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Capitulo IX

La misa ciclica y ias visperas °

Si la gran innovacién estilistica de la primera mitad del siglo xv fue el estableci-
miento de la triada como soporte de la polifonia, la mayor innovacién por lo que se
refiere a los géneros musicales fue sin duda el desarrollo de la misa ciclica en cinco
movimientos sobre un tenor de cantus firmus. No obstante, antes de seguir la pista
de ese desarrollo hemos de conocer bien la estructura bisica de la misa.

LA ESTRUCTURA DE LA MISA

Como conmemoracién de la Ultima Cena (sacramento de la Eucaristia), la misa es
el servicio mas impertante de la liturgia cristiana. El cuadro 9-1 muestra el esquema
con sus partes.

Hay que establecer dos distinciones fundamentales. En primer lugar, algunos de
los elementos de la misa eran cantados como canto llano, mientras que otros eran
simplemente recitados 0 entonados casi sobre una sola nota (con leves inflexiones
melodicas): tan sélo esto Gltimo sirvié como base de las misas polifénicas. La otra dis-
tincion crucial es la referente al propio de la misa y al ordinario. Mientras los textos

v las melodias del propio varian de un dia a otro y de una festividad a otra (cada uno
es pues apropiado para una sola fiesta en particular), los textos del ordinatio (que no
necesariamente sus melodias gregorianas) permanecen invariables durante el afio li-
targico. Aunque los compositores no descuidaron el propio de la misa (tanto Hein-
rich Isaac como William Byrd compusieron ciclos monumentales para el propio), fue
en los cinco movimientos del ordinario de la misa —Kyrie, Gloria, Credo, %&LX}SBJS y
Agnus Dei- en los que centraron su atencidn a partir del siglo xv. 2ot

Hemos de recordar tres cosas. Primero: aunque los conciertos de hoy en dia y las

, grabaciones presentan generalmente los cinco movimientos de las misas ciclicas po-

" lifénicas de los siglos x1v v xv uno tras otro, como si fueran composiciones en varios
movimientos semejantes a la sinfonia o el cuarteto de cuerda, las misas eran conce-
bidas como parte de la liturgia. Asi pues, después del Gloria de un Dufay, Josquin o
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CUADRO 9-1. La estructura de la misa.

Cantado como canto gregoriano Hablado o recitado sobre una nota

Propio Ordinario Propio Ordinario
1. Introite
2. Kyrie
3. Gloria = o @
4. Colecta
" 5. Epistola
6. Gradual
7. Aleluya (o Tracto,
en ciertas
ocasiones)
8. Secuencia
(estandar hasta
el-Concilio
de Trento)
9. Evangelio
10. Credo
11. Ofertorio -
12. Oraciones del
Ofertorio
B e = 13 Scuiers
N 14. Prefacio
15. Sanctus
16. Canon

17. Padrenuestro
18. Agnus Dei
19. Comunion :
20. Post-cornunion
21. Ite missa est (o
Benedicamus
Domino)

Palestrina, por ejemplo, se entonaban la colecta y la epistola de ese dia, se cantaban
el gradual, el aleluya y la secuencia de la festividad en particular, y luego se lefa el
Evangelio del dia; s6lo después de todo esto cantaba el coro el Gredo polifénico del
compositor en cuestion’,

! Entre las grabaciones recientes que intercalan los cantos gregoriancs apropiados (o las versicnes po-
lifénicas de estos cantos) entre los movimientos del ordinario polifénico estin la Missa Pange lingua de
Josquin (Ensemble Clément Janequin y Ensemble Organum, Harmoniz Mundi HMG 901239) y la Missa Be-
nedicta et venerabilis de Nicholas Ludford (The Cardinall’s Musick, Academy Sound and Vision CD GAU

132). Una tercera grabacion, la de la Messe de Nostre Dame de Machaut, incluye partes de la misa habla-
das (Taverner Consort, EMI CDC7 47049 2).
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Segundo: los cantos llanos de una festividad dada no estan relacionados entre si;

no hemos de esperar encontrar ninguna interrelacidn melédica entre los cantos del -

ordinario que se cantaban en una fecha en particular. De hecho, hasta los siglos
¥ XIV no empezaron a asociarse ciertos cantos del ordinario entre si y fueron agrupa-
dos en los ciclos que ‘encontramos hoy en dia en los libros lintrgicos modernos.

Tercero: aunque nos filemos con detenimiento en las grandes obras maestras de
la polifonia, la miisica que se utilizaba corrientemente tanto en la misa como en el
oficio en aquella época era el canto gregoriano, incluso en las catedrales mas impor-
tantes y en las cortes mds prosperas. De hecho, se siguié componiendo canto grego-
riano durante el siglo xv, sin excluir entre quienes la cultivaran a figuras de la talla
de Dufay. Las composiciones polifonicas para la misa estaban destinadas a ocasiones
especiales.

EL LEGADO DEL SIGLO XIV

Para poder apreciar los logros de los compositores de la primera mitad del siglo xv,
hemos de volver una vez mis al Ars nova y examinar brevemente el estado de la
composicion de misas a mediados del siglo xv.

