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racién y ornamentacion, sino también por una libertad de textura que rompe con lo es-
tricto de las partes en la escritura de la musica concebida para conjunto vocal.

LAS VARIACIONES

La idea de la técnica de variacién no era algo nuevo en el siglo xvi. Recuérdense,
por ejemplo, las relaciones melédicas que unifican las voces supericres de una talea
a la siguiente en Nuper rosarum flores de Dufay (capitulo 7). Lo que si era nuevo —y
que era el corolario de la creciente independencia de la musica instrumental— era la
formalizacién de la técnica de variacidn: la idea de la variacidén como principio com-
positivo definidor de la forma o la estructura. Aunque el principio de variacién no pro-
dujo sus primeras obras maestras hasta la llegada de las obras de los virginalistas de
en torno a 1600, acabé despegando en Esparnia e Italia en el segundo cuarto de siglo.

DOs SERIES DE VARIACIONES ESPANOLAS

Las variaciones del siglo xvi siguieron dos procedimientos principales: o bien cada
variacién era una entidad cerrada en si misma, o bien se sucedian las variaciones con
cierta continuidad. Podemos ver los dos tipos en obras para vihuela y tecla de Luys
de Narvdez y Antonio de Cabezén, respectivamente.

La vihuela fue la hermana espaiiola del latid. Como éste, tenia seis ordenes afi-
nados a intervalos de 42-42-32-42-42 y su musica se escribia mediante un sistema de
tablatura. En lo que diferfa del laiid era en la forma (Il. 31-2), sobre todo por su tapa
trasera plana, la forma de su cuerpo (el centro de sus laterales ligeramente curvado
hacia adentro) y el clavijero levemente en dngulo hacia atrids. De hecho se parecia
maAas a una guitarra.

Desde 1536, con la publicacitn del Libro de miisica de vibuela de mano. Intitula-
do El maestro (Valencia, 1536) de Luis de Mildn, los vihuelistas espafioles sacaron seis
grandes colecciones de musica para este instrumento. Entre sus caracteristicas propias
mds destacadas se encuentran algunos de los primeros ejemplos de indicaciones de
tempo: «apriessa», «spacio. La vihuela fue el instrumento preferido de la cultura cor-
tesana espafiola durante varias décadas, pero su popularidad empezo a declinar a fi-
nales de siglo, cuando la guitarra empezd a hacerle sombra. Su desaparicién fue la-
mentada por el lexicografo espariol Sebastidn de Covarrubias y Orozco:

Este instrumento ha sido hasta nuestros tiempos muy estimado, y ha avido excelentisimos
musicos; peto después que seinventaron las guitarras, son muy pocos los que se dan al es-
tudio de la vigiiela. Ha sido una gran pérdida, porque en ella se ponia todo género de mii-
sica puntada, y aora la guitarra no es més que un cencerro, tan facil de tafier, especialmen-
te en lo rasgado, que no hay moco de caballos que no sea misico de guitarra?,

% En su Tesoro de la lengua Castellana o Espaniola (Madrid, 1611); cita tomada de Griffiths, <4t Court
and at Home with the Vibuela de mano., p. 26,
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ILUSTRACION 31-2. Vihuela de ca. 1500 (Musée Jacquemart, Paris).

UNAS VARIACIONES AUTONOMAS DE NARVAEZ. Las variaciones —o diferencias, como se lla-
maban en Espafia— hacen su primera aparicién como variaciones propiamente dichas
en Los seys libros del Delphin de musica (1538) de Luys de Narvdez, Una conocida se-
rie de variaciones recogida en esta coleccion es la basada en el ground o basso osti-
nato conocido en Espafia como Gudrdame las vacas o, como luego acabaria lla-
mindose (en Espafia y fuera de ella también), romanesca (Antologia, n.° 71). El

ejemplo 31-4 ilustra la romanesca. .

EJEMPLO 31-4. Patron de la romanesca.
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En Gudrdame, Narviez escribid cuatro variaciones auténomas sobre el dema-, el

modelo de romanesca subyacente. Aunque el caricter cerrado de cada variacién le

confiere una cualidad un tanto estitica a la obra, la intensidad crece de una varia-
cidn a la siguiente: aumenta la actividad ritmica; el d&mbito se expande; la textura se
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hace mas complicada; las variaciones tercera y cuarta son variaciones dobles, varian-
do cada una la mitad del ostinato; y la coda de la variacién final tiene mucho vigor.

