Capitulo V

La cancidon profana francesa

P

Cuando Guillaume Dufay, Gilles Binchois y sus contemporineos comenzaron a
componer hacia 1420, heredaron —tanto de la tradicién central de los Paises Bajos,
recientemente formada, como del Ars Nova mis antiguo— una rica mezcla de con-
venciones compositivas y expectativas de los oyentes. Y ninguna de éstas pesd tan-
to sobre sus carreras como las asociadas a la cancién profana polifénica francesa
(chawnsomn).

Esto lo podemos ver claramente en las obras de Dufay. Por ejempic, una com-
paracién enire sus primeros y los Gltimos motetes de muestra no sélo la clase de
cambios que afectaron al estilo en superficie ~melodia, ritmo, armonfa, textura- y
que esperarfamos de cualquier compositor cuya actividad abarcara medio siglo, sino
también una redefinicién fundamental del género en si. Sencillamente, los motetes
de los anos 60 del siglo xv eran composiciones muy diferentes de las de los afios 20.
La cancién profana francesa, en comparacion, daba la impresion de permanecer in-
mévil. A pesar de que el estilo de las chansons de Dufay cambi6 ciertamente con el
paso de las décadas, tanto las estructuras subyacentes como el marco estético si-
guieron siendo basicamente los mismos. En gran parte, esto fue el resultado de la
tenacidad con la que las llamadas formes fixes —rondeau, virelai (y posteriormente

la bergerette) y ballade- mantuvieron su interés en la imaginacion de poetas y com-

positores, En efecto, durante los dos siglos que van desde 1300 a 1500, estas tres for-
mes fixes definieron la forma de la cancion profana francesa.

LAS FORMES FIXES (1)

. Durante su carrera, Dufay cultivo las tres formas. Aqui analizaremos su tratamien-
i to de la ballade y del rondeau (reservando el virelai/ bergerette para el capitulo 14 y
' la generacion de compositores siguiente).
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LA BALLADE: RESVEILLES VOUS

La mis espectacular de las baflades de Dufay, que pertenecen a una época relati-

vamente temprana de su actividad como compositor, es Resveilles vous et faites chie-.

re lye (Aniclogia, n.° 1), que nos ha llegado como un unicum (asi se denomina una
pieza que €s unica y que aparece en una sola fuente) en el importante manuscrito
Oxford 213, compilado en Venecia o cerca de esta ciudad entre 1420 y 1440, y parti-
cularmente valioso tanto por las fechas que asigna a las piezas como por determina-
das ideas interesantes sobre la relacion entre musica y texto que encontramos en él 1,
Esta chanson fue compuesta junto con una misa en cinco secuencias para la boda, en
julio de 1423, de Carlo Malatesta y Vittoria Colonna (sobrina del papa Martin V), sien-
do tanto la novia como el novio mencionados en el poema. La mejor forma de com-
prender la estructura de la balladey la genialidad con la que Dufay juega con nues-

tras expectativas es desplegando completamente el poema (las traducciones estin en
la Antologia):

Rima Mruisica

Resveilles vous et faites chiere lye a a
Tout amoureux qui-gentilesse amés b
Esbates vous, fuyes merancolye, a a’
De bien servir point ne soyes hodés. 3 b
Can au jour d'ui sera li espousés, b b
Par grant honneur et noble seignourie; a
Ce vous convient ung chascum faire feste, ¢
Pour bien grignier la belle compagnye; a

Charle gentil. c’'on dit de Maleteste. c (&)
Il a dame belle et bonne choysie, a a
Dont il sera grandement honnourés; b
Car elle vient de tres noble lignie a a’
Et de barons qui sont mult renommés b
Son propre nom est Victoire clameés; b b
De la colonne vient sa progenie. a
C’est bien rayson qu’a vascule requeste c
De cette dame mainne bonne vie

Charle gentile, c'on dit de Maleteste (@ (C)

A pesar de que la ballade tenia mas de una estrofa, Dufay y otros compositores
de la ¢poca compusieron la musica solamente para la primera, repitiéndose luego
para el resto. Por consiguiente, todas las estrofas tenfan 2 mismo nimero de VErsos,
el mismo muneio de silabas por verso, v i misma rima. Dentro de cada estrofa, la
versién de Dufay procede de la siguiente manera:

! Oxford, Bodleian Library, MS Canonici 213.
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a: la seccion inicial, que consiste en una copla con rima a b, se canta hasta el pun-
to marcado con el signum congruentiae ((S., c. 15), el cual, carente de sentido ar-
monico conclusivo, conduce a

a’: la repeticién de la seccidn inicial, ahora con la segunda copla (que mantiene
la rima a &), cantade como segunda vez y saltando la doble barra para pasar a 1a sec-
cién a modo de «codetta que estd detrds del signum y que sirve como segunda ca-
dencia, esta vez conclusiva, sobre la tonica;

b: esta seccion, que puede variar en nimero de versos de una ballade a otra, pre-
senta muasica nueva y, después del comienzo acostumbrado basado en la rima b, in-
troduce rimas nuevas;

(C): este ultimo verso aparece también al final de la segunda estrofa y funciona
igualmente como estribillo.

Podemos pues percibir cada estrofa de la ballade como una estructura bipartita
—a a’ || b (las dos secciones a constituyen una sola parte con repeticidn)— con un
estribillo periddico (C) encajado al final de la seccién b.