La Misa DE MAGHAUT

Actualmente, la Messe de Nostre Dame de Guillaume de Machaut es, sin duda, la
obra mas famosa de mediados del siglo xiv. Su fama se debe a que es el primer ejem-
plo de una composicién para el ordinario entero (Ite missa est incluido) hecha por
un solo individuo con la intencién expresa de que formase una Gnica entidad. Sin
embargo, aunque asumamos que la Misa fue compuesta de un tirdén y que el motivo
melédico de seis notas que se repite una y otra vez sea algo mas que una formula
estereotipica, no hay una sensacion de unidad musical fuerte de un movimiento a
otro: aundue el Kyrie, el Sanctus, el Agnus Dei vy el Tte missa est son enteramenie iso-
rritmicos, cada uno de ellos estd construido sobre un canto llano distinto; el Gloria v
el Credo estin construidos de un modo bastante libre, sin isorritmia ni cantus firmus
gregeriano; y los tres primeros movimientos terminan en re, mientras que los dos tl-
timos lo hacen sobre fa. Asi pues, cualquier sensacién de unidad que creamos perci-
bir a lo largo de la Misa es probablemente mas psicolégica y relacionada con los
«afectoss que otra cosa.

La idea de Machaut de componer misica para todo el ordinario no se hizo popu-
lar de inmediato. La mayoria de los compositores del siglo xiv v de comienzos del xv
se contentaban con componer la misica para un solo movimiento, que luego se in-
clufa en un manuscrito que reunia todos los movimientos de un mismo tipo (todos
los glorias, todos los credos, etc.). Presumiblemente, un maestro de core que quisie-
ra interpretar el ordinario entero polifénicamente tendria que recurrir a estas colec-
ciones y escoger de entre ellas lo que considerase mis apto segin su gusto.
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CICLOS «COMPUESTOS»

Se ha conservado un pequeno grupo de misas polifénicas como ciclos, aunque
probablemente no estuviesen concebidos como tales: son las llamadas Misas de Tour-
nai {pre-Machaut), Toulouse, Barcelona y la Sorbona. Sin embargo, a excepcidn de la
Misa de la Sorbona, en la que el Agnus Dei recupera secciones tanto del Kyrie como
del Sanctus, no existen lazos musicales cercanos entre los distintos movimientos. An-
tes bien, reflejan lo que debié de ser la prictica habitual de compilaciéon de los maes-
tros de coro. Se trata de misas que quedaron apresadas en el acto de compilacién.

LOS COMIENZOS DEL SIGLO XV

A pesar de que los compositores continuaron componiendo movimientos sueltos
en las primeras décadas del siglo xv, también comenzaron a poner sus miras mis alla
de éstos. En un principio comenzaron a pensar en términos de pares de movimien-
tos: Gloria y Credo, Sanctus y Agnus Dei. Mis tarde ampliaron su horizonte para abar-
car el ordinario completo. Al mismo tiempo comenzaron a hacerse perceptibles las
técnicas utilizadas por los compositores para dar unidad a los movimientos que aho-
ra iban a ir juntos. A este proceso evolutivo es al que ahora dirigiremos nuestra aten-
cién, teniendo en cuenta que el camino que va de lo simple a lo compiejo, de io en-
cubierto a lo evidente, no era necesariamente sencillo. De hecho, los afios 1420-1440
vieron como se utilizaban todo tipo de técnicas, incluso en un mismo compaositor,

MOVIMIENTOS AISLADOS

Es diffcil encontrar mejor ejemplo de movimiento de misa independiente que el
atipico Gloria ad modum tubae de Dufay, en el que las voces inferiores imitan fan-
farrias de trompetas mientras las voces superiores discurren en canon (Ej. 9-1):

EJEMPLO 9-1. Dufay, Gloria ad modum tubae, cc. 1-13, 91-110.
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Lo tenaz que demostrd ser la idea de componer un movimiento aislado puede ver-
se no s0lo en muchas de las obras de Dufay y Binchois, sino también en la practica
continuada de los compiladores de manuscritos de agrupar los movimientos del mis-
mo género hasta casi 1440,

PARES DE MOVIMIENTOS DE MISA

Los compositores tenian dos maneras de emparejar movimientos. Una de ellas era
lo que podriamos llamar «técnica de sospecha- (ya que hasta cierto punto no pode-
mos hacer otra cosa que sospechar que dos movimientos fueran considerados como
un par): aunque los dos movimientos no comparten relaciones melédicas obvias,
coinciden en aspectos como claves (y, por ello, Ambito), armaduras, esquemas men-
surales, nimero de voces y nimero de voces con texto, vy finales modales (tanto al
final de cada movimiento como en los puntos de articulacién internos). Sospechamos
pues que el Gloria y el Credo de Johannes Franchois que siguen a continuacién es-
taban concebidos como una sola entidad (cuadro 9-2):

CUADRO 9-2, Johannes Franchois, par Gloria-Credo.

Claves/Armaduras Signo mensural Voces Finales
Gloria Do, Do, Do,k C 31 (Sol La) Re
Credo Do, Do, Doy/pbb & 5 (Sol Do) Re

Nota: Los subindices indican la linea en la que estd colocada la clave de do; el superindice indica el na-

mero de voces con texto; las finales entre paréntesis son las correspondientes a las divisiones internas prin-
cipales.

