Capitulo XVIII

Las innovaciones en el estilo y la transmisién

2
s

En su Nymphes des bois, un lamento a la muerte de Ockeghem, el poeta Jehan Mo-
linet recitaba de un tirén los nombres de cuatro compositores que debian vestirse de
luto y llorar i muerte de su especie de bon pére imaginario: Josquin Desprez (ca. 1440-
1521), Pierre de la Rue (ca. 1450/1455-1518), Antoine Brumel (ca. 1460-ca. 1515) y Loy-
set Compeére (ca. 1445-1518). La lista comenzaba con Josquin (Ej. 18-1):

EJEMPLO 18-1. Josquin, Nymphes des bois, cc. 111-133.
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Otra déploration sobre la muerte de Ockeghem —esta vez de Guillaume Crétin— au-
menta la lista de compositores afligidos por la pérdida: Alexander Agricola (1446 [7-1506),
Johannes Ghiselin (alias Verbonnet, cuyas fechas de nacimiento y muerte se desconocen),
Johannes Prioris (ca. 1460-ca. 1514) y Gaspar van Weerbeke (ca. 1445-después de 1517).
Finalmente, aunque ninguno de los poetas los menciona, la muerte de Ockeghem cierta-
mente debi6 de afectar a personajes como Jacob Obrecht (1457/1458-1505), Heinrich Isaac
(ca. 1450-1517) y Jean Mouton (antes de 1459-1522), gigantes todos ellos de la época.

Esta breve lista de compositores nacidos entre 1440 y 1460 y cuya carrera se des-
arrollé entre 1470-1480 y 1520-1530, aunque sea incompleta, deja clara una cosa.
Nunca antes habiu producido una sola generacion una constelacion de compositores
tan numeiosa v brillante; no s6lo eran magos de la técnica, sino que podian conmo-
ver, llegar al corazén de los oyentes, tanto en su época como en la nuestra,

Del mismo modo que los compositores de esta generacion trabajaron en el centro
justo del periodo de doscientos afios que es objeto de nuestro estudio, su masica tie-
ne también un papel central, Por una parte, absorbieron completamente el estilo de las
generaciones de Dufay y Busnoys-Ockeghem. Por otra, modificaron ese estilo para
crear un lenguaje tan espectacularmente rico en posibilidades técnicas y expresivas que
iba a servir de fuente de géneros estilisticamente tan dispares como la «chanson parisi-
na», de gran vitalidad ritmica, el madrigal de la seconda prattica (a partir de mediados
del siglo xv1}, de una emotividad exacerbada, y la masica religiosa, casi alcjada de este
mundo, de la Roma de la Contrarreforma.

En conjunto, la generacion de La Rue, Obrecht, Isaac y Josquin ocupa un puesto ha-
cia el 1500 anilogo al que ocupd Beethoven alrededor de 1800: respetaron el pasado,
marcaron el futuro y construyeron su propia identidad.

LA IMITACION CONT INU/L

Aunque Josquin y sus contemporéneos no fueron los primeros en utilizar la imi-
tacion, si fueron los primeros que la convirtieron en el elemento constructivo funda-
mental de su estilo. Asi como en Jos capitulos anteriores tomabamos nota de las obras
en las que se utilizaba la imitacion de un modo sistemdtico, ahora tomaremos nota
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de aquellas piezas en las que no lo es. Por otra parte, mientras que antes la imitacién
se utilizaba en secciones a dio o en dios entre el superins v el tenor de una textura
a tres voces, ahora la imitacién permea las cuatro (o mas) voces, v a diferencia del
comportamiento bastante predecible de la imitacién anterior, ahora aparece en una
serie innumerable de permutaciones.

JosQuIN: AVE MARIA. .. VIRGO SERENA

El nuevo tratamiento de la imitacion aparece en el motete de Josquin, dve Maria. ..
virgo serena (Antologia, n.° 37), probablemente la pieza citada con mayor frecuencia
para ilustrar las innovaciones estilisticas de Josquin y de su generacién, grabada en
disco en una fecha tan temprana como 1937 y apodada por un musicéloge como la
Mona Lisa de la musica del Renacimiento'. Examinaremos esta breve obra maestra
antes incluso de estudiar con mds detalle a su autor. El texto estd tomado de tres fuen-
tes distintas: la primera estrofa («Ave Maria, gratia plena,/Dominus tecum, virgo sere-
na») estd tomada de la secuencia gregoriana correspondiente, perteneciente a la fes-
tividad de la Anunciacién; la oracién independiente de cinco estrofas que sigue era
muy conocida en el siglo xv y aparece en varios libros de horas (pequeiias coleccio-
nes privadas de oraciones piadosas); la invocacion final <O Mater Dei...» sigue una
formula muy coman de la época. De los veintisiete versos o medios versos que tie-
nen motivos propios claros, no menos de dieciséis empiezan con imitacion. El efec-
to, sin embargo, 1o tiene nada de tedioso, al estar la imitacion sometida a una varia-
cidn caleidoscopica:

(1) En los compases 1-31, los cuatro medios versos que abren la obra estin com-
puestos con una imitacién sencilla que recorre las cuatro voces, al unisono y a la oc-
tava; sin embargo, la imitacién no es nunca mecinica, pudiendo cesar las voces poco
después de haber imitado tan sélo el motivo inicial Caltus y bassus, cc. 18-_25} o con-
tinuarla mis alla de éste, para luego seguir por caminos independientes (superius y
tenor, cc. 17-24), josquin varia también el orden de entrada de las voces y el inter-
valo de tiempo entre las distintas entradas; asi pues, la parte sobre wirgo serenax (cc.
23-28) se encuentra dominada por primera vez por el alfus y da la impresién de que
el tenor se adelanta un compds en su entrada.

(2) Los compases 31-39 introducen una imitacién en pares de voces en la que cada
par no imita al otro: aqui nos encontramos con un efecto afadido, al volver el altus,
que acababa de estar emparejado con el superius, con el tenor y el bassus, de ma-
nera que dos voces son contestadas por tres.

(3) Los compases 54-65 presentan una imitacion por pares de voces en la que las
Jdos vozes de cada par sor en st imitativas. Una vez mis nos encontramos con una
sorpresa: mientras que en las imitaciones anteriores todas las voces entraban con el

! Jessie Ann Owens, «How Josquin Became Josquine, comunicacion leida en ¢l congreso «Making New
Classics: Canon Foundation in the Renaissances, en la Universidad de Harvard, ¢l 4 de abril de 1992.
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mismo texto, ahora el «Ave cuius nativitas: del superiusy del altus es respondido por
el «Nostra fuit solemnitas» del tenor mas el bassus.

(4) Los compases 127-133 y 133-141 muestran una imitacién por pares de voces
en la que solo una de las voces de cada par realiza la imitacién con exactitud.,

A veces, Josquin aligera la textura predominantemente imitativa con una escritura
acordal u homofénica a cuatro voces, como puede apreciarse especialmente en los
compases 94-109 y 143-155, que se corresponden con el cuarto cuarteto y el parea-
do final con su «Amén. anadido, respectivamente. No obstante, aunque ambas sec-
ciones proporcionan un contraste de textura, tienen finalidades distintas. La seccién
acordal final (cc. 143 y ss.) resuelve verdaderamente la tension de todo el motete, en
especial después de que el superius y el tenor de la seccién precedente hayan za-
randeado bien el barco ritmico con su tres contra dos (cc. 135-140). La homofonia de
«Ave vera virginitas- (c. 94), por otra parte, es ambivalente: mientras que la sencilla
repeticién y simetria proporcionan un compis de reposo, el cambio de una métrica
binaria a otra ternaria (con una proporcién de 3:1 de efecto acelerador) y el canon
welador entre el superius y el tenor, en el que las dos voces estdn en métricas opues-
tas, activan la misica con una sacudida stbita. El descanso no va a llegar hasta el si-
guiente punto de imifacién; Josquin vuelve, pues, las tornas respecto a la funcién de
las dos texturas.

La impresion general de Ave Maria... virgo serena es que «despiras, rezuma flexi-

bilidad: hay imitaciones de todo tipo, escritura contrapuntistica libre, homofonia es-

tricta, contrastes entre diios agudos v graves y entre dios ¥ una escritura a cuatro par-
tes, métrica cambiante, motivos concisos que se adaptan al texto como un guante,
melismas serpenteantes (cierto es que restringidos), cadencias claras y frases solapa-
das sin costuras. Todo parece ocurrir sin ningiin esfuerzo, sin un solo rastro de inte-
lecto. En cierto modo, lo que podria llamarse el naturalismo de Josquin ha suplanta-
do a la complejidad y el artificio de Ockeghem. Los afios en torno a 1500 estaban
siendo testigos del amanecer de un nuevo mundo, v el motete de Josquin, compuesto
probablemente en Milan —cuna del nuevo estilo’ en una fecha tan temprana como
1470, puede ser el representante de su ambiente musical,