UNAS VARIACIONES CONTINUAS DE CABEZON. Antonio de Cabezdn (1510-1566) fue el com-
positor de misica para tecla mas famoso de la Espafia del siglo xv1. También le atra-
jo el tema de Gudrdame las vacas, y sus Obras de miisica para tecla, arpa y vibuela
de Antonio de Cabezdn, publicadas péstumamente por su hijo Hernando en 1578, in-
cluyen tres series de Diferencias sobre las vacas. La Gltima de ellas (Antologia, n.° 72)
puede servir de ejemplo de la técnica de variacién continua,

Cabezon estira la progresion arménica de la romanesca en veinticuatro compases,
y los repite sin interrupcion cuatro veces, empezando en los compases 1, 25, 49 y 73
en cada caso. Las juntas entre las variaciones estan disfrazadas con mucha habilidad,
al funcionar el fin de cada variacién —los tltimos once compases— como anacrusa de
la variacion siguiente, El ejemplo mas claro de esto puede verse en la union de las
variaciones 3 y 4, en la que las escalas ascendentes que constituyen el material me-
l6dico principal de la primera parte de la variacion 4 (desde el c. 73) ya empiezan a
correr sobre la ténica final de la variacion 3 (c. 70).

Estos imaginativos puentes entre una variacién ¥ otra no son lo Ginico que nos im-
presiona de Cabezon. Cada aparicién del ostinato de Gudrdame las vacas esti varia-
da de un modo deslumbrante; no hay una sola presentacion sin variar ni siquiera del
patron mismo del bajo. Asimismo, la consistencia con la que pasan los pequenios mo-
tivos de una voz a otra, a menudo en stretio, hace Gue éstos tengan el mismo prota-
gonismo que la misma téenica de variacion, .

Por ultimo, como en las variaciones de Narviez, hay un aumento gradual de la in-
tensidad de una variacion a la siguiente. Asi pues, incluso en los primeros estadios
de la historia de la variacion, los compositores intentaron compensar el estatismo in-
herente a este género (la repeticién constante) con una sensacién de crecimiento di-
namico general. Ahi estd sin duda el atractivo de las series de variaciones: ofrecen al
oyente una estructura dindmica y relativamente sencilla.

LA INTERPRETACION

Vivimos en una época en la que domina la nota impresa, por lo menos en el rei-
no de la musica «lisicas, Los misicos del siglo xvi1 tenfan una mayor flexibilidad. Ya
fuesen instrumentistas o cantantes, solistas o miembros de diversos conjuntos, solian
ornamentar la misica que tenian delante. Las pruebas de ello son abrumadoras.

_LOp TRATADOS

Los anos comprendidos entre mediados de la década 1530-1540 y finales de siglo
produjeron mis de una docena de tratados y meétodos que proporcionan instruccio-
nes sobre cOmo improvisar ornamentacion. Algunos fueron escritos por y para ins-
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trumentistas, otros por y para cantantes; todos ellos dejan claro que la ornamentacién
era algo habitual y que habia una reserva de clichés ornamentales comin a cantan-
tes e instrumentistas,

Veremos la ornamentacion tal y como es discutida en cuatro tratados. En 1535, Sil-
vestro di Ganasci {1492-c. 15500, vinlicts v Faurista de pico al servicio de Ja Repu-
blica de Venecia, publico su Opera intitulata Fontegara. La portada hace explicito
que aunque el volumen estaba destinado principalmente a los flautistas, las tablas de
ornamentos podian ser utilizadas por todos los instgumentistas y por los cantantes:

Opera intitulate Fontegara / La quale
insegna a sonare il flauto chon tutta
l'arte opportuna a esso instrumento /

Obra titulada Fontegara, la cual
ensefia a tocar la flauta con todo
el arte disponible para ese instrumento

massime il diminuire il quale sara utile especialmente [el arte] de la disminucion, el
cual serd til
ad ogni instrumento di fiato et chorde: para cualquier instrumento de viento o
cuerda,
et anchora a / chi si dileta di canto. asi como para quienes se deleitan con el
canto.

«<Disminucién- era uno de los términos —otro era «divisién— que iban a significar
«ornamentacidn- en los dos siglos siguientes.

En 1553, el violista espafiol Diego Ortiz (e, 1510-ca. 1570), por aquel entonces maes-
tro de capilla del virrey de Napoles, publico su Tratado de glosas sobre clausulas. .. (en
Roma). Ademds de las tablas de ornamentos al estilo de Ganassi, Ortiz daba numerosas
ejemplos musicales en los que ornamentaba composiciones conocidas de la época.

El mismo tratamiento en profundidad descrito en la portada del tratado de Ganassi
se anuncia también en la de I vero modo di diminuir, con tutte le sorti di stromenti,
di fiato, & corda, & di voce bumana (Venecia, 1583) de Girolamo Dalla Casa (16011,
quien, junto con sus dos hermanos, era miembro del primer conjunto instrumental
permanente de San Marcos de Venecia, formado en 1568. Nuestro cuarto tratado, I/
transilvano (1594), para organistas y demds musicos de tecla, fue escrito por Girola-
mo Diruta (ca. 1554-después de 1610), organista de 1z catedral de Chioggia, una pe-
queda ciudad situada en la otra orilla de la laguna de Venecia.

