hay tanta cristiandat que es para edificarse los que 

8 /d., p. 412. 

~ Cf SAN ltiAN Df. l./\ CRu7. Cántico espiritual y poe~ía com­
pleta. [Ed. De Paola Elia y María Jesús Mancho. fütudio pre­
liminar de Domingo Ymluráin]. Barce lona: Crítica, 2002. p. 
xxxii-xxxiíi. 



Mística y retórica en la vida y la ohra de Tomtís luis de Victoria 149 

vienen ele otras partes; mucha oración y confesiones y per­
sonas seglares que hacen vida muy ele perfección. "10 

Santa Teresa traspas6 en 1582 y Victoria volvió de 
Roma en 1587. Al año siguiente salía la lu.1 la edición 
que Fray Luis Je Ll!ón había preparado de Los libros 
de la Madre Teresa de le sus, fu11dadora de los mo­
nesterios de mo11jas y fray/es Carmelitas desea/ros 
de la primera regla (Salamanca: Guillelmo Foque!, 
1588), y. dos años después. La Vida de la Madre 
Teresa de Jesiís ... del jesuíta Francisco de Ribera 
(Salamanca: Pedro Lasso, 1590). textos que con mu­
cha probabilidad Victoria babría conocido y. sin duJa, 
amado. 

La etapa romana Je nuestro compositor, 1565-
1587, ha sido reconstruída gracias a los trabajos Je 
Casimiri. Fue él quién sugiri6 el posible contacto 
de Victoria con Palestrina, mientras éste era maestro 
Je capilla Je! Seminario Romano, antes de sucederle 
precisamente en dicho magisterio en 1573. Victoria 
recibió la ordenación ,.,acerdotal en 1575. el mismo 
año en que el pontífice Gregorio Xlll daba su apro­
bación oficial a la nueva institución del Oratorio pro­
movida por San Felipe Neri. Victoria. atraído. sin 
duJ~. por el carisma y la personalidad de San Felipe 
Nen, cuyo fervor promovía una renovación de Ja 
espiritualidad cristiana, se incorporó en 1578 a la 
comunidad sacerdotal del Oratorio, a la que estuvo 
vinculado hasta 1585. Allí, en San Girolamo della 
Carita, convivió diariamente Jurante cinco años, 
hasta 1583, con San Felipe Neri y con su compatriota 
Francisco Soto, antes de ~u regreso a la Península en 
1587. Se podría decir 4ue en la vida de Victoria hay 
un antes y un después en torno a las fechas de 1582, 
el año del traspaso ele Santa Teresa. y 1583. el año en 
que San Felipe Neri dejó Je re!>idir en San Girolamo. 

Collet intuyó que había una cierta relación entre 
las crisis místicas que Victoria y Las~us vivieron en 
torno a aquellos años. 11 En el caso de Victoria. parece 
ponerse de manific,.,to en los términos que utilizó en 
la redacción del prefacio de la edición del Missarum 
Libri Duo (Roma: Alexandrum Gardanum, 1583). 
que Jedicó al monarca hispánico Felipe 11: "volui 
ut Jefessus, commentandi finem iam facerem. et 
aliquando perf unctus laboribu'> honesto in olio con­
quiescerem. animumque ad divinam. ut sacerdotem 
decet. contemplationem traducerem, volui inquam, 
postremum hunc ingenii partum adjicere [ ... ]"12 Vic-

111 Cf SAN1A Tt:RF.S,\ l>E Jesus. Obras completas. p. 892. 
11 CoLLET, Hcnri. p. 387-388. 
12 PEJJRELL. Fclip. 1'omá.\· L11ü de Victoria, p. 7 3. 

loria se muc-.tra firmemente Jecidido a poner fin a su 
labor compositiva. a la que Jesea "añadir aún este 
último parto de '>U ingenio". y con una claridad sor­
prendente manifie-.1a su deseo de <lescam.ar para 
"consagrar su espíritu a la divina contemplación. tal 
como corresponde a un .... acer<lme." San Juan Je la 
Cruz, en su Comentario a Noche oscura, definía la 
contemplación como ''una infusión secreta. pacífica 
Y amoro .... a de Dios. que. si la dan lugar, inflama al 
alma en espíritu de amor'',13 y. ciertamente. nos atre­
vemos a pensar 4ue algo muy íntimo, y por ello. 
desconocido para la hi!>toria. aconteció en la vida de 
Victoria antes de .... us treinta y cinco años de edad. 
Quien sabe si a4uellos cinco años de convivencia con 
San Felipe Neri en San Girolamo, le ayudaron a em­
prender la rcorientación de ,.,u vida espiritual. 

De hecho, la intensa espiritualidad Je Victoria se 
Jeja ya entreveer a través de la lectura de los prefa­
cios que e,.,cribió para les impresiones de sus obras. 
En su primera edición, los Motecta de 1572, califi­
caba su~ composiciones como "Musicae Cantiones et 
Cantiones piae" -cantos piadosos-. escritos "sin 
otro objeto que el de Ja gloria de Dios y la utilidad 
para los hombre,.,··. y las dedicaba con un sincero 
agradecimiento, a <.u purpurado protector, quien "re­
cibía una particular delícia Je la música, y durante 
el curso de su vida hizo que el estudio Je las co­
sas divinas pasara tlelante de lo!-. honores y de las 
riquezas. "1-1 

En el prefacio Je la edición tic los Cantica B. Vir­
ginis de 1581, dedicada al cardenal Michelle Bonelli, 
antiguo compañero suyo en el Colegio Germánico. 
Victoria escribió: ·'si se considera la antigüedad y el 
esplentlor de un arte. hay alguno más admirable 4ue 
aquel que tiene como finalidad Ja alabanza de Dios?, 
o más antiguo que aquel que antes que hubieran 
los hombres ya exi!>tía en los espíritus angélicos"? 
Finalmente, subraya la noble función de este arte 
tan elevado, pues la música "transporta felizmente 
hacia Dios y hacia la contemplación Je las cosas 
divinas. "15 

El mismo año. 1581. publicaba también en Roma 
l?s Hy11111i totius a1111i que deJicó al pontífice Grego­
no XIII. En '>U prefacio, Victoria confesaba como 
"llevado por un instinto natural, trabajo desde hace 
muchos años en la música sagrada y eclesiástica[ ... ]. 