Ademds, en uno de los dos manuscritos en los que aparecen los dos movimien-
tos estdn colocados directamente uno detrds de otro, mientras que el otro manuscri-
to nombra a Franchois como compositor de ambos?,

Sin embargo, ‘las similitudes entre los dos movimientos no nos dicen mucho so-
bre lz actividad compositiva en si. ;Escribié Franchois ambos movimientos a la vez,
o anadié uno al otro quitando algo? El que hayan llegado a nosotros seguidos en el
mismo manuscrito ¢es simplemente obra de la persona que compiléd el manuscrito?
cPodemos estar seguros de que el par de movimientos es realmente del compositor
¥ no sélo nuestro? Al final, los pares de movimientos de este tipo van a ser casi siem-
pre sospechosos. s

Una segunda técnica utilizada por los compositeras para emparejar movimientos
era el relacionarios motivicamente. El ejemplo 9-2 contiene fragmentos de un Gloria

* Los manuscritos estdn en Bolonia, Civico Museo Bibliografico Musicale, MS Q 15, copiado en el nor-
te de ltalia en el segundo cuarto del siglo, y Oxford 213,

LA MISA CICLICA Y LAS.VISPERAS 149

anénimo y un Credo que aparecen juntos en un manuscrito elaborado en la corte
chipriota de los Lusignan, de influencia francesa, entre 1410 v 14203

ETEMPLO 9-2. Andnimo, (a) Gloria, cc. 1-6, 27-28; (b) Credo, cc. 1-5, 75-76.
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No cabe ninguna duda de que los dos movimientos estaban destinados a ser can-
tados durante la misma misa, Ambos comienzan con motivos iniciales pregnantes
(head-motive, Kopfinoti) que no sélo son idénticos, sino que son tratados del mis-
mo modo dialogado en las voces superiores. Llama todavia mds la atencion del oyen-
te la relaci@n entre los movimientos en los compases 27-28 y 75-70: no s6lo tiene u-
gar el mismo cambio mensural, sino que el cambio métrico se produce en el mismo
motivo melédico y con el mismo juego dialogado. No obstante, hasta este par plan-

3 Turin, Biblioteca Nazionale, MS J.I1.9.
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tea varios problemas: (1) ;Por qué es sélo el Gloria el que tiene una cuarta voz pre-
sumiblemente anadida? (2) ;Fueron escritos los dos movimientos al mismo tiempo?
(3) Siendo los dos movimientos andénimos, (cémo sabemos si fueron escritos por el
mismo compositor?

Aparte del Gloria y el Credo, el otro par de'movimientos de la misa mds corrien-
te era el formado por el Sanctus y el Agnus Dei. Los dos emparejamientos reflejaban
ciertas similitudes por lo que respecta al texto y la estructura. El Gloria y el Credo se
diferencian sin embargo por dos razones: ambos tienen textos extremadamente lar-
gos, lo cual solia llevar a componerlos en estilo silabico, declamatorio; y las palabras
del comienzo de cada uno de ellos —Gloria in excelsis Deo» y «Credo in unum
Deum-— son entonadas por el celebrante. La polifonia prosigue con «Et in terra pax
y «Patrem omnipotentem» respectivamente. El Sanctus y Agnus Dei (y Kyrie, que a ve-
ces se afadia a este par) estin emparentados por su relativa brevedad y su estructu-
ra tripartita. En conjunto, los emparejamientos Gloria-Credo y Sanctus-Agnus Dei eran
tan fuertes que se hacen patentes hasta en misas polifénicas completas de cinco mo-
vimientos,

CINCO MOVIMIENTOS COMO UNIDAD

La técnica de unificar movimientos por medic de motivos acabd extendiéndose al
conjunto del ordinario. El ejemplio 9-3 muestra los compases iniciales de las cinco vo-
ces de la Missa Verbum incarnatum (el titulo proviene de un tropo textual del Kyrie)
de Arnold de Lantins, cuyos movimientos aparecen consecutivamente en los tres ma-
nuscritos en los que nos han llegado: e

EJEMPLO 9-3. Arnold de Lantins, Missa Verbum incarnatum, primeros compases de cada mo-
vimiento.
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Como cabria esperar, las claves y las armaduras coinciden, al igual que las notas fi-
nales de cada movimiento. Asimismo, los movimientos estin relacionados entre si por
medio de una red de motivos comunes (o al menos similares): el Sanctus y el Agnus
Dei son casi idénticos en las tres voces; el Kyrie, el Gloria y el Credo estin relaciona-
dos muy estrechamente; y los cinco movimientos muestran una semejanza bastante fa-
miliar entre ellos. Podemos ver, pues, que la idea de emparejamiento de movimientos
se dilata aqui: la interrelacién motivica, reforzada por esquemas mensurales idénticos,
es mds clara entre el Gloria y el Credo y entre el Sanctus y el Agnus Dei.

