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Capitulo XX

El motete virtuoso

Fue precisanmente en el motete donde los compositores de finales del siglo xv y
comienzos del xvi exhibieron con mayor atrevimiento su virtuosismo Eonico y ex-
presivo. De hecho, probablemente podamos decir que con la generacion de Josqguin
I misa v el motete intercambiaron en cleno modo posiciones: el motele wmd ahor
la posicion de vanguardia que habia tenido la misa en las dos generaciones anterio-
res, mientras que ésta comenzo a mostrar los signos de conservadurismo que la iban
a caracterizar a medida que fucra avanzando cl siglo xv.

Una de las lormas de medir el interés que pusieron los compositores de esta ge-
nenicion en el motete es tomar en consideracion b cantidad ol de motetes que pro-
dujeron. El cuadro 20-1 compara la produccion de misas v motetes de treés composi-
lores representativos perenecientes a cuatro generaciones distintas:

CUADRO 20-1. Produccion de misas y moteles on cuaino gencraciones

CrE e Cion Cumposifor W dodal ofe olwas  Misas Mirtefes
Tercer cuario del sigh XV Thusioys Gl 3 |1 = 12%
Ockeghem 13 22 11 = 1746
Regis 13 3 8= (1%
Firales ool siplo X7 Josequin 315 i1 155 = 490
conrienzos ool XV La Rue 127 401 31 = MUy
Mouton 163 18 116 = 719
Mueliclos ofel siple X1T Clemens non Papa 512 17 231 = 45%
Gombert 280 14 170 = H3t
Wil 412 g 183 = 444
Finales cled siplo XVT Lassc 0Hi7 T4 352 = 354
Palesrrnng B3 115 284 = 420
Victoria 200 21 106 = 3305

Frievtos: Los cifras coreespondientes a Josguin, Losso, Palesteing y Vicrorl estin comadns de Lis Lisos de Do
edicltn revisada del Mens Grove que aparecen en Sadie. Migh Renaissanee Mosters: las de lon demdas come
positores proeden diel Nele Groe
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La tendenciin es clar: ko genecacion de Josguin marca un giro en la produecion de
meneles, Mientras que Regis, de entre los compositones de su generacion, solo era el
tnico que podriamos llamar -especialista en motetes- ocho de los nueve composito-
res posteriores dedicaron por lo menos un tercio de su produccion al motete, cinco
de ellos acercindose o sobrepasando incluse la marca del 50 por ciento. En resumen:
¢l motete s¢ convirtio en el género religioso representativo del siglo xvr,

Hay otra endencia que Hama L atencion en el cuadro, v es ¢l espectacular au-
mento de la produccion total, Medidos con Lasso o Palestrina. gigantes de mediados
del siglo sv de L1 talla de Busnoys v Ockeghem parecen completamente improduocti-
vos, La diferencia puede explicarse de varias maneras. En primer lugar, auncque no
hay ningan recuento de cudnta musica se nos ha perdido con el paso de los siglos,
lis pérdidis son seguramente mayores cuanto mis retrocedemos en el tiempo, espe-
cialmente por o que respecta a la época anterior a que I imprenta incrementara las
posibilidades de supervivencia. En segundo lugar, la esencia misma de lo que signi-
ficaba ser «compositor- cambio dristicamente durante el siglo svi. Hacia 1500, los
composilores empezaron 1 dedicar mis tempo 1 componer v menos 4 oLrs cosas
como asuntos eclesiisticos, wreas administrativas, o licenciarse en derecho candnico;
ki iden de la composicion como profesion se hizo realidad. Pero también es verdad
que, por muy bella que sea la muasica de finales del siglo xvi, hay =aun a riesgo de
exdgerar- menos individualidad, menos diferencia de un mowte a otro de los casi
cuatrocientos de Palestrina que entre los once que compuso Ockeghem: a medida
que avanza el siglo xvi se hace patente el tinte lormulista.

Examinaremos el motete de finales del siglo xv y comienzos del xvi desde ¢l pun-
o de vista de su virtuosismo =virtnosismo en transmitir ¢l signiticado y semimiento
del texto, v en ¢l uso del canon v del simbolismo.

LA MUOSICA Y EL TENTO

Medido en wrminos de caracieristicas estilisticas generales comao las [drmulas ca-
denciales, el ratamiento de la disonancia o la manipulacion de un cantus firmus, v
manteniendo la atencion bien alta para no perder de vista ¢l periodo de doscientos
anos que nos ocupa, la distancia estilistica —es decir. la diferencia de sonido de la ma-
sica- entre Josquin, La Rue v Obrecht por un lado. vy Busnoys v Ockeghem por otro,
€5 mls parecida 2 una grieta que 1 una sima o abismo. El estilo de los compositores
miis jovenes evoluciond suavemente a partir de lo precedente; y una vez familiariza-
dos con la masica del altimo Dufay, de Busnoys, Regis v Martind, no nos cuesta adap-
tarnos 3 L de Compére, Isaac, Anoine Brumel v Jean Mouton, Incluso ¢l msgo mis
caracteristico de estos compositores nuis jovenes =la imitacion continua=- habia sido
ya anticipada por la generacidn anterior.