La musica de Dufay refuerza por un lado la estructura poética, pero por otro la so-
cava intencionadamente en un punto de la composicién. La misica y la poesia traba-
jan juntas en el compas 23, donde la articulacién entre las secciones a y b, marcada
ya por una cadencia bien definida, es socavada por un cambio mensural, de tempus
imperfecto y prolacion mayor (6/8) a tempus perfecto y prolacion menor (3/4). Mu-
cho mencs claro es, por otra parte, el punto exacto en el que empieza el estribillo. En
el poema, comienza con las palabras «Charle gentil» (¢. 50), pero los cuatro compases
que proporcionan la misica a estas palabras —misica de tal ostentacién retérica que
al novio le hubiera sido imposible pasar por alto el cumplido— no suenan como un fir-
me comienzo de nada. Mis bien, con su falia de pulso riimico, su textura homoféni-
ca y el movimiento hacia la dominante, los cuatro acordes parecen flotar en un tran-
ce a modo de transicion concebido tan solo para prepararnos para lo que sigue.
Cuando la combinacion de la resolucion de la ténica, el ritmo vigoroso v la vuelta de
los motivos iniciales de la ballade estallan en el compds 54 (con el engafioso sol” sos-
tenido del ¢. 3 enderezado como sol” natural), el efecto no es distinto del de una re-
exposicion en una forma sonata-allegro, y percibimos el compis 54 como el comien-
z0 de una seccidn conclusiva. ;Donde empieza entonces verdaderamente el estribillo?
No lo sabemos. La cancidn es un golpe maestro de ambigliedad estructural.

Se pueden hacer dos observaciones mas sobre la estructura de Resveilles vous. En
primer lugar, Dufay, como solia hacer en sus ballades, cierra el estribillo con una
«<ima melddicar extensa; es decir, los compases 60-67 repiten los compases 15-22 y
confirman asi la funcidn a modo de reexposicion del compis 54. En segundo lugar,
oculta bajo pasajes virtuosisticos como cohetes y algunos giros armonicos chillones,
hay un apuntalamiento ticito de un tipo de simbolismo numérico conocido como ge-
matria (variante de la numerologia). Aplicado al alfabeto latino, la gematria funcio-
naasi:a=1,b =2 c=3, etcétera (i y { son ambas iguales a 9, y u y v, 20). Ahora
bien, Resveilles vous dura setenta y tres breves. De modo significativo, 73 es la suma
de las letras necesarias para deletrear «Colonnes; v es por tanto el valor gematrico del
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nombre que establece el marco de duracién de la obra en su totalidad. En conjunto,
Resveilles vous destaca como una de las obras de mayor exhibicion virtuosistica de los
comienzos de la carrera compositiva de Dufay,

FL RONDEAT: ADIEU M’AMOUR  ~

Mucho mis popular que la ballade, que cay6 en desuso hacia 1440, fue el ron-
deau, que da cuenta de casi el 80 por ciento del total del repertorio de la chanson
del siglo xv. Como ejemplo de rondeau, nos fijaremos en una de las obras maduras
de Dufay, Adieu m'amouwr, adien ma joye (Antologia, n.° 12), vV COMEeNzaremos una
vez mas por donde el compositor habria comenzado, esto es, leyendo el poema:

Seccién podtica Rima Miuisica
Adien m'amour, adieu ma joye, -estribillo a A
Adieu le solas que javoye, a
Adieu ma leale maestresse. b
Le dire adieu tant fort me blesse, b B
Qu'il me semble que morir doye. i a
De desplaisir forment lermoye estrofa corta a a
Il n'est reconflort que je voye, a
Quant vous esloigne, ma princesse. b
Adieu m'amour, adieu ma joye, estribillo corto 4 A
Adieu le solas que javoye, a
Adieu ma leale maestresse. b
Je prie a dieu qu'il me convoye, estrofa larga a a
Et doint que briefment vous revoye, a
Mon bien, m'amour et ma deesse, b
Car adquis m'est, de ce que laisse, b b
Qu'apres ma paine joye aroye. a
Adieu m'amour, adieu ma joye, estribillo a A
Adieu le solas que Pavoye, a
Adieu ma leale maestresse. b
Le dire adieu tant fort me blesse, b B
Qu'il me semble que morir doye. a

Aqui el esquema del estribillo es mas complejo que-el de la ballade, (En la:co-
lumna «Misicas, A y B representan las dos secciones de miisica diferenciadas; las ma-
yusculas indican una vuelta de la misica con el texto original, y las mintGsculas una
vuelta con texto nuevo). En primer lugar, Dufay siguié fielmente la tradicién y s6lo
compuso la miisica necesaria para los cince versos del estribillo inicial, dividiéndolo
en dos secciones bien diferencizdas de tres més dos versos (A v B), con la cadencia
interior mas definida —llamada cadencia episédica o intermedia— al final del tercer ver-
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so, marcada con el signum congruentiae. Una interpretacion del rondeau completo
seguiria la siguiente secuencia de cinco pasos:

A-B: ]os cantantes interpretan el estribillo en su totalidad, . *

a: después de completar el estribillo, vuelven al principio y cantan los tres Versos
de larestrofa corta, parando en el signum congruentiae,

A: desde el signum, vuelven otra vez al principio, cantan los tres versos del estri-
billo corto y se detienen en el signum,

a-b: vuelta al comienzo, ahora toca la estrofa larga, cantada con la musica del es-
tribillo entero;

A-B: vuelta al principio para la dltima ejecucion del estribillo entero.