LA MISA CICLICA SOBRE CANTUS FIRMUS:
LA CONTRIBUCION DE INGLATERRA

Al tiempo que los compositores buscaban a tientas nuevas maneras de unificar los
movimientos del ordinario, los ingleses (gtrabajando en Francia?) dieron el gran salto
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y establecieron el procedimiento que luego acabé convirtiendose en estindar (aun-
que con ligeras variaciones) para el resto de los siglos xv y xvi: basaron los cinco mo-
vimientos en la misma melodia preexistente, ligandolos asi de forma explicita —y muy
perceptible— entre si y dando lugar de este modo a lo que llamamos misa ciclica so-
“bre cantus firmus. Lo Gnico que no =5t clare es quitn fue el rrimero en hacerlo y
cuando, pero los principales candidatos son Joha Dunstable, Leonel Power y John
Benet, a quienes se atribuyen (a veces con atribuciones contrapuestas) los primeros
ciclos y quienes dieron con esta idea probablemente entre 1420 y 1435.

La MissA AIMA REDEMPTORIS MATER DE POWER

El procedimiento mis claro y sencillo lo encontramos en la misa de Power sobre
la antifona mariana Alma redemptoris mater, de la que sélo tenemos cuatro movi-
mientos, desde el Gloria hasta el Agnus Dei (el n.° 16 de la Antologia recoge el Glo-
ria y el Credo). Centrando nuestra atencién en las dos primeras frases de la melodia
de la antifona (Ej. 9-4), Power les impone un esquema ritmico y las cita literalmente
—el patrén ritmico siempre intacto— en cada uno de los movimientos.

EJEMPLO 9-4. La antifona mariana Alma redemproris mater hasta donde la cita Power, trans-
portada a Faf,
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Algunos aspectos del tratamiento que hace Power del cantus Sfirmus (en el tenor)
necesitan cierta explicacién. En primer lugar, no s6lo se mantiene el valor ritmico de
cada nota de un movimiento a otro, sino que también se mantiene el nimero de
compases de silencio entre los fragmentos de la melodia. Asi pues, desde el mo-
mento preciso en el que hace su entrada (al comienzo en ¢l Gloria y el Agnus Dei,
y en los compases 37 en el Credo v 10 en el Sancius) cl tenor se compriia nas bien
como el tenor de un motete isorritmico. De hecho, la Misa de Power es un gigan-
tesco motete isorritmico en el que cada talea constituye un movimiento entero. En

¥ Tomado de Dunstable, Complete Works, p. 161,
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segundo lugar, el tratamiento que Power hace de la antifona parece extrafio: hay un
silencio de cuatro compases entre las notas decimosexta y decimoséptima del tenor
de Power (en el Gloria, cc. 17-20), a pesar de que en el canto llano original esas no-
tas corresponden a dos silabas de una misma palabra, «pto-ris» de «edemptoris; el
Gnico gran punio de arsicuiacion dentro de cada movimiento (marcado por un cam-
bio de mensura y/u «orquestacion» vocal) divide otra de las palabras del canto llang
original —portar (en el Gloria, c. 59); v la fuerte sensacion de fa mayor al final de la
melodia del canto llano es negada en la cadencia final de cada movimiento.

Sin embargo, al parecer las melodias gregorianas habian sido ya objeto de seg-
mentacion caprichosa y de pérdida de identidad modal desde hacia tiempo cuando
se utilizaban como cantus firmi en las composiciones polifénicas ~Dunstable, por
ejemplo, sacrificé la estructura de las frases de la melodia del Veni creator Spiritus en
favor del simbolismo numérico en Veni sancte spiritus/Veni creator spiritus, Dicho de
otro modo, Power y sus contemporineos estaban dispuestos a sacrificar un aspecto
u otro de la identidad de la melodia gregoriana con el fin de ganar unidad entre los
movimientos de la misa ciclica. La melodia gregoriana quedé asi pues subordinada a
los objetivos estético-estructurales de fa polifonia. '

Finalmente, podemos indicar un rasgo aparentemente peculiar del Credo: a partir
del compds 38, las voces superiores cantan simultineamente partes del texto distin-
tas. Esta técnica aparece con frecuencia en las misas inglesas de la época: acortando
la extension total del texto, los compositores podian componer el Credo en un esti-
lo mas melismatico de 1o habitual.

A pesar de que parece que la idea de utilizar el mismo cantus firmus en cada uno
de los movimientos debi6 de prender ripidamente, no todas las misas de la época
tratan la melodia preexistente de manera tan estricta como lo hace la Missa Alma re-
demptoris mater. Por ejemplo, mientras la melodia del cantus firmus de una Missa
Rex seculorum atribuida a Dunstable y Power permanece invariable en cada movi-
miento, el ritmo varia de un movimiento a otro. En una Missa Sine nomine con ads-
cripciones a Dunstable, Power y Benet, la melodia del cantus firmus es sometida a
nueva ornamentacion en cada movimiento. Estd claro que todavia quedaban decisio-
nes compositivas por tomar.

LA Misa Carur

Entre aquellos que tomaron tales decisiones, incluidas algunas que acabarian pren-
diendo, estaba el compositor inglés andnimo que compuso la Misa Caput a comienzos
de la década 1440-1450 (véase el Sanctus en el n.° 17 de la Antologia). Como Power,
el compositor presentaba el cantus firmus, tomado del tltimo melisma de la palabra
scaput de la antifona Verit ad fetrum del Uso de Sarum, isorritmicamente, de un mo-
vimiento a otro; un motivo inicial pregnante en las voces agudas similar al de Power
da comienzo a cada movimiento, aumentando asi el sentido unitario del conjunto.