1
·' SAN JUAN lJL: LA CRUZ. Poesía completa y comemarios e11 

pro~a. 1 Edición. introducc1on y nota~ de Raquel Asún]. Barce­
lona: Planeta. 1989. p. 7 l 

1~ PEORF.u .. Felipe. Tomás Lufa ele Victoria, p. 53. 
1 ~ Id., p. 61-62. 
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reconociendo en ello el favor de un beneficio di vino, 
he buscado la manera Je no !>er demasiado desagra­
decido hacia Aquel de quien provienen todos Jos 
bienes [ ... ] y de no defraudar al Señor en sus justas 
esperanzas, enterrando el talrnto que él me ha con­
fiado[ ... ]"16 El alcance de esta'> palabras nos lleva a 
preguntarnos si no sería posible que durante los años 
de residencia Je Victoria con la Congregación Jet 
Oratorio, tomara forma en su pensamiento un cierto 
conflicto entre su~ dos grandes vocaciones, la musi­
cal y la sacerdotal. Quien sabe si la intensidad de la 
experiencia religiosa que debió vivir durante aquella 
época junto a San Felipe Neri. podía haber propi­
ciado el nacimiento en su interior <le una especie de 
dicotomía entre la labor musical y la búsqueda de !>U 
Señor? 

Fijémonos que mientras en el prefacio de 1581 ya 
expresaba '>ll temor de defraudar al Altísimo. no ha­
ciendo crecer el talento musical que le había sido 
confiado, en la dedicatoria que escribió do'> años des­
pués para el libro de misas a Felipe 11, dejará impresa 
su determinación de retirarse de la composición para 
dedicarse a Ja contemplación, "tal como corresponde 
a un ~acenJote" 17, Jet Oratorio. quizás se podría aña­
Jir entre clau<látors? 

En este senti<lo, no deja <le ser significativo que la 
edición de los Motecta de 1583. el mismo año de la 
publicación del libro de missas para Felipe 11. los 
dedicara a la ··santísima Madre de Dios Siempre Vir­
gen María Madre de Clemencia y a todo!-> los Santos 
que reinan con Cristo en la celestial beatitud. con el 
fin de cantar su~ alabanza!. en la!. festividades so­
lemnes y exaltar con mayor dulzura. mediante los 
Himnos y los Cánticos Espirituales. la devoción Jel 
pueblo fiel."18 En los términos de esta breve deJica-

lbfd .. p. 65. 
17 Un epi!.odio '>cmejantc Jo hallamo.., también en Ja vida 

de Joan Brudieu. el cual ..,iendo maeo;tro de capilla de La Seu 
d'Urgell. el 15 de fehrero de 1577 pidió permi~o al cabildo para 
"anar..,e · n a servir y morir en lo servci de Déu a la ca\a del i.ant 
Crucifici de Balaguer". al mona~terio de clari ... a ... de Santa Maria 
d'Almata; sin embargo. en ... ctiembrc de 1578. de..,pués de per­
manecer uno' me"c" en Santa Maria del Mar de Barcelona. fué 
readmitido en La Seu d'Urgell. Cf ANGLEs. Higini i Pcdrell. 
Felip. El!> madrigal.\ i la missa de difrmts d'en Brudieu. Bar­
celcma: Jnstitut d'fatu<lis Catalans. 1921. p. 32. y GREGORt 1 

CtFRÉ, Josep Maria. "Joan Brudieu, notes a la seva biogralia i a 
l 'edieió deis Madrigal!> ( 1585 f '. Rel'Ísta Catalana de Musicolo­
gia. ll l2004), p. 64. 

18 /d .• p. 68. Este libro era de hecho una reedición ampliada 
del de los Motecta que en 1572 había dedicado a !.U primer pro­
tector. en calidad de "hum1llimus 'ervus". 

toria Victoria parece alu<lir 1anto a las palabras <lel 
Apóstol, 19 como al papel que desempañaba Ja mú­
sica, como soporte y vehículo para la oración, en el 
ideario espiritual de San Felipe Neri, un ideal en el 
que el talante creativo <le Victoria no acabaría de 
encajar a causa de la simplicidad del <liscurso musi­
cal que requería el proyecto del Oratorio. ¿Podría 
quizás percibirse aquí una de las facetas Je aquella 
crisis a la que antes hemos aludido? Victoria finnó 
aquella breve dedicatoria cono presbiter abulensis. 
es decir. simplemente como sacerdote abulense. 

Se podría considerar que la inquietud espiritual de 
Victoria, expresada públicamente en su dedicatoria a 
Felipe 11. halló su respuesta en el ofrecimiento de la 
emperatriz María de Austria y en la aceptación que 
él hizo del mismo, y que le condujo a abandonar 
Roma para residir en el convento de las Clarisas 
Descallas de MadriJ. a partir de 1587. La propuesta 
de Ja emperadriz, ¿vino a significar para Victoria 
una resolución efectiva para aquel probable conflicto 
espiritual? ToJo nos lleva a pensar que cuando Vic­
toria desestimó las ofertas <le las catedrales de Sevilla 
y Zaragoza, no lo hizo solamente para sentir!>e libre 
<le movimientos y desligado de las scrvitu<les que 
acompañaban aquellos grandes magisterios, sinó, por 
encima de toJo, para ser consecuente con unos sen­
timientos religiosos que llevaba consigo y de los que 
quizás tomó plena conciencia durante w estancia en 
el Oratorio, unoi. sentimiento~ que irían tomando 
cada vez más cuerpo en ~u interior. 

Cuando Victoria se estableció en MadriJ. pudo 
rehacer los laws fa mi liares con sus hermanos Her­
nan Luis, Juan Luis, y el que le precedía, Agustin 
Suarez de Victoria. el cual era también capellán Je la 
emperadriz, y con el que convivieron en el mismo 
convento. Salas Viu relacionó este hermano de Vic­
toria con el Agustín de Victoria que rei.i<lía en Valla­
dolid, conocido de Santa Teresa y a quién la santa 
había citado en dos cartas en 1577 y en el Libro de 
las Fundaciones, en 1580. 20 

Como es bien i.abido, a partir del traspa~o de la 
emperatriz. en 1603. Victoria dejó de asumir el ma­
gisterio de la capilla mu~ical del convento para reti­
rarse a la tribuna Jel órgano, desde donde ejerció 

1'1 Ef 5. 19: Col 3. 16. 
211 SALAS V1u, Vicente. Mmica y creación musical. ~1adrid: 

