Capitulo XXVII

La cancion: los estilos nacionales

~

Asi como la misica religiosa del segundo cuarto de siglo xvi era de naturaleza
esencialmente conservadora, la cancién profana se enganché al espiritu de innova-
ci6én que ya habia sido puesto en movimiento por la generacion de Josquin. Mis con-
cretamente, dos nuevos géneros irrumpieron en escena y acabaron por dominarla: el
madrigal italiano (lo que quedaba del siglo) y la —engafiosamente— denominada
«chanson parisina» (por un tiempo considerablemente mas breve).

LA CHANSON

Con el segundo cuarto de siglo, el estilo de cancién franco-flamenco antes tan ho-
mogéneo se quebrd definitivamente. Como vimos en el capitulo 24, habia ya un abis-
mo estilistico y estético entre las composiciones basadas en poesia seria que hizo Pie-
rre de la Rue para la corte neerlandesa de Margarita de Austria (véase el n.° 47 de la
Antologia) y el enfoque mis ligero, mds aéreo de los arreglos populares a tres voces
que preferia la corte real francesa de Luis X11. Del mismo modo, una pieza como Phus
nulz regretz (Anitologia, n.° 46) de Josquin, de tipo motetistico, habita un mundo to-
talmente distinto del de, por ejemplo, Et la la la (Antologia, n.° 48) de Ninot le Petit.
Cuando, entre 1520 y 1530, la division llegd a un punto desde el que ya no habia re-
torno posible, se consolidd segin los limites geograficos: un estilo de chanson se
asentd en los Paises Bajos y otro en Francia; a ellos corresponden generalmente las
etiquetas de flamenco» y «parisinos, respectivamente,

LA CHANSON FLAMENCA

Con su denso contrapunto imitativo, la chanson flamenca era el descendiente di-
recto de la tradicion central franco-flamenca. El ejemplo 27-1 ilustra el estilo con los
primeros compases de una chanson de Thomas Crecquillon (h. 1480/1500-1557), can-
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Al igual que sus obras religiosas, no obstante, los cientos de chansons de Crec
quillon, Gombert y Clemens han quedado perdidos entre las canciones de Josquin en
un extremo y las de Lasso en el otro. Es una pena, pues una buena porcion de be-
llisima masica sigue sin escucharse.,

LA CHANSON PARISINA

No es olvido lo que sufre la llamada «chanson parisina-, sino mis bien una crisis
de identidad. '
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Para empezar, el término «parisinor no delimita el género geogrificamente: muchas
de las chansons a las que ponemos esta etiqueta fueron compuestas fuera de Paris,
en las provincias francesas, y no todas las chansons que fueron compuestas en Paris

- Hevan la =tiqueta estilistica «parisina. con comodidad. Tampoco se puede poner esta

etiqueta automaticamente (como se hace a veces) a cualquier chanson que saliese de
los talleres del editor de musica parisino Pierre Attaingnant, quien, a pesar de su cer-
cana vinculacién con este género, imprimid chansons de una gran variedad de esti-
los, incluidas obras que pertenecen de lleno a la tradicién flamenca. Por altimo, el
término se aplica a chansons compuestas en mis de un estilo, lo cual hace que el
problema se agudice a medida que pasamos del estrecho margen estilistico de fina-
les de los afios veinte del siglo xv1 a la mayor diversidad de mediados de siglo. Tal
vez debiésemos abandonar completamente el término «parisino» y sustituirlo por el de
francés» (aunque la poesia de la chanson flamenca es también francesa).

En este libro trataremos los tres estilos fundamentales de la chanson parisina de
entre finales de los afios veinte y comienzos de los treinta del siglo xvi: el lirico, el
nasrativo y el programdtico. Pero primero prestaremos atencién a un poeta que fue
una de las fuerzas directrices que estuvo detrds del desarrollo del género.

CLEMENT MAROT (1496?-1544) fue el poeta francés mas famoso e imitado de su tiem-
po. favorito especialmente de Claudin de Sermisy, Clément Janequin y otros compo-
sitores de chanson (tanto franceses como flamencos). Rompiendo con la formalidad
de las formes fixes y reconciliando magicamente las tradiciones opuestas cortesana y
popular, infundié a la poesia francesa ingenio v elegancia, sencillez y espontaneidad.
De su pluma salieron algunos de los primeros sonetos y épigrammes franceses. Des-
pués de haberse convertido al protestantismo en los afios veinte, Marot emprendio la
tarea de traducir los salmos al francés, abonando con ello el campo para los salmos
calvinistas posteriores. Pagd sus tendencias religiosas pasando los tltimos afios de su
vida en el exilio.

UNA CHANSON LiRICA DE CLAUDINE. Nacido hacia 1490, Claudin de Sermisy pasé la ma-
yor parte de su carrera en dos de las instituciones musicales mds prestigiosas de Pa-
tis: la corte real francesa v la Sainte Chapelle, una de las iglesias frecuentadas por los
miembros de la corte. A pesar de haber escrito una buena porcion de masica reli-
giosa, a Claudin se le conoce hoy en dia sobre todo como compositor de chanson
(175 canciones, aproximadamente). Para algunos, el nombre de Claudin es prictica-
mente sindnimo de chanson parisina. Murid en octubre de 1562.

Es probable que no haya mejor ejemplo de manual que la chanson lirica de Clau-
din: Je nw'ay boint plis d'affection (Antologia, n.° 63). El poema dice ash:

Rima Miisica  Cadencias
Je nay point plus d'affection a A
Que ce qu'il me plaist d’en avoir. b i
Ei si ne porte passion, a A

S'il ne me plaist la recepvoir. b i
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Jay gaigné sur moy tel pouvoir, b B m
Tel credit et auctorité, c v
Que je commande a mon vouloir, b A
Rein n'y peult la fragilité, c i
Que je commande a mon vouloir, b A

Rien n'y peult la fragilité® I

Podemos ver los rasgos caracteristicos del estilo a partir de la masica: (1) una tex-
tura decididamente homofénica-homorritmica; (2) una melodia lirica relegada entera-
mente al superius; (3) todas las voces provistas completamente de texto; (4) una de-
clamacidn sildbica para la semibreve y la minima (blanca Vv negra, respectivamente,
en la transcripcién); (5) frases definidas y equilibradas; (6) un esquema «tonal» conci-
50, que en este caso sigue la progresion i-i-1I-v-i-i; (7) secciones claramente discer-
nibles, con repeticion al principio y/o al final; (8) un motivo ritmico inicial que es casi
siempre dactilo (JJJ); y (9) un acorde uiada completo en la cadencia final, algo que
se estaba haciendo cada vez mas popular en el segundo cuarto del siglo. (Aunque
Claudin se decide por una tercera sol-si bemol, hay una triada completa al final de i
mon travail de Gombert en el Ej. 27-2).

Por altimo, Claudin era concise. En Je n'ay point plus d ‘affection, a los diez octosi-
labos del poema les corresponden en musica tan sélo treinta vy siete breves (incluyen-
do la repeticion de la seccién inicial y contando la Gltima longa como dos). Por otro
lado, en S mon travail de Gombert los extensos fragmentos imitativos y la repeticion
de fragmentos de texto cortos necesitan ei mismo numero de breves para escasamens-
te cuatro decasilabos. Claudin ponia pues miisica a las silabas 4 un ritmo doble del real.