Asi pues, la forma general del rondeau puede representarse mediante el esque-
ma: ABaAab A B. Ahora bien, Adiew m’amour es un rondeau cinguain; es decir,

“que su estribillo es de cinco versos, con su division interna en tres mas dos versos

definiendo el esquema tanto del estribillo corto como de las estrofas. Aun asi, fue mas
popular todavia el rendeau guatrain, con un estribillo de cuatro versos. Un ejemplo
tipico es Par le regard de Dufay, cuyo estribillo dice asi:

Par le regard de voz beaulx yeulx  Por el brillo de vuestros bellos ojos

Et de vo maintieng bel et gent y {la vision] de vuestro justo y noble comportamiento,
A vous, belle, viens humblement a vos, bella, vengo humildemente
Moy presenter, vostre amoureux. a presentarme, pretendiente vuestro®.

En este caso la cadencia episédica divide el estribillo en dos mas dos versos, y tan-
to la estrofa corta como el estribillo corto son de dos versos cada uno. De modo simi-
lat, la rima se ve reducida del esquema a a b b a del cinguain al esquema a b b a. Par
lo demas, la forma general es la misma.

Hemos analizado Resveilles vousy Adieu m’amour solamente desde un punto de
vista: la estructura masico-poética. Pero existen otros aspectos importantes de la poe-
sia y de la musica de la chanson francesa.

ALGUNOS ASPECTOS DE LA POESIA
Aqui vamos a tomar en consideracion tres aspectos de los poemas: la temdtica, las
técnicas retéricas y la voz.

TEMAS Y SENTIMIENTOS

Aungue Dufay y sus contemporineos compusieron su buena porcion de cancio-
nes para el Primero de Mayo y pusieron también miisica a poemas que daban la bien-

? Tomado de Perkins y Garey, The Mellon Chansonnier, 2, p. 402. *
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venida al Aho Nuevo, el tema predominante en la cancién profana francesa del siglo xv
fue el amor cortés. Es caracteristico que el poeta invoque el dolor de un amor no co-
rrespondido, fa separacion de la amada, una stplica por el favor del amor, promesas
de amor fiel, votos de servicio imperecedero a la amada, y alabanza de la belleza y
el cardcter de la amada. Recuérdense ias ralabras de Adiew m'amonr adis al amor,
a la felicidad y al consuelo, que estin encarnados, como podemos deducir del tercer
verso, enla dama fiel, princesa y diosa a la vez; partir hiere tan profundamente que
parece causar la muerte; y solamente fa vision de la amada puede devolver la felici-
dad. Aqui hay al menos una nota de optimismo al final. La mitad de las veces, sin
embargo, la melancolia y el sufrimiento quedan sin alivio alguno. De hecho, las ideas
de dolor y pena, siplica y promesas de fidelidad son constantes, v deutl, douleur,
grief, larmes, peine, plourer, mercy, secours, supplier, serviteur, servant y léauté son
lemas que aparecen innumerables veces en este repertorio.

LAS TECNICAS RETORICAS

Asi como la cuestidn del tema de los poemas es bastante limitada, la facilidad téc-
nica con la que expresaron sus ideas poetas de la talla de Charles d'Orléans, Alain
Chartier y Cristina de Pisan es extremadamente variada. En Adieu m ‘@mour, por ejems-
plo, el amante profiere la palabra «adieus nueve veces en los versos 1-11, siempre con
el significado de adids. Pero en el verso 12 introduce entonces un habil juego de pa-
labras y se convierte en una stplica de consuelo: «a diew. Mis sutil todavia es la am-
bigiedad cen la que se trata la palabra «wegards en el primer verso de Par le regard.
Aqui «le regard», nombre que rige tanto «beaulx yeulw (verso 1) como «va maintiengy
(verso 2), viaja en dos direcciones: en el verso 1, es la anirada» la que va desde los
0jos de la mujer hacia el que habla, mientras que en el verso 2 es la «mirada- la que
va del que habla a la mujer. Esta ambigiiedad es una ocurrencia totalmente digna de
los poetas conocidos como grands rhéthorigqueurs.

La voz

“Voz» hace referencia a la persona que habla en el poema, la identidad ficticia que
estd detrds de la primera persona <e-. En casi todos los casos es un hombre el que
habla, un hombre que sufre un amor no correspondido, que debe separarse de su
amada contra su voluntad y que promete servicio imperecedero a la mujer si le con-
cede el favor de su amor.

Aqui nos encontramos con algo més que una pequena ironia, pues en una énoca
que trataba a menudo a la mujer como poco més que carne de convento, la poesia
da la vuelta a la realidad social —tal como la conocia la mayoria— En palabras del

moralista del siglo x1v Fra Paolino de Certaldo (dirigiéndose a los hombres, por su-
pueslo):
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La mujer es una cosa vana y frivola... Si tenéis mujeres en vuestra casa, vigiladlas. Inspec-
cionad las estancias con frecuencia y, mientras realizdis vuestra empresa, mantenedlas en
un estado de zprensién-y temor... Las mujeres deberian emular a la Virgen Maria, que no
dejé su casa para salir a beber por toda la ciudad, comerse con los ojos a los varones bien
parecidos o escuchar conversaciones frivolas. No: ella se qued6 en casa, tras sus puertas

e o sepshom iy
cerracas, en la intimicad de su hogar, como debia ser?.

A pesar de todo, la voz de la mujer se abre paso, y a diferencia de la voz del hom-
bre, que suele dirigirse a la amada directamente, la mujer habla sobre su amado. Ve-
remos un magnifico ejemple un poco mis adelante, en este mismo capitulo: la ver-
sion de Binchois de Dueil angoisseus, de Martine de Pisan.