No abstante, hay un aspecio de la masica de estos compositores que muestra gue
estaba ocurriendo algo nuevo: la relacion enre la masica v el wxto, Esto no quicre
decir que en la masica sOlo hayva una manera de expresar un lexto. o que los com-
positores anteriones a Josquin no supicran como enfrentarse a ello. No hay mis que
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recordar piczas como Adien mamonr de Dulay, ¢n la que I relacion sintictica en-
tre la misica y el wxto ¢s @an estrecha, logica v expresiva como cabria esperar, o su
Ave regina caelornm, con su stplica de piedad expresada mediante un sibito giro a
do menor. La generacion de Josquin fue mas bien la primera en expresar las emo-
ciones, los sentimientos de un wexto —especialmente la risteza= de una torma que
sueny completamente moderna v que nuestros oidos perciben de inmedinto. Josquin
¥ sus contemporineos dieron con una nueva estérica de la relacion entre la masica y
el texto, estética que concuerda todavia con la nuestra, medio milenio después. Y si
en general no encontramos el mismo parbhos en la muasica de los compositores mas
antiguos, puede que sea porque no comprendemos su estética. De hecho, los com-
positores anteriores a Josquin estaban igual de ansiosos por smover el almas, smover
las pasioness, v enun pasaje de las Confesiones de San Agustin ¢s patente que el pi-
blico podia reaccionar febrilmente:

S no he de hacer oidos sordos a la masica, que es la composicion sobre las palnbras gue
les den vida, he de procurarke un pucsto de honor en mi corezin... Soy conscicnte de gue
cuando son cantadas, estas palibnes sagrdas mueven o mente o un mayor fervor religioso
yoencienden en mi una Wana de piedadd mas ardiente que s no Tuesen cantgdas, . Pero no
cdebo permitin que mi mente se paralice por L getificacion de mis sentidos, gque con fre-
cuencia lleva por mal ciunino',

Podemos percibir la nueva expresividad en tres motetes situados en tomo a 1500,

JOsQUIN 2/ LA RUE (F): ABSadow, Fiid i

Hay pocas plezas de este periodo mids enigmiticas que el limoso lamento de Ab-
salon (Anfologia, n.® 39), pero quicn la compuso, para qué ocasion, por qué existen
dos versiones diferentes, y podrian haberse cantado ambas tal v como estin escritas?
Aunque luego abordemos todas estas cuestiones, empezaremos por lo que sabemos,
El texto s breve:

Absalan, i, Absalon, hijo mio,

quis det ut moriur pro e, SCrd ue Yo muer por i,

fili mi Absalon, hijer o Alsalin.

Mo viviam uliea, Cue noe viva mds,

sed descendam i infernam plorans, sing descienda al infhemo sollozando,

Como muchos texios de motetes de la Epoca, Absalon es un mosaico de texios,
tomados de Samuel 11 194 GEl rev, tapado el rostro, decia con grandes gemicdos:
< Hijo mic, Absalon!™), Job 7,10 («Na he de vivir para siempre: déjame. que mis cias
son un soplo-) y Génesis 37,35 («Bajar¢ a la tumba haciendo duelo por mi hijo«), to-
dos ¢llos pasajes en los que los padres -David, Job v Jacob, respectivamente- lloran

P Citdo on Treitler, Musie aid the Fiisterical fagination, p. 11,
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L plrdida de sus hijos, Es de notar que o compilacion toma las Escrituras hebreas,
que a pardr de la generacion de Josguin se convirticron ¢n una rica mina de wexios
para motetes.

EXPRESION ¥ RETORICA. D¢ Absafon existe una sola fuenie, que tue compilada a una dis-
tancia nogible de sus dos posibles compositores: Londres 8.G.VIL manuscrito copia-
do en el eseritorio tan active del copista flamenco Pierre Alamire entre 1516 y 1522
como regalo para Enrique VI y su esposa, Cataling de Aragon?, El manuscrito trans-
mite ¢l motete con las siguientes claves, smuduras y dmbitos vocales (Ej. 20-1).

EJEMPLO 20-1. Claves, armaduras v ambiios vocales de Absalon, fili mi. segian el MS Londres
H.GVIL

Es asombroso lo grave de la tesitura Cal igual que el namero de bemaoles de Ja ar-
madura), claramente destinada a crear un ambiente de duelo v de pérdida de un ser
guericdo. Mis directa todavia es Ia manera de poner musica al alumo verso: «sino des-
cienda al inflierno sollozando-. A partir del compads 60, las cuatro voces presentan una
cascada imitaiva de erceras descendemes solapadas, Ll misma 1écnica que Josquin
utilizG para recitar I lisa de apenados compositores en su Nymipbes de bods (véase
el Ej. 18-1) y que se convertiria en un recurso tipico del siglo xvi para representar ¢l
dolor, la afliccion. A medida que van cayendo, las terceras esbozan arpegios que des-
cienden por el circulo de quintas desde si bemol hasia sol bemol. A continuacion,
después de una cadencia sevitada- en el compis 68 —en ese punto, el expresivo mo-
vimiento bo-3 de lamento sobre «plorins. parece resumir la angustia emocional de
toda la pieza—. se repite wdo el proceso de terceras en cascada y el descenso a -
ves del circulo de quintas para lograr un efecto retorico (ce. 69-85 = 52-08).