Mis importante aln, no obstante, fueron las decisiones que afectaban a la textu-
ra polifonica: (1) cuatro voces en lugar de las tres acostumbradas; (2) el canius fir-
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mus/tenor No Como voz mds grave sino como la inmediatamente superior a la mds
grave; (3) el tenor concebido conjuntamente con la voz inmediatamente inferior que,
con sus frecuentes saltos de cuarta y quinta, empieza a tener el caricter de una par-
te de bajo; y (4) un contra altus (inmediatamente inferior a ia voz aguda) que, aun-
que rellena y enriquece la armonia en las seeciones a cuatro voces, no es esencial
para la estructura contrapuntistica. El desconocido compositor inglés dio pues con lo
que llegaria a ser la textura estindar de la misa sobre cantus firmus a cuatro voces
en lo que quedaba de siglo e incluso después.

LOS CICLOS SOBRE CANTUS FIRMUS DE DUFAY

La carrera de Dufay como compositor abarcé medio siglo, desde el motete isorrit-
mico Vasilissa ergo gatide (su obra fechable mds temprana), que despedia a Cleofe Ma-
latesta en su partida hacia Bizancio en agosto de 1420, hasta la Missa Ave regina cae-
lorum, compuesta probablemente para la consagracion de la catedral de Cambrai en
1472. Durante esas cinco décadas, sus misas cubrieron todo la gama de tipos formales
y estilisticos: movimientos aislados con y sin melodia gregoriana preexistente, pares de
movimientos interrelacionados motivicamente y ciclos completos unificados tan sélo
mediante un motivo inicial pregnante, ciclos del propio y, finalmente, las grandes mi-
sas ciclicas sobre canfus firmus de su madurez, de las que ahora nos vamos a ocupar.

La MISSA SE IA FACE AY PALE

Dufay escribio la ballade Se la face ay pale (Antologia, n.° 18a) probablemente en-
tre 1430 y 1440, cuando residia en la corte de Saboya. Dufay compuso su Misa (An-
tologia, n.° 18b) scbre la parte del tenor de esta chanson —que parece ser la dnica
ballade del siglo durchkomponiert, es decir, de melodia no estrofica—, probablemen-
te para una ceremenia importante relacionada con la casa de Saboya a comienzos de
los afios 50 del siglo xv, lo cual la colocaria entre las misas mas tempranas basadas
en un canius firmus profano,

Dufay utilizé varios recursos para lograr un sentido de unidad ciclica que fuese
perceptible. El méds obvio de ellos afecta al cantus firmus del tenor. Dufay tomd el
tenor de la Misa del tenor de la chanson, copiando nota por nota tanto la melodia
como el ritmo. Tres de los movimientos —el Kyrie, el Sanctus y el Agnus Dei— pre-
sentan cada uno el tenor una vez, dividiéndolo en tres segmentos bien diferenciados
que abarcan el movimiento- entero. El Gloria y el Credo, por otra parte, presentan
cada uno ef tenor completo tres veces seglin un esquema de disminucién de 3:2:1 en
el que avanza en integer valor —es decir, después de enunciados sucesivos en au-
mentacién doble y triple, se mueve a la velocidad que la notacion en realidad pide,
esto es, a la misma velocidad que tenia en la chanson v a la misma velocidad que las

voces que lo circundan en la Misa—. El cuadro 9-3 resume la disposicion del cantus
Sirmus a lo largo de la Misa. '

CUADRO 9-3. Disposicion del canius firmus en el tenor de la Missa Se la face ay pale..
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Movimiento Cantus firmus Velocidad

Kyrie

Kyrie 1 A+B 2 X integer valor

Christe sin cantus firmus

Kyrie II C 2 X integer valor
Gloria

Et in terra pax (18)A+B+C 3 X integer valor

Qui tollis (18)A+B+C 2 X integer valor

Cum sancto spiritu (I8YA+B+C integer valor
Credo

Patrem omnipotentem (18)A+B+C 3 % integer valor

Es iterum (18 A+B+C 2 X integer valor

Confiteor (18)A+B+C integer valor
Sanctus

Sanctus A2) A 2 X integer valor

Pleni sunt caeli sin cantus firmus

Hosanna I B 2 X integer valor

Benedictus sin cantus firmus

Hosanna II C 2 X integer valor
Agnus Dei )

Agnus | A+8 2 % mteger valor

Agnus II sin cantus firmus

Agnus 11 C 2 X integer valor

Nota: Las letras A, B y € hacen referencia a los segmentos del tenor de la chanson tal y como aparecen mar-
cados en la chanson (Antologia n.° 18a). Los nimeros entre paréntesis hacen referencia a la extension de
los diios introduciorios (cuando los hay), medidos en unidades de tactus (pulso) de la notacién original.

Lo que Hlama la atencién —tanto a la vista como, tras repetidas audiciones, al oido—
es como el cantus firmus define Ja relacion estructural-proporcional dentro de cada
movimiento y de un movimiento a otro. Lo més patente es el tratamiento que hace
Dufay del Gloria y del Credo: ambos estin proyectados en forma de motetes isorrit-
micos proporcionalemente idénticos. En este caso é€s clara la influencia ejercida so-
bre la misa ciclica sobre cantus firmus por el motete isorritmico y el emparejamien-
to tradicional Gloria-Credo.