Taurus. 1966. cf cap. "Mistici..,mo y Manierismo en Tomll~ Luis 
de Victoria", p. 34: SANTA TERESA DI: 1Esus. Obras c<1111ple1as. 
Fundaciones. cap. 29. 9. p. 791; Epistolario. carta 176. 6, p. 
1078: carta 183. 22, p. 1090. 
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de organista hasta su traspaso en 161 l. El mismo 
Stevenson ha sugerido como el círculo sonoro de la 
vida de Victoria se poJía haber abierto tal como se 
cerró: en tomo a la música orgánica. Mientras Victo­
ria era aún un niño, Antonio de Cabelón había tocado 
en diversas ocasiones el órgano de la catedral de 
Avila,21 y su primer cargo en Roma fue el de cantor 
y organista de la parroquia de Santa Maria de Mont­
serrat. 22 Uno de los enigmas que acompañan labio­
grafía de Victoria es, precisamente, si durante aquellos 
ocho últimos años de su viJa en que se dedicó Je 
forma exclusiva a tañer el órgano Jel convento Je las 
DescalLas de Madrid. dejó escrita alguna partitura 
para este instrumento. La duda y Ja incertela aumen­
tan al releer el comentario que. a propósito de ello, 
escribió, entre paréntesis, Josep Soler en 1983: "se 
Jice que, en MaJrid. existe un libro de obras para 
órgano escritas por Victoria y que por conflictos en­
tre musicólogos aún no se ha publicado ni se ha dado 
a conocer su existencia Je manera oficial."23 

La vocación mística de Victoria se pone en clara 
evidencia en el terreno musical a través Je su vincu­
lación compositiva con el repertorio bíblico del Can­
tar de los Cantares. Cuando Palestrina publicó en 
158-t. su magnífica colección de 29 motetes a 5 v del 
Canticum Canticorum, hacía ya unos cuantos años 
que Victoria había sacado a la lu1 4 motete'> sobre 
el texto del rey Salomón: Quam pulchri s1111t (1572. 
1576), Vidi speciosam (1572), Nigra sum (1576) y 
Trahe me post te (1583).24 

Respecto a Morales y Guerrero, 4ue escribieron 
cada uno de ellos una sola misa sobre el Cantar de los 
Cantares, Victoria escribió cuatro -Quam pulchri 
.mnt ( l 583 ), Surge propera (l 583 ), Trahe me post te 
( 1592) y Vidi speciosam ( 1592)-, y como muy bien 
ha remarca<lo Stevenson. ~u interés por estos textos 
"lo convierte en un aliado del más celebrado de los 
poetas españoles contempráneos suyos: Fray Luis Je 
León (1527-1591)".25 Se ignora si Victoria, antes 
de salir hacia Roma en 1565, había tenido acceso a 

~·La e~po~a de e'te gran organi-;ta era hija de Av1la y la fa­
milia Cabelón mantuvo ~u n:'1dencia en dicha ciudad ha,ta 
1560. Cf STEVENSON, Robert, p. 411: JAcoos. Charles. "Cabe­
lón", Dicdonario de la M1ísica Espatiola e Hispanoamericana. 
Madrid: SGAE. 1999. vol. 2. 

~2 Cf STEVENSON. Roben. p. 413-l 14. 
2.i SOLER, Josep. Victoria. Barcelona: Antoni Bosch. 1983. 

p. 47. 
24 Cf CRAMER, Eugen Casjean. Tomás Luis de Victoria. A 

Guide to Research. New York: Garland. 1998. 
is Cf STEVENSON, Roben. p. 463. 

alguna de lai. numerosas copiai. manuscritai. <le la tra­
ducción castellana de Fray Luis de León del Cantar 
de los Cantares. que corrían por Castilla a partir de 
1561.26 

Salas Viu ha sido el primer autor que ha relacio­
nado Victoria con el Manicrii.mo. Para él. la expre­
si vi<laJ manierista radica en su interioridad dramática 
y, en este sentido. se muestra convencido de 4uc en 
la música Je Victoria fluye la interiori1ación míMica 
que caracteri.la su tiempo: "La música de Tomái. Luí<; 
de Victoria es bien significativa en este sentido. Me 
atrevo a decir que casi tanto como el trasunto de la 
experiencia mística en la poesía Je San Juan de la 
Cruz. Todos Jos medioi. de expresión, el juego de las 
metáforas, las suti!e¿as líricas. el doble vise! de los 
símbolos en la poesía Je San Juan se vinculan con el 
expresionismo manierista y participan en gran mc­
Jitla tle su estética."27 

La inclinación del pensamiento racional hacia la 
abstracción, tan característica de nuestro tiempo, se 
convierte en una dificultad insuperable a la hora tle 
comprenJer la vivencia mística como una experien­
cia sensible. en espíritu, ciertamente, pero real y 
encarnada, en Ja que al místico adquiere un cierto 
conocimiento de Dios, que no es intelectual, s ino 
vivo. Al místico le es Jauo de acceder en su interior. 
en mayor o menor graJo, a una actualización viven­
cia! de los misterios por su participación en el tiempo 
del Ser, viviendo tlesue aquí Ja anticipación de un 
cierto religamiento con la eternidad.28 

La tan repetitla asociación entre la música de Vic­
toria y los mís ticos castellanos de su tiempo, corre 
el peligro Je convertirse en una simple figura retó­
rica de carácter historiográfico. si olvidamos que la 

1~ Las copiai. de su traducción le llevaron a la caree! y a ~ufrir 
un largo proce~o inquisitonal. Cf FRAY Luis m, LEO:-;. Camar 
de Cantares de Salomón. [Edición de Jo:-.é Manuel BlecuaJ. 
Madrid. Gredoi.. 1994, p. 11-39. 

~7 SALAS Vtu, Vicente. Música i creación musical. Madnd: 
Taurui.. 1966, cf cap. "Victoria y el ManieriMno", p. 79. 

2~ El ropaje poético y el lenguaje o~curu que envuelve lai. 
obra' de los m1l>llCO'> ca,tcllanos del '1glo XVI -probablemente 
a cau~a del temor a la lnqu1i.ición-. de\ iene un espejo tran:-.lú­
cido en la literatura mbtica del crbtiani~mo oriental, a:-.i como 
en lol> escritos del ~ufí,mo iranio de los siglos XII y XIII. 
Véan~e. al re~p.:cto. lo~ extraordinario~ testimonios de S1ME01' 
El NUEVO TF.óLOGO -Hynmes. Pans: Le~ Édition~ du Cerf. 
col. Sourcc~ Chrétienne~. vols. 156 ( 1969). 174 ( 1971) y 196 
( 197 3 )-- asi como las traducciones que ofrece Henry CoRBIN de 
los místicos islámicos en El hombre de tu::. en el rnjismo iranio. 
Madrid: Siruela, 2000. y en Cuerpo espiri111al \' Tierra all'.\Ie. 