El compaositor, Josquin o la Rue, escogia con wodo cuidado cudndo representar el
descenso al inflierno con arpegios que recarren ¢l circulo de quintas. El superius y el
lenor comienzan con un arpegio descendente solwe fa-re-si bemol: el altus v el bas-
sis contintan con un si bemol-sol-mi bemeol intercalado, contestado por un mi he-
mol-do-la bemaol que luego conduce al la bemol-fa-re bemaol final. Nos encontramos,
pues, ame una figura que se repite v en la que cada repeticion se intercala con la in-
mediatamente anterior, formando una especice de encadenamiento o escalera que los
estudianies de retdrica conocen como effmax. De este modo, no solo -oimoss Ia ima-
gen visual del descenso, sino que enemos los medios retaricos par seguirlo pelda-
no a peldano en su espiral descendente,

No deberiamos subestimar la importancia de Lt union entre la miasica y la retori-
ca Auncue esta relacion no fue sistematizada completamente hasta la llegada de la

£ Brenish Library, M5 Boyal 5.G.V10
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Figurenichre en las obras de wedricos alemanes como Joachim Burmeister vy Johannes
Nucius a comienzos del siglo xvi, el estudio de la retdrica recibia un notable impul-
s0 cuando Poggio Bracciolini hizo su descubrimiento de Quintiliano en 1416 (véase
¢l capitulo 2) y la retorica paso a ser una parte importante del curriculum humanis-
ta. Asi como su aplicacion a la muasica en el siglo xv no es siempre Ficil de demos-
trar, ks figuras retaricas adaguiricron un papel importante en la musica del siglo xvi,
ganindose compositores como Josquin v Lasso su re puliacion como maestros ¢n «on-
toria- u ~oracion- musical.

PROBLEMAS RELACIONADOS CON LA ALTURA MUSICAL, De Absalon podemos preguntarnos la
impresion que causd en el pablico de Ia época. De hecho, cuanto mis supiern de
teoria musical, mis confundidos debieron de senticse. En primer lugar, con su mo-
dulacion a sol bemol pasando por el circulo de quintas, Absalon lleva al limite los
conceptos de «gamut- y musica ficta del siglo xv. Con un paso mas. la caida hubiese
llegado a do bemol, a los dominios de las relaciones enharmonicas. Si hubiese llega-
do a este punto, Absalon podna haberse convertido en pieza clave del debate a wes
bandas y por correo que mantuvieron los tedricos Giovanni Spataro, Pietro Agron y
Giovanni del Lago en los anos 20 y 30 del siglo svi, en parte sobre Ta cuestion de si
los bemoles podian aplicarse al do y al Fa: spodia aplicarse un bemol () a notas gue
yva eran fa? (Véase el capiwlo 26).

En segundo lugar, spretendian realmente Josquin o La Rue que alguien cantase un
si bemol grave (B ¥ Siluemos esa nota en el lugar que ocupa desde nuestra pers-
pectivit: como vimos en el capitulo 11, anto Ockeghem como Tinctoris habian wili-
zado ampliamente los res v dos graves; siglos mis wrde, Mozarr lleva a Osmin hasta
un re grave en B rapto en ¢l serratflo, ¢l Gran Inquisidor da un mi grave ¢n Don Car-
los, v el dragon Fafner no baja del sol bemol en el Sigfiido de Wagner. La altura jes-
taba fijada hasta el punto de que un si bemol, significaba verdaderamente un sonido
gue vibraba a una frecuencia predecible, o era relativa, con lo que una nota en cual-
quier linea o espacio del pentagrama podia cantarse a la aliur que fuese cdmaoda con
fa dnica condicion de que se manviera L relacion jusia de los wonos y los semito-
nos? Formubido de otro modo, senian los cantantes el derecho a convertir en super-
Fluas las claves v las armaduras?

No se trata de una pregunta ticil de responder. Ademads, lo que podia ser vilido
para un tipo de repertorio —el canto llano, por ejemplo, en el que la idea de altura
relativa y transposicion aleatoria acorde con ka necesidad del coro es ciertamente via-
ble~ podria haber sido problematico en otro. No obstante, la polifonia debid de uti-
lizar probablemente algun tipo de alwra Hja estindar, A medida que la combinacion
de voces e Instrumentos se fue haciendo mas importante o partr de 1500, las limit-
cianes de los instrumentos debicron de reducir las posibilidacles para transponer de
los camantes. Asimismo, algunas piezas (Absafon incluida) han liegado a nosotros
con distintas alwras en las distintas fuentes; spara qué se iban enmonces a molestar en
escribir trransposiciones si los cantanies no prestaban aencion a la alra escrita?

El problema de la altura en Absalon estd representado por la ot version en la
que s ha transmitido la obra, Dos ediciones alemanas de mediados del siglo xvi re-
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cogen la picza transportadi una novena ascendente. Esto, que sirve para elevar la voz
miis grave hasta un de bien comado, empuja la vor aguda, posiblememe canada por
[alsetistas, hasta un sf7 besnaol casi imposible. Las dos versiones parecen, pues, impo-
sibles de cantar segin las alwiras estindar actuales. (A queé alura se cantaba entonces
Absalor? Existe lo que podria denominarse un registro -medio- para la masica a cua-
tro voces de Josquin, v que probablemente pueda aplicarse también a los demis com-
positores de su generacion (Ej, 20-2):

i : g i
EJEMPLOG 20-2, Ambito medio de las vooes ¢n las composiciones a coatro voces de Josguin,

siperi abus LR (LFEHTEY
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La escritura normal de Josquin para cuatra voces ocupa, por tanto, ¢l erreno in-
termedio entre las dos versiones de Absadon, v aunque no sabemaos por qué las fuen-
les ransmiten estas versiones tan dispares, quizi sea el werreno en el que se movie-
ron los coros del siglo xvi para canuarlo?.

