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Capitulo I
El «sonido inglés»

Pues tienen una nueva manerda

de bacer bellas consonancias

en alta y baja misica

en ficta, en silencios y en mutacion;

¥ ban tomado el modo de los ingleses y siguen a Dunstable'.

Con estos versos del poema €pico Le champion des dames, Martin le Franc des-
cribia las innovaciones estilisticas de Guillaume Dufay y Gilles Binchois, tal como él
las veia desde su posicion ventajosa en la corte de Saboya hacia 1440. Unos treinta
afios mds tarde, Johannes Tinctoris, el teérico musical de mayor visién histérica del
siglo xv, decia lo siguiente en el prefacio de su Proportionale musices: «A estas altu-
ras ... las posibilidades de nuestra masica se han visto aumentadas tan maravillosa-
mente que parece que hay un nuevo arte, si lo puedo llamar asi, cuyos fuente y ori-
gen se atribuye a los ingleses, y en el que Dunstable ha destacado como adalid» 2,
Por altimo, retrotrayéndonos a los mas primeros testigos de todo ello, Ulrich von
Richental, cronista en el Concilio de Constanza (en lo que hoy es Alemania, 1414-1418),
escribié que lo que mas le habfa impresionado de un servicio interpretado por can-
tantes ingleses en 1416 en la Catedral de Constanza fue el «dulce canto inglés». Las
amplias implicaciones de este testimonio parecen suficientemente claras: la misica
inglesa diferia mucho de la del contintente europeo en las primeras décadas del si-
glo xv, y los ingleses —con Dunstable a la cabeza— influyeron en personas como
Dufay y Binchois (Il 1-1), asi como en otros compositores continentales de su ge-
neracién. Esta claro que los milsicos continentales y el puiblico percibian que la mi-
sica inglesa tenia un sonido propio bien determinado. ;Qué era entonces este «soni-

do inglés=?
EL SONIDO INGLES

La caracteristica principal del sonido inglés era su escritura sonora y en acordes.
Lo abordaremos desde varios dngulos.

! Citado en Fallows, «The Contenance Anglaises, p. 196.
* Strunck, Sourece Reaings, pp. 14-15.
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ILUSTRACION 1-1. Dufay v Binchois, miniatura de una copia de Le Champion des dames, ca.
1451 (Bibliothéque Nationale, Paris).

EL QUAM PULCHRA ES DE DDUNSTABLE

No hay ejemplo mejor —podemos decir que exagerado incluso— de sonido inglés
que el Quam pulchra es, de John Dunstable (ca. 1390-1453; Antologia, N.° 1). ;Qué
hay en esta pieza que hubiera llamado la atencién a los oidos continentales de princi-
pios del siglo xv? Sin duda fue (niilizande una terminclogia moderna) la cualidad tris-
dica, casi de do mayor, de la pieza, o (en términos mis familiares para un masico del
siglo xv) la preponderancia de las consonancias imperfectas (lerceras y sextas) y la
disonancia estrictamente controlada. En efecto, no hay una sola disonancia sin prepa-
racion entre dos'voces cualesquiera en un pulso que sea estructuralmente importante,
caracteristica que ha llevado a los investigadores actuales a aplicar el término de
“panconsonante- a esta obra y otras parecidas. Tampoco hay ningiin caso de conso-
nancias perfectas paralelas (cuartas, quintas y octavas), que seguian siendo toleradas
por los compositores continentales contemporaneos.

Los oyentes del continente deben de haberse fijado también en la flexibilidad v
expansividad de un ritmo generado en gran medida por el texto, que contrastaba con
los ritmos generalmorte ‘os, e menor Fuidev y complejos de su propia mi-
sica. Por altimo, el plblico continental debié de quedar boquiabierto ante la ssensua-
lidad- de los compases 12-15, efecto producido por tan s6lo una serie de triadas en
primera inversion (en términos actuales). Juzgando de una forma exclusiva vy, por
tanto, quizd injusta a partir de fuentes escritas, los ingleses monopolizaban virtual-
mente este recurso compositivo antes de la segunda década del siglo xv.

e
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No obstante, hemos de evitar hacernos una idea equivocada de todo ello. No
toda la musica del periodo estd marcada por la aparente simplicidad de Quam
pulchra es, veremos que los ingleses, y Dunstable en particular, eran perfectamente
capaces de emplear las complicaciones ritmicas de la musica continental. Tampoco
tes = deseonocidas a los misicos del continente la€ caracteristicas estilisticas mds
distintivas del Quam pulchra es: las triadas, la flexibilidad ritmica y la cuidada decia-
macion del texto. Se trata mas bien de una cuestion de grado de aplicacién. Las tria-
das e incluso las triadas en primera inversion aparecen en la masica continental del
momento, pero no con la misma constancia o la misma consciencia de identidad na-
cienal, Una pieza como la de Dunstable utiliza abiertamente esta técnica, y fue segu-
ramente la cualidad sonora de obras como ésta lo que Le Franc apodaba «ontenan-
ce angloise» v lo que Richental distinguia como «dulce cancion inglesav,

EL ESTILO DE DISCANTO INGLES

Asi como Dunstable fue el mas grande de los compositores ingleses del siglo xv,
no fue ni el inventor ni el Gnico exponente de este estilo. Una chra como Quam
pulchra es debe su resonancia triddica a varias practicas improvisatorias que los ma-
sicos ingleses habian cultivado durante generaciones. (La aficion de los ingleses a las
consonancias imperfectas, incluso en las composiciones escritas, se remonta al siglo
Xl Esias pricticas, que generalmente agrupamos bajo el término —un tanto amplic,
casi como un paraguas que abarca y protege— de «iscanto inglés., permitieron a los
cantantes improvisar una textura polifénica a tres partes a partir de una sola melodia
gregoriana. Como ocurre con frecuencia, la dmprovisaciéns hizo posible la «composi-
cién» {Ja linea entre ambas puede ser muy sutil), y el estilo resultante lo podemos
observar en dos obras: la version de Leonel Power del cantico mariano Ave regine
caelorum v una obra andnima anterior, Maria laude genitrix (Ej. 1-1).

EJEMPLO 1-1. (a) Power, dve regina caelorwm, ce. 1-14, con las notas de la melodia gregoria-
na marcadas con asteriscos; (b) Andnima, Maria laude genitrix, cc. 1-8
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EL -SONIDO INGLES: 2

Power (11445), que era probablemente ligeramente mayor que Dunstable, recurre
a la version sara (la version que el rito catolico usaba en la Catedral de Salisbury) de
la melodia del Ave reginay la coloca en la voz intermedia. A su alrededor, Power teje
G tentuia contronuntistica sencilla que presenta ek movimiento contrario entre vo-
ces por el que abogaban los tedricos, pero que tiene como resultado un sonido lle-
no, triddico. En efecto, la sonoridad de acordes (acordal, si se permite el neologismo)
esta reforzada por el uso predominante de la escritura de nota-contranota.