LOS ESTILOS DE ORNAMENTACION

Los tratados proporcionan tres categorias diferentes de ornamentos: (1) ornamen-
tos para una nota sola, (2) ornamentos que rellenan los intervalos entre notas, y (3)
versiones ornamentadas de la voz superior de una composizion entera.

El ejemplo 31-5, tomado de Diruta, ilustra las dos formas més habituales de orna-
mentar una sola nota. El tremolo (o mordant, como lo llamaban los alemanes) no es
mis que un trine entre la nota principal y una nota superior ¢ inferior a ella, a dis-
tancia de semitono, de tono, o incluso de tercera. El groppo es un ormamento caden-
cial de la nota sensible.
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EJEMPLO 31-5. Diruta, [l transilvano: () tremoli y (b) groppr.

Aunque los ornamentos de una nota sola debicron dé ser el tipo empieado con
mayor frecuencia (eran los que requerian el minimo de habilidad), los tratados dedi-
can mucha mayor atencién a los llamados passagi: formulas melodicas que rompian
las notas largas, sostenidas, y las dividian en otras mds cortas, rapidas y que conec-
taban una nota con otra. El ejemplo 31-6 muestra algunas de las maneras de orna-
mentar dos semibreves situadas a distancia de tono sugeridas por Ortiz y Ganassi:

EJEMPLC 31-6. Passagi sobre semibreves a distancia de un tono entero: {a) Ortiz y (b) Ganassi.
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Algunos tratados aplicaban los ornamentos a obras reales. Dalla Casa, por ejemplo,
muestra como convertir el superius de un madrigal de Alessandro Striggio, Anchor
ch'io possa dire (1560), en una verdadera demostracion de virtuosismo (Ej. 31-7):

EJEMPLO 31-7. Anchor ch'io possa dire, superius, cc. 1-8: (a) version original de Striggio; (b)
version ornamentada de Dalla Casa.
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Presumiblemente, la adicién de esta ornamentacion significaria que el madrigal
era interpretado por una voz solista y acompanamiento de tecla: convierte, pues, una
pieza concebida para conjunio exclusivamente vocal en una cancién con acompa-
flamiento. )

Los arreglos para tecla —profusamente decorados— de modelos vocales salieron sin
lugar a dudas de esta tradicién de ornamentacién improvisada. Asi como los tratados
son ciertamente ttiles, podemos obtener esta informacién también de obras como el
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arreglo que hizo Merulo de Susanne un jour de Lasso (Ej. 31-2), Como se ve, la linea
entre «mprovisacién. y «composicion- ha sido siempre dificil de trazar,

EL ORGANISTA DE IGLESIA Y EL ARTE DE LA IMPROVISACION

siel arte’de la ornamentacién y de la improvisacién era parte integrante de la «caja
de trucos» de todo misico, en el caso del organista de iglesia, el alma de su oficio.
Puede apreciarse lo importante que era la habilidad de improvisar por los requisitos
del examen para el puesto de segundo organista de San Marcos en 1541:

1. Se abre un libro de coro v se escoge al azar el comienzo de un Kyrie o de un motete, se
copia y se le da al organista candidato. Este ha de improvisar al 6rgano una pieza al
modo habitual, sin mezclar ni confundir las distintas voces, como si la estuviesen inter-
pretando cuatro cantantes.

2. Se abre un libro de canto gregoriano, también al azar, se copia un cantus firmus de un
©introito o de otro canto y se le da al mencionado organista. Este tiene que improvisar so-
bre &l, derivando [de &l] las otras tres voces; ha de colocar el cantus firmus ora en el

bajo, ora en el tenor, ora en el alto, ora en el soprano, derivando de €l un contrapunto
imitativo, no simple acompafiamiento?,

Lo que llama la atencion es el sofisticado nivel de improvisacién que se requeria:
una pieza imitativa a cuatro voces completa, que en los afios cuarenta del siglo ya se
conncta como ricercar. Ademds, la obra tenia que improvisarse de dos formas: man-
teniendo una melodia gregoriana como cantus firmus en una u otra voz desde el
principio hasta el final, o bien esencialmente completando una composicién empe-
zada por otra persona. En suma, que el candidato que superase la prueba —en este
caso, el compositor y organista flamenco Jacques Buus— tenia que saber hacer bas-
tante mds que garabatos en el papel.

EL RICERCAR

En sentido amplio, el desarrollo del ricercar (también llamado Jantasia y, en Es-
pana, fiento) siguid tres fases. Como vimos en el capitulo 25, el ricercar comenzé a
emerger en los libros para ladd publicados por Petrucci durante la primera década
del siglo xvi. El ejemplo 31-8 muestra —completo— uno de los ricercares de la colec-
cion de 1509 de Franciscus Bossinensis.

El ricercar temprano, pues, era una pieza bastante insignificante, de efecto impro-
visatorio y que consistia mayormente en pasajes de escalas puntuados mediante acor-
des. Su funcién incluso no tenia fampoce mayores pretensiones. pues a menudo no
hacla mds que introducir —sobre todo establecer el modo— o seguir 4 una composi-
cién de mayor sustancia. Esta tradicién siguid vigente en la década 1520-1530.