LAS NUEVAS RELACIONES ENTRE LAS VOCES

Con su insistencia en una imitacién continua, los compositores de la generacion
de Josquin alteraron las relaciones predominantes entre las distintas voces. Hagamos
un breve repaso: el elemento estructural principal de la chanson a tres voces tardia
de Dufay consistia en un dio muy unido entre el superius y el tenor al que se le «afia-
dia» (palabra peligrosa) una tercera voz que no tenia una importancia fundamental en
lo que es la sustancia contrapuntistica y arménica de la pieza. Del mismo modo, las
misas a cuatro voces del Dufay ya maduro tenian la misma textura del dio entre el
superius y el tenor (siendo ahora el tenor un cantus firmus preexistente), un bajo que
era guiado (y guiaba) las implicaciones arménicas del dio,’y un contralto cuyo pa-
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pel era principalmente el de servir de relleno. En mma, cada voz tenia una funcion
definida en una jerarquia determinada. '

Con la imitacidn continua, estas relaciones cambiaron. Claramente, la imitacion
significa igualdad entre las voces: cada parte es igual de esencial que cualquier otra.
Si se quita una voz, la obra se cae en pedazos. El cambio es también evidente en los
dos pasajes de acordes de Ave Maria... virgo serena. El superius vy el basus determi-
nan el movimiento en esas secciones, lo cual quiere decir que Josquin percibia una
serie de sonoridades verticales —acordes, para nosotros— y la tensién-resolucion que
producen.

Estos cambios se han explicado con frecuencia como paso de un sistema de com-
posicion «sucesivas a otro de composicién «simultinea» (o «armoénicas); es decir, que los
compositores dejaron de componer las voces de una en una (;de principio a fin?) y em
pezaron a concebir el tejido polifénico entero como un todo. La base de esta opinion
viene de los tedricos. Por ejemplo, Pietro Aaron, en Toscanello in musica (152:’9, es-
cribia que «muchos compositores eran de la opinién de que la voz soprano tenia que
ser compuesta primero, luego el tenor, y después del tenor el bajo... Los cmnposﬂjores
modernos tenian una idea mejor... porque consideraban todas las partes a la vez»*, :

No obstante, la cuestion de la composicién sucesiva por oposicion a la composi-
cion simultdnea estd con toda seguridad entre los temas fuera de toda discusion de la
historia de la misica. ;Tenemos que creer que Dufay (o Busnoys, u Ockeghem), ape:
sar de utilizar un cantus firmus preexistente como trampolin o de elaborar un n_uc~]‘eo
estructural con el superius v el tenor, no tenian presente, vibrando en su imag.inacmr},
la textura polifénica completa? Los compositores de la generacion de Josquin conti-
nuaron escribiendo composiciones sobre cantus firmus, jde verdad no «conside}'aron
todas las partes a la vezs en esas obras? (A quién estaban destinadas las prescripcmpes
de los tedricos? Ciertamente, no estaban dando lecciones a los maestros. En dﬁfin’itwa,
comparar el estilo anterior, en el que las distintas voces encajan en una jerarquia de
funciones y el movimiento estd determinado mis por la tensién del contrapunto que
por «progresiones de acordes», con la idea de una composicién sucesiva a la manera
de un rompecabezas o puzzle es, en el mejor de los casos, cuestionable.

JOSQUIN DESPREZ

Es justo decir que Josquin Desprez (Il 18-1) ha sido el compositor méds ﬁésmchado
de los doscientos afios que abarca nuestro estudio. Sin embargo, hay vacios en su
biografia, la cronologia de su obra es incierta, y hay serias dudas sobre que compu-
S0y qué no. Una cuestion también desconcertante es la de varios cantantes que cran
parcialmenie homdnimos: Pasquier Desprez, Josse (Josquin) van Steelant, Johannes
de Pratis (= des Prez), Josquin Doro. Un Josquin que trabajé en Milan entre 145? y
1476 ha sido identificado generalmente con el famoso compositor, pero esa identifi-
cacion ha sido puesta en duda recientemente,

? Citado en Blackburn, «On Compositional Process in the Fifteenth Century-, p. 215.
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I0SQVINVS PRATENSIS.

ILUSTRACION 18-1. Petrus Opmeer, fosquiniis Pratensis, xilografia del Opus chronographicum
orbis universi (1611).

Josquin nacié probablemente hacia 1440, seguramente en el drea de Vermandois,
en la Picardia actual. Aunque no existe ninguna informacién sobre sus primeros anos,
hay un testimonio del siglo xvi {(extremadamente tardio, pues) de que fue nifio de
coro de la colegiata de San Quintin. Por lo que respecta a afirmaciones contempori-

neas de que estudid con Cekeghem, ne hay la menor prueba que apunte ni a ésa ni
a otra relacion profesor-alumno.