Madrid: Siruela, 1996. 
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sacralidad de su música radica no en el simple hecho 
del ropaje litúrgico con el que se presenta. sinó en el 
testimonio sonoro que representa de la vivencia mís­
tica de su autor. La percepción de su helleta. impreg­
nada de sacralidad. deviene una manifestación de su 
espiritualidad. y por ello. puede comunicarnos algo 
tan excelente como el perfume de una inspiración 
cuya procedencia es inefable. A4uella frase de Mo­
rales "tanto es más perfecto un arte: quanto imita y 
contrahaze a lo natural",29 podría completar'>e en Vic­
toria con esta otra: ''el arte consiste en hacer aparecer 
lo \Obrenatural ocullo en lo natural.'''º 

Los análisis que se han llevado a cabo de las obra~ 
de Victoria son. hoy por hoy, muy completos y ex­
hauMivos. y. en lo que atañe a nuestro breve ensayo. 
deseamos ~olamente incidir. de una forma somera. en 
algunos <le lm aspectos retóricos que acompanyan su 
discurso musical. 11 Quizás algun día alguien empren­
den\ un profundo estudio simbólico de su obra. tal y 
como ya se ha aplicado a otros compositores. a los 
cuate!> Victoria. precisamente por la condición de su 
!>acralidad. merecería acompañar. 11 

En relación a si es o no es apropiaJo en,.ayar una 
aproximación en clave retórica a la música de Victo­
ria, se podrá objetar. con razón. el retra<.o Je lo!> teóri­
cos hispánicos en lo que atañe a la adopción de una 
preceptiva teórica en '>U!> tratados. Sin embargo. si 
pensamos que Victoria completó !>U fonnación en el 
Colegio Germánico de Roma entre 1565 y 1569, y 
que. con mucha prohabilidaJ. los tratados de los teó­
ricos centroeuropeos llegarían con prontitud a la bi­
blioteca de dicha institución. creemm. que un cierto 
enfo4ue retórico pueJe ser aceptado. Por otra parte, 
cabe recordar como el joven Victoria explicitó su 
aplicación a los estudios musicales durante su., pri­
mero!> años de resiJencia en Roma. en el prefacio del 
libro Je misas dedicado a Felipe 11 <le 1583: ''Desde 
la época en que marché de España para venir a Italia, 
a Roma, ademá., de los ilustres estudios a los que he 

~· Cf. .. Eph.tola del egregio mu,ico Moralc\", en Bi R~1l oo. 
Juan. Comie11ra el lihro .. .. fol. cxx. 1'. 

1° Cf C ATTJAl ·x, Loui~. El mensaje rnmcomrado. Málaga: 
Sirio, l 996, lihro IX. ver~ículo 53. 

11 Abordamos un en:-ayo en c~te mismo ~entido en "Mú~ica y 
\Ímbolo en la obra litúrgica de Joan Pujo! ( 157~1626)'', Cua­
dernos de Arte. 26 ( 1995 ), [>. 65- 72. 

11 Pcn~amo~ en lo!. estudio~ !.Obre ~imholi~mo y numerología 
que la mu~icología germánica ha aplicado a la obra de J. S. 
Bach. en el cur\O del !.iglo XX. Véa~e. para el caso. una ~íntesis 
en HoL TFN. Kee\ Van: K.-\~BfR<a-.N. Marinu-.. Bach et le nombre. 
Licge: Mardaga. 1992. 

dedicado bastante tiempo. he empleado mucho tiempo 
y esfuerrn al arte de la Mú,.ica."33 

De todos es conociJo como uno de los rasgos del 
humanismo musical consistía en la presencia de ci­
taciones arcaicas en los compositores del XVL con 
el ánimo de evocar los antecedentes de una antigüe­
dad que en el caso de la música difícilmente podía 
ir más allá Je dos generaciones. En este sentido, re­
\ulta curioso con ... tatar como autores como Willae11. 
a mediados del 1500. poJían incorporar una sutil 
caJencia borgoñona en una de las partes de sus ma­
drigales, 14 y como el mismo Victoria aún la utiliza -
creemos que con esta misma sutileza-, en el Alleluia 
de la secunda pars del motete de la Ascensión Ascen­
dens Chrislus in altwn a 5 v ( 1572, l 583b. l 585b, 
l 589a, l 589b. 1603) 1~. donde, en medio del contexto 
de las figuras de mimesis de Ca lnI y B. el T dibuja 
dicha cadencia en el canto Je su Al/eluia en los com­
pases (c.) I0.+-105: 

1•Jrt1r J J#J1J 1J1 
al - le - lu - ia, al - le- lu - ia, al -

,, J J j IJ r ~ J Ir J j 1 
al-le-lu -ia, 

1- * J IF F J r 11 
ia, "1 - le-lu-ia, al· 

u. }JI um ;¡¡¡ J J 1- ! u 1. 
ia, al-le _ lu - ia,_ al -

ir· J'J u 1w u r 1r r r r 1· 
ia, al-le- lu-ia, ia, al-le - Ju 

Los motetes trinitarios, como ya es tradicional en 
el repertorio polifónico de los siglos XV y X VI, apor­
tan notable-. aspectos retóricos y simbólicos. Fijémo­
nos. por ejemplo. en el motete Benedicla sir sancta 
Trinitas ( 1572, 1583b. l 585b, l 589a. l 589b. 1603 ). 
en el que Victoria ofrece un bcJJo mo!>aico de refe­
rencias en torno al número temario. 

11 PEDREl.J.. Felipe. Tomás Luis de Vicwria. p. 72. 
'" Ob,érvesc dicha cita en Ja parte del Al tus ll del madrigal 

Amor mi fa morire. com¡>ase!> 17-18. Cf. HARMo\N, Alee. Pop­
ular ltalicm Madrigals o.f the Sixtee111h Century. Oxford Univer­
~ity Pres~. 1976. p. 3. 

"Para la citación de la' edicionc' u1ili1amm. el 'l~tema pro­
puc~to por Eugen ca~jean CRAMl:R en el cap 3 de su utilbirna 
ohra Tomás [,uis de \'ictaria. A Guid<• 10 Researr:ll. New York: 
Garland. 1998. 
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El motete. concebiJo para 6 v -Cantus (Ca). Al­
tus (A) 1/11. Tenor (T) l/11. Bassus (8)-, es estruc­
turado en 6 parles scglin su correspondencia con Jos 
6 períodos que estahlece en el texto. 1" En cada una 
<le las 6 partes -a excepción de la 64

, el Alleluia-. 
el texto es reexpuesto 3 veces en 3 secciones sono­
ras bien Jiferenciadas. en Jac., que la tercera <le ellas 
asume la plenitud de las 6 v. La textura tímbrica 
de las respectivas 3 secciones de las 6 partes es la 
siguiente: 

l. Benedicta sit sancta Trinitas. c. 1-20: 1" sec­
ción: Ca, A 1, TI; 2ª sección: A n, T, B: 3ª sec­
ción: Ca. A 1111. T 1/11, B. 