3 Cita tomada de Haar, The Fanfasic et recerchari of Giuliano Tiburtinos, p.235.
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EJEMPLO 31-8. Franciscus Bossinensis, Ricercar n.” 6, de Tenori e contrabassi... libro 1(1508).
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Francesco CANOVA DA MILANO

El ricercar empezd a cambiar entre 1530 y 1540. Entre aquellos que llevaron a
cabo este cambio, el mids prominente fue Francesco Canova da Milano (1497-1543),
el laudista més famoso y prolifico de la primera mitad del siglo xv1 v uno de los pri-
meros musicos nativos italianos que gozaron de una fama verdaderamente interna-
cional. Nacido en Monza (cerca de Mildn) y formado en la corte de Isabel de Este en
Mantua, da Milano pasé la mayor parte de su carrera en Roma, a! servicio de los méas
altos dignatarios de la Iglesia.

Podemos observar el cambio de estilo en una Fanlasia de da Milano (Antologia,
n.° 73) publicada péstumamente (1548). Lo mds llamativo son los motivos, ta-n b_it?n
definidos y trabajados imitativamente (cc. 1-3, 9-10, 12, 13-15 y 16-17). La imitacion
no es ni sistematica ni estructural, pero se ha establecide como una de las caracte-
risticas definitorias del estilo del ricercar.

EL RICERCAR IMITATIVO

El ricercar se convirtio en una pieza profundamente imitativa —y, con ello, en el
primer género instrumental basado en un uso sistemdtico de la imitacién— con los #i-
cercares para conjunto instrumental publicados en la coleccidn titulada Musica nova
de 1540 (que no ha de confundirse con la Musica nova de Willaert de 1559). E.l vt 71’}
de la Antologia presenta uno de los trece ricercares del compositor que mejor estd
representado cn esta coleccion: Julio Segni da Modena (1498-1561). En este caso, la
imitacién es el fundamento subyacente; constituye la esencia de la pieza y define su
forma. Es igual de constante y continua que la imitacion en los motetes de Gpmbferz,
Clemens y Willaert, y no cabe casi duda de que el impulso del ricercar imitativo .wlno
de un intento de transferir el estilo contrapuntisiico del motete a un lenguaje (“idio-
ma», como se suele decir) instrumental.



ol

558 LA MUSICA DEL RENACIMIENTO

No obstante, hay diferencias importantes en la manera de tratar la imitacion en el
ricercar y en el motete. En un motete, cada fragmento imitativo esta basado en un mo-
tivo nuevo y, en general, tiene tantas entradas como nimero de voces; la escritura no
imitativa suele seguir 2 estos fragmentos y conducir hacia una cadencia, que es don-
de comienza otro fragmento imitativo. En el ricercar de Segni los fragmentos imitati-
vos estdn elaborados con mucha mayor insistencia; por ejemplo, el motivo que abre
la pieza a cuatro voces aparece catorce veces entre los compases 1y 18. Asi pues, el
ricerear instrumental imitativo funciona siguiendo sus propios procedimientos, total-
mente independientes de los basados en un texto que caracterizan a otros géneros.

Aunque los ricercares de Musica nova estaban concebidos para conjunto instru-
mental y aunque la coleccion estaba impresa en particellas (una para cada intérpre-
te), el titulo completo del volumen nos recuerda gue instrumentos y voces, conjun-
tos y solistas, reuniones sociales y actos litdrgicos, todos ellos podian compartir el
mismo repertorio: «Musica nova accomodata per cantar e sonar sopra organis et altr
strumenti-. Los ricercares se consideraban pues aptos para cantantes, los cuales de-
bieron de cantar la musica bien con silabas de solmisacién, o bien mediante algo pa-
recido a da, la, las. Asimismo, los ricercares eran apropiados para organistas, quienes
debieron de juntar las voces en una misma partitura (o bien escribirlos en tablatura,
o leerlos a partir de las cuatro particellas, o tocarlos de oido) y utilizarlos en la igle-
sia como acompafamiento de la liturgia.

Con Musica nova, el ricercar imitativo se convirtié en el modelo estindar del gé-
nero,’y el émpleo de ia imitacion se propagd rapidamente a los ricercares compues-
tos para tecla y para laid, Un buen ejemplo de ricercar para latd puede encontrarse
en Intabulatura... transilvani coronensis, del laudista rumano Valentin Bakfark
(1507-1576), publicado por Jacques Moderne en 1553 (Ej. 31-9):

EJEMPLO 31-9. Bakfark, Ricercar, cc. 1-27.