La version del Maria laude genitrix ofrece lo mismo, aunque, como el Quam
puichra es de Dunstable, la pieza entera estd compuesta libremente. A diferencia de
Power, sin embargo, el compositor andnimo estaba menos preocupado por el movi-
miento contrario entre las voces, y en casi dos tercios de la obra las dos voces supe-
riores se mueven en cuartas paralelas. Esta prictica, junto a la tendencia frecuente
de la voz mis grave a moverse en terceras paralelas con la voz intermedia, tiene
como resultado un generoso nimero de triadas en primera inversién paralelas. An-
tes de seguir, hemos de prestar atencion al manuscrito en el que aparecen las dos.

piezas.

EL MANUSCRITO DE OLD HalL

El manuecrito de Ofd Hall (11, 1-2), llamado asi por haber estado durante mucho
tiempo ailbergado en el College of St. Ednmund, Old Hall (cerca de Ware, Inglaterra),
es el manuscrito musical inglés més importante del siglo xv?. Con un contenido de
147 piezas religiosas compuestas entre 1370 y 1420, €l manuscrito constituye una
verdadera antologia de los estilos compositivos ingleses de la época. Lo que mas lla-
ma la atencién es que esta importante fuente es la primera transmisora de un corpus
de suficiente entidad de obras con atribuciones a compositores especificos. Con sus
21 (posiblemente mis) obras, Leonel Power esti representado con un nimero de
obras tres veces mayor al de cualquier otro compositor. Dos atribuciones que llaman
la atencién son las hechas al «ey Enriquer, que hoy se asume que es el rey Enrique V
¥ que no seria el primer monarca inglés que se mete en la composicién. Merece
destacar también la airibucién que no aparece: Dunstable estd ausente por comple-
to en la seccién original del mansucrito. 1

Aunque el origen del manuscrito de Old Hall —esto es, donde, cuindo o para
quién fue compilado— no se puede establecer con certeza, al menos se sabe que el
cuerpo original fue preparado probablemente entre 1410 y 1420 por la capilla parti-
cular de Thomas, duque de Clarence (11421), hermano pequefio de Enrique V. Po-
-wer sirvio en la casa del duque como instructor de los miembros del coro, lo que
puede explicar su preeminencia en el manuscrito. Las adiciones que se hicieron al
cuerpo original del manuscrito entre 1420 y 1430 con obras de compositores asocia-

dos 2 la corte real de Enrique VI sugieren que el manuscrito habia ido a parar a la

3 Ahora en la British Library, Ms Additional 57950; véase Census-Catalogie.
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TLUSTRACION 1-2. Manuscrito de Old Hall. fol. 121v, comienzo d ia de -
o g nzo de un Gloria de Roy Henry

casa real. A pesar de su repertorio exclusivamente Sacro, su carencia casi total de

misica de compositores continentales (s6lo contiene dos piezas de éstos) y la practi-
ca exclusion de Dunstable en él dan una imagen bastante parcial de la musica de las
dos capillas a las que estuvo asociado, el manuscrito de Old Hall constituye la prin-
cipal fuente de la misica inglesa de finales del siglo xiv y de comienzos del xv,
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FABURDEN

Uno de los sellos de identidad del estilo inglés de comienzos del siglo xv es ei
uso de acordes perfectos en primera inversidn paralelos, lo cual aparece en las tres
obras que hemos tratado hasta ahora. Como el sonido inglés en general, su uso en
la muisica culta deriva probablercente de la practica uapiovisueria gue st conogia
como faburden, descrita en un tratado anénimo, The Sight of Faburden, copiado por
John Wylde entre 1430 y 1440, o incluso mas tarde:

«Para las aplicaciones menores del sistema de improvisaciéon de contrapuntos a la vista
[Sights; en latin, discantus visibilis], natural y de uso mas extendido, es necesario aclarar el
llamado sistema de improvisacién de contrapunto de Faburden [Sight of Faburden]. El cual
no liene mas que dos partes improvisadas o grados de discanto [Sightsf una tercera por
encima del canto gregoriano imaginada o a la vista [in Sighf], la cual esti a una sexta de la
voz superior [Treblel y una paralela al canto gregoriano imaginado o a la vista [in Sight], la
cuzl estd a una octava de la voz superior [Treble/. Estos dos acuerdos ha de gobernarlos la
persona que hace el Faburden [el Faburdener] por el tenor gregoriano de la voz interme-
dia o tenor /Mean]. Pues cuando haya de comenzar su Faburden, ha de prestar atenci6n al
canto gregoriano y ha de situar su parte imaginada /[Sight/ con el canto gregoriano y su
parte cantada [Voice/ una quinta por debajo del canto gregoriano. Y después, ya ascienda
o descienda el canto gregoriano, [ha de] poner la vista siempre, tanto en linea como espa-
¢io, una tercera por encima del canto gregoriano... Y las veces que quiera, (habré de] tocar
el canto -y su ausencia—, todo menos dos veces seguidas, pues no puede ser, ya que la
parte imaginada (Sight/ del canto gregoriano estd a una octava de la voz superior [Treble] y
a una quinta de la intermedia (Mea#), siendo ast en todo un acorde perfecto; y dos acor-
des perfectos no pueden cantarse seguidos en uingin grado de Discano- ™.

A partir de esta descripcién podemos determinar cémo los cantantes ingleses de
la época «dmprovisabarns polifonia a tres voces a partir de un canto llano. Ponian evi-
dentemente el canto preexistente en la voz intermedia. La voz mas grave pertenecia
al faburdener, el Gnico cantante que podia verdaderamente escoger qué nota cantar.
El faburdener tenia que figurarse» (es decir, imaginar visualmente) una nota que es-
tuviera bien en unisono o 2 una tercera por encima del canto llano y entonces, cual-
quiera que fuera la nota figurada, cantar de manera que sonara una quinta mas gra-
ve. Ademas, el faburdener empezaria/empezaba la pieza figurando al unisono —esto
es, cantando a una quinta por debajo de la nota del canto llano— y, en la medida
que fuese posible, empezaba y terminaba cada palabra en un unisono figurado. En
medio, el faburdener era libre de figurar terceras por encima, produciendo asi una
nota que estaba (después de tranportarla una quinta hacia abajo) una tercera por de-
bajo del canto llano. Mientras tanto, la voz mas aguda cantaba a una cuarta por enci-
ma del canto llano v, de este modo, en paralelo al faburdener (a una sexta o una
actava por encima de éste),

Siguiendo ai pie de la letra las indicaciores d=l tedrico anénimo, un grupo de
cantantes ingleses podria empezar con la versién del canto Vos qui secuti del Uso
e Sarum y acabar con una textura polifénica como la que sigue:

* Citado en Trowell, «Faburden and Fauxbourdon., pp. 47-48.
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EJEMPLO"1-2. Reconstruccion de un faburden sobre Vos qui secuti; la voz intermedia (mean, con
la melodia gregoriana) y la voz aguda en el pentagrama superior, el faburden en el inferior (las
notas pequefias eran las que imaginaba el cantante que entonaba el faburdern)®.
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" Por supuesto que el resultado no es de una calidal artistica musical superior, pero
obras como Quam puichra es, de Dunstable, y Ave regina tomaron esta sencilla
practica improvisatoria como punto de partida, quizd inconscientemente, y la convir-
tieron en musica de la mas alta calidad artistica, contribuyendo asi significativamente
al sonido —en proceso de cambio— de la miisica de los comienzos del siglo xv.