11. Arque indivisa Unitas. c. 2 1-32: t ·' sección: 
Ca, A l. T 11: 2ª sección: A 11. T l. B: 3" sec­
ción: Ca, A 1, T 1/11, B. 

111. Confitebinmr ei, c. 33-46: 1·1 sección: Ca, A 
1/11, TI; 2ª sección: A l. T 1/11. B: 3" sección: 
Ca, A l/ll. T 1/11. B. 

IV. Quia fecit nobiscum, c. 47-55/56: 1" sección: 
Ca, T l/11. B; 2ª sección: Ca, A 1111. T 1/11, B: 
3ª sección: Ca. A l/11. T lfll. B. 

V. Misericordiam suam. e. 56-67: 1 ª) sección: 
Ca, A I/11, TI; 2ª sección: A 11. T 1/11, B; 3" sec­
ción: Ca, A l/11, T Ull, B. 

VI. Alleluia, c. 67-77: Ca, A l/TJ. T l/11. B. 

El número de repeticiones del texto concuerda, <le 
una forma lógica, con Ja textura límhrica de cada -.ec­
ción, y su representación numérica seria: 

1: 3 + 3 + 6 = 12; 11: 3 + 3 + 5 = 11; 111 : 4 + 4 + 
6 = 14; IV: 4 + 6 + 6 = 16: V: 4 + 4 + 6 = 14; VI: 
Alleluia: Ca+ A 11 + T x 3 = 9, A 1 + T 11 + B x 4 
= 12, 9 + 12 = 21. 

Esta e~tructura repelitiva del texto y de su repre­
sentación tímbrica. muestra una s imetría asimétrica 
(12, 11, 14, 16. 14. 21), de cuyo valor numérico se 
obtiene la serie 3, 2, 5, 7, 5. 3: (12 = 1 + '.!), 2 ( 11 = 
1 + l ), 5 (14 = 1 + 4 ), 7 ( 16 = 1 + 6 ), 5 ( 14 = 1 + 4 ). 
3 (21 = 1 + 2). El simbolismo numérico permite 
observar. entre otras cosas, como el motete se abre 

"'De-,de la cultura medieval. el número 6 era con,iderado el 
primero de Jo:- número-, perfecto~. a cau~a de la identidad entre 
la ~urna y Ja multiplicación de '>U'> factore~ (6 = 1 x 2 x J = J + 
2 + 3). El valor de !>U perfecció n fue pue!.to en e\ idencia por 
alguno' 1.k lo~ teórico' del XVI. como G. Zarlino (1550) y 
F. Salina' (1577). Cf COllEN, H. Flori~. "La mu:>ique comme 
\cience physique et mathématique au XVllc. Siecle"', Mmiq11c 
et H11111a11i.m1e ti la Re11aissa11ce. Parí'>: Pre~~e:> de l'École Nor­
male Supérieure. 1993. p. 75. 

y se cierra con una estructura textual en forma de 

espejo (l. 12 - V l. 21 ), con un valor ternario tia 
c.,uma de cada uno de ellos da 3). o como el valor mác., 
alto de la serie numérica del reparto del texto (3. 2, 5, 
7. 5. 3) que corresponJe a la IV partc,37 concuerda 
con la presencia <le la sección áurea en su inicio --en 
la mitad <lcl c. 48-. en la tríada sobre Fa.~~ 

Se dan también otras -.utile1:as simbólicas dignas 
lle mencionarse. Como por ejemplo. la reiteración 
que hace de 3 notas estáticas. de igual sonido, en el 
diseño mei<íJico de las 3 primera sílabac., de los ínci­
pits <le lac., partes 1, IV y V. como un símbolo '>Onoro 
del estado <le la perfección y del reposo trinitario. '4 

Veamos. para el caso, Ja primera. Benedicta sir sancta 
Trinitas. 1 J secci6n: Ca (c. 1-2): 2ª sección: A ll (c. 
7- 8); 3• sección: Ca, A 1/11 (c.13-14). Mientras Vic­
toria sonoriza e~tc símbolo mel6<lico mediante e l Ca 
y A 11 en las seccione~ 1 J y 2J respectivamente, en la 
3~ lo presenta conjuntamt:ntc con una analepsis imi­
tativa en las tres voce~ superiores."° De esta manera. 

''El valor numérico 7 ),e obtiene tanto de la \urna de la!> 16 
rcpeticíonc~ del tex!O de e\la IV parte ( 1 + 6 = 7). como de la 
~uma del valor de la ~cric de la~ repeticionc!> (3 + 2 + 5 + 7 + 5 
+ 3 = 25 ( 2 + 5) = 7), como también de la \urna vertical de la' 
3 ~ecciones de los 5 primero), períodos con la rúbrica aleluyática 
del 6": [ l ": 3 + 3 + 4 + 4 + .J = 18 ( 1 + 8) = 9; 2·': 3 + 3 + 4 + 6 + 
4 = 20 (2 + 0) = 2: 3": 6 + 5 + 6 + 6 + 6 = 29 (2 + 9) = l I ( 1 + 1) 
= 2; 9 + 2 + 2 = 4; 4 + 3 = 7 ). La pre'\encia del 7 aparece tam­
bién en el número de compases. o breves. del motete: 77. 

''La formulación matemática de la divina proporción ofrece 
el re,uhado: AB = 77 compa!.el>. AC = -ff588 y CB = 29'412. 
con lacomprobaciónAC/CB = l '618. 47'588/29'412 = l '6179. 
Cf PACIOLI. Luca. La dii'i11a propordó11. Madrid: A"-al. 1991. y 
lol> C!.tudio' de GHYKA. Mutila C. El 111Ímero de oro. Ban:clona: 
Po~eidón. 1978. y Estética de las proporciones e11 la 11a111mle::.ll 
y e11 las art<'s. Barcelona: Poseidón. 1983. cap. 11. En lo que 
atañe a su aplicación en la mú~ica. véai.e. CoNOAT. Jean-Bemard 
(Ed.J. Nomhr<' d'Oret M11.1iq11e. Frankfurt am Main. 1988. entre 

OtfO\. 
•Q En el motete /ste Sanctm a .J v ( l 585b). Victoria ~e ~irve de 

un recur~o ~imitar al construir el di,eño mel6dico de la palabra 
f1111dallo -fi111da111.1 n1i111 erar supra fimwm petram-. con la 
reiteración de tres notas en el íncipit de !>U motivo temático (c. 
27-29). parn evocar la prc~encia trinitaria en la piedra de fun­
damento del 'anto. y del crbtiano. 