0t —e e An ey A 8

i | = o= - i —— A Ao B —
Mo P o ] i )

¥ ) T =
© =
B~ T .} AI
ey |
| ST 1 T
7
| ) o

e b — e e S o e e e e e e e
‘}“blnv ‘l I'\,‘]L:: I —I }}}llll# 1] | 13 T 1 1§ - - | T I T
i ¥ S~ o [ e L o " L —
Y] qe qw

oy -sl- -J- A J._ 14- J_i | 1 J -J-
¥ros 7 =

Lo

i1
13

o p— | = o

J_D.ll'- I T T I I ) b v T Y i R e T o N T 1 i —— 1
. i T o e e ; Hrg———
AR o7 - P T R P a4 Ca— e i B § T B
o % i L= L A g

4 | A 61 ro
= 1 ! -

533 —
g P

i

LA MUSICA INSTRUMENTAL HASTA FINALES DE SIGLO 559

i Y s
- —— T t e T T —
. e e ] e e i £ 1 s a1  — 4
{2 __h.j_i.gi_;r_a:l s Aqid qip.lc;! a'#::u:
o i’ f 57
' 1
4 4 4 iy HE 18 N
2 O g Ao bepusey e — = s el -
E2-p ] T o o
e 1 ey T |
# e
=t : t 1 s e e et S
a2 ! } 1 T
e — & = e —— ¢
L R T T
T T - P
v 5 oo s 2 o T
e
= ' e

Esta musica es de la mas elegante escrita para latd de su época.

UN DETALLE SOBRE TERMINOLOGIA ~

El verbo italiano ricercare significa <buscar o «descubrir.. ;Qué es lo que estaba
buscando el ricercar? Solemos asociar esta blisqueda con la elaberacion de las posi-
bilidades imitativas inherentes al sujeto o, teniendo en cuenta la funcién de preludio
que a menudo posee el ricercar, a los lazos modales o tematicos de la pieza a la que
sirve de introduccion. Los musicos del siglo xvi habrian respondido, sin embargo, en
términos de recursos retoricos. Por ejemplo, cuando Felice Figliucci tradujo la Retéri-
ca de Aristateles (ca. 336 a. C) al italiano en 1548, redacto el pasaje relativo al proe-
mio —el comienzo de un discurso— de esta manera:

El proemio es el comienzo del discurso... como ese templar de las cuerdas antes de tocar la lira.
Y especialmente los poemas de los discursos epidicticos son similares a los ricercares de los ins-
trumentistas antes de empezar a tocar, ya que, cuando Uenen que tocar alguna danza de alto
valor, recorren primero los trastes de las cuerdas que predominan en la danza que van a tocar®.

El ricercar era, asi pues, como un proemio (o exordio, como llamé Cicerén a este
recurso en el afio 90 a. C.): establecia la tonalidad de la obra que le seguia. Para unos
oidos del siglo xv1, analizar la musica —aunque no fuviese texto— era algo mas que se-
guir de cerca el tratamiento de la disonancia, las formulas cadenciales y cosas por el
estilo. Para algunos de los que la escuchaban, la muisica —incluso un ricercar— no era
menos que una forma de discurso, una manifestacién diferente del habla.

LA CANZONA

Al igual que el ricercas, la canzona paso por tres fases de desarrollo. Sin embargo,
asi como cada fase estilistica del ricercar fue suplantando a la anterior, las distintas fases

1 Kirkendale, «Ciceronians versus Aristotelians., en el que se basa esta discusion.
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de la canzona se fueron incorporando y fueron coexistiendo, de forma que en el alii-
me cuarto de siglo el término «canzona» podia aplicarse a tres tipos distintos de piezas.

LA TRANSCRIPCION FIEL

Sila version para tecla de Jatens secours (Ej. 31-1) de Claudin se hubiese publica-
do en Italia, probablemente hubiese llevado el titulo de canzona (como el arreglo de
Merulo de la chanson de Lasso) o, mas especificamente, ya que el modelo era una
chanson francesa, el de canzone alla Sfrancese. En su forma mas elemental, pues, la
canzona era sencillamente un arreglo de una cancién profana, principalmente para
tecla (y en ocasiones también para conjunto instrumental). Estas canzonas siguieron
componiéndose hasta los tltimos afios del siglo xvi.

LUNA FASE DE TRANSICION

En 1543, Girolamo Cavazzoni dio el primer paso en el proceso de aflojar los la-
20s que existian entre la chanson y la canzona instrumental en su Intavolatura... re-
cercari canzoni himni magnificati. En esta coleccién se incluian arreglos para tecla
de Fawulte d'argent de Josquin (Antologia, n.° 50) e 1l est bel et bon de Passereau (An-
tologia, n.° 64), pero no se trataba de transcripciones fieles al modelo. En ellas Ca-
vazzoni mas bien reclaboraba sus modelos hasta el punto de que el modelo v el arre-
glo no tenian apenas un compis en comin. En realidad, Cavazzoni trataba su modelo

como lo habria hecho un compositor que la hubiese utilizado como base para una
misa de parodia.