En cuanto al términc «faburdens, habia en Inglaterra una larga tracicién -atesti-
guada por Chaucer, entre otros— por la que la palabra Jburdens (probablemente deri-
vada del francés bowurdon, con el significado de bordon grave) se referia a la voz
mis grave de una pieza a varias voces. El prefijo «a» fue afiadido probablemente
como consecuencia de la tendencia de la voz «faburdens a entonar, cuando cantaba
una quinta por debajo del fa del canto llano, si bemoles y, en consecuencia, mi be-
moles (para mantener perfectas las cuartas y quintas), que habrian sido cantados uti-
lizando la silaba fa (véase el capitulo 3). «Faburden» describia entonces con exactitud
la posicion y la orientacién «aonals de la voz que era improvisada, y el término acabd
siendo usado para describir el proceso en su totalidad.

i

FAUXBOURDON

Los compositores continentales habian desarrollado ya su propia version del fa-
bordén inglés entre 1425 y 1430, a mis tardar. Bl fauxbourdon contintental se puede
ver claramente en las voces secundarias tanto del verso como del «Gloria patri» per-
tenecientes al introito a tres voces Sapientiam sanctorum de Johannes Brassart (eta-
pa de apogeo: 1420-1445), quien sirvié en la capilla imperial entre los afios treinta y
cuarenta del siglo xv (Antologia, n.° 2).

En conjunto, al sonido de esta pieza, aunque se asemeje al del fabordon, se llegd
de un modo muy distinto. Brassart coloco primero la melodia gregoriana en la voz

* Tomado del New Grove, G¥p. 352
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mds aguda, ahora superius (o cantus), transponiéndola una octava hacia arriba y or-
namentindola ligeramente (en Aniologia, N.° 2, las notas de la melodia gregoriana
estan marcadas con asteriscos). A continuacién componia la voz mas grave, el fenor,
cuyo movimientoes casi-de nota contranota en relacion con &l superius, principal-
mente en sextas puntuadas por octavas. Por Gltimo, en lugar de ezcribir la voz inter-
media entera, anotaba la instruccion «a fauxbourdons. A partir de esta instruccién, o
canon (regla), el cantante sabria como doblar la voz del superius (que contiene la
melodia gregoriana) a una cuarta grave. Con esto, el fauxbourdon nos llega como
una prictica escrita en la que el compositor determinaba las tres voces, por contraste
con la técnica inglesa del fabordén, en la que la voz mas grave era improvisada.

Pero el fauxborrdon no siempre era tan sencillo. En efecto, el ejemplo que pode-
mos considerar mds antiguo de esta técnica (de 1427), la comunién Vos qui secuti de
la Missa Sancti Jacobi de Dufay, es bastante mas artistico (ejemplo 1-3):

EJEMPLO 1-3. La comunion Vos gui secuti, de la Missa Sancti Jacobi de Dufay, compases 1-11.
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Como hacia generalmente en sus composiciones en farxbourdon, Dufay lograba
mantener el énfasis en los acordes perfectos en primera inversion paralelos mientras
daba a la voz del tenor al menos cierta sensacion de independencia.

A pesar incluso del ingenio de Dufay, el fauxbourdon decayd con rapidez. Sen-
cillamente, no tenfa contraste suficiente. Los compositores se dieron cuenta ensegui-
da de esa falta de variedad y asignaron a esta técnica unas funciones musicales es-
pecificas: cortas composiciones basadas en melodias gregorianas del propio de la
misa (como las de Dufay), pequeias secciones de versos dentro de composiciones
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s
més largas (como las de Brassart), y otras piezas a pequenia escala como himnos o el
Magnificat. La verdadera importancia del fauxbourdon, como la del faburden inglés,
no estd en riinguna pretension estética en si misma (aunque, eso si, cortas irrupcio-
nes de éste puedan ser de gran belleza), sino en la influencia que tuvo en composi-
ciones més ambiciosas. Asi como la influencia del faburden infunde un sonido ca-
racteristico a tina composicion como Quam pulchra es de Dunstable, la sonoridad
homofénica y triadica del fauxbourdon esta presente en una obra tan seductora
como el Ave regina caelorum de Dufay, escrita probablemente antes de 1430 (Anfo-
logta, N.° 3). Sin melodia gregoriana y con no mis de una inclinacién ocasional ha-
cia acordes § paralelos, principalmente en las cadencias, es una obra completamente
acordal y ritmicamente sencilla, marcada por una declamacion nitida en extremo.
Con ambos, el faburden y el fauxbourdon, vemos pues un proceso que se repite

muchas veces en la historia de la masica occidental: un estile de improvisacién —lla-
mémoslo -tradicidn no escritas— da lugar a una version escrita aproximada, bastante
limitada y altamente estilizada, que a cambio se convierte en la base para composi-

ciones mds ambiciosas y de factura mds libre. En las décadas que abren el siglo xv,
© este proceso tuvo como resultado la emergencia de lo que hoy llamamos triada o
acorde perfecto —conceptos por lo demis desconocidos por Dunstable, Dufay y sus
contempordneos, quienes habrian analizado sus obras y ensefiado a otros como
componer en términos de intervalos, primero entre el superius y el tenor, y luego
entre cada una de estas dos y las demas. La triada pronto se convirtié en la base del
procesn compositiva y transfomé el senido en general.

LOS CONTACTOS ANGLO-CONTINENTALES

La idea de que los ingleses pasaron sus «sonidoss al otro lado del Canal v trans-
formaron los estilos continentales de la noche a la mafiana es obviamente simplista,
Sin embargo, si es seguro que los comienzos del siglo xv fueron testigo de un con-
tacto extenso entre misicos de Inglaterra y musicos de la tradicién franco-flamenca
del continente. El hecho de considerar tales contactos como ejemplo de una tradicién
que influye en atra, o que meramente contribuye con elementos nuevos a un fondo
comun en-continuo desarrollo y crecimiento, o que esta tan solo asociada intima-
mente a un estilo establecido preexistente, no tiene importancia. Aqui simplemente
tendremos en cuenta y examinaremos algunos de estos contactos, recordando que
ninguno de ellos tivo, de por si, un papel decisivo.