EL ESTILO MUSICAL DE DUFAY

Vamos a tomar ahora tres caracteristicas de las chansons de Dufay: la mensura y
el ritmo, la textura y las cadencias, y el texto y la musica. Pero primero hariamos bien
en examinar por lo menos el comienzo de una tercera cancién de Dufay: el rondeau
autobiogrifico Adieu ces bons vins de Lannoys (Ej. 5-1), que puede representar el es-
tilo que llena el vacio cronoldgico entre Resveilles vous y Adiew m’amour,

EJEMPLO 5-1. Dufay, Adien ces bons vins de Lannoys, cc. 1-18.
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3 Tomado de La Roncigre, Tuscan Notables, p. 285.
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LA MENSURA Y EL RITMO

Para nuestro propésito podemos dividir la produccion de Dufay (ca. 1398-1474)
en tres periodos: los convencionales temprano, medio y tardio. Resveilles vous, que
data’del verano de 1423, estd en tempus imperfecto y prolacién mayor, y su ritmo es
de empuje fuerte, con acentos que recaen en las partes fuertes del compds reafir-
mandolas, y sin una sola sincopa a través de las barras de compis. Este era el estilo
mensural-ritmico que Dufay y sus contemporineos heredaron de sus predecesores y
que no iba a durar mds alld de los afios centrales de la década 1430-1440.

Aunque el manuscrito Oxford 213 fecha Adieu ces bons vins de Lannoys en 1426
—de modo que es también una obra relativamente temprana—, su mensura y su estilo
ritmico anuncian ya lo que estd por venir, La mensura es ahora de tempus perfecto y
prolacion menor, v el ritmo se ha ampliado y «suavizados considerablemente. A pesar
de todo, sigue sometido a la barra del compis y carece de sincopas que la atravie-
sen. Por tltimo, Adiew m’amour, obra de madurez de Dufay (;de 1450-14607), estd en
tempuss imperfecto y prolacién menor (con disminucién), Aqui el ritmo ha tomado un
cardcter bien distinto: parece fluir con una suavidad y de una forma tan impredeci-
ble que hace que las barras de compis parezcan irrelevantes {como en los cc. 16-17,
donde «Le dire adieu estd pricticamente en métrica ternaria).

Podemos ven entonces la direccién de una tendencia general: del 6/8 de empuje
fuerte, casi-motérico heredado del siglo xv, Dufay pasd a un 3/4 més suave y final-
mente, quizd a partir de los afios 40 del siglo xv, a una métrica binaria en la que el
ritmo de la misica es tan apto para chocar con el marco métrico como para ajustar-
se a €l. Por otra parte, esta tendencia refleja los cambios que tuvieron lugar en la
mensura y el ritmo de la misica del siglo xv en su conjunto.

LA TEXTURA Y LAS CADENCIAS

Para nuestros oidos, la textura de Resveilles vous estd bastante dominada por el
agudo. A pesar de algunos retazos ocasionales de imitacién (cc. 7-8 y 15-18), la ac-
cién melodica estd claramente en el superius, y las dos voces
dirse en una especie de acompanamiento subsidiario.

inferiores parecen fun-

LA CANCION PROFANA FRANCESA 80

Podemos empezar a oir una interrelacion distinta entre las voces de Adiet ces bons
vins de Lannoys. Ahora el superius y el tenor parecen formar un ddio (por supuesto,
la mayoria de nosotros prefeririamos todavia cantar el superius al tenor), con el con-
tratenor haciendo a menudc el papel de welleno: saltando de una octava a otra, man-
teniendo el movimiento musical mientras las otras voces completan una cadencia, e
incluso subiendo por encima del superius para completar un acorde de triada (com-
pés 11). El dbo superius-tenor es todavia mas pronunciado en Adier m amour. Aqui,
todas las frases menos la primera comienzan con una imitacion entre estas dos vo-
ces, mientras que la seccién B (c. 16) empieza con una imitacion entre las tres voces.
Asi pues, la imitacidn, que parecia casi incidental en Resveilles vous, es utilizada aho-
ra para articular la estructura misma de la obra. Otra tendencia que aparece innega-
blemente: parece que percibimos una evolucion desde una textura del tipo melo-
dia+acompanamiento, dominada por el agudo, pasando por una textura en la que el
superius y el tenor forman un dito de casi igual valor lirico, hasta llegar a una en la
que la imitacién produce un efecto de igualdad entre todas las voces.

No obstante, Dufay y sus contemporaneos habrian considerado las tres piezas
como regidas por el mismo principio basico: un dio ecantus-tenor formaba por asi
decir la columna vertebral estructural-contrapuntistica de la chanson y podia com-
portarse como unidad autosuficiente sin la ayuda del contratenor. Los intervalos per-
mitides entre el cantus y ¢l tenor eran la tercera, la quinta, la sexta y la octava; la
cuarta, consonancia perfecta en'tecria, era tratada como disonancia, como las segun-
das v las séptimas. '

Podemos ver lo profundamente arraigado que estaba el dio canfus-tenor en las
mentes de los compositores del siglo Xv por las instrucciones que da el tedrico ita-
liano Nicolaus Burtius en su Musices opusculum (1487) sobre cdémo componer una
chanson: «Compéngase primero el cantus, o soprane, como se suele decir, con el Fl’e-
bido cuidado, luego el tenor, enmendado y comprobado para cualquier correccién
que fuese necesaria, y finalmente el contrabajo [contratenor], compuesto sin provocar
disonancias con ninguna de las otras dos vocess*. Por otra parte, el cantus y el tenor
eran completamente autdnomas con respecto a la importante funcién de formar las
cadencias que articulan la estructura de una obra. El ejemplo 5-2 ilustra las férmulas
cadenciales posibles en una composicion a tres partes:

EJEMPLQ 5-2. Férmulas cadenciales a tres voces, 1400-1450.