1459-1476: MiLAN

La primera referencia segura a Josquin es un documento milanés de agosto de
1459 que lo menciona en una lista como biscantor —adulto cantante de polifonia— en
la-catedral de aquella ciudad y que muestra que debié de llegar el mes anterior. Per-
manecio en la catedral hasta diciembre de 1472 (inclusive), con un salario relativa-
mente bajo, de poco mis de un ducado al mes. A continuacién, Josquin cruzé la ciu-
dad para sumarse a los cantort di cappella del duque Galeazzo Maria Sforza, en la
que queda registrado por primera vez el 18 de encro de 1473, Alli recibié un bene-
ficio que elevo el total de sus ingresos anuales a 160 ducadaos, convirtiéndolo en el
cantante mejor pagado de la corte. Sin duda permaneci6 en la capilla hasta que ésta
se disolvié parcialmente tras el asesinato del duque el 26 de diciembre de 1476.

La Jarga estancia de Josquin en Milin debié de ser una buena experiencia forma-
tiva: entre sus compaiieros en la capilla ducal estzban Compeére, Agricola, Woerbeke
y Martini, y lo que debié de ser un espiritu competitivo agudizé sin duda sus habili-
dades compositivas®.

¥ La opinién tradicional es que el Josquin milunés es el compositor. Para ver argumentos a favor y en
contra, véanse los estudios de Fallows, Macey v Merkley citados en la nota bibliografica.
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1477-1489: ;DE vIAJE?

En la década posterior a la muerte de Galeazzo Maria = agudizan las dificultades
para saber el paradero de Josquin. Sélo contamos con tres «observaciones» documen-
tadas del compesitor: como cantante en la corte de Reaé de Anjou en Aix-en-Proven-
ce (abril de 1477), una ultima vezen Milin (abril de 1479), v én la colegiata de Notre-
Dame en Condé-sur-Escaut, en la provincia de Hainault (1483). ;Dénde estuvo el resto
del tiempo? Hay pruebas indirectas de que, desde mayo de 1479 hasta que entré en
la capilla papal en 1489, Josquin formé parte del séquito de Ascanio Sforza, derro-
chador hermano menor del asesinado Galeazzo Maria y cardenal desde 1484. En ese
caso, seria a través de Ascanio como Josquin establecié sus primeros contactos con la
corte de Ferrara, en la que Ascanio estaba exiliado a comienzos de la década 1480-1490.

1489-1502: ROMA Y JOTRA VEZ DE VIAJE?

Josquin entrd en la capilla papal durante el pontificado de Inocencio VIIL en junio de
1489, y permanecio en ella, con prolongadas ausencias, hasta entrado el pontificado de
Alejandro VI (1492-1503). Su partida tuvo lugar entre febrero de 1495 y 1500, periodo en
el que faltan las néminas de salarios y jornales de la capilla. Como cabria esperar de un
cantante papal avispado, Josquin obtuvo sus beneficios, todos ellos en su Norte natal,

Josquin vuelve a aparecer en 1501-1502, esta vez en Francia, aparentemente gracias a
unas buenas relaciones en la corte de Luis XTI En esta época también parece haber via-
jado a Flandes a fin de reclutar cantantes para la corte de Ferrara. Dos anécdotas de este
periodo de Luis X11, relatadas en el Dodecachordon de Glareanus (1547), nos dan una
idea del ingenio de Josquin. Cuando Luis XII se olvidd de un beneficio prometido a Jos-
quin, éste compuso e hizo interpretar ante el rey el motete Memor esto verbi tui servo (uo
(:Recuerda la palabra dada a tu servidor, de la que has hecho mi esperanza», Salmo 119).
Y en otra ocasion, cuando Luis XII, que tenia una voz bastante mala, le pidié que com-
pusiera una chanson en la que ¢l pudiese tomar parte, Josquin le correspondit con Gui-
Hawme se va chaufer, cuyo tenor, destinado al monarca, intervenia con una sola nota.

1503-1504; FERRARA ’

Josquin fue maestro de capilla —puesto que en esta época era ya musical en lugar
de eclesidstico-administrativo— en la corte ferraresa de Ercole I de Este desde media-
dos de abril de 1503 hasta abril de 1504. La idea de contratar a Josquin ya habia es-
tado en el aire meses antes. Bl 14 de agosto de 1502, Girolamo da Sestola, agente de
Ercole 1, escribia al durque:

Mi Sefior, creo que no hay ningln Sefior ni Rey que vaya a lener una capilla mejor que la
suya si Su Seforfa manda a por Josquin. Don Alfonse [hijo y heredero de Ercole I} desea
escribir esto a Su Seforia v asi lo desea también la capilla entera; con Josquin en nuestra
capilla quiero colocar una corona en esta nuestra capilla.
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Pocas semanas después, otro agente ferrarés, Gian de Artiganova, escribia lo que
probablemente sea la descripcion mds famosa del compositor;

En mi opinion, [Isaac] parece apto para servir a su Sefioria, més que Josquin, porque es mas
bondadoso y sociable, y compondra obras nuevas con mayor frecuencia. Es cietto que Jos-
quin compone mejor, pero compone cuando quiere y no cuando uno quiere que lo haga, v
pide 200 ducados de sueldo, mientras que Isaac vendria por 120 —pero su Seforia decidira®.