Los masicos ingleses estuvieron presentes en el Concilio de Constanza; entre ellos
estaban los juglares del conde de Warwick y los cantantes de los obispos de Norwich
y Lichfield, que llegaron tras haber cantado en Colonia (Alemania). Otro tipo de con-
tacto fue el surgido a raiz de la prolongada ocupacion inglesa del norte de Francia a
partir de 1417. Asi, por ejemplo, Binchois sirvié a un noble inglés y utilizé el canto
del Uso de Sarum en una de sus composiciones sobre salmos e incluso vio su can-

cién mds conocida, De plus en plus (véase el ejemplo 5-7), citada en Anima mea li-
quefacia est de Leonel Power,
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Por lo que respecta a Dunstable, no s6lo sirvié a Juan, duque de Bedford, cuando
era regente de Francia, sino que de hecho poseia tierras en la Francia ocupada por los
ingleses. Con el tiempo, en 1438, paso a formar parte del séquito de Humphrey, du-
que de Gloucester, quien abrid vias de comunicacién entre Inglaterra y los comienzos
del movimiento huruanista italiano, Fue quiza a través de las relaciones de Gloucesier
como un buen nimero de composiciones de Dunstable y otros compositores ingleses
lograron entrar en Italia y hasta ser incluidas en un manuscrito copiado en la corte de
Leonello de Este en Ferrara a finales de la década 1440-1450. Dunstable estd, en efec-
to, mucho mejor representado en los manuscritos continentales que en las fuentes in-
glesas. Finalmente, los centros urbanos de los Paises Bajos {(que incluyen la Holanda
v la Bélgica actuales), donde justo en aquel momento estaba enraizando upa nueva
tradicién, eran el eje central del comercio entre Inglaterra v el continente, y una ciu-
dad como Brujas estaba llena de comerciantes y diplomiticos ingleses que promovian
su tradicién musical nativa. De todas estas maneras y durante dos o tres décadas, los
compositores continentales asimilaron efectivamente el sonido inglés.

OTRAS CARACTERISTICAS INGLESAS

Las contribuciones de la musica inglesa fueron ms alld de la riqueza sonota, aun-
que ésta fuera ciertamente su rasgo mas visible. Otra innovacién fue la idea de im-
buir los cinco movimientos del ordinario de la misa de un sentido de unidad musical
basando cada uno de ellos en el mismo canius firmus —una melodia preexistente que
constituia la base de una nueva obra polifénica (esta idea, determinante de toda una
nueva época, es comentada ampliamente en el capitulo 9). Veamos ahora otras ca-
racteristicas de la misica inglesa que consiguieron penetrar en el continente.

LA TECNICA DE PARAFRASIS

Una de las técnicas preferidas de los ingeses era colocar el cantus firmus (en este
periodo generalmente una melodia gregoriana) en el superius y parafrasearlo —esto
es, ormamentarlo—, a veces con tal profusion que [a identidad de la melodia grego-
riana llegaba casi a perderse. Un buen ejemplo de esta practica aparece en la seccion
a dos voces del Ave regina caelorum de Dunstable (ejemplo 1-4):

EJEMPLO 1- 4. Dunstable, Ave regina caclorum, cc 44-61, con las notas del cantus firmus mar-
cadas con asteriscos.

4 #* % * i * w
- = o o
i e T
- 1 n T r T — o
s mm— e RS S s
B e — T T =
A - - - - - - - ve = glo - R - -
o ]
L) W Il ? |2 Frl T 1 r l\. Pi‘ r )
L IN Y T L I ! W Lo £ 11 il il T i 1 N v
L IN} L5 I} T - - T 1 1 11 . |- |
=+ I I i T i — u e |
& = . = =



Il

34 LA MUSICA DEL RENACIMIENTO

Aqui Dunstable ha tomado la version sara de la melodia gregoriana, la ha transporta-
do una quinta superior (un truco acostumbrado cuando se colocaba en el superius) v la
ha érnamentado hasta el punto de que a veces es irreconocible, como ocurre en la Glti-
ma frase, Este pasaje destaca también otra caracteristica tipicamente inglesa: el silencio de
un compis entero entre las frases «Ave gloriosar y «super omnes. Encontramos otro si-
lencio de compis entero justo antes de las palabras «Veni, dilecte mi> en Quam pulchra
es (Antologia, N.° 1, compas 30), donde, sin embargo, sirve al propésito retérico de po-
ner de relieve las palabras que siguen. Las coronas (calderones) sobre las notas de «Veni
pueden haber sido perfectamente una sefial para la ornamentacién melddica.

EL CANTUS FIRMEUS MIGRATORIO

Mientras los compositores, tanto en Inglaterra como en el continente, colocaban por
costumbre el cantus firmus en una voz y la mantenian ahi, los ingleses a veces se per-
milian integrarlo en la textura polifénica. Un ejemplo de esta técnica aparece en una de
las versiones polifénicas ricamente triddicas del Salve regina de Power, la cual, bastante
misteriosamente, estd basada en la melodia gregoriana Alma redemptoris mater (Ejem-
plo 1-5). El paso del cantus firmus del superius al contratenor (voz intermedia) v su vuel-
ta al primero en los compases 18-27 tiene facil justificacion por el deseo de Power de
mantener el discurso de la melodia gregoriana mientras cesa el superius. En los compa-
ses 08-79, en cambio, su estrategia es otra: después de colocar el cantus firmus en el
contratenor en el compis 71, lo mantiene en esa voz incluso cuando el superius vuelve
a entrar, en el compds 75.

Las ANTIFONAS MARIANAS. En la misica comentada hasta ahiora han predominado los tex-
tos dirigidos a la Virgen Maria. Se trata, de hecho, de cuatro famosas antifonas® ma-
rianas —Ave reging caelorum, Salve reginag, Alma redemptoris mater, Regina caell le-

§ Las antifonas ilustran la dificultad de definir géneros en Ia misica medieval y del Renacimiento. Nor-
malmente las antifonas son cantos cortos, predominantemente silabicos, que se cantaban conjuntamente

EL -SONIDO INGLES» 35
EJEMPLO 1-5. Power, Salve regina, compases 18-27 y 68-79.
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tare- que se cantaban en toda Europa en servicios religiosos votivos (devocionales)
dedicados a Maria. Se entonaban a menudo en lo que se llamaba Capilla de la Vir-
gen, a continuacion del oficio de completas, el altimo servicio de oracién del dia en
la liturgia romana. A comienzos del siglo xv, los compositories ingleses en particular
produjeron numercsas versiones polifénicas de las antifonas.