•°Curioi.amente, no hace u~o de 1wema. una figura prioritaria 
a la hora de solemnilar la importancia del texto con una rúbrica 
... onora. Citemos. por ejemplo. com G . Dufa) - tal y t:omo ya 
lo había hecho l\lachaut en '" Mes.1e de Notre Dame-. ya ... e 
~ervía de valore!> largos para ilu~trar el nombre de Je ... ucristo 
en el Glorit1 de la~ misas. mirando de evocar en la ... onori1ación 
de ... u nombre la ax1alidad de un tiempo ... agrado. vertical -por 
la unión en él del cielo y Ja tierra- y liberado de temporali­
dad; un procedimiento retórico que ... e con\'Íertió en un arquetipo 
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eta I

~ ~~~ .... -
be'"::"' ne-di - eta sit san -

- * 1 be - ne-di - eta sit sao eta 

-eta sit san-et.\ 'ni - ni-tas, 

reune los símbolos melódicos precedentes J el Ca (Fa 
[Paterj) y A JI (Do [Filio]). con el del A 11 (La [Spi­
ritui Sancto]), para presentar una imagen armónica 
trinitaria a traves J e las voces de una tríada. que pre­
senta en estado perfecto gracias a la rúbrica del Fa en 
el T l. 

Por otra parte. las otras dos voces que no encarnan 
este símbolo melódico de carácter trinitario. apare­
cen Jibujadas con un di seño de circulatio ( I ª:A 1 y T 
l. c. 4-7: 2": T y B. c. 10- 13) a la hora de cantar 
sancta Trinitas. en las respectivas secciones 1 ªy 2''. 
En la 3ª sección. que se inicia a 4 v (c. 13-16), el di­
seño melismático de sancta Trinitas adquiere la evo­
cación de su plenitud con la anabasis mimética a la 
8" de T 11 y B (c. 17-2 1 ). que le confiere -.u peso 
armónico. 

El más celebrado y comentado. de los tres (3) mo­
tetes que Victoria escribió para la fiesta de la Tri­
nidad. es el motete Duo Seraphim ( l 583b. l 585b, 
l 589a. 1589b. 1603) para Ca 1/11, A 1/11.-11 En él se 
pone claramente de manifiesto como Victoria encama 
tímbricamente el clamor de los "duo seraphim" en 
las 2 voces agudas de Ca I y A 1, mientras persona­
lita los "tres sunt qui testimonia danl in caelo" en la 

~imbólico. Qu1.;:n ~abe i.i quizá~ ~e podría bu\car su origen en la 
moderación de tiempo con la que ~e interpretaría el canto del 
torrnlm. un neuma que. por otra parte. cambién podría haber-.e 
a~ociado al '1gno de la cru1. y que <,onoriza el nomhre de Je su 
Christe en lo~ Gloria\ de la~ Mi'ª' Vil. XI. y XV. e\pecial­
mcnte. Cf Grculuale Triplex. Sobmi~. 1989, p. 736. 749 y 761. 

~ 1 Cf CRAMloR. Eugen ca~jen. Studies in the Music of Tomá.\ 
luis de Victoria. Burlington: A!.hga1e. 2001. p. 250-253. 

tesitura aguda de las 3 voces superiores (Ca 1/11 y A 
1). y. con una savia sutileza. unifica en un unísono la 
última nota <le la primera exposición Je la frase "et 
hi tre~ unum sunt' ', con el objeto de evocar el miste­
rio de la unicidad trinitaria.4~ 

Victoria trata con di versas figuras sonora<; el sím­
bolo de la unidad: desJe la singularidad melódica 
del íncipit del reponsorio Unus ex discipu/is ( l 585a). 
en el que el T canta solo el término " unus"; hasta 
la compactación armónica que utiliza en la secunda 
pars del motete Dum compleremur a 5 v ( 1572, 
l 583b. l 585b. l 589a, l 589b, 1603), c. 92-94. en el 
que el T I ataca e n solitario una circulatio sobre la 
sílaba "u'·. de ''unum··, antes de <lar paso a la textura 
homofónica de "unum discipuli". 

Los recursos expresivos de esta idea contrastan 
con los que Victoria utilizó para sonorizar la diversi­
dad y la multiplicidad. En este sentido. resulta intere­
sante observar como Victoria se s irvió de la tirata y 
de la exclamación imitativa para representar re tó ri­
camente la idea de la multitud de los "pueri hebreo­
rum". y la multiplicac i6n de sus aclamaciones. "et 
clamabat dicentes··, en el motete Pueri hebraeorum 
para4 v (1572, 1583b, 1585a. 1589a. 1589b, 1603). 

Los responsorios del Officí11111 Hebdomadae Sanc­
tae ( 1585). editados y estudiados por F. Pe<lrell ( 1908). 
S. Rubio ( 1977) y E. C. Cramer (1977, 1982 ). ofre­
cen, tal y como <lijo en su día el padre Rubio, un 

' 2 Montcvcrdi u11litará el mi~mo ~ímbolo uni~onal en lo~ do~ 
'"unum ~unt'' tlcl "Concerto: 0110 Seraphim 1ribu' vocibu!.". c. 
4-J-47, de las Ve.)pro della Beata VerKine de 1610. 
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verdadero "retablo de la Pasión de C risto" .43 Poca 
cosa podemos decir que no se haya dicho y redicho 
sobre estas obras; permitidnos, solamente, alguna ob­
'\ervación a propósito del responsorio Caligaverunr 
ocu/i mei y del motete O 1•os omnes, dos de las obras 
más interpretadas de Victoria. 

De entrada, nos parece que es interesante la cues­
tión que el padre Rubio planteaba al comienzo Je '>U 

comentario sobre el reponsorio Caligaverwu oculi 
mei: porqué Victoria no construyó el tema de la.fuga 
rea/is inicial del A, con el mismo diseño cromático 
<le la imitación que hace el B en los c. 3-4. La doble 
respuesta que él mismo <lió, en uno y otro sentido. 
apoyándose en Bermudo, siempre nos ha llevado a 
imaginar -y así lo hemos interpretado- una tradi­
ción oral en la que este pasaje inicial del A, se can­
taría con el mismo passus tlel B, es decir, con el 
segundo Fa#. dado el bábito que tenían los cantores 
del s. XVI a ornamentar y cromatizar el discurso 
polifónico. 