Adosguin o La RUE? ;Quién compuso Absalon, fili m? El problema v su no resolucidn
pueden resumirse como sigue:

Contra fosquin: (1) No solo ransmite Absalon sin atribucion explicita su fuente
mis liable (Londres 8.G .VII), sino que Josquin na estd especialmente blen represen-
tacko en los demis manuscritos procedentes del mismo taller neerlandés; (2) kas atri-
buciones alemanas postumas a Josquin, de mediados del siglo xvi y probablemente
dependientes las tres entre si, son precisamente aquellas sobre las que los investiga-
dores tienen las dudas mads serias; v (3 algunos rsgos estilisticos de Absafon no son
tipicos de lo que se considera mosica awéntica de Josquing por ejemplo: la wesitura
grave, ¢l ritmo pausado en ¢l que se desenvuelve la muasica, v el uso del signo de
proporcion C2L.

Pro La Rue: (1) Londres 8.G.VI no sélo fue compilado en la tierra de La Rue, sino
cue €] numero de obras de éste supera el de las de Josqguin en los manuscritos de la
corne de los Paises Bajos ¢n una proporcion mayor que dos a uno: (2) esta picza se
asocia i veces con la muene, en 1500, de Felipe el Hermoso, en cuya caplilla habia
estado camando La Rue durante méds de una década; v (3) las mismas caracteristicas

Y Bosiglo en Fallows, «The Pedi iniingg Enscmblies in _]ll.\l‘l,l:iﬂ'.\ Sovred husics, - 5233

" e hecho, ol Hillbird Ensemble wanspone Iy versicn grave una cuart) sumentada ascencdente: o Dajo
Thegn asy al nni gravee, micnkeas o supemis sube oo re todavia comodao Closgiin Degpies: Moters of chirns
Sorrs, EMD GG T 49200 23,
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estilisticas, incluida la tesitura grave escrita, que hablin en contra de o autoria de Jos-
quin, testifican elocuentemente en favor de la de La Rue,

Dadas las circunstancias. pues, no nos sorprende que la investigacion reciente so-
bre Josquin esté a punto de sacar Absalon de su catilogo y adjudicarlo al de Pierre
de Ia Rue. En cualguier caso, Absalon es una obra maestrn independientemente de
quicn la compusiera.

PIERRE ALAMIRE, Como se apumtd antes, el manuscrite Londres 8.G VI fue copiado por
Pierre Alamire (ca, 1470/1475-después de 1534), cuyo nombire verdadero era Peter
van den Hove. Desde 1509 hasta 1534, Alamire fue «copista y mayordomo- de las cor-
tes habsburgo-borgononas de Bruselas v Malinas. Los alrededor de cincuenta manus-
critos producidos por ¢l v sus colaboradores Gincluido ¢l Codice Chigi) contienen una
gran parte del repenorio franco-flamenco contemporanco v casi woda la produccion
de Pierre de la Rue, Ademas de preparar manuscritos para los miembros gobernan-
tes de la dinastia de los Habsburgo. el wller atendia pedidos de otros mecenas im-
portanies de la epoca: el papa Ledn X; Federico el Prudente, elector de Sajonia; los
Fugger de Augsburgo, probablemente la familia mds rica de BEuropa: v Enrigue VI
a guien Alimire ambicn suministraba Instrumentos musicales v para quien trabajo,
duranie los anos 1515-1518, como agente secreto contra Richard de la Pole, preten-
diente exiliado al trono inglés. Era el copista de musica mis buscado de principios
del siglo xv1 temprano.

JOSQUING Mrserrrr ater, Dt

Con Miserere med, Deus (Antologic, n.® 400, que ha sido comparado con el fuicio
Finerd de Miguel Angel en la Capilla Sixting, Josquin shumanizds la masica, la convir-
it en discurso. La obra data de su estancia on Fermr en 1503-1504 y fue escrita pro-
bablemente -a requerimiento de Ercole | de Este- para la Semana Santa de 1504, ya
que. como salmo 50 (segin el sistema de numeracion cawolicol, Miserere mei, Deus
se canta en el oficio de laudes en Jueves Santo, Viernes Santo y Sdabado Santo.

Fr Discurso. La cualidad discursiva de la oracion de Josquin es patente desde ¢l
comicnzo, en ¢l que las palabras -Miserere mei, Deuss son declamadas en un estilo
que no es mucho mas que un discurso realzado. No deberia awibuirse a Josquin todo
el mérito de la idea. Miserere med, Dens o5 un salmo. v cuando un salmo funciona
como parte integrante de Ia Hourgia. se canta segun un foro safmodico: ung formu-
Ia meladica que consiste en ung entonacion corta, uni nota o cuerda de recitado
que se repite @anias veces como silabas haya que pronunciar, una cadencia episadi-
cit, un regreso a la cuerda de recimado, v una cadencia final; este patrdn se repite tan-
tas veces como versos hava en el salmo. El efecto es similar al de un recitative so-
bre una nota, He aqui el salmo 50 @l v como se canta en laudes en Jueves Santo (Ej.
200-3):
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FIEMPLOY 2023, Tono sulmodico de Miserere el Deais, primer versiculo, tal v como se canbii-
ba en laudes de Jueves Santo’,

e Sy S S T
.f—____ﬂ:l:l“__ﬁ—ggzm —— - 1
Mi-se-re-re me-i, De-uws, 0= cun-dum ma-gnam mi- s - ri- cor- i« am - oam
jemppacidng  (enerdn de {eadeneia {euerda e {eadencla faul)

recaifuda) inbermedia g rociiuda)

Josquin no utilizé un verdadero wono salmodico, sino que mas bien inventé un
motivo parecido a un wono salinddico y lo empled como apumalamiento esuructural
de wda la obr.