Como no hay razén para asumir que estos textos tenian mayor atractivo estético
para los ingleses que para los demads, la abundancia de composiciones inglesas de

con salmos. Las antifonas marianas, no obstante, no muestran estas caractleristicas; se llaman asi porque
van incluidas en un tipo de libro de canto gregoriano llamado antifonario.
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este tipo plantea la cuestion de su propésito. En efecto, los ingleses compusieron es-
tas obras basadas en las antifonas para satisfacer los requisitos de varias instituciones,
incluyendo aquéllas ajenas a la Iglesia, cuyos estatutos a menudo especificaban el
canto polifénico de antifonas marianas y contemplaban compensaciones especiales
para los centantes gue las interpretzhan. Los estamtog del Eaton ‘(-f:o]'legc,,por ejem-
plo, que datan de alrededor de 1453, recogian la obligacion de los éamtantes del coro
del «olleges de participar.en un servicio votivo en el altar de la Virgen cada tarde, asi
como de cantar, «tan bien como puediesens, el Salve regina durante la Cuaresma y las
otras antifonas marianas durante el resto de los tiempos litdrgicos. Vemos pues la
puesta en marcha de una especie de patrocinio corporativo de misica que, aungue
aqui no hayamos ido a buscar ejemplos en un compositor especifico, llevo a la pro-
duccion de misica polifonica en un género determinado. Volveremos de todos mo-
dos sobre el tema del patrocinio varias veces en este libro.

TERCERAS «DULCES» Y SISTEMAS DE AFINACION

Desafortunadamente, Ulrich von Richental fue bastante impreciso con respecto a
la «dulce cancidn inglesa» que escuchd en el Concilio de Constanza. En un principio
podriamos asumir que se referfa a la masica en si, pero es igualmente posible que
estuviera describiendo el modo en que fue interpretada. Aunque s6lo podemos ha-
cer especulaciones, pudiera ser que lo que le Hamoé la atencién fuera la manera de
afinar de los cantantes ingleses”.

La polifonia vocal era interpretada siguiendo el sistema de afinacion pitagorico, es
decir, de acuerdo con las ideas de Pitdgoras, quien entendia la misica como parte de
las ciencias matematicas y cuyas ensefianzas fueron transmitidas por generaciones de
tedricos de la misica. Resumidamente (y aun a riesgo de una simplificacion excesi-
va), las octavas y las quintas eran afinadas puras —con el nimero de vibraciones por
segundo en proporciones perfectas de 2:1 y 3:2. Afinar de este modo vino en detri-
mento de las lerceras mayores y menores, que a nuestros oidos habrian sonado un
tanto duras y dsperas con sus proporciones de 81:64 y 32:27 respectivamente. Sin em-
bargo, para la mayor parte de la polifonia medieval, con su predileccion por las con-
sonancias perfectas, la afinacion pura habria funcionado suficientemente bien.

Alos ingleses, no obstante, les gustaban las terceras v las triadas, convirtiéndolas
de hecho en la caracteristica central de su estilo; pero la afinacién pitagorica las ha-
bria hecho sonar todo menos «dulces.. Lo que los cantantes ingleses debieron hacer
entences fue rebajar las quintas (las sucesivas quintas habrian llegado finalmente al
punto de sonar desafinadas) paTa conseguir terceras puras de 54 (mayor) v 6:5 (me-
noty. En otras palabras, debieron de utilizar un sisteina de afinacién que se acercaba
a lo que se conoce como temperamento mesoténico (que pronto se convirtid en la
norma en los instrumentos de teclado), y lo habrian hecho como respuesta a las so-

7 Este pdrrafo y los dos siguientes estdn basados en Covey-Crump, Pythagoras at the Forges, pp. 319-321.
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noridades triddicas del sonido inglés. De este modo, como ocurre con frecuencia, los
cambios en el estilo musical y.en la interpretacién debieron de ir estrechamente re-
lacionados. i

5
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UNA OBRA DE DUNSTABLE EN DETALLE

Las dos piezas de Dunstable que examinamos antes eran inglesas hasta la médu-
la en su intima pequefia escala. Sin embargo, las composiciones mis impresionantes
de Dunstable son sus motetes isorritmicos a gran escala, piezas en las que vemos tra-
bajar la mente analitica de Dunstable, del matemdtico y astrénomo que era. De entre
la docena de obras que posee en este género (alrededor de la cuarta parte de su pro-
duccibn total), que cultivé con mucha mis frecuencia y virtuosismo que cualquiera
de sus contemporineos ingleses, una de las mds impresionantes es su version a cua-
tro voces del Veni sancte spiritus/Veni creator (Antologia, n.° 4).

Antes de ver el motete de Dunstable con cierto detalle, debemos entender prime-
ro cdmo funciona la isorritmia (término moderno). Hay dos elementos importantes:
una melodia recurrente, llamada color, y un patrén ritmico recurrente, llamado talea.
Lo que hace que la isorritmia sea interesante es que, a diferencia de un simple osti-
nato, las repeticiones de la melodia y del patrén ritmico no estin necesariamente sin-
cronizadas. El ejemplo 1-6 es una ilustracion casera de esta técnica:

EJEMPLO 1-6. Los elementos del isorritmo: (a) un color de seis notas; (b) una talea de diez
elementos (notas y silencios); (¢) ambos combinados formando una parte vocal isorritmica.
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Aqui, la melodia se viste con un traje ritmico distinto en cada una de sus apari-
ciones, mientras el patron ritmico vuelve cada vez con una melodia diferente.

Ahora vayamos al motete de Dunstable: para su cantus firmus, colocado en la voz
grave (tenor), Dunstable recurrié al himno Veni creator spiritus, cantado en la fiesta
de Pentecostés, aunque él solamente cita las notas 11 a 32 de la melodia (Ej, 1-7):

s
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EJEMPLO 1-7. El himno Veni creator spiritus, 1* estrofa, con las notas 11 a 32 numeradas.
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El ejemplo 1-8 muestra las seis taleas emparejadas tal y como se extienden sobre
tres manifestaciones del color:

EJEMPLO 1-8. Las seis taleas y los tres colores del tenor en el Veni sancte spiritus/Veni creator.
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En este motete, Dunstable simplifica y complica a la vez la isorritmia. Por un lado,
hace coincidir cada enunciado del color exactamente con dos enunciados de la ta-
lea, de manera que la segunda y la tercera vez que aparece la melodia lo hace con
su patron ritmico original intacto. Esto produce una exposicion més clara y percep-
tible de los patrones melddice y ritmico que en la combinacién no sincronizada de
nuestro ejemplo casero. Por otro lado, Dunstable emplea un procedimiento que ya
habia sido utilizado ampliamente en el siglo xiv: cada par de taleas es presentado en
disminucion progresiva (notas de duracién mds corta), en proporcion de 3:2:1, es
decir (en términos de notacion moderna), la redonda con puntillo ligada a una blan-
ca con puntillo en las taleas Ty II (3 X  —un compds en el tenor es igual a tres com-
pases en tiempo de ? en las voces superiores—) se reduce a una redonda con puntillo
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en las taleas 11T y IV (3 x %), y mds todavia, a una blanca con puntillo en las taleas V
¥ VI(1x2). ,

Dunstable aplica también la isorritmia a las voces superiores, recurso que hoy se co-
noce como pan-isorrinig (isoriina e iodas s voees). Aqui, no obstante, procede de
forma distinta: el ritmo de cada una de las voces superiores es el mismo en las taleas 1y
11 (con pequenias diferencias); con las taleas 111 y IV, las voces agudas se despliegan con
un ritmo totalmente nuevo; mientras las taleas V y VI introducen una tercera configura-
cién. De este modo, contra el patrén isorritmico tinico en el tenor las voces superiores
presentan tres patrones isorritmicos diferentes, comprendiendo cada uno dos taleas.