COMPOSICIONES INDEPENDIENTES

En el Gltimo cuarto de siglo la canzona empezd a abandonar completamente sus
modelos vocales: ya fuese compuesta para conjunto instrumental (en cuyo caso po-
dria llamarse canzone da sonar) o para tecla, la canzona se convirtié en una pieza
independiente,

Como ejemplo de este género podemos recurrir a un compositor poco cenocido,
Vincenzo Pellegrini {ca. 1560-ca. 1631/32), cuya Canzon deita la Serpentina (Aniolo-
gia, n.° 75) fue publicada en su Canzoni de intavolatura d'organo fatte alla_france-
se (Venecia, 1599). Aunque de composicién libre, Ia Serpentina traiciona los orige-
nes de la canzona que se remontan a la chanson francesa con su ritme rapido
(incluido el caracteristico motivo dactilico dei comienzo) v las secciones contrastan-
tes (en este caso: AB C A’ B’ Q). Efectivamente, las secciones de la canzona estan
claramente diferenciadas, no solo temiticamente, sino también mediante cambios de
métrica y textura. La Serpentina tiene asimismo una buena dosis de imitacién, rasgo
que vuelve muchas veces borrosa la distincion entre la canzona y el ricercar.
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LOS PRELUDIOS Y LAS TOCATAS

En el extremo del espectro estilistico opuesto al ricercar imitativo y la vivaz can-
zona habia dos géneros que surgieron de la prictica improvisatoria casi rapsodica de
los miisicos de tects: ta imtonazisie v la tocai,

LA INTONAZIONE

Destinada a un uso litdrgico, la infonazione (entonacién) se desarrolld a partir de
la antigua tradicion de los organistas de iglesia de improvisar un breve preludio con
el fin de establecer el modo v 1a altura del canto que el coro iba a interpretar, Una
de las colecciones mias famosas de piezas de este tipo es Intonationi d'organo di An-
drea Gabrieli et di Giolvanni] suo nepote... (1593), que incluye entonaciones para
cada modo de Andrea Gabrieli y su sobrino Giovanni, El ejemplo 31-10 muestra, com-
pleta,.la entonacion del secondo tono (segundo tono, sobre re) de Andrea, que trans-
portd a sol. Las contribuciones a este género de Giovanni son todavia mis Cortas, nor-
malmente de entre cinco y ocho compases.

EJEMPLO 31-10. Andrea Gabrieli, Intonatione del secondo tono.
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ANDREA GABRIELL. A pesar de estar eclipsado en la actualidad por su brillante e inno-
vador sobrino, Giovanni Gabrieli (ca. 1553/1556-1612), que tuvo un papel vital en el
desarrollo del estilo del Barroco temprano, Andrea Gabrieli (ca. 1510-1586) fue un
compositor importante por derecho propio. Organista de San Marcos desde 1566 has-
ta su muerte y buen amigo de Lasso, a quien conocid en Alemania a comienzos de
la década 15060-70 y cuyo dramitico estilo de motete tuvo una influencia directa en
sus propias obras religiosas, Andrea fue uno de los musicos que convirtié Venecia en
semillerc de innovacién, tanto en la misica vocal como en la instrumental. Aparte de
su sobrino, entre sus alumnos figuraban el teérico italiang Ludovico Zacconi (1555-
1627) y los importantes compositores y organistas alemanes Gregor Aichinger y Hans
Leo Hassler (1562-1612). El contacto de Gabrieli con estudianes alemanes es espe-
cialmente significativo, ya que dio lugar a varias asociaciones entre musicos de Ve-
necia (y del norte de Italia en general) y Alemania/Austria, de las cuales la mas fruc-
tifera y eficaz para la difusién del estilo Barroco italiano proveniente de Venecia fue
la de Giovanni Gabrieli y Heinrich Schiitz entre 1609 y 161Z.

LA TOCATA

En el Libro III de su Syrtagma musicum (1619), Michael Practorius comparaba la
tocata con:

un pracambulum o praeludivm, que un organista, al empezar a tocar. ., improvisaba musi-
ca de su propia cosecha antes de comenzar un motete o fuga, consistente en acordes senci-
llos y pasajes de coloratura... Los llaman stoccatas porque... dicen «toccate un pocos, que
quiere decir: «oca el instrumento- o «oca el clavicordio un pocos. Asi pues, una tocata pue-
de llamarse a una forma de tocar o manejar el clave’.

La tocata, pues, al menos cuando se tocaba como parte del oficio religioso, tenia
una funcién de preludio y nacio de la tradicion improvisatoria.