El comienzo de la secunda pars (¢, 170) también recuerda el discurso humano. En
este caso, Josquin juega con la primera palabra del verso 9 del salmo, -audituis, frag-
meniandolo seminticamente en el «audi- autonomo y jugando con ¢l a la manera casi
de un didlogo operistico. Como en otras obras de esta generacion de compositores,
k1 escritura melismatica esti sobrevalorada. En su lugar, el ritmo es impulsado —e in-
clusao los perfiles melodicos parecen ser moldeados— por el ritmo declamitorio de Jas
mismis palaliras. No nos sorprende que los admivadores de Josquin del siglo xvi lo
consideraran un orador musical.

La EstrucTura. Cuando componian sobre salmos, los compositores del siglo xv salian
elegir los que formaban parte del oficio de visperas del domingo, parafraseaban ¢l
tono salmadico en el superins y le proporcionaban un sustento a modo de  finx-
bonrdon, Las composiciones eran todo lo mds funcionales. En el siglo xvi. las com-
posiciones polifdnicas sobre salmos ganaron peso musical, EL Miserere med, Dews de
Josquin se sitia en el comienzo de esta corriente: es uno de los primeros ejemplos
de texto de salmo compuesto de principio a fin (los veinte versos) en un estilo poli-
fonico claborado que abandona el tono salmadico preexistente.

No obstante, Josquin, siempre preccupado por la articulacion a gran escala de sus
obras, dotd a las wes parfes v 125 compases de Miserere med, Dews de una logica cla-
1 y audible. Despues de exponer el motivo quejumbroso de -Miserere- al principio de
kit obra, Josquin lo repite ~musica y texto- veintiung veces a modo de ostinalo v siem-
pre en el tenor 11 (gue no canti otra cosa). Asi pues, €] ostinato hace las funciones de
sritornelion que marca el final de cada verso vy el comienzo del siguiente (y una sola
ver, en el ¢, 252, el medio del verso 143, Por otra parte, el ostinato no se queda guie-
e en la primera parte, empieza en un mi (mi ) v desciende una octava, paso i paso,
hasta mic en la segunda parte, se invierte el proceso, v en la tercera voelve ora vez e
descenso, pero esta ver solo de wi'a la’ Con sus niveles de alwra cambiando cons-
tantemente v la alternancia entre tonos enteros v semitonas (los altimos sobre mi v s,
¢l ostinato fuerza las cadencias sobre determinadas notas v dirige asi el movimiento
tonal de la obra. ¥ como ¢l ostinato generalmente retrae a las otras cuaro voces a su
rejterada suplica de perdon, sirve de foco del contraste timbrico del motete,

U OLiber Esnelis, o 053,
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Josguir ¥ Savoxarola, De donde sicd Josquin la idea para su plan estructural? Cier-
tamente no del salmo en si, en cuvos veinte versos no hay ningin indicio de un <Mi-
sereres que se repita. La respuesta parece estar mis bien en la Meditacion sobire el sal-
mao 50 de Girolamo Savonarola, escrita poco antes de su muerte, en 1498,

Savonarola nacid en Ferrara en 1452, Después de entrar en [a orden de los domi-
nicos a la edad de veintidds anos v de convencer al pueblo de gque habia oido la voz
de Dios, se convirtio en el predicador mis famoso de su tempo. En 1490 fue invita-
do a Florencia por Lorenzo de Médicis, v cuando los Médicis se exiliaron en 1494 fue
el quien lleno el vacio politico e impuso un programa politico-religioso a la ciudad
que podria describirse como anti-frivolo, completado con gquemas de libros, pinturas
¢ incluso Laddes. Sin embargo, como muchos demagogos, Savonarola fue demasiado
lejos: cuando sus denuncias de la corrupeiton papal empezaron a limar demasiado
l1 atencion, Alejandro VI o excomulgo, En abril de 1498 fue hallado culpable de he-
rejia en un juicio marcado por la tortura: un mes despues, fue colgado v su cuerpo
quemado en la hoguera.

La Meditacidn de Savonarola fue publicada por primera vez en Ferrara en 1498,
donde seguramente Josquin pudo conocer la obra. La composicion de la seccion ini-
cial Nama Ia mencion (O, 20-1): ks palabras MISERERE ME] DEUS. ., se repiten en lewras
mayusculas, como un ostinato visual, Sin duda alguna, es aqui donde esta la luente
del ritorneilo de Josquin, la chispa que inspird una de las combinaciones de masica
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ILUSTRACION 20-1. Pasaje de la Meditacion sobre of salmo 50 de Savonarola, 1498,
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y palabir mas emotivas v profundamente conmovedoras de toda Ta historia de la -
sica occidental. Quizi fuese la emocion de este motete lo que llevo, en 1538, a Jo-
hannes O, que habia publicado la obra en Alemania un ano antes, a escribir: Qué
pintor podria representar el rostro de Cristo en la agonia de la muere 1an grafica-
mente como lo hizo Josquin en sonidos?.. Bl Miserere de Josquin inspird varios mo-
tetes de compositores de la generacion siguiente, escritos como parte de la organiza-
cion politica ant-Médicis, que hicieron explicito ¢l mensaje de Josguin-Savonarola.