Hay también rasgos isomélicos (otro término moderno): es decir, que en puntos que
se corresponden en cada par de taleas, la melodia (o al menos el perfil melddico) es
idéntica o similar en las voces superiores. El cuadro 1-1 muestra los puntos de corres-
pondencia melddica tal como aparecen en la voz mds aguda:

CUADRO 1-1. Elementos isomélicos en la voz aguda del Veni sancte spiritus/Veni creator.

Par de taleas Taleas de numeracion Taleas de numeracion
impar par
Iyll ce. 22-24 = ce. 67-09
cc. 30-44 = cc. 75-89
mylv ¢ 96 ' = ¢ T11
ce. 100-104 = cc. 115-119
VyVI cc. 129-130 = cc. 144-145

Aungue es el tenor isorritmico el que mas interviene en la articulacion de la es-
tructura formal del motete tanto ritmica (las seis taleas) como melédicamente (los tres
colores), el superius también tiene un papel importante. Cada una de las seis taleas
del tenor comienza con tres compases de silencio, en la voz inmediatamente supe-
rior a la mds grave y en el mismo tenor (su duracién en tiempo real se ve reducida
en las sucesivas etapas de la disminucion). Durante estos silencios, el superius, a la
vez que entona las palabras de la secuencia litargica Vent sancte spiritus (de la misa
de Pentecosiés), cita la melodia del himno Veni creator (Ej. 1-7), presentindolo frase
2 frase sucesivamente en cada diio inicial de cada talea (Cuadro 1-2):

CUADRO 1-2, La melodia Veni creator en €l superius.

Talea Porcicn de lo melodia citada
I Veni creator spiritus
11 mentes tuorum visiia
1m Imple superna gratia.
v quae tu creasti pectora
v Veni creator spiritus

VI mentes tuorum visita
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Asi pues, el superius actiia como una especie de tropo melédico (comentatio so-
bre el tenor) al presentar la melodia del Veni creator en su totalidad, mientras el te-
nor s6lo tiene las notas 11 a 32, Otro comentario es el hecho por la voz inmediata-
mente inferior a la més aguda, que empieza como el superius, con las palabras «Veni
sancte spiritus,, pero luego continfia independientemente con sentimientos que son
un eco de los de de la secuencia Veni sancte spiritus,

Por tltimo, Dunstable imbuye el motete de un sutil juego de simbolismo numéri-
co. Cada talea del tenor cita precisamente once notas de la melodia del Veni creator,
alternando las notas 11 a 21 y 22 a 32 en las sucesivas taleas de numeracién impar y
par. De hecho, se adhiere tan rigurosamente a los fragmentos de once notas que lle-
ga a terminar cada talea, la dltima inclusive, en medio de una palabra. (El tenor, sera
interpretado por un instrumento?, ;cantado sin texto?). Del mismo modo, el superius
introduce las once primeras notas de la melodia en el dao que abre la talea 1.

Hay una buena razén para insistir en el niimero once: el motete estaba concebi-
do para la fiesta de Pentecostés, la cual, viniendo cincuenta dias después de la Pas-
cua de Resurreccion, celebra los once apéstoles que quedaron para recibir el don del
Espiritu Santo. El simbolismo numérico de distinto tipo fue un modo utilizado por los
compositores del periodo para dotar a sus obras de significado extramusical. Y ya fuera
perceptible 0 no, el detalle habria sido apreciado a un nivel puramente intelectual por
aquellos que tenian conciencia de ello.

A modo de coda de esta discusion sobre Dunstable, merece la pena destacar que
ni €l ni Power tenian mayor inclinacién a componer misica profana. Power no es-
cribié una sola obra profana, mientras que Dunstable no parece haber escrito mis
que una Unica chanson francesa.

EL CAROL

No existe una sola definicitn precisa del carol Su texto podia estar en inglés o
latin, 0 en una mezcla de ambos. Su tema podia ser religioso o profano (los carols
religiosos solian tratar el nacimiento de Cristo —de ahi los Chrisimes carols-). Podian
escucharse tanto en la iglesia como en casa; su estilo podia ser cortesano o popular.
Aunque la funcién y el contexto social del carol eran muy diversos, su estructura mu-
sical subyacente era bastante estindar: un burden (estribillo) cantado presumible-
mente por un coro alternada con coplas sucesivas asignadas a solistas,

Uno de los carols de principios del siglo xv mds atractivos es Deo gracias, Anglia,
conocido también como «Carol de Azincourt (Antologia, n.° 5) porque celebra la vie-
toria de Enrique V sobre los franceses en la Batalla de Azincourt (octubre de 1415),
preludio de la larga ocupacién biitdnica del norte de Francia que empezaria dos afios
después, Aqui, no obstante, hay una desviacion en la eslructura, pues en lugar de un
unico burden, encontramos dos: uno para dos voces y el otro para tres. ;Servia el uno
para abrir la pieza, quedando el otro para ser utilizado entre las coplas? 4O era uno
cantado por solistas (@ 2) y el otro por el coro (a 3)? En cualquier caso, Deo gracias
s una pieza alegre y muy a propdsito para poner fin a este capitulo.
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Iﬁtermedio: ¢1414—1418

EL MAPA DE EUROPA OCCIDENTAL

El mapa de la Europa Central y Occidental en la segunda década del siglo xv
(Il. 2-1) tenia un aspecto muy distinto del actual. De las ocho naciones modernas que
hicieron contribuciones importantes a la misica del siglo xv —Austria, Bélgica, Ingla-
terra, Francia, Alemania, ltalia, los Paises Baios y Espafia— solamenie Inglaierra y
Francia eran Estados soberanos. Las demas dreas estaban incorporadas formando uni-
dades politicas que atravesaban las fronteras modernas, como el Sacro Imperio Ro-
mano-Germanico y el ducado de Borgodia, o bien divididas en ciudades-Estado, prin-
cipados y ducados o, como Espaiia, en reinos mas pequefios. Tampoco era muy
distinta la situacidn a finales de siglo, cuando tan sélo Espana, unificada al menos en
nombre durante los reinados de Fernando e Isabel en 1492, logrd sumarse a Ingla-
terra y Francia como Estado soberano.