El responsorio deviene un rosario de figuras retóri­
cas, desde lafuga realis con hypallage y pathopeia 
del Si natural del B (c. 1-3), la anadiplosis de "afletu 
meo", el fauxbourdon de T-8 sobre el diseño esti­
litado de la catabasis tle "quia elongatus est a me" 
(c. 8-12), hasta la hyperbole melódica del Ca en el 
.. si est dolor" (c. 26), con el vertiginoso vacio armó­
nico que provoca la 12ª entre Ca y A. Algo semejante 
ocu1Te en el pasaje "ad crucifigentlum" (c. 28-30) tlel 
responsorio Tanquam ad latronem, donde las cata­
basis cruzadas entre las 4 v provocan una hypobole 
entre Ca y A, Sol4 - Sol2 • a las que se encabalgan 
los respectivos Rel - Re3 - Re2 de T, A y 8 (c. 30-
31 ), produciendo el efecto y la figura Je una cruz 
sonora.44 

El motete O vos onmes a 4 v ( 1572, l 583b, l 589a, 
1589b, 1603), es una de las obras más citadas e inter­
pretadas de Victoria. Desde un punto de vista formal, 
est<í con~truído en Jos partes, con dos período~ en 
cada una de ellas, de tal forma que el segundo pe­
ríodo de la primera parte se repite, con la adición de 

"Ofjici11111 Hebdomadae Sanctae de Tomm luis de Vicwria. 
[fatudio y edición critica por Samuel Rubio J. Cuenca; In~tituto 
de Múi.ica Religio~a. 1977, \'OI XIII. p. 97. 

""El efecto de de~garramien10 que produce el dramati~mo 
\onoro de eMos pa~ajc\ trae a nuc,tra mente el patetismo de las 
imágenes de la Pa~~ión del pintor extremeño Lui~ de Morales 
(15 I0-1586). como el Cristo portador de la Cruz. que ~e con­
~erva en la Galería de lo~ UffiLi de Florencia. 

la cadencia conclusiva, en la segunda (1: A, B, 11: 
C, B): 

[Prima pars] 
1: c. 1-16: O \'OS omnes qui transitis per 

viam. attendite et videte: 
11: c. 17-33: Si est dolor similis. sicut dolor 

meus. 
[Secunda pars] 
III: c. 34-5 1: Atte11dite universi populi. et 1•idete 

dolorem meum. 
IV: c 52-68: Si est dolor similis. sicut dolor 

meus. 

De esta manera. la secuencia de los compases Je 
los cuatro períodos ~ería: 16, 17, 18. 17. Sin em­
bargo, desde la óptica retórica, la estructura sería la 
siguiente: 

l. Exordiwn, c. 1- 10: 
1. O vos omnes qui transitis per viam 

11. Confirma tío, c. J 1- 5 l: 
2. attendite et videte: 
3. si est dolor similis, 
4. sicut dolor meus. 
5. Attendite universi populi, 
6. et l'idete dolorem meum. 

111. Epilogue. c. 52-68: 
7. Si est dolor similis, 
8. sicut dolor meus. 

En este caso, la secuencia de los compases tle las 
tres partes sería: 1 O, 41, 17, y la de sus 8 períodos: 
1 O, 6. 7, 1 O, 6, 12, 7, 1 O. Aunque aquí pueda parecer 
que no adquiere un carácter significativo. como en 
el caso del motete trinitario que hemos comentado 
anteriormente, la ubicación de la sección áurea se 
localiza en los 12 c. del 6° período, el más extenso Je 
los 8.45 

Respecto a los recursos expresivos, el discurso del 
motete ofrece una densa e interrelacionada trama de 
figuras e imágenes. Veamos, solamente, algunas Je 
ellas. 

Victoria abre el exordio con la fuerza anunciadora 
de la S3 (Ca: La) sobre el cojín del primer tono (T + 
A+ B: Re) y lafuga rea/is inicial (c. 1-3). para inten­
sificar la exclamación interjectiva del primer vocablo 
del texto: "O". Dicha exclamación, nos conduce de 

4~ El cálculo de 0 situa la .. ccción áurea en el c. ~2. <.obre la 
.,íJaba "de" de "vidcte", punto ;ílgido del dímax melóchco de la 
obra. el Sol del Ca. la nota nuh aguda del motete. 
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la personalinción pronominal de "vos" hacia la ele­
vación. sobre el VI grado del B. <le una propuesta 
melódica y armónica que desea concernir y reunir a 
toda la humanidad: "omnes··. La implicación sonora 
de su totalidad, viene figurada por un amplio arco 
mclismático construído mediante un fauxbourdon 
entre las melodía" periféricas <le Ca y B y una tirara 
en el T (c. 3-5), para contemplar sus límites en el 
11oema <le su última sílaba (c. 5-6). 

La segunda sección de este primer período está 
formada por la hyporyposis. que marca el inicio del 
caminar Jesacompasado de las 4 v del "qui transitis 
pcr viam". Sobre el 11oe11w de T y B (c. 6-7), el Ca 
ofrece una mímesis invertida del motivo del A. gra­
cias a una síncopa precedida del primer silencio de 
mínima del motete (c. 6).46 A Ja syneresis del A. 
provocada por Ja syncopa (c. 7-8). le sigue la circu­
latio del T (c. 8-9), la cual. dentro del perímetro de 
la hypallaf?e melódica de Ca y B (c. 7-9). conduce la 
cadencia a su término. con la tríada perfecta sobre la 
tónica. Victoria presenta esta resolución armónica 
solamente en las caJencias de los c. 10. 51 y 68. es 
decir. en las respectivas conclusiones del exordium, 
la confirmatio y el epilogue, y este hecho no hace 
sino confirmar la concordancia entre la estructura 
retórica y la tonal. 

El segundo período ~e abre con la primera de las 5 
aposiopesis (c.11. 16. 33. 39. 51 ), es decir. con Ja 
primera de las interrupciones suspensivas del dis­
curso que acentúan el carácter <le su dramatismo, 
y que. atendienJo él la segmentación que hacen del 
texto. configuran en el motete una estructura interna 
de carácter expresivo, formada por 6 períodos: 

1.- c. 1- 1 O: O 1•os 01111ws qui tra11sitis per 1·iam 
2.- c. 11- 16: attendite et videte: 
3.- e. 17- 33: si est dolor similis. sirnt dolor meus. 
4.- c. 34-39: Attendite w1iversi populi, 
5.- c. ~0-51: et 1·idete dolorem 111e11m. 
6.- c. 52-68: Si est dolor símilis. -.icut dolor meus. 