Josounn: Fava aLarey

Fevma malim, cuyo wexio proviene de ln Enelda de Viegilio, fuente frecoemte de
testos para los compositores del siglo xvi, contiene un caso notabile de deseripeion o
imitacion musical del texto («word painting). La obrm comienza con un motivo am-
plio, ocupando cada exposicion de éste mis de tres compases (Ej. 20-24a). El moti-
vo vuelve de manera mas prominente en el compds 23, sobre la palabra welociuss

FIEMPLOY 20=0, Josguin, Pamier prefoone: Ga) ce, 1-7, (hdy ce, 23-31,
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(mas veloe), a la que Josouin responde duplicando Iy velocidad del motive en el si-
perius v en el wnor y cortando la segunda mitad Cla quinta descendente) en el altus
(Ej. 20-4b). La aceleracion es realzada mas todavia por la reiteracion del motivo a con-
rratiempo, de manera que el efecto es el de una sincopa apresurada.

La composicion del fmgmento sobire «velociuss s seguramente un aspecto menor,
pero anticipa una idea que llegaria a dominar en los anos posteriores del siglo: ex-
presar el significado de cacda una de las palabras del texto del modo mis literal v gri-
Fico posible. Combinado con el concepto aristonélico de que el ane debe imiar -
miraleza, el recurso de representacion o imitacion musical del exio acabaria por
converirse en el elemento estético principal del madrigal de finales del siglo xvi.

LA INFLUENCIA DEL HUMANISMO

A quién ha de adjudicarse el mérito de esta nueva poswra -y bien nueva que
era— con respecto a la relacion entre la masica y el wexio? La respuesta obvia es: al
bumanismo y los humanistas, Moteles como los tres que hemos visto én este cpitu-
lo son el resultado de la preocupacion de los humanistas por el lenguaje, por el sig-
nificado y la disposicion de [a palabra, Pero el simple hecho de que Josquin y otros
recurricran a Virgilio y Ia poesia neo-latina no quicere decir que sus motetes sean «ni-
sica humanista-. En realidad son una especie de hibridos: producto de la politonia
franco-flamenca con todas las de la ley. pero tocados. aunque sea indirectamente,
por el humanismo que emanaba de lialia. De hecho, podemos atirmar que tue pre-
cisamente este encuentro entre la politonia franco-flamenca y ¢l deseo humanista de
expresar las palabeas y 1as emociones lo que dio como resultado la mejor musica del
siglo xvi,

LOS CANONES

Si hay algo que atestigtie la distancia enue los compositores franco-llamencos de Ia
C¢poca de Josquin v la sensibilidad musical de los humanistas, es precisamente ¢l uso
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continuada de polifonia complej. Aungue ésta solia tomar forma de [mgmentos de imi-
acion libre, timbién existia un uso conspicuc y virtwosista del canon estricto. Podemaos
observar este virtuosismo candnico en motetes de dos compositores cuyos nombres
han estado siempre a la sombra de los grandes: Jean Mouton y Antoine Brumel.

LN CANON CUADRUPLE DE MOUTON

Mouton paso ks dos Gltimas décadas de su vida, entre 1502 v 1522 aproximacda-
menie, como compositor, podriamos decir que oficial, de la cone francesa, en la que
ensend composicion a un joven estudiante de derecho llamacdo Adrian Willaern, des-
cmpenando asi un papel imporante en b ransmision del legado fmneo-flamenco a
l1 generaciin siguiente. Era especialmente alicionado al canon. sobre wodo como ele-
mento regulador de una obra, como en su Nesciens mater virgo eiram (Bj. 20-5).

A partir de la melodia de una antfona que puso en el tenor I, Mouton compuso
un canon cuddruple que discurre sin interrupcion desde el principio hasta el final de
L1 pleza. Las voces —solo cuatro de ellas estin escritas en el original hasia que los ci-
nones s rompen poco antes de la cadencia final- entonan cuatro cinones, como si-
gues tenores 1y 1, bajos 11y 1 alws 1y superius 1Ly alius Ty superius 1

EIEMPLO 20-5 Mouton, Nescfons mreder pirgo sdram, ce. 1-15,
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LI CANON «AJUSTADO= DE BRUMEL

No es solo la cantidad de cinones simultineos con lo que nos deslumbran estos
compositores, Igual de impresionantes son los distintos intervalos iemporales que em-
plean en los cinones, ninguno de los cuales es tan sobresaliente como el ajustado in-
tervilo de minima de Landate daminum in caelis de Antoine Brumel.

Despuds de wabajar en Chartres, Ginebra, en la cornte de Saboya, Laon, Notre
Dame de Paris v Saboya otra vez, Brumel sucedio a Josquin v Obrecht en Ferram
en 1506, fecha en la que el ducado estaba gobernado por el hijo de Ercole, Alfon-
50 1. Su contrato vitalicio le aseguraba un salario anual de cien ducados, mads cien
ducados al ano en beneficios, una casa en Ferrara y gastos de viaje. Permanecio en
Ferrara hasta la disolucian de la capilla en 1510, después de lo cual lo perdemos
de vista.

A diferencia de Nesciens mater de Mouton, que es canonico de principio a fin,
Lavdate dominum in caefis de Brumel consta principalmente de cortos arranques de
escritura canonica a dos voces, alternando con imitacion no candnica y composicion
homotonici. Cuando aparecen los ¢inones, a menudo lo hacen al fugaz intervalo de
una minima (transerita agui como corchea; Ej. 20-6);

EJEMPLO 20-6. Brumel, Loudate dominum in caelis: (a) ce. 19:25, (b) cc. 89-93.