Como sabemos, Ercole se decidié a favor del temperamental Josquin, decisién que
dio lugar a una de las obras mis conmovedoras de esta o de cualquier otra época: la
composicion de Josquin sobre el Salmo 50, Miserere mei, Deus. Mis problematica por
lo que respecta a la cronologia es la Missa Hercuiles dux ferrariae, cuyo sujeto o can-
tus firmus esta construido sobre las vocales del nombre y el titulo (en latin) del du-
que: Hercules dux ferrariae = re, ut, re, 1, re, fa, mi, re (Ej. 18-2). Aunque Josquin
pudo haber escrito la misa durante el tiempo que sirvié en Ferrara, su estilo apunta
a un periodo anterior, a los primeros afios de la década 1480-1490 quiza, época en la
que pudo estar en Ferrara en compaiifa de Ascanio Sforza,

EJEMPLO 18-2. (a) Cantus firmus de la Missa Hercules dux ferrariae, (b) Kyrie, cc, 1-8.
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* Las dos cartas estdn citadas en Lockwood, Music in Renaissance Ferrara, pp. 203-204.
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1504-1521: CoNDE

Del mismo modo que Dufay se retiré a la relativa tranquilidad de la caredral de
Cambrai después de casi veinte afios en io$ circuntos profesionales internacionales,
Josquin, cuarenta afios después de llegar a Mildn, volvid a casa, a Notre-Dame de
Conde-sur-Escaut. El 3 de mayo de 1503 (pocas semanas después de dejar Ferrara)
fue admitido alli como director del cabildo. Fuesen cuales fuesen sus obligaciones
eclesiasticas y administrativas, no interfirieron en su actividad compositiva, y muchas
de sus obras maestras estaban todavia por venir.

Josquin falleci el 27 de agosto de 1521, Entre los muchos contemporineos suyos
que cantaron sus alabanzas, uno de los mds efusivos fue Cosimo Bartoli, en su Ra-
gionamenti accademici (1567). Después de atribuir a Ockeghem el haber «wedescu-
biertor la misica y de compararlo con Donatello, Bartoli prosigue alabando a Josquin:

Josquin... de él se puede decir que ha sido, en musica, un prodigio de la naturaleza, como
nuestro Miguel Angel Buonarroti en arquitectura, pintura y escultura; pues, z}si como no ha
habido nadie cuyas composiciones se acerquen a las de Josquin, asi Miguel Angel, entre to-
dos aquellos que han cultivado estas artes, sigue solo v sin igual; ambos han abierto los
ojos de todos aquellos que gozan con estas artes y que seguiran gozando con ellas en el
futuro.

Martin Lutero (1483-1546) fue mas conciso: Josquin es un maestro de las notas,
las cuales deben expresar lo que desea; al contrario, otros compaositores de milsica
coral hacen lo que les dictan las notas’®. Josquin fue el primer compositor cuya re-
putacion alcanzd proporciones realmente miticas y cuyas obras alcanzaron la condi-
cion de clisicas.

PROBLEMAS DE CRONOLOGIA Y AUTENTICIDAD

Examinar la crenologia de la produccion de Josquin es dar vueltas en un circulo
cerrado. A diferencia de Dufay, Josquin no dejé muchas obras que puedan ser fecha-
das con seguridad basindose en referencias a determinados acontecimientos y que
luego puedan servir de criterio para valorar otras obras. Incluso en el caso de que pen-
semos que estamos ante una obra de este iipo, siempre surgen dudas. Por ejemplo,
Plus nulz regretz es una composicion sobre un poema de Lemaire en honor del tra-
tado de paz de diciembre de 1507 entre Inglaterra y el Imperio. A pesar de que Le-
maire probablemente escribiese el poema una o dos semanas después de la.f:lrma del
tratado, Josquin pudo esperar hasta tres afios para utilizarlo en su composicion. fe

Dos de las obras mas famosas de Josquin demuestran la gravedad de estas difi-
cultades. Ya hemos visto que la Missa Hercules dux ferrariae ha sido fechada entre
los primeros afios de la década 1480-1490 y 1503-1504. Las fechas varian con la mis-
ma amplitud en el caso de Ave Maria... virgo sevena: (1) los afios centrales del df;f

# Las dos citas proceden de Reese y Noble, Josquin Desprez, pp. 18-19.




208 LA MUSICA DEL RENACIMIENTO

cenio 1470-1480, segiin una fecha de su manuscrito mds temprane; (2) a finales del
periodo 1480-1490, segln el estilo; y (3) entre septiembre y octubre de 1497, sobre
la base de las buenas relaciones con el cardenal Ascanio y el peregrinaje que éste
hizo al santuario de Loreto. Estd claro, pues, que los problemas cronolégicos estan
ineslricablemenie entrelazados con los biogrificos, y que probablemente poco con
“seguiremos por un lado sin avances efi el otro.