Aunque la primera aparicion del término «toccata- tiene lugar en una tablatura para
latid de 1536, este género no se desarrolld como tal realmente hasta finales de siglo
y principalmente en manos de los organistas que trabajaban en San Marcos, de entre
los cuales el mis brillante fue Claudio Merulo (1533-1604). Los dos volimenes de to-
catas de Merulo (publicados en 1598 y 1604) llevaron el género a la cima de la evo-

¥ Cita tomada <le Valentin, The Toccata, P 3.
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lucién que habia seguido a finales de siglo. El n.° 76 de la Antologia es una de las
piezas de su coleccién de 1604. Como cabria esperar, en ella encontramos los pasajes
de escalas rapidas sobre acordes sostenidos, ahora enriquecidos con disonancias tan-
to preparadas (retardos) como sin preparar. Meruio abre no obstante un nuevo cami-
no dilatando la tocata y convirtiéndola en una pieza amplia y multiseccional que, en
este caso, tiene una forma del tipo A B A’: A tiene un estilo improvisatorio de tocata
(ce. 1-33), B pasa a un estilo de ricercar imitativo sobre tres temas distintos (cc. 33-89),
y A’ regresa al estilo improvisatorio de tocata con la reafirmacion de la ténica y una
ralentizacion del ritmo arménico, conduciendo as! hacia un brillante climax a2 modo
de coda (cc. 90-125).

LA MUSICA DE DANZA

Los anos que transcurrieron entre 1530 y la publicacion de Dixhuit basses dan-
ces... (para ladd solo), y la segunda edicién de las Neue artige und liebliche Tintze
(para conjunto a cuatro voces) de Valentin Haussmann, fueron testigos de la publi-
cacién de muchisima musica de danza —aunque no sepamos realmente cuinta de esa
musica se utilizaba expresamente para danzar—. Desde luego, la mirfada de piezas de
danza editadas para laid y tecla eran arreglos estilizados que nunca vieron un salén
de baile. Por otra parte, muchas colecciones de musica de danza publicadas en el for-
mato de particella y por ello presumiblemente destinadas a conjuntos instrumentales
recogen con toda probabilidad el repertorio de las bandas de danza del siglo xvi.

PAVANA-GALLARDA: UN PAR DE DANZAS DE CLAUDE (GERVAISE

Probablemente podamos vislumbrar la verdadera masica de danza en la pieza a
cinco voces de Claude Gervaise, Pavane d’Angleterre, y la galliard que le seguia se-
gun la moda del par de danzas temdticamente relacionadas, una lenta y otra rapida,
de la época (Antclogia, n.° 77)°. La pieza, publicada por Attaingnant en 1555, plan-
tea varias preguntas para las que no hay respuestas seguras.

(1) (Bs ésta una composicion original de Gervaise, o sélo se limito a arreglar lo
que debid de ser una melodia popular de su tiempo?

(2) ;Qué instrumentos se habrian empleado para interpretar esta obra? La partice-
lia del contratenor (la voz de enmedio) del ejemplar de la edicion de Attaingnant que
se conserva en la Bibliotheque Nationale de Paris lleva la siguiente inscripcion ma-
nuscrita {del siglo xv) al comienzo de la picza precedente: «Qui est fait bonne pur les
violons:’. Entonces, ;podemos decir que los miembros de la familia del violin —que
estaban especialmente vinculados a la masica de danza— tomaban parte en ella?

® En inglés se escribe generalmente «pavan- y -galliard-; en francés, -pavane- y »gaillardes.
7 Heartz, Pierre Attaingnant, p. 373.
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(3) Incluso haciendo todas las repeticiones y tomando la pavana mds majestuosa
al tempo mas majestuoso posible, el par de danzas no sobrepasa los dos minutos de
duracién. ;Qué ocurria entonces: se repetia la misica una y otra vez, o se considera-
ba que dos minutos era toda una eternidad en el salén de baile?

{4) Por ultimo, ¢hasta qué estrato social habria llegado una pavana de Gervaisc?
Como pedemos ver en la famosa Danza campesing de Pieter Brueghel, la gente de
los niveles socioecondmicos inferiores se las arreglaban en general sin la pavana cor-
tesana y en particular sin la de Gervaise.

LA COREOGRAFIA

Gracias a la supervivencia de varios manuales de danza de los Gltimos veinte afos
del siglo, nos podemos hacer una idea bastante aproximada de los pasos de danza y
como se adaptaban a la musica.

El'manual mas util es la Orchésographie de Thoinot Arbeau, escrito en forma de
dialogo y publicado en 1588. Arbeau describe una amplia gama de danzas de socie-
dad y, mediante diagramas e ilustraciones, muestra la relacién entre los pasos y la
msica. También proporcicna consejos importantes como «escupa y suénese la nariz
con moderacion- v «bese [a sus| sefioritas... para averiguar si... emiten un odor des-
agradable como de carne podridas.

Acerca de la pavana, Arbeau dice que es «ficil de bailar, pues consiste meramente
en dos pascs simples mids un paso doble hacia delante, [seguidos de] dos pasos sim-
ples y uno dobie hacia atras. Se toca en métrica binaria; notese que los pasos hacia de-
lante comienzan con el pie izquierdo v los pasos hacia atrds lo hacen con el derecho®,
Contintia sugiriendo que la pavana podria ser interpretada por «violas, espinetas, flau-
tas traveseras, flautas con nueve agujeros (flautas de pico), oboess y que podria utili-
zarse como marcha nupcial o «cuando los musicos encabezan una procesién de... al-
guna asociacion importantes. También dice que la misica de danza puede ser cantada.