La suspen.,ión <,cmora de la primera oposíopesis. 
viene seguida de la fuga rea/is con noemo del primer 
.. allen<lite". El 11oe111a reviMe diversos matices en el 
discurso del motete: refuerLa el carácter imprecato­
rio de la súplica de los <los "attendite'' (c. 11-13: A. 

4h Es interc-.anlc ob-.crvar como ca<,í todo., lo~ ~ilencio~ de 
mínima. lwmoio1ele11um. preceden valores ~incopado., --c. 6. 
21. 23, 24. 27, 30 cea y T>. 36. 46, 56. 58. 59. 61. 62 y 65 cea y 
TJ-, y acentúan de e!>ta forma el discurso dramático del motete 
mediante lo\ <;uspiros propios de una rc~piracicín gcmiuora. 

T. B; c. 34-36: A. T), potencia la aguda exclamatio 
de la:-. ~ v en el segundo, subraya la desidad de los 
"universi populi'' (c. 37: A, T. B) y Ja redundancia del 
segundo "sicut dolor'' de la~ dos partes (c. 26-27 y 
61- 62: Ca, T, B ). Por otra parte. fijémonos como 
la pre.,encia de la fuga rea/is. a excepción del 6" 
período. ~e locali/a en el inicio de los restantes perío­
do'> del motete: l. 2, 3, 5 y 7 (c. 1-3, 11-13, 17-19, 
34-36 y 52- 54), y con una versión reducida a 3 v (A. 
T y Ca), en lo!. períodos 4 y 8. 

Estos dos, "ºn los períodos simétricos del motete, 
4 y 8, central y final. cuyo texto, "sicut dolor meus". 
ha sido triplicaJo por Victoria, construyendo dicha 
triple repetición sobre 3 11oe111a en ''sicut dolor": el 
primero de A-T (c. 23-24 y 58-59) y los otros dos Je 
Ca-T-B (c. 26-27, 30-31 y 58- 59. 61-62). Respecto 
a "meus". Victoria ha enlazado, respectivamente, el 
primer 11oema de A-T con unfauxbourdon (c. 25-26 
y 60- 61 ), mientras el Ca pronuncia una interrogatio 
- meJiante Ja 2• ascendente que resuelve el retardo 
de la 7ª (c. 25-26)-, que repite de nuevo el A (c. 
29-30). La tercera repetición de "meus .. corresponde 
a la cadencia. sobre la dominante en el 4º período y 
conclusiva en el 8º y último. 

El 6° período es el períoJo culminante del motete. 
Victoria lo abre mediante un noema en las 4 v. con 
una disposición armónica amplia sobre "et" (c. ~0). 
antes de alcanzar el clímax de los c. ~2-B sobre 
··videte". término en el que se halla la sección áurea 
de la obra. Este clímax lo mantiene. de hecho, hasta 
el final del motete. en el curso de la triple repetición 
que hace de las palabras "dolorem meum··. tal como 
si se tratara de un comentario que amplia la anterior 
y también triple repetición del ''dolor meus" del 5" 
período. 

Aquí. en este período culminante, Victoria pre­
senta los do~ primeros "dolorem meum", mediante la 
elevación y la consiguiente tensión tímbrica de dos 
fauxbourdo11s sucesivos de B-T (c. 43-45) y T-A (c. 
46-47), y. el tercero. a través de 4 exclamatio, la 
primera del B. de 5ª, y las otras tres. de T. Ca y A. 
de ..i•. respectivamente (c. 47-49). Esrn ilación ex­
clamativa toma una curiosa dirección melódica -
Re-La-Do-Fa-Sib que conduce hacia Ja pathopeia 
del A. Fa# (c. 51 ). Dicha figura melódica, que no 
forma parte del modo pero que actúa de 3ª mayor 
en las cadencia~ tonales de los últimos y respectivos 
compases de los períodos l. 6 y 8 (c. 1 O, 51 y 68), 
aparece también en los respectivos 11oema de los 
períodos simétricos 4 y 8 (c. 31 y 66). como una 6• 
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alterada. sobre una primera inversión, que dramati1.a 
el ··dolor" en el A. En este sentido, es también digna 
de destacar. la 4ª disminuíua que separa los dos .. si­
milis" en el T. en los c. 21 y 56 de los períodos 3 y 7, 
respectivamente. 

El diseño temático del motete deriva del perfil me­
lódico del primer modo del protus. con la 3• menor y 
el Si h que actúa como un VI grado. El dibujo de la 
catabasi Re-Do-Sib-La, presente ya en la música his­
pánica de los siglos XV y XVI.4 7 actúa aquí como 
una matri7 melódica que otorga cohesión temática a 
cada uno de los 8 períodos: 1) Ca, c. 3-6: 2) Ca. c. 13 
+A, c. 14-16; 3) Ca. c. 18-21; 4) Ca, c. 28 +A, c. 

4- D. Devoto la denomimS cadencia andaluta. Cf DEVOTO. 
Daniel. "Récon~titulion d'un chansonnier e!>pagnol inédit du 
Xve siecle: une expérience pédagogique". Recerca Musicolci­
gica, 11 (1982). p. 7-17. 

28-30;5)A.c.37- 39:6)B.c.44-45;7)8.c.52- 58 
y Ca, c. 53-58; 8) Ca. c. 63 +A. c. 63-65. fa a par­
tir ele este motivo que Victoria genera Jos vectores 
melóuicos La-Sih-La (Sol-La) de los períodos 4, 6 y 
8 sohre "sicut dolor meus": la participación en su 
diseño del perfil melódico del motivo principal. 
rememora en ellos el sentido temático del motete: 
-J.) Ca, c. 24-26, A, c. 26-30. Ca, c. 30-32; 6) A, c. 
43-45; 8) Ca. c. 59- 61, A, c. 62-65, y Ca. óS-68. 
siendo este último quien corona Ja rúbrica final de la 
obra. 

Nuestro breve en ... ayo de aproximación al discurso 
retórico y simbólico ele los motete~ y responsorios de 
Victoria, nos muestra un lenguaje repleto de efectos 
maravillosos que. a nuestro entender. ponen de ma­
nifieMo hasta que punto Victoria asumió en su obra. 
exclusivamente eclesiástica. muchos de los recursos 
expresivos de la seconda prattica manierista. 