(i)

o

3

Lav- daste gm0 - . « mnes atel . e et lu
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El segundo de los cinones a dos voces (ce. 23-25) comlienza con un intervalo de
semibreve (negra) v luego acora la distancia a una minima reduciendo a la mitad el
valor de la quinta nota del comes (repuestd, en el bassus), Finalmente, nos queda 1a
duda de si estos cinones contienen algo de simbolismo: los cinones de los compa-
ses 19-25 ;podrian representar el sal y la luna Gsol et luna<) v las estrellas v la luz
(sstellae et lumens), respectivamente?; la tercera voz anadida al canon en los compi-
ses 89-93 :podria ser una consecuencia de la palabra <populo- (pueblo)?

Lo que mas impresiona de la composicion canonica de esie periodo es la impre-
sion de nawralidad, de facilidad, de ausencia de esfuerzo. Asi como los cinones men-
surales simultineos de Ockeghem en la Missa Prolationom casi atraen L atencion so-
bire si mismos (legan a dar nombre a la misa), el canon cuddmple de Mowon emprende
su tarea sin Fanfarrda alguna, Probablemente sea by distancia generacional lo que per-
cibimos: lo que nos asaltn como artificio y complejidad entre 1450 y 1470 se convierte
en absoluto virtuosismo en tormo al 1500,

SIMBOLISMO

El simbolismo en la masica, tnto en los siglos xv y xvi como en otro cualquiena,
toma formas y proporciones variadas, Unas veces es obvio y audible, como vimos en
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el eferbait ceprird vreo agrecem de Tsaac, Otrs veces, cuiando el simbolismo es de wdo
menos claro, se originan debates sobre si los simbolos son mis producto de nuestra
imaginacion que de la del compositor.

En la masica de la época de Josquin, el simbolismo del tipo imperceptible para el
oido aparecia de varias formas. Aqui veremos solamente dos de ellas: el simbolismo
derivado del uso de un sogaetto cavato dalle vocale (un motivo musical cuyas silabas
de solmisacian estin tomadas de las vocales de nombres u otras pakibras) v el sim-
bolismo numérico, mds controvertido. dependiente de la aplicacion de la gematria.

EL seaGamiyor coVale DuELE VOeALn

Como vimos en ¢l capitulo 18 a proposito de la Misse Hercules dix ferrariae, un
soggetto cavato dalle vocale proporciona un motivo que se convierte a su vez en ¢l
simbolo de ese nombre. El simbolismo del soggetto es algo mis sutl en otra de las
obras de Josquin, el motete Wibala Dei virgo, cuya fama le viene sobre todo por pre-
sentar ¢l nombre del compositor en form de acrostico en la prima pars:

Mkt [red vicgo nuees,
Olympi tu regis o gentrix,
Sola parens Verbi puerpera,
Quiae Tuisti Evie repariris,
Viri nelas wa medinmix,
Wud clara luce dar scriprura,
Nt natt alma genitur,

DES. ut laera musorum factue
Pracvalear hymnus, et sit ave,
Roborindo sonos, ot gutiura,
Efffagitent, laude teque pura
Zelotica ame clamert ave.

Aparte del acrdstico, vemos inmediatamente que el poema estd relacionado con

la Virgen Maria. Josquin construye el motete sobre el siguiente saggeito, que va, como
ocurria con frecuencia. en el tenor a modo de ostinato (Ej. 20-7):

EIEMPLO 20-7, Josquin, Mlibata Dei virge. soggetto del wenor (i pars),

Brotip et e s e g I 5 )

E e mi o Snl fa i b Fa lu mil Ja

—

Con la armadura de un bemol, los hexacordas que se formarian normalmente so-
bre do (nawral), fa (bemol) y sol (sostenidoe) se desplazan un nivel en el sentido de
los bemoles, a fa, si bemol y do, lo que implica que el conjunto de los wes hexa-
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cordos se ve trunsportacdo una quinta descendente. Asi pues, los motivos reke-re'y
sol-re-saol llevarin las silabas de solmisacion fa-mi-la en los hexacordos natueal (fa) v
suave (si bemol) respectivamente. ;A quién corresponde el simbolo la-mi-la?: (A Ma-
ria! Y en caso de que hubiese alguna duda al respecto, queda en silencio en ¢l octa-
vo verso de la seconda pars: -Consola ~la mi la” canentes in wa laudes que podria
interprepirse como: <Consuela a quienes cantan w alabanza, “Maria”.. El sogpetto fun-
ciona, pues, como simbolo del sujete de la pieza.

SIMBOLISMO. NUMERICO ¥ GEVATRIA

No hay pricticamente nada que moleste mis 4 los eseépricos del simbalismao gue
las afirmaciones de que la estructura de una composicion esté determinada por un
simbolismo numérico. especialmente cuando el simbolismo esta relacionade con la
gomatria. A pesar de todo, los niumeros estin ahi con frecuencia. e insistir en que su
presencii es pura coincidencia es estirar demasiado lo que el sentido comin entien-
de por azar. Por ejemplo, no solo aparece el nombre de Josquin como acrdstico en
el texto de Mlibata Del virgo, sino que mmblén esid incrustado en su trsimiento del
soegetto del wenor. El motivo de ires notas fa-mi-fa se repite veintinueve veces, y lue-
20 el cantus firmus acaba en una sola nota. Hay, por tanto 88 notas en otal, ndme-
ro que equivale al nombre «Desprezs (4 + 5+ 18+ 15+ 17 + 5 + 24). Josquin rubri-
ca pues la pieza por medio del acrostico v el nimero de notas del wenor.