La cancidn de Claudin respira igualmente claridad, gracia, expresion v sencillez.
Su tono no es ni enteramente cortesano ni enteramente popular, sino que mas bien
reconcilia estos dos mundos v llama la atencién por el equilibrio entre ellos, como
ocurre en la poesia de Marot. Resumiendo, tanto Claudin como Marot personifican el
espiritu de la corte de Francisco It «Jla mis radiante, la mds creativa de toda la Histo-

ria de Francia, reino en el que se fundieron dos brillantes culturas, la de la Francia
gotica y la de la Ttalia del Renacimiento?.,

UNA CHANSON NARRATIVA DE PASSEREAU. Pierre Passereau parece haber pasado su ca-
rrera principalmente en provincias entre 1509 y 1347. A pesar de haber producido va-
fas chansons del tipo lirico, lo suyo era mas la chanson narrativa, con poemas que
contaban cuentos, o risticos o sucios (o ambos).

La ingeniosa Il est bel et bon (Antologiu, n.° 64), publicada por Attaingnant en
1534, es la pieza mis conocida de Passereau. El poema, de construccién mis bien
libre y con un estribillo que se repite, dice asi (la <o indica que el verso en cuestion

estd tratade imitativamente y/o que empiera después de una cadenia claz v bien
definida):

! Cita tomada de CMM 52/3, pp. 121-122,
2 Seward, Prince of the Renaissance, p. 13.
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Imitacion Cadencia clara

Il est bel et bon, commére, mon mari X
Il estoit deux femmes toutes d'ung pays X X
Disans l'une & l'autre: Avez bon mari? X X
il est bel et bon, commeére, mon mary. X
Il ne me courouce, ne me bat aussi X x
Il faict le mesnage, il donne aux poulailles X
Et je prens mes plaisirs
—Commeére, c’est pour rire— X X
Quant les poulailles crient X X
Co, co, dac; petite coquette, qu’esse cy? X X
1] est bel et bon, commeére, mon mary?. X X

Aunque casi todos los versos comienzan con un fragmento imitativo, estamos bas-
tante lejos de una chanson flamenca tipica: (1) la mayoria de estos fragmenios em-
piezan solamente una vez que el material precedente ya ha completad? una ca‘c_ien—
cia; (2) a pesar de la imitacion, la textura es a menudo homofénica; y (3) la
combinacion de cadencias bien definidas y el estribillo que se repite da una sensa-
cion de secciones nitidas, incluso aunque los nexos entre ellas no sean tan patentes
como en la chanson de Claudin.

H est bel et ben ilustra también otra caracteristica de la chanson narrativa. La de-
clamacion es de tipo rapido de principio a fin, con las silabas lanzadas al ritmo de
minimas y semiminimas (negras v corcheas en la transcripeién). La chanson es pues
un excelente gjemplo de cancion «harlatanas renacentista. No podemos pasar por
alto el realismo lleno de humor con que Passereau representa el cloqueo de las ga-
llinas —Co, co, dac— en el altus v el bassus en los compases 43-47. Es un toque de
estilo que, como ahora veremos, Janequin empleaba con maestria.

UNA CHANSON PROGRAMATICA DE JANEQUIN. La carrera de Clément Janequin es bastante
Unica entre las de los grandes compositores de la época, ya que nunca ocupo un
puesto regular en ninguna iglesia o corte importal?te Nacido hacia 1485, Janequin
pasé la mayor parte de su vida en provincias, primero en Bordeau)g y lue%o en
Angers. Hasta 1549 no se trasladd a Paris, donde, después de recibir los t|tulc’)s
honorificos de chantre y compositeur du voi, fallecidé en 1558. Para algunos, las mds
de 250 chansons de Janequin convierten su apellido en sinénimo de «chanson pa-
risinas. : a2

Lo que hizo Passereau al imitar el cloqueo de las gallinas, janequin lc? convirtio
en un aite en el que fue maestro indisentible En palabras dzl poeta dei siglo xv1 Jean-
Antoine de Baif:

3 Cita tomada de CMM 453, p. xiv.
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Si con pesados acordes motetes compone
u osa reproducir alarmas de baralla,
0 si en una cancion imita el parloteo de las mujeres,
0 imita el estilo de las voces de los pajaros,
el buen Janequin no muestra en toda su musica
espiritu mortal algunc —todo &l es diving?,

Baif sabia de lo que estaba hablando. La referencia 2 los péjaros alude a Le chant
des oiseaux, el parloteo de las mujeres a Le caquet des femmes, y las alarmas de ba-
talla 2 una de las piezas mis famosas de Janequin, La guerre, que describe supues-
tamente la victoria de Francisco I en la batalla de Marignano en 1515.

Si La guerre es la mis conocida de las chansons programaticas de Janequin, Les cris
de Paris debe de ser la mis alborotadamente divertida (Antologia, n.° 65). Después de
comenzar con una pregunta dirigida a nosotros, ¢Queréis oir los gritos de Paris?, Jane-
quin nos transporta a las calles del Paris del siglo XVI, en el que somos bombardeados
por los gritos de los vendedores ofreciendo de todo, desde vino (altus, cc. 42-44) hasta
nabos dulces {las tres voces superiores, cc. 130-133). Cantada por cantantes con buen
sentido del humor, algunos de los perscnajes pueden ser hasta entrafiables: el vendedor
de mostaza (bajo, cc. 51-58), los vendedores ambulantes de pifiones (todas las voces, cc.
106-109), y el vendedor de «1abos no tan dulces» (aifus, cc. 121-123), mientras que la ca-
Tifosa pareja que vende peras, espinacas y acedera, nos parece irresistible (superius v al-
tus, cc. 96-102). La pieza acaba dirigiéndose a nosolros una vez mis: si qUETemos oir mas
vendedores, tendremos que ir a por ellos. Ojala Janequin lo hubiese hecho por nosotros.

En suma, lo que llamamaos «chanson parisina- fue compuesta tanto en Paris como
fuera de esta ciudad, y tanto su misica como su poesia abarcaron mualtiples estilos.
La Gnica constante que recorre y unifica este rico y maravilloso repertorio es su dife-
renciacion estilistica con respecto a la chanson lamenca.

Oricenes. Los primeros intentos de encontrar las raices estilisticas de la chanson pa-
tisina las situaban en la froriofa italiana, ya que estos dos repertorios compartian un
estilo homofdnico, una melodia lirica en el superius, frases nitidas, y un enfoque con-
ciso y lacide de la estructura. Esta conclusion sencillamente no se tiene en pie. En
primer lugar, los criterios son demasiado generales y pueden utilizarse hasta para des-
cribir el estilo del villancico espafol. En segundo lugar, no todas las chansorns parisi-
nas coinciden con esta descripcion; funciona bastante bien para la chanson lirica,
algo menos para la chanson narrativa —mas imitativa—, y probablemente nada en ab-
soluto para la textura caleidoscopica de las chansons programiticas de Janequin. En
tercer lugar, la poesia de los dos géneros estd a kilémetros de distancia; mientras
Claudin y su colegas compositores de chansons ponian musica a las poesias de au-
tores come Marot, los frottolistas se contentaban con poco mas que aleluyas. Y en
cuarto lugar, no hay evidencia suficiente de que Claudin, Janequin, Passereau o sus
contempordneos franceses conocieran las obras de Cara ¥ Tromboncino.

* Cita tomada de Reese, Music in the Renaissance, p. 297
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Esta perspectiva fue luego modificada y corregida: (1) los compositores franceses
no tenian ninglin motivo para volver su mirada a Italia en busca de inspiracién; (2)
Tecurrieron a su propia tradicién de cancion polifénica popular; y (3) la chanson pa-
risina lirica nacié del arreglo popular a tres voces, mientias que su modalidad narra-
tiva surgio del arreglo popular a cuatro voces. A buen seguro podemos percibir la afi-
nidad estilistica entre pares de piezas como fe n'ay point plus de Claudin y Adieu solas
de Févin (Ej. 24-6) por una parte, e 1l est bel et bon de Passereau Y Et la la la de Ni-
not (Antologia, n.° 48) por otra.