Al mismo tiempo, algunos de los poderes politicos de la época —los Valois, du-
ques de Borgofia, por ejemplo, y los Trastdmara, reyes de Aragon— regian estados
cuya independencia no iba a sobrevivir al siglo xv. No obstante, mientras prospera-
ban éstos y sus gobernantes, no solo tuvieron una gran importancia politica y eco-
nomica, sino que también estuvieron a la vanguardia en las cuestiones artisticas. Asi,
los duques de Borgofa encabezaron la dinastia mds rica y culturalmente mis osten-
tosa de Furopa antes de que el Gltimo duque muriese en 1477, mientras la pequefia
Florencia, una ciudad-Estado que sobrevivid al cambio de siglo, fue verdaderamen-
te la «cuna- artistica e intelectual del Renacimiento. Seguiremos de cerca la suerte que
ambas corrieron a medida que avanzaba el siglo.

LA GUERRA DE LOS CIEN ANOS

La guerra fue endémica en los siglos xv y xvi; no hube apenas una sola década
en la que ejércitos locales o nacionales no lucharan entre si, ya fuese por razones de
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ILUSTRACION 2-1. Mapa de Europa central y occidental, ca. 1420 (B = posesiones borgofionas,
Biz = posesiones bizantinas, R = reino, P = principado, Pap = papal).

orgullo nacienal, diferencias religiosas o feudos casi tribales que se les habian ido de
las manos. Para algunos. la guerra significaba el desastre, pues a su paso asolaba el
campo y sus habitantes, especialmente cuando tropas impagadas se dedicaban a me-
rodear, como hacian a menudo. Para otros, sin embargo —los monarcas, la nobleza
leal a ellos y una nueva clase de soldados profesionales con fortuna— era la razon
misma por la que vivir,

Ningan conflicto de este periodo tuvo raices mds profundas que la guerra inter-
mitente librada entre Inglaterra y Francia de 1337 a 1453. Sus causas fueron muchas:
disputas territoriales sobre determinadas partes del suroeste galo; aspiraciones de
Eduardo IIT de Inglaterra (1312-1377) al trono de Francia basindose en que su ma-
dre provenia de la familia real francesa; la vision inglesa de Francia como amenaza
4 su lucraiivo comercio textil con Flandes; v disputas sobre derechos de pesca en el
Canal de la Mancha.

La guerra tuvo lugar en suelo francés, siendo la mayoria de las victorias para In-
glaterra. De hecho, dos anos después de la victoria inglesa en Azincourt en 1415 (ce-
lebrada, como hemos visto, en el carol Deo gracias, Anglia, Antologia, n.* 5), Enri-
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que V invadio y ocupé el norte de Francia con el apoyo del duque de Borgona, sien-
do el siguiente monarca inglés, Enrique VI, coronado incluso como rey de Francia
en 1431. Las cosas empezaron a cambiar, no obstante, cuando los [ranceses, enca-
bezados por Juana de Arco, rompieron el asedio de Orléans en 1429. Seis anos des-
oués Lorgofa adoptd una postura de neutralidad, y en 1452 los ingleses ya se ha-
bian retirado de todo el territorio menos del puerto de Calais, que mantendrian
todavia durante mas de un siglg.

Aunque sea justo decir que los ingleses ganaron las batallas y que los franceses
ganaron la guerra, al final ambas partes perdieron. Inglaterra cayd pronto victima de
facciones internas y su propia Guerra de las Dos Rosas (1450-1485), mientras que
Francia necesitd décadas para recuperarse completamente de la devastacion causada
tanto en la tierra y en el pueblo como en la economia.

EL CONCILIO DE CONSTANZA

El siglo xiv fue un siglo desastroso para la Iglesia catdlica, que se convirtid en
instrumento del tira y afloja de las ambiciones nacionales. En 1305, Clemente V fue
elegido papa. Francés de origen, optd por evitar los feudos que hacian estragos en-
tre los cardenales y la nobleza italianos y, en lugar de ponerse en caminoe hacia
Roma, se instald en Avignon, propiedad papal en el sud-ste de Francia. Las cosas
fueron de mal en peor en 1378, segtn el propio papado fue cayendo victima de los
intereses nacionales. El colegio cardenalicio, dirigido por facciones, eligio dos pa-
pas: Urbano VI, que residia en Roma (apoyado por Inglaterra y el Sacro Imperio),
y Clemente VII, que permaneci6 en Avignon (respaldado por Francia, los reinos his-
panos vy las ciudades-Fstado italianas). La Iglesia entrd asi en un periodo conocido
como Cisma de Occidente.

En un esfuerzo para poner fin al cisma, el emperador Sigismundo y el papa «con-
ciliar- Juan XXIII convocaron el Concilio de Constanza, que tuvo lugar entre 1414 y
1418. Al Concilio asistieron practicamente todas las personalidades politicas de im-
portancia en Europa, tanto eclesiasticas como laicas, y consiguieron su objetivo mds
urgente: acabaron con el cisma en 1417 eligiendd un solo papa, Martin V (de la fa-
milia Colonna de Roma). Reaccionario en lo teoldgico v lo politico, Martin logro res-
taurar la autoridad del papado y su poder temporal sobre los Estados Pontificios en
italia. Por otra parie, puso las bases de lo que iba a ser el estilo politico papal en los
siglos siguientes: involucracién en cuestiones temporales, participacion en guerras y
un nepotismo desenfrenado. :

Por lo que s¢ ieficic a otros aspectos, la reunion de Constanza se quedd corta de
objetivos conciliares, como el hacer de la Iglesia una institucion mds representativa, in-
cluso democritica, y reformar lo que muchos veian como abusos graves de los pode-
res eclesidsticos. Sencillamente, ni Martin ni sus sucesores estaban dispuestos a com-
pactir su poder con consejos generales representativos. Ciertamente, la Iglesia no tuvo
en cuenta las reformas doetrinales que pedian tanto el inglés John Wydliffe (ca. 1320-1384),
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el primero en traducir la Biblia al inglés, y el bohemio Jan Hus (ca. 1370-1415), a quien
el concilio invit a Constanza tan sélo para quemarlo en la hoguera como hereje. Ni
siquiera las sangrientas revueltas llevadas a cabo por los seguidores de estos disiden-
tes dieron lugar a concesion alguna por parte de los papas. Roma pagé cara esta sor-
dera un siglo después, cuando las semillas del descontento sembradas entre finales del
siglo x1v y comienzos del siglo xv hicieron germinar la Reforma protestante de Lutero.

EL HUMANISMO

El humanismo tuve muchas caras distintas. Definido en sentido estricto, el huma-
nismo (término acufiado en el siglo Xix —como la misma palabra Renacimiento—) fue
una historia de amor con la Antigiiedad, especialmente con sus textos literarios y, por
consiguiente, con su gramatica, retorica, poesia, historia y filosofia moral.