Val

X —LF ix p— iy
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Es significative que fuese el movimiento contrapuntistico del cantus y el tenor de
la sexta a la octava —no el aparente movimiento armoénico V-I del contratenor— el que

4 Traducido de Miller, Nicolaus Burtius, pp. 84-85.
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se consideraba como vertebrador de la cadencia. De hecho, el movimiento V-I del
contratenor tuvo lugar casi por casualidad. Segin las reglas de consonancia—diso-
nancia y de movimiento de las voces del siglo xv, las posibilidades del contratenor
eran bastante limitadas: en el pendltimo sonido, el contratenor podia cantar una nota
una tercera por encima del tenor (produciendo asi un acorde de VIi®, en nuesta ter-
minologia) o bien una quinta por debajo. Si optaba por la Gitima, el resultado era el
movimiento V-1,

Las composiciones mas tempranas de Dufay, muchas de ellas escritas en Italia en
la década 1420-1430, hacen un uso bastante libre de la imitacién, caracteristica nota-
ble del estilo de la musica italiana. No hay mejor ejemplo que su composicién sobre

Vergene bella, 1a primera estrofa de la oracién a la Virgen Maria que cierra el Can-
zioniere de Petrarca (Ej. 5-3):

BJEMPLO 5-3. Dufay, Vergene bella, cc. 1-4, 45-50, G9-74.
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Posteriormente, la imitacién va a tener un papel menor en su produccion de mii-
sica profana hasta que hace su reaparicién en las chansons tardias. A pesar de todo,

incluso en éstas no es utilizada nunca en la forma sistematica y profusa que encon-
traremos en las chansons de Busnoys o en los compositores posteriores de la gene-

racién de Josquin.

Puede destacarse, no obstante, un compositor contemporaneo de Dufay por el uso
abundante de la imitacion en su misica profana de los anos 1420-1440: Hugo de Lan-
tins de Lieja, quien, como Dufay, trabajé también en Italia. Ei gjemplo 57411lustra el
comienzo de cada verso del texto del rondeau de Hugo 4 ma damme. Quizé no haya
ningin compositor franco—flamenco que haya podido rivalizar con Hugo en su uso

de la imitacion.

EJEMPLO 5-4. Hugo de Lantins,
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A ma damme, cc. 1-11, 14-24.
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LAS RELACIONES ENTRE LA MUSICA Y EL TEXTO

Ya han pasado casi tres cuartos de siglo desde que Knud Jeppesen publicod su edi-
cion de investigacion sobre la chanson franco-flamenca, Der Kopenbagener Chan-
sonnier (extremadamente influyente, por cierto), y concluyd que los compositores de
la generacion de Dufay habian hecho bastante poco en sus canciones profanas por
expresar o ilustrar el significado del texto. La opinién general ha sido que la chan-
son era un arte formalista, sujeto a los dictados'de las formes fixes, y que hasta la ge-
neracién de Josquin los compositores no empezaron a expresar el significado del tex-
to de manera que fuese audible facilmente por todos. Esta visién no ha empezado a
perder fuerza hasta hace bien poco; los investigadores han llegado a reconocer que
la abierta descripcién o imitacion musical del texto («word painting») tipica de los ma-
drigales, que tiene un papel tan importante en el siglo Xv1 y que no podemos en-
contrar Ficilmente en las chansons de Dufay y sus contemporaneos, no era el tinico

" medio posible de expresar un texto. Antes bien, hemos de intentar acercarnos a la
poesia, abordarla del modo que lo hacian los compositores del siglo xv —leer el poe-
ma como ellos podian haberlo hecho.

En las chansons de Dufay hay por supuesto algunos ejemplos de descripcion o
imitacion musical del texto ficiles de reconocer. No tiene pérdida posible el afecto
ciel salto de cuarta disminuida y el posterior choque (horizontal) del fa sostenido y el
fa nawural dei superius al comienzo del virelai Helas mon dueil (Ej. 5-3):

EJEMPLO 5-5. Dufay, Helas mon dueil, cc.1-4.
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;Y qué otra cosa hacen los cuatro acordes sostenidos que exclaman «Charle gen-
til» en Resveilles vous (cc. 50-53), mas que expresar el texto? En el caso de que Car-
lo no se hubiese dado cuenta de qué iba la pieza hasta ese punto, es0s cuatro com-
pases le habrian dado la pista. Sin embargo, mementos como €ste son escasos y
suelen aparecer bastante dispersos. Para entender los sutiles medios de expresion

de Dufay, velveremos a Adiew m’amour y analizaremos la composicion verso por
Verso:

Verso I: Del mismo modo que hay dos frases poéticas paralelas (“Adieu m'amour»
v «adieu ma joyer), hay también dos frases musicales paralelas en el superius, pu-
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diendo verse la segunda como una version ornamentada de la primera; ademds, he-
mos de recordar que la nota mas aguda de las dos frases es el /a’

Verso 2: Cuando el que habla se vuelve mis reflexivo, recordando el «solaz» que
Ha conncide, el cothienzo de la frase es menos extravertido, muy silabico: siete sila-
bas sucesivas reciben una nota cada una, Por otro lado, este verso introduce fa pri-
mera persona (“j'avoyes) que Dufay subraya con una nueva nota aguda: si’ bemol.

Verso 3: La frase musical toma amplitud; se introduce una nueva nota aguda (do2)
v el ambito de la frase cubre una octava entera. Todo ello intensifica la muisica mien-
tras llegamos a la Jdeale maestresse», el tema central de los dos primeros versos.