No obstante, hasta este argumento aparentemente tan convincente tiene sus ca-
bos sueltos. Por ejemplo, aunque los compositores de arreglos populares a cuatro
voces eran consistentemente franco-flamencos, las fuentes que han sobrevivido pa-
recen indicar que cultivaron este género principalmente en suelo italiano. Asi pues,
tal vez estemos buscando raices fantasmagoricas. A lo mejor tiene la aguja mas de
una punta!

EL MADRIGAL

Entre los géneros musicales del siglo xv1 no hay ninguno tan estrechamente aso-
ciado a Italia como el madrigal, el primer género en el que los compositores italianos
ENCONMraron una voz que resonase en Jas escena internacional. Dada esta «italianidads,
es irdnico que el madrigal temprano se desarrollase en manos de compositores fran-
co-flamencos. Aparte de Constanzo Festa (h. 1490-1545), los principales madrigalistas
del segundo cuarto del siglo fueron los franceses Philippe Verdelot y Jacques Arca-
delty el flamenco Adrian Willaert. Son pues sus madrigales, compuestos durante tres
décadas (1520-1550), lo que vamos a tratar ahora.

1520-1530: VERDELOT

Verdelot llegod a Florencia en 1522-1523, v fue allf y en aquel tiempo cuando na-
cio el madrigal. Su Madonna, per voi ardo (Antologia, n.° 66) ejemplifica su estadio
mds temprano. He aqui el poema:

1. Madonna, per voi ardo, Sefora, por vos ardo,

2. Et voi non lo credete, ¥y ¥0s no lo creéis,

3. Perche non pia quanto bella sete, pues no tan piadosa como bella sois.

4. Ogn’ hora io miro et guardo, En todo momento os miro y admiro.

5. Se tanta crudelta cangiar’ volete, Sitanta cruzsldad cambiar queréis, -

6. Donna, non v' accorgete Sefiora, ;no os dais cuenta

7. Che per voi moro et ardo? de que por vos muero y ardo?

8. Et per mirar vostra beltad infinita Y por admirar vuestra belleza infinita ;
9. Et voi sola servir bramo la vita. y solamente a vos servir, anhelo la vida®,

* Tomado de Slim, A Gift of Madrigals, 2, p. 443.
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Uno de los mitos sobre el madrigal es que pronto empezé a utilizar poesia muy
culta y cargada de emocién, recurriendo como fuente de inspiracion a Petrarca. Asi
como ésta es una descripcion precisa del madrigal posterior a 1540, Madonna de Ver-
delct muestra por qué encaja en los comienzos del género al intentar clasificarla. Es
verdad que Madonna deja atrids el parloteo de los frottolistas, y que s rima v it =g
tructusa no estdn sujetas a las viejas formas fijas italianas. Ademds, hay algunas pala-
bras de peso, como «moro» y «ardor (muéro, ardo), e incluso un intento de juego pe-
trarquiano con la antitesis: €l amante muere por su amada en el verso 7, pero desea
la vida en el verso 9. Sin embargo, al final el poema es bastante insipido, e incluso
la siplica inicial a2 su dama («Sefiora-} es un tépico.

La musica de Verdelot para Madonna es igual de insipida. La textura homof6nica
tiene muy poca variacion; el poco relieve de la obra viene de los pares de voces con-
trastantes en el verso 7 (cc. 26-29) y la breve imitacién en las voces inferiores en el
verso 9 (cc. 35-36 y 40-41). A pesar de todo, si hay una verdadera diferencia entre la
homofonia de Verdelot y la de los antiguos frottolistas: aunque el superius lleva la
melodia (o lo que hay de melodia), la textura es densa y concebida vocalmente de
arriba a abajo. A diferencia de la frottola, pues, que probablemente era interpretada
sobre todo por una voz solista y laiid, el madrigal era algo exclusivamente vocal®,
Tampoco hay nada atrevido en la relacién entre la musica y el texto. Verdelot distri-
buye el texto silibicamente, con pequefios melismas solamente en «bramor (desea)
en los compases 34-30 (repetidos en los cc. 39-41) v en las cadencias ligeramente or-
namentadas. A esto hay que afiadir que cada frase musical cuadra habiimente con
cada verso, como en la fiottola, y que aunque la misica no es estréfica —y por lo tan-
to tan alejada de los esquemas de repeticion de las formes fixes como el poema-— Ver-
delot repite el verso 3/frase 3, de modo casi secuencial a fin de acentuarlo retérica-
mente, y luego hace lo mismo con el Gltimo verso, esta vez repitiendo exactamente
la misica.

Hay algunos intentos poco sélidos de subrayar el contenido del texto: el efecto
sincopado a gran escala sobre la primera palabra, «Madonna» -y la téctica similar so-
bre «Donnar (ce. 22-23)— confiere una cierta urgencia a la saplica del amante, mien-
tras ¢l acorde de mi hemol mayor sobre «crudeltas (c. 18) pone de relieve esa pala-
bra tan crucial. Por otro lado, el sentimiento de «ardos y «moror no recibe especial
atencion. Verdelot parece haber tenido un sclo objetivo: dar proyeccion al texto de
la manera mis sencilla y clara posible. El hecho es que lo hace de tal modo que,
como lo ha expresade acertadamente un critico, parece como si cuatro lectores estu-
vieran recitando el mismo poema a la vez, cada uno de ellos con un efecto distinto”.
Esta actitud iba a caracterizar luego al madrigal —de maneras mas dramiticas incluso—
durante lo que quedaba de siglo.

® En ocasiones, sin embargo, los madrigales eran interpretados por un cantante que llevaba la voz mis
aguda y un acompanamiento instrumental. Asi pues, Willaert arreglo varios madrigales de Verdelot, inclui-
do Madonna, para canto y laid en su Intavolatura de I madrigali di Verdelotto de 1536.

7 Haar, Essays on ltalian Music, p. 72 {en el que se basa esta discusion).
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1530-1540: ARCADELT

Jacques Arcadelt (h. 1505-1568), quien debié de gozar de un estrecho vinculo con
Verdelot, pasé probablemente algiin tiempo en Florencia a comienzos de la década
1530 1540 {en la corte ducal de los Médicis, recientemente restaurades) v luego se
trasladd a Venecia, en afios posteriores de la década. Es seguro que estuvo en Roma
en la década siguiente (1540-1550) y que pas6 aproximadamente los tltimos doce
anos de su vida en su Francia natal.

A finales de 1538 o comienzos de 1539, el editor veneciano Antonio Gardano pu-
blico el Primo libro di madrigali d’Archadelt... Su éxito comercial fue espectacular y
fue reeditado mas de cincuenta veces. Lo que hizo que se vendiese tanto fue sin duda
el madrigal con que se abria el libro, Li bianco e dolce cigno (Antologia, n.° 67), so-
bre un texto del marqués Alfonso de Avalos:

1. Il bianco e dolce cigno El blanco y dulce cisne

2. cantando more, et io cantando muere, y yo

3. piangendo giung’ al fin del viver mio. llorando hasta el fin del vivir mio.

4. Stran’ e diversa sorte Extrafa y diversa suerte,

5. ch'ei more sconsolato que él muera desconsolado

6. et io moro beato. y yo muero feliz.

7. Morte che nel morire Muerte que en el morir

8. m’empie di gioia tutt’ e di desire, me llena de gozo y de deseo.