En su Plaine and Easie Introduction (1597), Thomas Morley escribe que la pava-
na es:

una forma de musica seria destinada a la danza solemne y generalmente compuesta por
tres partes, cada una de las cuales se toca dos veces; cada parte suele contener ocho, doce
o dieciséis semibreves... menos de ocho no he visto en ninguna Pavana. En ésta no hace
falta insistir en la imitacién como en la Fantasia... También en ella ha de componerse la
musica a cuatro, de modo que siguiendo esta regla no importa el nimero de cuatros que
se coloquen en cada parte, pues el final cuadrard siempre.

La pavana de Gervaise coincide porfcctamente con estas descripciones: métrica bi-
naria, tres partes de 8 + 8 + 16 semibreves (incluyendo la breve final de cada parte),

y una textura homofénica (sin pasajes de imitacion).

¥ New Grove, 14, p. 311,
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ILUSTRACION 31-3. Hans Hofer, grabado con una pareja bailando una gallarda, ca. 1540.

La gallarda era mis exigente; de hecho, era una buena dosis de «aerobics (1L 31-3).
Esta danza se ejecutaba segin una variacion del llamado cingue pas (cinco pasos) dis-
tribuido en seis pulsos (un pulso = una blanca en la edicién): en los pulsos 1-4, los
bailarines daban cuatro pasos {uno por cada pulso, cada uno de ellos llamado grie y
consistente en saltar sobre un antepié mientras se da una patada al aire con el otro);
en el pulso 5 daban un gran salto (el saut mejeur, agitando las piernas en el aire} y
luego descansaban sobre la pierna en la que caian en el pulso 6 (la posture).

' Morley afade:

i Después de cada Pavana suele seguir una Gallarda (un tipo de masica hecha a partir de la

de la pavana), para Ia cual se utiliza la medida que los entendidos llaman strochaicam ratio-
nems [métrica ternarial, que consiste en un impulsa largo v otro corto sucesivos.., siendo el
primero del valor de una semibreve y el segundo de una minima. Se trata de un tipo de
danza mis ligero v movido que la pavana, pero formada por el mismo nimero de partes;
| obsérvese cudntos grupos de cuatro semibreves se ponen en cada parte de la pavana, pues
| el mismo niimero de grupos de seis minimas irdn en cada parte de la gallarda.

Una vez mas, la gallarda de Gervaise coincide con el modelo: métrica ternaria, te-
mitica relacionada con la de la pavana (-hecha a partir de ella»), el mismo nimero
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de partes, y con la proporcién de semibreves por cada parte de 3:2 en relacién con
la pavana.

La danza y la musica de danza estaban en todas partes, y aunque los campesinos
de Brueghel no se tomasen sus danzas tan en serio como los miembros de la socie-
dad cortesana (para la cual formaba parte del dia a dia junto a otras actividades como
la esgrima, por ejemplo) y sus imitadores de la clase media, bien podrian estar de

acuerdo con los sentimientos expresados por John Davies en su Orchestra, a Poem
of Dancing (ca. 1594):

Dancing, bright lady, then began to be La danza, radiante sefiora, comenzoé a existir
When the first seeds whereof the world cuande las primeras semillas del mundo
did spring, empezaron a brotar,

The fire air earth and water, did agree

fuego, aire, tierra y agua acordaron,
By Love’s persuasion, nature's mighty

persuadidos por el Amor, poderoso rey de la
king naturaleza,

- To leave their first disorder’s combatting  dejar su desordenado combate inicial

And in a dance such measure to observe  y en una danza observar una medida tal

As all the world their motion should como si el mundo entero debiese seguir y

preserve. guardar su movimiento.

La musica instrumental del periodo 1525-1600 comenzo un movimiento resuelto
en nuevas direcciones. Para darse cuenta de cudn resueltamente 1o hizo, no hay més
que observar un detalle: Mozart y Ciconia se encuentran equidistantes con respecto
a las tocatas de Merulo; Mozart no se habria sobresaltado por la miisica de Merulo,
pero Ciconia no habria podido creer Jo que estaria oyendo. Ya pensemos en térmi-
nos de géneros, modelos formales o procesos compositivos, nuestra idea de lo que
es la masica instrumental aparecid por primera vez con claridad en el sigla xvi, Iralia
fue la pionera y lo iba a seguir siendo durante un siglo mds, por lo menos.
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se Albert Seay, Pierre Attaingnant: Transcriptions of Chansons for Keyboard, CMM 20 (American Institute
of Musicology, 1961), e Yvonne Rokseth, Treize Motets ef un Prélude pour orgue parus chez Pierre At-
taingnant en 1531,.Paris, Société Francaise de Musicologie, 1930.,

Las composiciones basadas en melodias gregorvianas
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