Las dificultades con respecto a la autenticidad no son menores. El problema cen-
tral de la investigacién actual sobre Josquin consiste en clasificar las numerosas obras
que se le atribuyen, las que son auténticas y las que no lo son. El catilogo de obras
de Josquin del New Grove incluye 315 composiciones, 136 de las cuales aparecen
como «de atribucién dudosa o equivocada.®. Ademds, més del cuarenta por ciento de
las obras atribuidas a Josquin aparecen sélo en manuscritos o grabados que datan de
fechas posteriores a su muerte, a veces de incluso dos o tres décadas después; estas
atribuciones péstumas son cuando menos sospechosas. Un sarcasmo de 1540 del edi-
tor musical aleman Georg Forster es tranquilizante: «Cierto personaje famoso dijo que
Josquin produjo més motetes después de su muerte que en toda su vida»’,

Con cierta exageracion, pues, podemos decir que la investigacién actual sobre Jos-
quin considera sagradas muy pocas atribuciones. De hecho, una de las composicio-
nes que se considerd durante mucho tiempo como paradigma de la esencia del ex-
presivo estilo de Josquin, el motete Absalon, fili mi, ha sido desviado recientemente
a la lista de obras de Pierre de la Rue.

Mo hace muchos afios, esta seccién habria concluido con un breve resumen del
significado y la importancia de Josquin. Sin embargo, llegados a este punto parece
prematuro, incluso temerario, un esfuerzo de ese tipo. Por prudencia, volveremos a
nuestro punto de partida y valoraremos los logros més importantes de Josquin v de
sus contemporineos como grupo, haciendo referencia tanto a las caracteristicas que
ya hemos tratado como a las que todavia estin por venir:

(1) desarrollaron la técnica de imitacion continua como elemento estructural basi-
co de sus obras, sustituyendo lo que habia sido una relacion jerdrquica entre las dis-
tintas voces por un sentido de mayor homogeneidad,;

(2) cultivaron una soneridad vertical, acordal, con una mayor sensibilidad por cen-
tros tonales;

(3) continuaron el proceso de alejamiento paulatino de las misas basadas en mo-
delos monofénicos hacia obras basadas en piezas polifénicas; aunque continuaton
utilizando modelos monofénicos, desarrollaron nuevas maneras de tratarlos;

(4) abandonaron las viejas formes fixes (de ya doscientos afios de antigiiedad), en
favor de esquemas de repeticién mias libres y variados:

(53 pusiercn freac o los melismas que obraban casi a st antojo, y construyeron
sus piezas sobre motivos melddicos concisos, de perfil muy definido v cuyo ritmo era
generado a menudo por las mismas palabras del texto;

¢ Reese y Noble, Josquin Desprezs, pp. 65-83.
7 Elders, “Who was Josquin®, en International Josquin Symposium, Utrecht 1986, pp. 10-11.
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(6) con frecuencia expresaban los sentimientos de esas palabras de un modo fi-
cil-de oir que todavia sigue sonando moderno a nuestros oidos. Todas estas caracte-
risticas irdn haciéndose cada vez mis evidentes en los capitulos siguientes.

o i

LA MUSICA Y LA IMPRENTA

El primer ejemplo de misica impresa con tipos méviles es un cantoral del sur de Ale-
mania de comienzos de la década 1470-1480 (Il 18-2). El editor, desconocido, empled
la técnica de impresiones miiltiples, es decir: pentagramas, notas (en un tipo llamado g0-

ILUSTRACION 18-2. El Gradual de Constanza, ca. 1473 (British Library, Londres).
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ILUSTRACION 18-3. Franciscus Niger, Grammatica, 1480-, primef‘a fuente impresa conocida de
miisica mensural.

tico alemén, o «clave de herraduras) y texto se imprimieron en tres operaciones separa-
das, y las iniciales decorativas en roje, mbricas v la linea para la nota fse afiadieron lue-
go a mano. El Gltimo cuarto del siglo xv fue testigo también del desarrollo de tipos de
imprenta que podian proveer las distintas formas de las notas de la notacién mensural.
Un ejemplo temprano aparece en la Grammatica brevis de Franciscus Niger, impreso en
Venecia en 1480 (I 18-3). La gente que compraba este volumen tenia que trazar ella
misma las lineas de los pentagramas. Por tliimo, la musica se imprimia a veces por me-
dio de blogues de madera tallados, especialmente los ejemplos musicales de los trata-
dos, como el Musices opusculum de Burtius, impreso en Bolonia en 1487 (I1. 18-4).