Verso 4: El poema trata ahora sobre el hablar (“Le dire adieu»), y las tres voces lle-
van a cabo literalmente un dialogo entre si al introducir Dufay por primera vez una
imitacion que afecta a las tres partes; el verso, por otro lado, termina con la caden-
cia mas breve y menos conclusiva de las que ha habido hasta ahora, como si la he-
rida (“blesse») causada por la despedida fuera demasiado dolorosa como para no dar-
se prisa. )

Verso 5. El Gltimo verso es un eco del segundo, al introducir la primera’persona
activa, y la musica sigue el ejemplo recordando el estilo sildbico de aquel verso e in-
cluso alcanzando la nota mas aguda, al menos inicialmente, en el mismo si’ bemol.

Ahora bien, hay por lo menos tres objeciones posibles a este andlisis. (1) Podria-
(nos estar analizando no la relacion entre la masica y el texto de Dufay sino la colo-
cacion del texto ideada por el transcriptor de la edicion de Dufay. Probabiemente si
estemas analizando a Dufay, pues aunque creamos que el compositor dejd a la elec-
cion del cantante lo esencial sobre qué silaba correspondia a qué nota, habia cierta-
mente parimetros dentro de los cuales se habiia mantenide cualquier cantante del si-
glo xv, y es poco probable que ningin cantante llegase a una solucion radicalmente
distinta de la que aparece en la edicion de Dufay. (2) Bl andlisis solamente explica el
estribillo del poema. Este es de todos modos el nicleo, el corazén del poema, y el
estribillo es una composicion escrita meticulosamente, cerrada, por derecho propio.
(3) jLeyo Dufay el poema y reacciond ante ¢l verdaderamente de ese modo? ;Es jus-
to aplicar a la musica y la poesia del siglo xv técnicas criticas que pueden no haber
sido empleadas en el siglo x7 La respuesta a la primera pregunta debe ser que no lo
sabemos v que no lo podemos saber. Por lo que respecta a la segunda, aunque siem-
pre es instructivo abordar la muasica (o 1a literatura, o el arte) del pasado desde la
perspectiva del compositor (o escritor, 0 artista), no hay razén para quedarnos ahi, ti-
rar por la borda las experiencias y las ideas que se han ido acumulando durante si-
glos; eso solamente nos empaobreceria.

LA INTERPRETACION
Los historiadores toman a menudo sus posiciones mis dogmiticas 'y egoistas s0-
bre cuestiones para las que no hay una respucsta sencilla, Hasta cierto punto, ésta es
las situacion con la que nos enfrentamos al tratar de determinar cOmo s¢ interpreta-
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ba la chanson profana francesa. Hasta hace poco se asumia casi indiscutiblemente
que las chansons de Dufay, Binchois ¥ sus contemporaneos (asi como las de las ge-
neraciones periféricas) eran ejemplos de «cancién acompanadar; es decir, que la voz
mas aguda era cantada por una voz solista, mientras que las voces inferiores eran to-
cadas por instrumentos. A finales de los afios setenta ¥y principios de los ochenta pu-
dimos ser [eéngos de una revision Ge esta opinion, cuando varios investigadores ar-

- gumentaron que las chansons eran cintadas tradicionalmente 4 cappella, un cantante
por cada parte, cantindose las voces que en el manuscrito no llevaban texto con el
texto del superius o bien Ja, la, la», como vocalizaciones. Esta visioén no pasod des-
apercibida ni indiscutida: de hecho, fue bautizada rapidamente como la «nueva here-
jia profana a cappella. Lo que haremos aqui es examinar las fuentes de informacién
de que disponemos para las practicas interpretativas, no resolver la cuestién en un
sentido o en otro, sino hacernos una idea de la dificultad que entrafia la interpreta-
cion de esos datos. Hay tres tipos principales de fuentes: descripciones en crénicas v
poemas; representaciones en pinturas, miniaturas de manuscritos y tapices; y los pro-
pios manuscritos musicales.

LAS DESCRIPCIONES LITERARIAS

Hay muchas referencias a interpretaciones musicales en el romance del siglo xv
Cleriadus et Meliadice. Dos de ellas dicen asi:

Les menestrels . . . commencerent a

Los ministriles... empezaron a tocar estridentes
comer . . . La feste dura langue piece.

instrumentos de viento... La fiesta duré largo
tiempo.

Y cuando [los cortesanos| hubieron danzado
lo suficiente, los

ministriles cesaron y {los cortesanos]
comenzaron a cantar,

Cleriadus... lamé a uno de sus escuderos
pata sostenerle el tenor a € y al nifio®,

Et quant il eubrent assez dansé les

menestrels cesserent et se prinrent a
chanter.

Cleriadus . . . si appella ung de ses
escuiers pour tenir tenor a luy et a
I'enfant.

De estos fragmentos, los partidarios de Ia interpretacién a cappelia podrian adu-
cir que (1) el primer pasaje contiene una clara distineién entre musica instrumental y
canto; los cortesanos no empezaron a cantar hasta que los trovadores profesionales
no hubieron cesado de tocar sus instrumentos; y (2) en el segundo pasaje, la refe-
rencia al escudero que «mantiene» el tenor deberia interpretarse como que esta can-

tando; ademas, como se suma a Cleriadus v al nifio. 2l trio esta ejecutando una can-
cion pelifGuica, s

que se mencionen instrumentos cn ninguna parte. En ambos
casos, pues, la interpretacion de la cancién cs puramente vocal.

* Page, The Performance of Songs, pp. 442-443, 448.
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Por otro lado, hay descripciones literarias que apuntarian en la otra direccion. He
aqui dos pequedios fragmentos de la cronica que describe la Fiesta del Faisin de Fe-
lipe el Bueno de 1454: g

5 *

Fue tocado... por un ladd con dos
buenas voces.