LA FUNCION DEL MOTETE

A diferencia de la misa, cuya funcion esia fijada con precision por las convencio-
nes litargicas, el motete parece flotar en el espacio y en el tempo. Hasta hace poco,
Ia idea dominante sobre la funcion del motete seguia una lagica como ésta: muchos
motetes de ki epoca estin compuestos sobre un rexio que ya tenia un lugar determi-
nado en la lwrgia, va sea en ki misa o en el oficio: estos motetes wman también el
canto gregoriano asociado al wxio, asi que debieron de ser utilizados como sustitu-
tos de los textos v cantos llanos en la liturgia. Sin embargo, las pruchas indican que
esta relacion directa entre la asociacion litdrgica (texto v canto llano) v 1a funcion del
motele no es necesariamente sostenible: como muestran clarmmente los diarios del si-
glo xv1 de la Capilla Sixtina, el motete, levase el texto que llevase, era intercalado en
I misa como omamento exira-litdrgico, como una especie de relleno, generalmente
durante el ofertorio, la elevacion, la comunion, o al final,

Durante la misa podia cantarse incluso un motete Cuyos 1exo v cinto estuviesen
teanados del oficio (Nesciens mater de Mouton, por ejfemplo). El paso de un dmbito
a oo afectaba también a las festividades: asi pues, un motete del compositor espa-
nol Cristabal de Morales basado en una antifona de la fiesia del Corpus Christi era
cantado durante ¢l ofertorio de la misa de Jueves Santo. El motete, pues, podia en-
trar v salir de distintos contextos litdrgicos, cualidad que condujo sin duda a la com-
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posicion de muchas obras basadas ¢n wextos wn parafsscados como centonizados
(es decirn, sujetos a un proceso de cortar v pegar. como un «<ollage-). Como el mote-
12 no tenia un destino litdrgico especifico. podia utilizar textos cuvas asociaciones li-
targicas (0 ausencia de asociaciones) eran igual de libees,

Por ultimo. el motete se acomodaba a otros contextos: (1) El suministro ¢asi in-
agotable de motetes sobre textos marianos podia utilizarse en servicios religiosos pia-
dosos que tenian lugar en las capilias dedicadas a la Virgen después de complenas.
(2) En Milan, en particular, podian juntarse una serie de motetes para formar un ci-
clo lamado metetti missales, sirviendo asi de sustilutos de distinas partes de [a misa,
(3) Los motetes se cantaban también como muasica para I cena o para despues de la
mismi en una ocasion, en 1520, el papa Ledn X, gran amante de la masica —ce ha-
Berlo permitido T wenologia, habria ido por ahi con un swalkman—, escuchd Saive
regina de Josquin sentado a ln mesa mientras cenaba (combinando ast sus dos ma-
yores aficiones: la mosica y la comidal. ¥ (4). como vimos en el capitulo 17, los mo-
tetes podian ser interpretados por conjuntos instrumentales.

El motete se adaptaba practicamente a cualguier situacion, y esta flexibilidad le ayu-
dé sin ducky o convertirse en el género de musica religiosa miis popular del siglo xvi.
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Newt! Grove, 13, pp. TY3-803: viase tambien Nigel Davison, <Absalon, il mee Reconsidered-, FVN ab (19050,
[ 2230,

La alirire

Pasi wid introducgion o esta espinos cuesthon, vése Kennetly Kreltoner, «Henmissinee Pliche, en Tess
Rnighton v David Fallows leds | Compencion to Medieral eond Rewgissance Music, Nueva York, Sclilemer,
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1992, pp. 275283, ¥éuse mbién Keeitner, «very Low Ranges in the Sacred Music of Ockeghen and Tine-
Toris=, FAF 14 (1980, pre, 47747 Arthor Meodel, «Puach in Western Muswe smce 1500 A Be-exansmnmion.,
AcH 0 C1UTE, pp. 193

Sinrfualiseo

Véamse lis obris de Willem Elders enumeradis en I notan bibliogrilicn cdal capitulo 7.

Lai flenc iy efel ot

La Jectura obligatoria es Anthony M. Cummtings, <Toward an Interpretation of the Sixteenth-Century Mo-
tels, JAMS 34 (19810 ppe. A3-59 sCase tumbicn Jeromy Nobile, -The Function of Fosguin®s Slotetss, TN 35
L1383, pp. 9-31,

Ler crnfamiclin ;.'rin.lra-pnlj'é':i.l'tin

Wigre ol nporante ensiyo de Rob O Wegman, From Maker to Composes nprovisation and Muosi-
cal Authesrship in the Low Conntrios, 1450- 1500k, LMY 4D C1996), pp. 4064719,

vt dabdicgaryfiee el

Stanley Sadie led.|, The New Groeo High Rendissance Measters, Nueva York, Nomon, 1984, Bdwaed E. Lo-
winsky, sMusic m the Culture of the Renadssunces, M 15 019%400, pp. 509-553; Leo Treitler, Music anaf the
Histerierd et inatton, Combridge, Hamvard Universiey Press, 1989 g Davad Fallows, «The Pedfomming En-
sembles in Josguin's Sacred Musice, FVAN 35 (10850, pp. 32-60; Myreslaw Antonowyteh, «llibata Dei Vi
g Melodic Sell-Portrin of Josouin des Prees, en Edwand Lowinshky v Boanie 1. Blackbm [eds] foseein
e Proz Procecdings of the International fosguin Festioed Coaference, Lomidres, Oxfond University Press,
176, pp. 345-35%,