El humanismo nacié y se desarrollé en Italia. Los italianes, al fin y al cabo, podian
ver los restos de la Antigliedad a su alrededor, e incluso habia colonias grecoparlan-
tes en la parte sur de la bota. De forma lenta pero segura, los ideales humanistas fue-
ron exportados y al final del siglo xv sus preceptos hacian ya serias incursiones en
otras partes de Europa. En el siglo xv1, nadie podia escapar a ellos.

Por supuesto, el conocimiento de la literatura antigua no era nuevo en el siglo xv:

Virgilio, Ovidio, Séneca v otros eran hien conocidos en la Edad Media, y en el siglo
¥V sus obras fueron estudiadas detenidamente por Petrarca, quien acabo por im-
buirles una sensibilidad nueva e influyente. Pero lo que no habia hecho sino tan sélo
hervir lentamente, se desbordd practicamente en el siglo xv, siendo un texto tras otro
no sélo rgdescubleuo, sino editado cuidadosamente y restaurado de acuerdo con la
nueva «ienciar de critica de textos. Y como estos textos trataban tanto de filosofia
como de politica, historia, ciencias naturales, arquitectura o retérica, los humanistas
del siglo xv pudieron hacerse una idea de la Antigliedad bastante mas comprensiva
de lo que sus predecesores jamds pudieron llegar a saber.

"Los humanﬁtas, sin embargo, no se contentaban con leer y estudiar; deseaban
imitar las ideas de la Antigiiedad. Modelaban su propio estilo literario (en latin) se-
gan las obras de los antiguos, v lo mismo hicieron con sus villas v palacios, estatuas
desnudas exentas, e incluso instrumentos musicales v supuestos estilos de interpre-
tacion. Para el ideario humanista era igual de importante lo que podria denominarse
<humanismo civicos. Fue Cicerén, al fin y al cabo, quien alenté la participacion en las
cuestiones de gobierno, y los florentinos, por ejemplo, gozaron con su republicanis-
mo, que tan orgullosamente compararon con el despotismo de su archienemigo, Mi-
lan. Elhumanismo fue también un sistema de educacion, centrado en las artes libe-
rales, y el término wumanisia se aplicd a aquellos que ensefaban los studice
humanitalis (volveremos a este asunto en el capitulo 6).

Aunque el ideario humanista tuvo su mayor impacto en la musica del siglo xv,
podemos encontrar indicios suyos claros ya en la primera mitad del siglo xv. En una
carta de 1429 al estadista y poeta veneciano Leonardo Giustinian, Ambrogio Traver-
sari escribe en un tono moderado y ajeno a las polémicas que marcarian el debate
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humanista posterior: «Desde hace mucho tiempo he sabido que su 4gil v ciertamen-
te durea mente ha progresado también en aquellas cosas que, al contrario de la tra-
dicién antigua [esto es, més reciente], son mejor conocidas por el pueblo llano que

por los tedricos, como la capacidad de cantar bellas arias, [acompariandolas] con -

sonidon . *

Aqui Traversari vuelve del revés una de las creencias mas comunes en torno a la
mausica en la cultura medieval: que el conocimiento especulativo del musicus era de
orden superior que la habilidad interpretativa del canfor. Lo que Traversari aprecia
en Giustinian es justamente lo contrario: su don instintivo para la cancién y su ex-
presion en una tradicién que es comprendida no sélo por el tebrico, sino por el «pue-
blo llano». Para Traversari, entonces, la musica ya no es parte del gquadrivium (junto
a las matematicas, la geometria y la astronomia), sino un arte retérico, expresivo que
puede mover los afectos. Y esto es exactamente lo que los humanistas van a discu-
tir con tanta vehemencia durante los siglos xv y xvr.

MANUEL CHRYSOLORAS Y ALGUNOS SEGUIDORES HUMANISTAS

Nacido en Bizancio en 1350, Manuel Chrysoloras visitd Occidente por primera vez
en 1394 como emisario del emperador bizantino y regresé algunos afios después
nara ocupar la citedra de griego en Florencia entre 1397 y 1400 (murié en 1415)
Quizd mids que ningin otro, Chrysoloras introdujo en Occidente el amor por la lite-
ratura, la filosofia y el arte clasicos, que tendrian tanta importancia en el movimien-
to humanista.

BRUNI ¥ VERGERIO

Dos de los alumnos de Chrysoloras fueron Leonardo Bruni y Pier Paolo Vergerio.
Bruni (1370-1444), de origen humilde, fue el helenista mds importante de su tiempo.
Completd nuevas traducciones (al latin) de la Etica y la Politica de Aristoteles, y con
las de varias obras de Platon, hizo a este filosofo accesible en latin por primera vez.
Su Historia del pueblo florentino destaca por dos razones: por una parte, con su imi-
tacion del elegante estilo literario de los historiadores cldsicos —por oposicion al en-
foque mas cronistico del pasado reciente—, la obra marcé la pauta de la escritura his-
torica como género literario para lo que quedaba del periodo; por otra, pone de
relieve la relacion entre Florencia v la Roma republicana (mas que imperial), aspec-
to importante de la propia imagen e ideologia florentinas. Bruni no fue un erudito
encerrado en su torre de marfil, sino que tuvo un papel activo en la vida civil de Flo-
rencia. En conjunto, ha de ser considerado como la figura central del humanismo flo-

. rentino de la primera mitad del siglo xv.

! Citado en Pirrotta, Music and Culture in Italy, p. 145.




-

48 LA MUSICA DEL RENACIMIENTO

Pier Paolo Vergerio (1370-1444) fue el primer téorico importante de la educacién
humanista. Tutor en la corte de Padua, donde probablemente conoci al compositor
Jphannes Ciconia, su Conduct Becoming Free Men, escrito en torno a 1402, esboza-
ba los elementos de la educacién liberal: gramatica y logica para empezar, seguidas
de historia, filosofia moral v retérica, Despus de: asistic 2l Concilio de Constanza, en-
tr6 al servicio del rey de Hungfia y murio en una relativa Sscuridad,

PoGaIo BraccioLin

Aunque no fue alumno de Chrysoloras, Poggio (1380-1459) se formé en el mis-
mo circulo humanista florentino y luego como scriptor (secretario) en la corte papal,
donde desarrallo su pasién por los autores de la Roma antigua. Como Vergerio, asis-
ti¢ al Concilio de Constanza, que utilizé como trampolin para visitar las bibliotecas
de abadias como la de San Gall en Suiza Alli, en 1416, hizo su famoso descubri-
miento de una version completa de Sobre la institucion de la oratoria, de Quintilia-
no, obra que, con su tesis de que la excelencia en la oratoria estd ligada al saber y
a la virtud, tuvo un papel importante en el ideario humanista.
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