2. Se nel morir’ altro dolor non sento Si en el morir otre: dolor no siento,

10. di mille mort’ il di sarei contento. con mil muertes al dia estaria contento®,

La versidn de Arcadelt es espléndida y lleva al madrigal algo mas cerca de la ma-
durez de este género en dos aspectos: en el modo de tratar alglin que otro conflicto
entre el significado y la estructura del poema, y en su obvio intento de imitacion mu-
sical del texto (vword paintings).

Hay una friccion entre el contenido y la divisién formal en los tres primeros ver-
sos. Esta es una técnica conocida como enjambment (encabalgamiento), con la que
el significado semantico se abre paso atravesando tanto la versificaciéon como la
rima. No cabe duda alguna sobre como entendia Arcadelt el poema: la frase 1 (cc.
1-5), que corresponde a «El blanco y dulce cisne/cantando muere», no termina con
el primer verso, sino que llega hasta la mitad del verso 2, mientras que la frase 2, «y
yo/llorando hasta el fin del vivir mio- (cc. 6-10), comienza en ese punto y continida
hasta el final del verso 3. Lo verdaderamente significativo es lo siguiente: mientras
que la Madonna de Verdelot, con su relacién de uno a uno entre las frases musica-
les y los versos del poema, respetaba la estructura formal de éste (como lo habia he-
che la misica commpucsia para poesia en cualquiera de las formes fixes ya fuese fran-
cesa o italiana), Arcadelt realza el significado semintico. Con ese cambio de objetivo,
tanto Arcadelt como el madrigal dieron un paso importante hacia el encuentro en-

¥ Tomado de Fuller, The European Musical Heritage, p. 265.
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tre el intelecto y la emocién de la poesia sofisticada de gran calidad en sus propios
términos. ;

Arcadelt expresa también el contenido del poema atrayendo la atencién sobre
ciertas palabras o frases, Por ejemplo, (1) hay un séptimo grado rebajado inesperado,
cerniente casi, sobre «piangendo» (llorando, cc. 6-7); (2) hay intervalos melédicos de
semitone cargados de afecto, siempre en el superius y siempre sobre la-si bemol, so-
bre unore», «sconsolator y «morire» (muere, desconsolado ¥ morir, cc. 4-5, 18-19, y 25-
26, respectivamente); (3) hay un pequedio brote melismitico, el tnico de la pieza, se-
guido de una sensacion de reposo —una cadencia V-I- sobre «beato» (feliz, cc. 21-24);
y (4 hay una amplia secci6n imitativa contrastante para subrayar las palabras «di mi-
lle mort’ il di sarei contento: (con mil muertes al dia estaria contento), que para cual-
quier lector entendido de la época queria decir un dia de sexo.

Asi pues, Arcadelt llevd al madrigal a un nuevo nivel expresive en los primeros
diez aflos de vida de este género. El nivel siguiente iba a llegar entre 1540 vy 1550.

Pero antes de seguir, convendria abordar algunas hipotesis relativas a los origenes del
madrigal.

LOS ORIGENES DEL MADRIGAL

En su clasico estudic The Italian Madrigal, Alfred Einstein (primo de Albert Bins-
tein) eshozo los origenes del madrigal: «La transformacion de la frottola, de una can-
citn acompanada con un bajo de soporte y dos voces intermedias de ‘relleno’ en una
construccion polifonica al estilo del motete con cuatro voces de igual importancia,
puede seguirse con tanta facilidad como la transformacion de una crisilida en mari-
posar (1:121). Einstein atribufa esta trasformacién a la influencia del motete flamenco
y al auge creciente de la poesia seria de Petrarca, pero esta hipotesis ha sido puesta
en tela de juicio recientemente. En primer lugar, como vimos a propdsito de Madon-
na, per voi ardo de Verdelot, la poesia del madrigal temprano no era siempre supe-
rior al de la frottola. Tampoco era Petrarca completamente desconocido para los frot-
tolistas, especialmente durante los ultimos afos de la frottola; de hecho, gran parte
de la poesia del madrigal temprano es tan poesia per musica —esto es, poesia sin gran-
des pretensiones, escrita expresamenie para ponerle masica— como la de la Jfrotiola.

Por lo que respecta a la afirmacion de que el madrigal temprano revestia una
«construccion polifonica al estilo del moteter, podemos ponerla a prueba comparan-
do Madonna de Verdelot e I bianco e dolce cigno con la densa polifonia imitativa de
un moteie a seis voces como Quem dicunt homines (Antologia, n.° 61) de Gombert.
Lo mismo podriamos comparar peras con manzanas. Como en el caso de la apropia-
cion de la poesia seria, no fue hasta la década 1540-1550 cuando el madrigal empe-
20 a apropiarse de la densa textura contrapuntistica del motete.

Hay otro aspecto que tomar en consideracion: a pesar de que la frottola y el ma-
drigal coexistieron durante un tiempo entre 1520 y 1530, y de que una pieza como
Si-€ debile il filo de Bernardo Pisano (Ej. 24-9) estd en los umbrales estilisticos del ma-
drigal temprano, los dos géneros debieron de moverse en dmbitos geograficos dis-
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tintos. Asi como la frottola fue principalmente un fenémeno italiano septentricnal,
centrado en las cortes de Mantua y Ferrara, el madrigal tomé forma en Florencia es-
pecialmente. Sencillamente, los caminos de la froftola en declive y del madrigal na-
ciente no estuvieron muy eatrelazados,

¢:Donde deberiamos buscar entonces los origenes del madrigal? Una posibilidad se-
ria la chanson francesa, mas especificamente todo aquello que alimenté el estilo liri-
co de Claudin. Después de todo, Verdelot y Arcadelt eran franceses, y Arcadelt en es-
pecial nos dejé una rica produccion de chansons liricas en un estilo sentimental
similar al del madrigal temprano.

Al final, probablemente no exista una Gnica semilla de la que germinase el ma-
drigal. Por un lado, podriamos considerar los madrigales de Verdelot y Arcadelt como
equivalentes italianos de la chanson lirica francesa al estilo de Claudin. Por otro lado,
el madrigal muestra cierta continuidad estilistica con la froftola tardia. Lo que se pue-
de decir con toda certeza es que la vision de la mariposa de Einstein no aparece has-
ta la década 1540-1550 y que es en los madrigales de Willaert donde la vemos por
primera vez.

1540-1550: WILLAERT

Como apuntamos’en el capitulo 26, 1559 fue testigo de la publicacion de Missica
nova de Willaert, coleccién de motetes y madrigales que representa un hito en la his-
toria de la musica. De sus veinticinco madrigales —muchos de ellos compuestos en
esta década—, salvo uno, todos estin basados en poemas de Petrarca, en el cual fija-
remos ahora nuestra atencién.

EL PETRARQUISMO Y PIETRO BEMBO. Poeta, historiador, ensayista, clasicista, critico e in-
cansable escritor de cartas (labores todas ellas que, a excepcion de la primera, llevd
a cabo en latin), Francesco Petrarca (1304-1374; Il. 27-1) fue, junte a Dante y Boc-
caccio, una de las tres grandes figuras literarias de finales del siglo xmr y del siglo x1v
italianos. Su principal contribucion a la poesia italiana reside en los 366 poemas que
componen su Canzoniere. En ellos desarrolld Petrarca sus ideas sobre la espirituali-
dad, los valores terrenales y la belleza ideal, por medio de sonetos profundamente
contemplativos dirigidos a su amada y mitica Laura.