Por otra parte, asi como la proporcién 3:2:1 rige los enunciados del cantus firmus
en el Gloria y el Credo, también determina la extension de los duos introductorios en
los tres tltimos movimientos: 18:12:6 = 3:2:1.°A partir de estos grupds identicos de
proporciones, podemos percibir las relaciones entre los movimientos de distintas ma-
heras. Por ejemplo, podemos percibir el Credo como (1) centro de la composicion en
ﬁgu totalidad, (2) como segunda parte de un par junto al Gloria, v (3) como comien-
2o de una cadena de proporciones de 3:2:1 (establecida ya en el Gloria) junto a los
dies iniciales de los tres ultimos movimientos. Por muy convincentes que parezcan
estas relaciones, hemos de recordar, no obstante, que, excepto el Kyrie y el Gloria,
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los movimientos estaban muy separados uno de otro al ser interpretados en su con-
texto litdrgico, y lo Gnico que podemos hacer es preguntarnos si esas relaciones y
proporciones estaban concebidas para ser percibidas por el pablico o no. En cual-
quier caso, apuntan el lugar importante que ocupaban el nimero y la proporcién en
I vision estética de la época. .

Ei tenor de la chanson no es ni el Gnico recurso de unificacion musical ni La G-
ca parte de la chanson que tomo6 Dufay. La unidad de la Misa estd reforzada por el
motivo inicial pregnante con el que comienza cada uno de los cuatro Gltimos movi-
mientos y al que ciertamente alude el superius del Kyrie. Ademas, cada movimiento
termina con un pequeio estribillo final en la parte del contratenor; y aunque esta pe-
quedia figura parece lo suficientemente inocua, se presenta reforzada por una figura
similar al final de la mayoria de la subsecciones internas y se mantiene en nuestro
oido porque afade peso, a veces con ayuda de un si bemol cercano, al 4rea de fa
del ambito tonal fa/do.

Por tltimo, hay que decir que, aunque la referencia de la Misa a la chanson pa-
rece tener un solo objetivo en su concentracién en el tenor, hay por lo menos unas
cuantas alusiones a la textura polifénica general de la chanson. Estas tienen lugar en
la triada de do mayor a modo de fanfarria que la chanson lanza de una voz a otra
€nlre sus propios superius y tenor poco antes de su conclusién (c. 25). Esta deuda o
préstamo, aunque pequerio, aporta un recurso mas todavia de unidad musical y es,
como veremos, un presagio de cosas que estin todavia por venir.

Con la Missa Se la_face ay pale, Dulay llegd a la textura general v a la relacion en-
tre las distintas voces que usaria en el resto de sus ciclos sobre cegitiis Jirmus: el supe-
rits, que exhibe claramente la mayor cantidad de interés melédico, destaca comao voz
mas aguda; el contratenor v el tenor, que se cruzan a voluntad, se encuentran a una
quinta mds grave; y una quinta por debajo de éstas se encuentra el bajo (bassis) que,
aun con mayor fuerza que en la Misa Caput anterior, asume la funcion de dirigir el mo-
vimiento arménico. En resumen, Dufay ha logrado una especie de sintesis entre 1o li-
neal y lo vertical, entre el contrapunto y la armonia, entre composicion «aditivar y «si-
multineas (véase el capitulo 18 para una discusion sobre estos dos tiltimos terminos).

Una de las cosas que debe de llamar la atencién del oyente en la Misa de Dufay
es su cas «clasica» claridad formal, desde las cadencias bien definidas, que dan clari-
dad a la estructura dentro de cada seccién, hasta los dios, que ayudan a articular la
estructura general de cada movimiento aportando un contraste de textura y timbre.

Los ddos son fascinantes, al representar algo més que un medio de aligerar la tex-
tura. Su fugaz ritmo contrasta con el ritmo que se percibe de las secciones a cuatro vo-
ces y que se mueve con mayor lentitud; a excepcion de los daos que dan comienzo
a un movimiento firmemente sobre do, tienden a empujar el centro tonal cada vez mas
hacia fa 2 medida que avanza el movimiento, preparando asi las cadencias en esa nota:
constituyen practicantente los nicos ejemplos de contrapunto imitativo (vease, por
ejemplo, el «Pleni sunt cacli», ¢. 50, el «Benedictus,, . 99, y el Agnus I11, c. 51). Los
dios en si pueden dividirse en dos grupos: los que llevan hacia un enunciado del carn-
tus firmus mantienen una textura Gnica a dos voces de principio a fin y tienen un ca-
ricter introductorio, preparando su cadencia la entrada del canzus Jirmus, mientras
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que los que constituyen secciones casi independientes sin cantus firmus («Christe»,
«Pleni sunt, «Benedictus: y Agnus II) presentan distintas combinaciones de textura a
dos voces y acaban siempre con un crescendo de textura a tres voces y un claro sen-
tido de cierre tonal. Dufay diferencia pues claramente los ddos segin sus funciones.

La Missa L'HOMME ARME

La siguiente () misa ciclica sobre cantus firmus de Dufay se basé en la famosa
melodia de L'homme armé (Ej. 9-5), sobre la que abundaremos en el capitulo 11.