Futjoué .  dun leux aveuc deux
bonnes voix.

Los dos ministriles tocaron
...con [vielles], y con ellos, un laad

Juérrent les deux menestrelz aveugles
... de vielles, et aveuc eulz ung leu
bien accordé; et chantoit aveuc eulx bien afinado; y cantaba con ellos
une damoiselle . . . nommée una joven dama... llamada
Pacquette. Pacquette®,

Aunque el contexto deja claro que estamos ante un ejemplo de musica profana y
que los cantantes y los instrumentistas estdn interpretdndola juntos, aigUnOS' de 1c.)s
partidarios de la tradicion a cappella verian todavia un problema: no hay evidencia

de que las canciones sean polifénicas. Esto es de hecho un problema grave: muchas

de las referencias a combinaciones de voces e instrumentos no son suficientemente
precisas por lo que respecta a la clase de misica que se esta mte’rpretandc?. Tod? io
que sabemos es que Pacquette podria estar cantando una melodia popu1-a1 monddi-
ca, mientras los instrumentos sencillamente duplicaban la voz del cantante.

LAS REPRESENTACIONES ICONOGRAFICAS

Una de las pruebas iconogrificas mas conocidas en las que se apoya la tradimo'n

a cappella es la representacion de La Fuente de la Juventud que apargcg en un ma-
nuscrito del norte de Italia de hacia 1470 (Il 5-1). Hay cuatro interpretaciones dzsn’r}—
tas, que tienen lugar en tiempos distintos. Ligeramente ha.c.ia %a d.erecha ¥y justo deg’ds
de la fuente hay un grupo de tres personas tocando la chirimia (mstr.umento c!e vien-
to de doble lengiieta) y uno con una trompeta de varas (de mecanismo deslizante),
miembros de la lamada alta cappella (véase el capitulo 16); junto a ell.os hay un t?o—
vador que toca un pifano y se acompana a si mismo con un tambprmllo; a los pl:s
'de la fuente hay un laudista, cuya posicién de la mano parece indicar el empleo (e
un plectro. Y por altimo, detrds y hacia la izquierda de la fuente hay un grupo fie tlflfs

cantantes con una partitura desenrrollada en sus manos. Sabemgs a.ldemas que es lo

.que estan cantando: la chanson a tres voces Mon seul plaisir, atr1bu1fia tanto a ?ufay
‘como a John Bedyngham. Aunque los manuscritos de la época solian transmitir lfas
piezas con el texto solamente en la voz superior, el poema puede ser cantado con fa-
slidad por las tres partes (Fj. 5-00 s

!‘" LAngol mas dificilpde interpretar es un tapiz de ca. 1420 de Arras (IL. 5-2). En pri-

Imer lugar, el «programa» a gran escala que el artista ilustra en la serie de cinco ta-

& Tomado de Marix, Histoire, pp. 39-40.
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EJEMPLO 5-6. Dufay/Bedyngham, Mon seu! plaisir, cc. 1-6, con el texto colocado en las tres
voces.
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ILUSTRACION 5-1.

La Fuente de la Juvernitud, miniatura de un manuscrito de la Biblioteca Es-
tense, Modena.

o7

ILUSTRACION 5-2, Tapiz de Arras, ca. 1420 (Musée des Arts Décoraiifs, Paris).

pices a la que pertenece éste no se conoce. Ademds no hay nadie realmente can-
tando en el tapiz (todas las bocas aparecen cerradas). A pesar de todo, la presen-
cia de la mujer tocando el arpa y la referencia explicita en un pergamino con mua-
sica a otra chanson real —De ce gue fol pensé, del compositor del siglo x1v Pierre des

Molins— insintan que las canciones profanas francesas eran interpretadas a veces
con instrumentos.

LOS MANUSCRITOS MUSICALES

Al contrario de lo que podriamos pensar, los manuscritos concretos que transii-
ten las canciones profanas francesas del siglo xv levantan a menudo mas dudas de
las que resuelven. Adiew m’'amour, de Dufay, por ejemplo, nos ha llegado solamen-
te en dos manuscritas, ambos de procedencia italiana: un manuscrite de Ferrara de
mediados de siglo y uno napolitano de 1480 aproximadamente’. En el primero, el co-
pista ha introducido el poema tanto bajo el superius como bajo el tenor, dejando al
contratenor con un incipit solamente (asi es como presentamos esta pieza en el n.? 12
‘de la Aniologia); en el segundo manuscrito, solo el superius lleva el texto, aunque el

7 Oporto, Biblioteca Pablica Municipal, MS 714; y Montecassino, Biblioteca dell’Abbazia, MS 871, res-
pectivamente.
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tenor tiene alguna palabra de referencia de vez en cuando, lo cual puede tomarse
como una indicacién de que también era cantado (el contratenor, una vez mis, sélo
tiene un incipit).