La poesia de Petrarca fue pasada por alto por sus contemporineos (los composi-
tores del trecento, por ejemplo, prefirieron una poesia per musica mis corriente), y
su primera influencia no se hace patente hasta las obras de algunos poetas de fina-
les del siglo xv. En musica tendremos que esperar todavia mas para verle emerger:

aunque sus poemas empezaron 4 atraer a la iltima oleada de frotiolistas, no fue has-

ta los madrigales de Willaert y de sus protegidos venecianos —escritos entre 1540 y
1560~ cuando Petrarca empezd a causar furor, v esto gracias en gran parte a la obra
de la figura literaria de mayor influencia en Italia en aquella época: Pietro Bembo.
Bembo (1470-1547), que estuvo al servicio del papa Leén X como secretario y que
luego se convirtid en cardenal en 1539, fue a la vez poeta y tedrico literario. En su

A
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ILUSTRACION 27-1. Artista veneciano andnimo, retrato de Petrarca (Galleria Borghese, Roma).

Dbl';'l més importante, Prose della volgar lingua, acabada en 1512 ¥
hecia en 1525, Bembo se propuso defender el italiana como lengua literaria v colo-
catlo de igual a igual con el latin. Para Bembo, el dralianos era el italiano tmc?mé de
Dante, Boccaccio vy, especialmente, Petrarca, cuya poesia analizd con todo detalle \,;
sostuvo como modelo de perfeccion. Asimismo, desarrollé una teoria segin la cual
las palabras podian expresar sentimientos de gravita (dignidad) o piecevolezza (-' ‘-
canto o dulzura) dependiendo de sus vocales, consonantes, ritmo, rima conte;in
€n versos largos o cortos: las palabras podian tener un efect’o viscéral. § %
Las ideas de Bembo eran muy cerrientes en los circulos intelectuales venecianos

frecue i
t ntados por V_(/"xllaert. No parece que Bembo y los teéricos de la musica se pres-
asen mucha atencion unos a otros, perc tal vez el nueve estilo desarra!l

e il o o desaroliado por Wi
> igale ] 1 24 s i
rigales de su pMusica iova representen un intento por tranferir las teo-

madrigal.

publicada en Ve-

rias de Bembo al lenguaje musical del

WILLAERT: ASPRO CORE. Aungue s6lo vayamos a v

; er algunos fragmentos de Aspro core
deberfamos leer el soneto de Petrarea entero. 2 ’

. Aspro core e selvaggio, e cruda voglia

. In dolce, humile, angelica figura,

. Se I'impreso rigor gran tempo dura

. Avran di me poco honorata spoglia,

. Che, quando nasce e mor fior, herba.

e foglia,

6. Quando é ‘1di chiaro e quando &
notte oscura,

7. Piango ad ogni or. Ben ho di mia
ventura,

8. Di madonna e d’Amore onde mi

doglia.

LV NS S R

9. Vivo sol di speranza, rimembrando

10. Che poco umor gii per continua
prova

11. Consumar vidi marmi e pietre salde.

12. Non é si duro cor che, lagrimando,

13. Pregando, amando, talhor non si
smova,
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Aspero y salvaje corazon, y crudo querer

en dulce, humilde, angelical figura,

si el rigor imprimido largo tiempo dura,

tendrdn de mi‘poco honrados despojos,

pues, cuando nace y muere la flor, la hierba,
y la hoja,

cuando el dia es'claro y cuando la
noche es oscura,

lloro a todas horas. Bien tengo la mia
ventura,

de mi sefiora y amor donde me
duela.

Vivo sélo de esperanza, recordando
que un poco de agua, con un intento
continuado,
consumir he visto solidos marmoles y rocas.
No es tan dure el corazén que, llorando,
suplicando, amando, no se conmueva
un dia,

14. Né freddo voler, che non si scalde. ni frio querer que no se temple.

No hemos visto hasta ahora poesia —ya sea francesa, italiana, espanola o alema-
na— de esta calidad. Es a la vez bella vy compleja. Petrarca juega con imagenes anti-
téticas, v nuestras emociones subern: y bajan como en un columpio: «amargo... salva-
je... cruel/dulce, humilde, angelicals (versos 1-2); «el dia es claro... la noche es oscura»
(verso 6). La sintaxis puede llegar a marear, no solo dentro de cada verso, sino de
uno a otro: «que un poco de agua, con un intento continuado, consumir he visto so-
lidos marmoles y rocas» No es de extrafiar, pues, que los compositores la hubieran
rehusado durante tanto tiempo.

El soneto petrarquiano de catorce versos se divide en dos partes: ocho versos mas
seis. Willaert dividio su composicion siguiendo este esquema (con dos partes, pues),
iniciando asi la tradicién del madrigal a gran escala, multi-partito, que llegaria a con-
vertirse en estindar en la segunda mitad del siglo xvi. Esta es, sin embargo, la menos
importante de las nuevas ideas de Willaert sobre ¢l madrigal. El ejemplo 27-3 presenta
tres fragmentos de Aspro core. '

Aqui encontramos, por fin, la «mariposa» de Einstein: la poesia de Petrarca expre-
sada en una composicidn de textura densa, compleja, al estilo del motete. Si Ma-
donna, per voi ardo de Verdelot podia caracterizarse como cuatro personas recitando
el poema a la vez, Aspro core de Willaert es un acalorado debate a seis bandas sobre
como leer el poema, con una textura que varia desde el empleo simultineo de las
seis voces hasia diversas combinaciones de tios y cuaiicics, desde una polifonia imi-
tativa o no imitativa hasta una declamacién en acordes. Hasta el mismo contrapunto
‘de palabras es denso, pues las voces rara vez comienzan —o siquiera pronuncian-—la
misma silaba al mismo tiempo.

Sin embargo, a pesar del contrapunto de silabas, Willaert logra expresar el signi-
ficado del texto de una manera casi grafica:
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(1) Los compases 1-21 corresponden a los versos 1-2, en los que Petrarca contrasta
lo amargo, salvaje y cruel con lo dulce, humilde y angelical. Willaert interpreta la as-
pereza del primer verso con triadas en primera inversion inestables y terceras mayo-
res paralelas que forman una penetrante falsa relacion de tritono (las dos voces infe-
riores en los cc. 2-3 y las dos intermedias en los cc 78}, v 2 continuacion disuelve
la misma melodia mediante triadas en posicion fundamental y una métrica ternaria
implicita para expresar la dulzura del verso 2 (c. 11). Es sutil, casi inadvertido —\Wi-
ilaert huye en general del dramatismo exagerado— y extremadamente eficaz.

(2) Willaert es mds obvio en el verso 6 (cc. 42-49), que yuxtapone el dia claro y
la noche oscura: la voz superior cae en picado una octava y luego sigue descen-
diendo una tercera mas, al pasar del dia a la noche, con la inesperada séptima reba-
jada sobre «scura» (oscura), con lo que no queda duda alguna al respecto.