OTTAVIANO DEI PETRUCCI

El 25 de mayo de 1498, Ottaviano dei Petrucci de Fossombrone (1466-1539) ob-
tuvo el «privilegio» de la Repiblica de Venecia, el mayor centro de imprenta y edicién
de todo Iralia, que le otorgaba el monopolio de la impresién y venta de «anto figu-
rado» (polifonia) e «intaboladure d'organo et de liutor (tablaturas o cifras de érgano y
laad) por un periodo de veinte afios. Tres afios después, Petrucci saco la primera co-
leccion importante de polifonia impresa: el Harmonice musices odbecaton A, de 1501,
una antologia de noventa y seis (aunque la palabra griega promete cien) chansons
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ILUSTRACION 18-4. Nicolaus Burtius, Musices opusculum, 1487, xilogratia.

francesas y piezas instrumentales de compositores tanto de la generacién de Josquin
como de la de Busnoys-Ockeghem (I1. 18-5). Impreso solamente con incipit de tex-
to cortos, con lo que sin duda estaba destinado a conjuntos instrumentales, el Odbe-
caton debid de tener un éxito comercial grande, pues Petrucci lo siguié inmediata-
mente con dos colecciones similares: Canti B (1502) y Canti € (1503).

Atento a las necesidades del mercado, Petrucci extendid su aventura editorial a
otros repertorios: diez libtos de la popular frottola de la Italia septentrional, dos se-
ries de varios volimenes dedicadas al motete, colecciones para laid solo y para ladd
y canto, y libros de misas dedicados principalmente a un solo autor, con tres voli-
menes de misas de Josquin encabezando la lista. En total, Petrucci publico sesenta y
una colecciones de masica (la Gltima en 1520), y con ellas llegd a un nivel de ele-
gancia tipografica que no se ha conseguido superar.

El éxito de Petrucci engendrd ripidamente imitadores. En pocos afios le siguieron Er-
hard Oeglin, Peter Schéffer y Arnt von Aich en Alemania, y el brillante grabador Andrea

" Antico en Ttalia, pero la verdadera explosion de la imprenta musical estaba todavia por

venir, y una vez comenzada —hacia 1530- no tendria freno (véase el capitulo 29).
La imprenta musical tuvo una repercusiéon muy importante en la transmisién de la
misica. No solo llegaban las copias impresas a un piiblico mucho mayor que cual-

-
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ILUSTRACION 18-5. Ouaviano Feiruccl, Harnmionice musices Gdbecaton 4, 1501, fol. 16Y, que
muestra el superius y el tenor de Adieu mes amours de Josquin.

quier manuscrito, sino que lo hacian a un coste mucho menor. Por ejemplo, en 1431
la corte de Ferrara pagd diez ducados por un manuscrito en pergamino de 116 folios
que mostraba el escudo decorado del duque vy setenta v siete iniciales de oro, pero
no lo vio nadie més que los veintinueve cantantes de la capilla ducal; en 1513, Fer-
nando Colén, hijo de Cristdbal, fue une de los cientos de personas que compraron
el pequeno Motetti A (1502) de Petrucci por poco mis de medio ducado. Por otra par-
te, la imprenta hizo posible el que los distintos repertorios viajasen mis y con mayaor
rapidez que antes, lo cual condujo a una fecundacién reciproca, casi de la noche a
la mafiana, entre estilos y géneros. El buen oficio de Petrucci como editor v su er-
puje como hombre de negocios hicieron de la misica de Josquin, Tsaac u Obrecht un

utensilio doméstico casi popular, algo a lo que la musica polifénica no habia llegado
hasta entonces.

NOTA BIBLIOGRAFICA

La bibliografia sobre Josquin es vol

uminosa; aqui se citan las obras que proporcionan una vision ge-
neral

amplia o que tratan aspectos de su vida y de su carrera que hemos visto en este capitulo; pueden
encontrase mas referencias en las notas bibliogrificas de los capitulos 20 a 25.
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Ediciones del repertorio correspondicnic a este capitulo

La edicion estindar de las obras de Josquin es Albert Smijers, Werken, Amsterdam, Alsbach Leipzig Kis-
tner & Siegel, 1921-1956), con una revisién parcial v un suplemento de Myroslaw Antonowycz y \\,71113;,1
Elders, Opera omnia: Editio altera..., Amsterdam, Vereniging voor Nederlands Muzickgeschtédems 1957-
1969). Una edicién completiments niicvz, la New Josquin Edition, bajs a cdicion de Elders y lel;iicada
por la Vereniging. esia anoia € Cursy, para ulla visiJn Cnus lineas de aigunics de los problemag que con-
lleva, véase Elders, -Reports- en TVINM 24 (1974), pp. 20-82; 25 (1975), Pp. 54-04; 26 (1976, PP. 17-40: 28
(1978), pp. 31-37; 35 (1985), pp. 3-8. T