EJEMPLO 9-5. La versidén de la melodia de L'homme armé utilizada por Dufay.
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El tratamiento que hace Dufay del canfus firmus en la Missa L'homme armé di-
fiere de la costumbre anterior en dos aspectos. En primer lugar, todas l1as misas so-
bre canius firmus analizadas hasta ahora tenian el cantus firmus limitado al tenor de
principio a fin. Aqui, la melodia de L'homme armé permea otras voces. Esta impor-
tante innovacion es especialmente clara, por ejemplo, en el Gloria, en las palabras
<I'u solus dominus», donde la parte central de la melodia pasa de una voz a otra en-
tre el tenor v el bajo (Ej. 9-0):

EJEMPLO 9-6. Dufay, Missa I'homme armé, Gloria, cc. 142-158.
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Mis aventurada todavia es la presentacién del cantus Jirmus en el Agnus Dei (dn-
fologia, n.° 19). En el Agnus I, el bajo anticipa la figura de tipo fanfarria del cantus
Jirmus en los compases 13-14 y puede que aluda al comienzo de la cancién en los
compases 23-24; en los compases 31-34, el contra altus y el tenor presentan la me-
lodia simultineamente a una velocidad y altura distintas, El Agnus I, aunque carece
de tenor, estd saturado de la melodia del cantus firmus a partir del compds 57. Des-
pués, al comienzo del Agnus III, un canon escrito (regla o instruccién) indica «Can-
cer eat plenus sed redeat medius:, que puede traducirse come «Fl cangrejo pracede
enteramente pero retrocede la mitach. Aqui el tenor entona primero el cantus firmus
en movimiento retrogrado (hacia atrds, como un cangrejo) en notas largas y luego (en
el c. 113) se da la vuelta v lo canta desde el principio el doble de ripide.

Como no podemos fechar la Misa con certeza alguna, no sabemos si Dufay esta-
ba abriendo un nueve camine con toda esta manipulacion del cantus firmus o si tan
solo estaba siguiendo el cjemplo de una nueva generacién de compositores que es-
taban llegando a la madurez a mediados de siglo. En cualquier caso, la Misa de Du-
fay es una de las obras mis complejas ¥y ricas musicalmente hablando de la época.

La Missa AVE REGINA CAELORUM

Ningtin estudio sobre los ciclos del ordinario de Dufay seria completo sin rendir el

debido tributo a un pasaje asombroso del Agnus Dei de su Missa Ave regina caelorum
(Ej. 9-7):
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EJEMPLO 9-7. Dufay, Missa Ave regina caelorum, Agnus Dei, cc. 72-82.
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En las palab:‘as foisérere, miserere, miserere nobis, Dulay cita el pas2je con que
habia compuesto el tropo «Miserere, miserere supplicanti Du Fay» en su motete a gran
escala sobre la antifona (véanse los cc. 86-96 en el n.° 15 de la Anfologia y el Capi-
tulo 7). Aunque se pensd que habia sido escrita para la dedicacion de l/a catec/‘nral. de
Cambrai en julio de 1472, siendo por lo tanto una obra de marcado cardcter publico,
esta misa, con su alusién al tropo antifonal, es igualmente una siplica personal de
salvacion. En la Missa Ave reginag caelorum, Dufay reiine todo lo que habia logrado
en sus ciclos de misas anteriores. Es probablemente la obra maestra que corona su
carrera, andloga en el contexto de su obra a El arte de la fuga de Bach, los Gltimos
cuartetos de Beethoven v el Oteflo y el Falstaff de Verdi.

UN TRATADO DE COMPOSICION IMAGINARIO

Aunque el siglo xv nos ha dejado muchos tratados de contrapunto, no hay nada
que pueda llamarse propiamente «tratado de composicionr, r}ada que proporcione al
joven estudiante instrucciones sobre como componer deterlt?nnados tipos de obras. El
conjunto de directrices que se detallan a continuacidn (utilizando la MlSEl- Caputy la
Missa Se la face ay pale de Dufay como modelos) estd pensado para el joven com-

positor de en torno a 1450 que habria accedido al nivel superior de componer una

! misa ciclica sobre cantus firmus, de modo que es puramente una simulacion:

(1) Escoge una melodia de cantus firmus que sea neutral, es decir, ajena por 1gga]
a todas las partes del ordinario; no escojas un canto que sea en si parte del ordinario,
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pues aunque el canto del Kyrie es apto para la polifonia de ese mismo movimiento,
chocara litirgicamente con los demds. Puedes tomar un canto del propio de la misa o
del oficio, o una parte de tenor de una chanson polifénica de moda, o bien una me-
lodia monddica «popular (sin preocuparse porque el texto sea un poco picante).

2) Utlliza el mismo canfuc Frmis en los cinco movimientos.

(3) Coloca el cantus firmus en la parte del tenor, esto es, la parte inmediatamen-
te superior a la més grave; esto permite armonizar cualquier nota de tres maneras dis-
tintas (a diferencia de las dos Gnicas posibilidades que ofreceria el colocarla en la voz
inferior, ya que las cuartas estin prohibidas entre la voz mas grave y cualquiera de
las demas voces).

(4) En general, asigna al cantus firmus valores mas largos y lentos que al resto de
las voces, aungque lo puedes someter a disminucién (o a una aumentacién adn ma-
yor incluso)} a tu gusto.