(3) El tratamiento que hace Willaert de los versos 12-13 es brillante (cc. 105-115).
Con un encabalgamiento, Petrarca desarrolla la imagen del duro corazén que puede
todavia ser movido por los sollozos, las siplicas y el amor. En este caso, Willaert jue-
ga con la antitesis en dos niveles diferentes: para el oyente que no esté frente a la
partitura, la voz aguda logra el efecto claramente: el tono entero (la-si natural) que
luego continda ascendiendo (cc. 103-105, 106-108) contrasta con el semitono (la-si
bemol) que cambia la direccion de la melodia hacia el grave (109-111y 112-114). Para
el cantante del siglo xv1 que cantase esa parte, el oximoron musical de Willaert es mis
acentuado: la palabra «duros lleva un si natural, esto es, el si «duro» que debe solfear-
se como mi; Jagrimando» (llorando) y amande-, por otra parte, llevan el si hemol, es
decir, el si «suaver llamado fa en solmisacion. Indetectable para el oyente, es no obs-
tante un detalle extraordinario,

! i Willaert extiende la sensibilidad musical al poema hasta otro nivel: la unidad sin-

sobre poesia, en un aspecto si que siguid las ideas de éste: del mismo modo que

1
1
— & = o

;F'L;m:‘__“i : T SSie e o tactica. El ejemplo 27-4 muestra la parte correspondiente al verso 5. Willaert interpretd
e F e : } el verso y le puso musica asi: «pues, cuando nace v muere/la flor, la hierba, y la hoja-,
non o9 W B che =y s engendrando cada unidad sintictica su propia «antasia» en miniatura. Con su ten-
s dencia a repetir cada unidad y su habilidad para separarlas, Willaert crea un rico jue-
@1—&« = ; — go de prosodia, semiintica y sintaxis que encaja con la idea de Petrarca. De hecho,
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algo mas que una «cancioms. Willaert y sus colegas venecianos desarrollaron un nue-
vo tipo de madrigal en el que la poesia seria daba lugar a misica igualmente seria.
Efectivamente, reinventaron el género al lograr un delicado equilibrio entre 1a poesia
y la misica, en el que ninguna esti completamente subordinada a la otra.
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La belleza de esta invencion no pasd desapercibida para el publico de Willaert.
Asi dice Antonfrancesco Doni en la dedicatoria de su Dialogo della musica (1544):

St pudieseis oir las divinas cosas que con los oidos del entendimiento he disfrutado aqui en
Venecia, os maravillatais, .. Una tarde escuché un concierto de violoni y voces... el perfec-
to maestro de esta misica era Adriano Willaert; [era] en ese estilo suyo tan diligente... 1an
bien trabajado, tan dulce, tan apropiado, tan maravillosamente adaptado al texto que con-
fieso no haber sabido jamds qué era armonia hasta aguella tarde®.

¥ Cirado en Carter, Music in Late Renaissanice and Early Barogque Ialy, p. 39,

A pesar de que Doni no especifica si lo que escuché fueron madrigales, es dificil
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imaginar que la misica que tanto lo conmovié pudiera ser otra cosa.

i v
%

LAS FORMAS MENOS SERIAS

A diferencia de la chanson francesa, que podia ir inconstientemente de lo culto a
lo popular, el madrigal vio su género como compartimento estanco: dijo si a Petrar-
ca y a la poesia similar a la de éste, y no a historias sobre la gente del campo o los
pobres de la ciudad; dijo si al motete, y no a las canciones de juerga. Efectivamente,
el madrigal dio la espalda al entretenimiento de poco peso y a todo lo que oliese a
populachero. No obstante, el vacio se llend ripidamente con varios tipos a los que a
menudo se hace referencia como formas menos serias» (término acufiado por Eins-
tein), de los cuales el mis extendido fue la canzone villanesca alla napolitana, tam-

bién conocida como wvillanella.

La villanella (término derivado del italiano ‘vile, «vil> o «bajo») tenia sus raices en la
cultura popular de Napoles, y sus textos —frecuentemente en dialectos locales— trata-
ban sobre personajes estereotipaclos y situaciones de la vida diaria: amantes lamen-
tindose, amantes reprendiéndose, amantes irrisorios (viejas brujas eran el blanco fa-
vorito) y amantes con nada mis que sexo en su cerebro. La musica tampoco tenia
muchas pretensiones, como lo atestigua el ejemplo 27-5, Cingari simo venit'a gioca-
re, de uno de los primeros maestros en este género, Gian Domenico da Noia {h.

1510/1520-1597):

EJEMPLO 27-5. Gian Domenico da Nola,

Cingari simo venit'a giocare.
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La traducci6n del poema entero, que no es otra cosa que un strambotto (estram-
bote) con estribille después de cada pareado, dirfa algo asi: :

Gitanos somos, venid a jugar
a la reina de corazones.

Que esta adentro, que esta afuera,
cuando dentro mas divertido es.

Venid y divertios mientras
4pOSIAMOS UN POCO POT VUESIrO amor.

Que esta adentro. .,

Para teneros conlentas, nos ASCGUTAremaos
de que tengdis los bastos todo el tiempo.

Que estd adentro. ..

Si perdemos, pagaremos un carlino,
si perdéis, compraréis el vino.

Que estd adentro... "0
El poema, que no aparecena en ningin madrigal que se precie de serio, es tipico

del género, especialmente por su crudo double entendre (doble sentido) sobre los
«bastoss: uno de los cuatro palos del juego de cartas que a Ja vez es, por supuesto, el

" Tomado de Cardamone, Adrian Willaert and bis Circle, 2. xxxiv.
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61gano sexual masculino. La misica es tipica también: tres partes (compactas), ho-
mofénicas y declamatorias, estroficas ¥ con su racién de quintas paralelas intencio-
nadas para acentuar el cardcter prosaico de la villanella.

Aunque la villanella era de origen popular y napolitano, pronto se convirtié el el
génern peeferide de piblices refinados de toda Italia, Nola publico, de hecho, dos
colecciones de villanellas en Venecia, vy Willaert y sus seguidores les prestaron la
atencion suficiente como para arreglar algunas para cuatro voces o incluso componer
algunas nuevas. Uno, Thomaso Garzoni da Bagnacavallo, se quejaba de los musicos
a menudo borrachos que mostraban una «preferencia por cantar madrigales lascivos
y villaneile napolitanas vacuas y ridiculas»!!,

En conjunto, el segundo cuarto del siglo xvi fue un periodo excitante para la mi-
sica profana en Francia e Italia. Surgieron nuevos géneros, emergieron estilos nacio-
nales, los elementos cortesano y popular se mezclaron amistosamente en la chanson
francesa, al igual que lo hicieron la poesia de Petrarca y la complicada polifonia del
motete en el madrigal. Y con la llegada de 1z era de la imprenta musical (véase el ca-
pitulo 29), las chansons y los madrigales de Claudin, Janequin, Arcadelt y Willaert lle-
garon a un publico mas amplio y con mayor rapidez que hasta entonces.

EL LIED

La cancién profana en Alemania era mas conservadora. En su mayoria, se con-
tentaba con continuar la tradicion del Tenorlied tal como lo habian desarrollado Isaac
y Heinrich Finck. Su maximo exponente, tanto cuantitativa (mnés de 250 canciones),
como cualitativamente, fue, sin duda, el suizo Ludwig Senfl.

LUDWIG SENFL

Nacido en Basilea o en los alrededores de ésta hacia 1486, Senfl pasd la mayor
parte de su vida profesional al servicio de dos grandes cortes. En 1496 entrd como
nifc de coro al servicio de Maximiliano I, permaneciendo en ese puesto hasta la
muerte del emperador en 1519, Durante algiin tiempo fue a la vez alumno y compa-
fiero de capilla de Isaac, cuyo Choralis Constantinus completaria y veria imprimir con
el tiempo. En 1523, Senfl paso a la corte del duquie Guillenno TV de Baviera en Mu-
nich, donde, con el titulo de Komponist, reorganizo la capilla a la manera imperial.
Senfl pas6 en Munich el resto de su vida y alli fue donde fallecis, en 1542 & 1543.

Con Senfl estamos ante el primer compositor que pudiera haberse sentido afec-
tado por las tensiones religiosas que empezaban a desbaratar la Europa del siglo xvi.
A pesar de haber sido leal a la Iglesia catdlica toda su vida, tuvo una estrecha y lar-
ga relacién con el duque Alberte de Prusia —luierano—, llegando a tener algin con-
tacto con el mismo Martin Lutero. No cabe pues duda de que Senfl simpatizaba con
la Reforma, tanto que en 1529 renuncié a su condicion clerical y contrajo matrimo-
nio. 5in embarge, aunque la corte catélica de Munich no le causé mucho sufrimiento

"' Cardamone, Adrian Willaert and bis Circle, p. xi.
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a Senfl por sus ideas religiosas, si lo hizo con uno de sus sucesores, ¢l protestante Lud-
wig Daser (ca. 1525-1587), quien fue llevado ante la Inquisicion y luego cesado,
Como veremos en los capitulos siguientes, hubo mas compositores que sufrieron las
«molestias- de las tensiones religiosas de 12 época. : !