;Podemos decir, por lo tanto, que, en una interpretacion «correcta» de Adiew n’a-
mour, el supén'us v el teno eran cantados. mientras el contratenor era tocado con al-

gln instrumento o cantado sin texto? Si la chanson de Dufay hubiese sido incluida -

en cua}fqu‘ieré de los cancioneros franceses d& entre’ 1460 y 1470 v el copista hubie-
se seguido la costumbre de entonces, el texto habria aparecido sélo en el superius,
¢;podriamos decidir entonces que lo Gnico que se cantaba era el superius y que las
dos voces inferiores se dejaban para los instrumentos o quedaban relegadas a voces
sin texto alguno? Una tltima cuestion: muchos manuscritos italianos de finales del si-
glo XV no incluyen ningiin texto, mientras que algunos manuscritos franceses de al-
rededor de 1500 incluyen el texto para cada una de las voces.

sQué podemos concluir de todo esto? Si creemos que los manuscritos reflejan bas-
tante fielmente las tradiciones interpretativas locales y los estilos compositivos, Adieu
m amour. podria haber sido interpretada de distintas maneras en distintos sitios y fe-
chas. Si, por el contrario, creemos que estos manuscritos no se utilizaban apenas en
la practica interpretativa, quizd no reflejen en absoluto las tradiciones de la época a
este respecto. Al final, el mejor enfoque es el que evita afirmaciones dogmadticas en
la direccién que sea, el que se libera de la tendencia moderna (muy del siglo xx) de
que hay una y sélo una versién de una obra dada y reconoce el valor de los recur-
sas creativos de log misicos del sigio xv.

SOBRE EL USO DEL ARPA

Asumiendo que los instrumentos participaran a veces en la interpretacion de la
cancion profana francesa, jqué instrumentos tomaban parte en ella? La cultura corte-
sana del siglo xv distinguia entre instrumentos baut (de volumen fuerte) vy bas (de vo-
lumen suave), y no cabe la menor duda de que fueron los instrumentos de volumen
suave los que se utilizaron en la cancion culta —de cardcter tan intimo— del siglo xv,
siendo el latd y el arpa los mds populares. Como del latd se hablara en el capitulo
25, veremos ahora un poco sobre el arpa.

En su Musica instrumentalis deudsch de 1519, Martin Agricola describe un arpa
con una sola fila de veintiséis cuerdas de tripa, afinadas diatonicamente de fa a do”,
pero con la posibilidad de afinar las cuerdas de si como naturales o bemoles. El arpa
era un instrumento de «clase alta, tocada con frecuencia por los misicos mas cultos:
los compositores. Ya la hemos visto en manos de Binchois (Il 1-1); a ella se debe el
apodo de Baude Fresne! (capitulo 3 v ademas Tae el instrumesto de compositores
como Richard de Loqueville (posiblemente uno de los profesores de Dufay) y, avan-
zado el siglo, Hayne van Ghizeghem. El arpa fue también el instrumento de Carlo Ma-
latesta de Rimini (tio de Carlo, el que aparece en Resveilles vous de Dufay vy que fue
una de las figuras mas destacadas del Concilio de Constanza) y Carlos ¢l Temerario
de Borgofia. En conjunto, el arpa fue el instrumento favorito en las interpretaciones
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de l:{‘canczon profana francesa a principios del siglo XV, posicion que mantuvo hasta
que fue suplantada gradualmente a finales de siglo por el laad

GILLES DE BINS (DFT RINCHOIS)

Ninguna discusion sobre la masica profana francesa del siglo xv seria completa sin
una referencia a Gilles Binchois (ca. 1400-1460; 11. 5-3). Aunque se le cita a menudo
junto a Dufay, la musica de los dos compositores es bastante diferente.

Una de las diferencias mis notables entre las chansons de Binchois y las de Du-
fay es su sentido de coherencia tonal a gran escala. Normalmente se puede predecir
la cadencia final de una cancion de Dufay con sélo ver los primeros compases; por
ejemplo, después de haber escuchado los pocos primeros compases de Adien ces
bons vins de Lannoys (Ej. 5-1), podriamos adivinar que la cancion termina en re. Esto

ILUSTRACION 5-3. Jan van Eyck, Retrato de un jover: (;Binchois?), 1432 (National Gallery, Londres).
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no lo podemos hacer con tanta seguridad en las chansons de Binchois. Su cancion
mas famosa, De plus en plus, nos muestra el porqué (Ej. 5-7):

EJEMPLO 5-7. Binchois, Dé"pltfs_tfz jf)!'ucs, superius, con ¢l tenor y el contratenor en las cadencias.
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Después de que las cadencias en do y sol en los compases 2, 4 y 8 nos hacen
creer que do va a ser la meta de la pieza, percibimos la cadencia episodica sobre re
como abierta (¢, 12); sin embargo, ese mismo re es con el que acaba la pieza. De
Plus en plus es también tipica del estilo ritmico de Binchois: sabemos siempre dén-
de estd la barra del compas.” i T ;

Una de las chansons mas bellas de Binchois es Dueil angoisseus, una composi-
cién sobre una ballade de Cristina de Pisan (Antologia, n.° 13). La obra, para la cual
hay tres versiones diferentes (dos para tres voces, pero con contratenores distintos,
y una para cuatro voces), nos ofrece un problema al que a menudo hemos de hacer
frente cuando intentamos abarcar el intervalo estéiico de medio milenio. El poema
es un inmenso lamento escrito a la muerte del esposo de Cristina. Sin embargo, a pe-
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sar de la tensién de la hemiola del comienzo en el superius y el arrebato de la déci-
ma ascendente en el tenor, la misica, se instala, se estabiliza, en lo que nos puede

parecer un fa mayor bastante soso '(inpdo lidio, en la terminologia del siglo xv; véa-
se el capitulo 7).

¢Doénde estd la pasién en la musica que se corresponda con la del poema? Para
algunos de nosotros sencillamente no existe, pero no podriamos hacer un perjuicio
mayor a la masica de la época (y a nosotros mismos) que €sperar que nos sumerja
en un bafo emocional al estilo de Mahler. Quizd Felipe el Bueno no haya podido
contener ¢l sollozo al escuchar esta cancion. En todo caso, Dueil angoissens ha so-

brevivido cinco siglos hasta llegar a nosotros y deberfamos intentar acercarnos a ella
€N SUs Propios términos estéticos.
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