Estudios generales

El mejor punto de partida para una explicacién sucinta de su vida y de sus obras es Gustav
Jeremy Nobles, JJosquin Desprezs, en The New Grove High Renaissance Masters, Stanley Sadie led.), Nueva
York, Norton, 1984, pp. 1-90, que contiene la lista de obras mas autorizada disponible en la actualidad. |
volumen de mayor amplitud es Josquin des Prez: Proceedings of the International Festival-Conference H.ex’d
at The Juilliard School at Lincoln Center in New York City, 22-25 june 1971, Edward E Lowinsky y Bonnije
J. Blackburn leds.], Londres, Oxford University Press, 1976. Para aquellos que dominen el aleman, existe
Helmuth Osthoff, fosguin Desprez, 2 vols. (Tutzing: Schneider, 1962-1965). Por tltimo, esta Proxime a pu-
blicarse Richard Sherr josquin Companion, Oxford University Press.

€ Reese y

Biografia

Lo que sigue aborda distintos aspectos de la carrera de Josquin. Milan: Claudio Sartori, Josquin Des
Prés cantore del Duomo di Milano (1459-1572), AnnM 4 (1956), pp. 55-83; Lora Matthews y Pay] Merkley,
Josquin Desprez and His Milanese Patrons», JM 12 (1994), pp. 434-463. David Fallows, en Josquin and Mi.
lan., PMM 5 (1996), pp. 69-90, sostiene que el milanés Josquin no es nuestro compositor; Patrick Macey
en «Galeazzo Maria Sforza and Musical Patronage in Milan: Compére, Weerbeke and Josquin., Epmer 15’
(1996), pp. 147-212, y Merkliey, en Patronage and Clientage in Galeazzo's Courts, SM 4 {1996), Pp. 121-154,
concluyen que si lo es. La corte de René de Anjou: Frangoise Robin, «Josquin Des Prés au service de René
d’Anjour, RdM 71 (1985), pp. 180-181. Con Ascanio Sforza: Edward E. Lowinsky, -Ascanio Sforza’s Life: A
Key to Josquin’s Biography and an Aid to the Chronology of His Works» Praceedings, 31-75. La capilla pa-
pal: Pamela Starr, Josquin, Rome, and a Case of Mistaken Identity», JM 15 (1997): 43-65. Ferrara: Lewis
Lockwoad, Josquin at Ferrara: New Documenis andLetterss, en Proceedings, pp. 103-137, y Music in Re-
naissance Ferrara, 1400-1505, Cambridge, Harvard Universtiy Press, 1984. Condé y las relaciones fran-
cesas y habsburgo-borgofionas: Jeremy Noble, <New Light on Jasquin's Benefices», en FProceedings, pp.
76-102; Herbert Kellman, Josquin and the Courts of the Netherlands and France: The Evidence of the Sour-
ces., en Proceedings, pp. 181-216. Sobre la condicion casi de mito de Josquin, véase Jessie Ann Owens,
“How Josquin Became Josquin: Reflections on Historiography and Receptions, en Owens y Anthony M.
Cummings leds.] Music in Renaissance Cities and Courts: Studics in Honor of Lewis Lockwood, Warren,
Mich., Harmonie Park Press, 1997, pp. 271-280, y Macey, Josquin as a Classic: Qui babitat, Memeor esto,
and Two [mitations Unmasked-, JRMA 118 (1993), pp. 1-43.

Autenticidad

Para poder evaluar los problemas de autenticidad, conviene empezar por Wilem Elders y Frits De

Haen, Proceedings of the International Josquin Symposium, Utrecht 1986, Amsterdam, Vereniging voor Ne-
derlandse Muziekgeschiedenis, 1991,

Ave regina... virgo serena

Hay analisis interesantes de lz picza cn Crisile Collins Judd, .Seme Prablems of Pre-Baroque Anajysis:
An Examination of Josquin’s Ave Maria... virgo serenan, Musdn 4 (1983), pp. 201-39; Irving Godt, -Motivic
Integration in Josquin's Motetss, /M1 21 (1977), pp. 264-292.

La imprenta musical y Peirucci

Dos buenas introducciones al mundo de la imprenta musical son Donald W. Krummel y Stanley Sadie
leds.), Music Printing and Publishing, Nueva York, Norton, 1990, y Alec Hyau King, Four Hundred Years