EL TENORLIED

El Tenorlied de entre 1520 y 1550 continué adscrito al estilo de cantus firmus. Los
textos abarcaron, sin embargo, una amplia gama de temas. Dos canciones de Senf]
nos sirven para ilustrarlo.

El ejemplo 27-6 muestra los primeros compases de Ich stuend an einem Morgen,
una cancién sentimental —que dio lugar a muchas composiciones— sobre amantes a
borde de la separacion:

EJEMPLO 27-6. Senfl, Ich stuend an einem Morgen, cc. 1-11.
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El tenor entona la cancién popular a modo de cantus [firmus mientras el superius,
el altus v el bassus se mueven alrededor de ella-a modo de ornamentacion. Desde
un punto de vista estilistico, la pieza, publicada en 1534, podria haber sido com-
puesta perfectamente por Isaac o Finck veinte afios antes.

En Golles Gewalt, Kraft und auch Macht, por otra parte, Senfl utilizé un texto re-
ligioso ~probablemente para la corte protestante del duque Alberto—, amplio el nui-
mero de voces a cineo, y dispuso la melodia principal en canon al unisono en los
tenores primero y segundo (Bj. 27-7):
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EJEMPLO 27-7. Senfl, Gottes Gewalt, Kraft und avuch Macht, cc. 1-14.

V| |
¢ e e
i%h s e | T e e 7
Got - es Ge - walt, Krah ‘und auch Macht e - Zeigt sich
49* I T —t T T '_1____’__'_‘*__‘
foy = P e H T E I B i S 7 —1
* 1 { I ; ; T 1 I j:h“——c:[
%}Tcnort Got res Ge - walr, Gor - e - tes Ge =
v — 1 : = L T o e ——]
oy ! i : ! o ————
o
"]Tenor hil Got = tes Ge -
£ T : \ T T
e : : j - =]
v 1 1 F T T
T ; . | f i h— 1
SE=——c=——- =S ———
I T
Got - tes Ge - walt, Got - tes Ge -
|
o T F—r |
T e = 1 |
T e =
sich  bald,
] T i | r 3 = e |
s e e f e f |
o o 1 t— F T 1
b = ot b s b t 1 — T —
1 ] i
2 auch Macht er - zeigt  sich
f) i — ! — T e o)
A—t T = T = e e o |
B e s 7 i i" }’E B =
%l-walr, Kraft und auch Macht er - zeigt—
=f— = ; : — : .
s i 1 = = o + =1
R\ T CJI 14 1 Es u
¥ Gor - - - tes Ge walt, Kraft und auch
Fr— roy t = I 77 = |
T f P 1 f — = |
7 i li T : I ; 1
walt, Ge walt, Kraft und auch
1
—f— : T . —1—
r 2 1 1 I 1 = v 2 i | -
@ £ T T+ i 1 1
4—J — 1 1
- L
er- zeigt sich bald, darf  kein's
1 x|
B —1 N — v} T
— g —H
1 [ P i T i T
1 T & } 5 o ; H
T 1
bald, darf kein’s
4 T 1 H T I
feo s} T 1 - sy
= + T 1 1 e
& 72 t t T
sich bald,
v p— |
" T J— t T T
M4 va S S = P T
. i1 T t o T
¢ i - 4
Mache er - zeigt. sich bald,
1 !
T T r=F T
F—t t = T
) o i = 5 :
i ) t : 1
Macht er - zeigt sich bald,

501



502 LA MUSICA DEL RENACIMIENTO

Con las voces exteriores anticipando la melodia en una verdadera seccion imitati-
va, esta composicion demuestra que el Lied alemin seguia siendo receptivo al estilo
del motete flamenco.

Con el tiempo, el Tenorlied en estilo de cantusﬁrmus pagd por su conservadu-
* rismo: murié poco después de 1550. Si ya era.objetc de una consianie infilfrocian dei
motete flamenco desde el segundo cuarto del siglo, el Tenorlied no pudo resistir una
tercera influencia exterior todavia mis poderosa: la del madrigal, que invadié Ale-
mania a mediados de siglo.

En efecto, la que puede que sea la cancién mis conocida de Senfl, Das Gldut zu
Speyer (Antologia, n.° 68), publicada (junto a Ich stuend y Gottes Gewalf) en la co-
leccion de Johannes Ott, Hundert und ainundzweintzig newe Lieder ... lustig zu sin-
gen (1534), ya apunta en una nueva direccion. Das Gldut es, como de ello presume
el titulo de la coleccién, dustig zu singen» (divertida para cantar). Con su constante
«tolén, tolons (en aleman, «gling glang»), que representa el repicar de las campanas de
la catedral de Speyer, y con su incesante repeticion de tres acordes —do mayor fa ma-
yor y la menor—, es musica de cerveceria alemana por excelencia.

EL MEISTERGESANG

Si algdn héroe hay en la misica alemana del siglo xvi, ése debe ser Hans Sachs
(1494-1576; 1. 27-2), quien todavia cobra vida en la actualidad en las interpretacio-

ILUSTRACION 27-2. Jost Amman, retrato de Hans Sachs, 1576.
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nes de Die Mez’s{ersz’nger von Niirnberg (Los maestros cantores de Nuremberg) de
Wagner, ’ "

Zapatero de profesion, Sachs fue la figura principal de los Meistersinger (maestros
cantores) de Nu1emberg Los Meistersinger, un cruce entre sociedad musical y gremio
de artesanos, Ultimos representantes -e una tradicicn secular 4e caneidn menddica
alemana, hacian concursos mensuales en los que los participantes debian cantar una
cancién que se les asignaba previamente. Tanto la cancién (poema incluido) como la
interpretacién estaban sujetas a ciertas reglas, y cada cantante era evaluado meticu-
losamente por un jurado que estaba sentado detras de unos tapices (recuérdese a
Beckmesser en la 6pera de Wagner). El ganador recibia una cadena de medallones
llamada David (patron de los Meistersinger), que conservaba hasta el siguiente con-
curso.,

Sachs escribié unos 4.300 poemas v trece melodias; su Klingende Ton ilustra el
arte de los Meistersinger (Ej. 27-8):

EJEMPLO 27-8. Sachs, Klingende Ton.
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Lo que nos llama la atencién inmediatamente es la falta de precision ritmica, como
corresponde a un género que pertenecia a una larga tradicién de monodia profana
—trovadores provenzales, troveros franceses, Minnesinger alemanes— cuya notacion
no recogia los valores precisos de las notas. Las canciones debian de cantarse en una
especie de declamacion rapsodica que flufa con libertad.

La cancion de Sachs estd compuesta en la Barform habitual de los Meistersinger.
aab (a), en la que las secciones a recibian el nombre de Stollen (1as dos Stollen jun-
tas formaban el Aufgesang), v la seccidon b era el Abgesang; la Glima seccidn a (par-
te del Abgesang) era optativa y podia tomar la seccion inicial entera o en parte. (Para
otros ejemplos de Barform, véanse los N 31y 57 de la Antologia). Igualmente tipi-
co es el melisma inicial, llamado Blume (flor). Por lo que respecta al texto, la cancidén
de sachs parafrasea la historia biblica del conflicto entre Saul y David. Fis pues parte
de la tendencia a poner el arte de los Meistersinger al servicio de la Reforma.

Aunque la tradicién de los Meistersinger se extendié mas alla de Nuremberg a
otros centros alemanes y perduré durante el siglo xvi, su punto mds alto tuvo lugar
con Hans Sachs y sus contemporineos. Después de éstos, su energia creativa entro
en declive.
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MMR 3, Nueva York, The Broude Trust, 1984, que presenta en su integridad una publicacion de 1536 rica
en misica del joven Willaert, Leta E. Miller, Thirty-Six Chansons by French Provincial Composers (1529-
1550), RRMR 38, Madison, A-R Editions, 1981; Frank Dobbins, The Oxford Bock of French Chansons, Ox-

“ford, Oxford University Press, 1988; v la coleccién de 30 volimenes editada por Jane A. Bernstein, The Six-
teenth-Century Chanson, Nueva York, Garland, 1987-), que va mds alla de 1570.

Madrigal. Arcadelt: Opera omnia, CMM 31, Albert Seay led.), American Institute of Musicology, 1965~
1670. Willaert: véanse las Opera omnia citadas en la nota bibliogréfica del capitulo 26. Verdelot: aunque
las Opera omnia no incluyen todavia los madrigales, varios de ellos han sido publicados en H. Colin Slim,
A Gift of Madrigales and Motets, 2 vols., Chicago, Chicago University Press, 1972; mas madrigales suyos
aparecen en los volimenes 29-30 de The Italian Madrigal in the Sixteenth Century (véase un poco mas
adelante). Para la villanella, véase Donna G. Cardamone, Adrian Willaert and His Circle: Canzone villa-
nesche alla napolitana and villotte, RRMR 30, Madison, A-R Editions, 1978, que contiene varias willanellas
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de Nola, junto a arreglos de ellas de Willaert. Paralelamente a la serie de 30 volimenes de chanson de
Garland esta Jessie Ann Owens, Italian Madrigal in the Sixteenth Century, Nueva York, Garland, 198'1:, que
ademis de la seleccion de madrigales de Verdelot contiene tres volimenes dedicados a madrigalistas del
circulo de Willert: Giachet de Berchem (vol. 1), Perissone Cambio (vols. 2-3) y Baldassare Donato (vol. 10).

Tenoilied y Meistergesang. Senfl: Samitliche Werke, Walter Gersterberg et al, leds.). Wolfenbinel, M-
seler, 1937-1974; hay una buena seleccidn de Lieder polifonicos alemanes en Helmuth Osthoff, German
Part Song from the 16th Century to the Present Day, Anthology of Music, Colonia, Arno Volk, 1955; Hans

Sachs: sus trece melodias aparecen en G. Munzer, Das Singebuch des Adam Puschman, Leipzig, Breitkopf
& Hirtel, 1906.

-

La chanson

Tres obras deberian considerarse de lectura obligatoria: Howard Mayer Borwn, «The Genesis of a Style:
The Parisian Chanson, 1500-1530-, en James Haar [ed.], Chanson and Madrigal, 1480-1530, Isham Library
papers 2, Cambridge, Harvard University Press, 1964, pp. 1-50; e importantes articulos de Lawrence F.
Bernstein, «The 'Parisian Chanson": Problems of Style and Terminologys, JAMS 31 (1978), pp. 193-240, y
Notes on the Origin of the Parisian Chanson», /M 1 (1982), pp. 275-326. Véase también Daniel Heartz, <The
Chanson in the Humanist Erar, en J. W. Grubb led.], Current Thought in Musicology, Austin, University of
Texas Press, 19706, pp. 193-230. La vida musical en la corte de Francisco Iy la ciudad de Lyon estd estu-
diada en John T. Brobeck, -Musical patronage in the Royal Chapel of France under Francis L (r. 1515-1547),
JAMS 48 (1995), pp. 187-239; Richard Freedman, -Paris and French Court under Francois I+, en lain Fenlon
[ed.], The Renaissance, Londres, Macmillan, 1989, pp. 174-196 y 197-215; Frank Dobbins, Music in Renais-
sance Lyons, Oxford, Oxford University Press, 1992; Isabelle Cazeaux, French Music in the Fifteenth and
Sixteenth Centuries, Oxford, Blackwell, 1975.

El madrigal

La bibliografia sobre el madrigal es enorme; dos buenas puertas de acceso al madrigal temprano son
James Haar, Essays on ltalian Poelry and Music in the Renaissance, 1350-1600, Berkeley y Los Angeles,
University of California Press, 1986, capitulo 3, v Tim Carter, Music in Late Renaissance and Early Barogue
Ttaly, Portland, Amadeus Press, 1992, capitulo 6. El estudio clasico sobre el madrigal es Alfred Einstein, Ale-
xander H. Krappe, Roger H. Sessions y Oliver Strunk leds.l, The Italian Macrigal, 3 vols., Princeton, Prin-
ceton University Press, 1949; para una introduccion un poco més modesta a este tema, véase Jerome Ro-
che, The Madrigal, 2* ed., Nueva York, Scribner, 1990. Sobre las primeras fuentes y la extensién del
madrigal, véase Tain Fenlon y James Haar, The ltalian Madrigal in the Early Sixteenth Century: Sources and
Interpretation, Cambridge, Cambridge University Press, 1988, Sobre los antecedentes literarios, Dean T.
Mace, «Pietro Bembo and the Literary Origins of the ltalian Madrigal-, MQ 55, (1969}, pp. 65-80; Don Ha-
rran, «Verse Types in the Early Madrigal-, JAMS 22 (19693, pp. 27-53. Sobre el mecenazgo florentino, Ri-
chard J. Agee, «Ruberto Strozzi and the Early Madrigals, fAMS 36 (1983), pp. 1-17, y «Filippo Strozzi and the
Early Madrigale, J428 38 (1983), pp. 227-237. Sobre la interpretacién musical de Petrarca, Martha Feldman,
“The Composer as Exegete: Interpretations of Petrarchan Syntax in the Venetian Madrigal, StudM 18 (1989),
pp. 203-238. Sobre el madrigal y la retorica, Feldman, City Culture and the Madrigal at Venice, Berkeley y
Los Angeles, University of California Press, 1995. Las formas menos serias, especialmente la villanella, son
estudiadas en Donna G. Cardamone, The Canzone villanesca alla napolitana and Related Forms, 1537-
1570, 2 vols., Ann Arbor, UMI Research Press, 1981; Margaret Mabbett, <Some Thougts on Italian Secular
Vocal Music of the Sixteenth Century-, en Tess Knighton y David Fallows leds.], Companion to Medieval
and Renaissance Music, Nueva York, Schirmer, 1992, pp. 127-130.

. Ellied y fos Meistersinger

Hay un extenso catilogo del repertorio de Tenorlied en Norbert Boker-Heil, Harald Heckman e llse
Kindermann, Das Tenorlied: Mebrstimnige Lieder in deutschen Quellen, 1450-1580, 3 vols., Kassel, Ba-
reneiter, 1979-1986; sobre el declive del Tenorfied, véase Ludwig Finscher, «Lied and Madrigal, 1580-1600x,
en John Kmetz [ed.], Music in the Germai Renaissance: Sources, Styles, and Contexts,, Cambridge, Cam-
bridge University Press, 1994, pp. 182-192. La hibliografia sobre los Meistersinger estd pricticamente toda
en alemin; Bert Nagel, Meistergesang, 2* ed., Stuttgart, Metzler, 1971, destaca como introduccidén general;
sobre la poesia, véase Archer Taylor, The Literary History of Meistergesang, Nueva York, Modern Language