(5) Excepto en el Kyrie, en el que puedes hacer entrar todas las voces a la vez,
demora la entrada del cantus firmus, haciéndole entrar junto con el bajo después de
que las voces superiores hayan cantado un duo a modo de introduccion.

(6) Omite el cantus firmus por completo en algunos pasajes: «Christes, «Pleni sunt
caeli», \Benedictus» y Agnus IT; estas secciones deben ser ocupadas por dios que com-
binen las otras tres voces de distintas maneras.

(7} Unifica los mas movimientos comenzandolos con un motivo inicial pregnante
comun.

POR QUE UNA MISA CICLICA SOBRE CANTUS FIRMTIS?

En primer lugar, ;qué es lo que movid a los compositores a querer dar un sentj-
do de unidad musical a las cinco secciones del ordinario? Al fin y al cabo, sdélo el
Kyrie y el Gloria se interpretan seguidos uno de otro, v los cantos del ordinario no
estan relacionados musicalmente entre si.

* Se han sugerido dos razones distintas. Una es puramente musical: la idea de unidacd
era una idea estética, y el proceso de unificacién ilustra el triunfo de valores estético-
musicales sobre aspectos pricticos de la liturgia, que no exige en realidad unidad
alguna. La otra explicacion es que la misa ciclica se desarrolld para cumplir los re-
quisitos de la liturgia. Por ejemplo, como los textos del ordinario son los mismos du-
rante todo el afo lithigico, el dejar que un 1inico cantus firmus —con sus asociaciones
textuales— recorra cada uno de los movimientos sirve para asociar la musica a una
ocasion especifica. Bl cantus firmus se convierte en una especie de emblema, un em-
blema que hace que la polifonia sea apropiada para la celebracién especifica de que
s¢ trate. Asi pues. ;qué podria haber side mis aprepiado para Leonel Power que ba-
sar una Misa dedicada a la Virgen en la antifona mariana Alma redempioris mater, o
para Dufay que conmemorar una celebracién de Saboya con una Misa basada en un
cantus firmus tomado de una chanson que habia compuesto para otra anterior?

Al final, las dos razones parecen complementarse entre si, ya que, aunque la elec-
cion del canrus firmus hubiese sido dictada por las exigencias socio-litirgicas, el vivo
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deseo de unificar tenia probablemente raices musicales-estéticas. Al fin v al cabo, spor
qué otra razdn, si no, se habria desarrollado la costumbre inicial de unificar movi-
mientos sin cantus firmus por medio de un motivo inicial pregnante u otro recurso
musical si la unidad en si no hubiese sido un objetivo compositivo?

LOS CICLOS DEL PROPIO Y LOS CICLOS PLENARIOS

Aunque es normalmente la composicién ciclica sobre el ordinario de la misa lo que
centra nuestra atencion, los compositores del siglo xv no dejaron en absoluto de lado
el propio de la misa, cuyos textos y cuya misica variaba de un dia a otro y de una fes-
tividad a otra. De hecho, un elevado porcentaje de siete voluminosos manuscritos del
Trento de mediados de siglo (véase el Capitulo 11) esta dedicado a composiciones del
propio, ordenadas frecuentemente en ciclos de introito, gradual, aleluya, ofertorio y co-
munion, once de los cuales podrian pertenecer a Dufay. Como vimos en el Capitulo 1
(Antologia, n.° 2) con relacion a una composicion de Johannes Brassart sobre el introito
Sapientiam sanctorum, los compositores generalmente componian la musica del pro-
pio a una escala pequena, parafraseando la melodia gregoriana en la voz mis aguda.

Otro tipo de misa que merece una mencién especizal es la llamada misa plenaria,
en la que el compositor componia tanto el ordinario como el propio para una festi-
vidad determinada. Aunque la mayor parte de los ciclos plenarios existentes parecen
scr compilaciones posteriores de movimientos que no estaban necesariamente desti-
nados a ir juntos, Dufay compuso un cicle completo concebido claramente como una
sola unidad, la Missa Sancti facobi. Compuesta para la iglesia bolofiesa de San Gia-
como Maggiore en 1427-1428, el ciclo estd constituido por los cinco movimientos del
ordinario més cuatro cantos del propio para la festividad de Santiago el Mayor (véa-
se la Comunion en el Ej. 1-3).

LA MUSICA PARA EL OFICIO DE VISPERAS

Ademds de la misa, la liturgia comprendia una serie diaria de servic
ocho cada dia, llamada el oficio o las horas. Estas se componian de:

05 religiosos,

(1) Maitines —que tenian lugar principalmente en las instituciones mondsticas, tra-
dicionalmente a media noche;
(2) Laudes —al amanecer;
(3) Prima —a la primera hora del dia®
% El dia no se dividié en unidades de tiempo iguales (veinticuatro horas) hasta ¢l siglo XV. Hasta esa
fecha, el dia (desde la salida del sol hasta el ocaso) y la noche (desde el ocaso hasta la salida del sol) es-

' tuban divididos cada uno en sus propios segmentos <horarios, de modo que la duracion de la hora varia-

ba segin la estacion y la latitud. Por ejemplo, como el norte de Alemania tenia un dia mas corto en in-
vierno que el sur de Ttalia, y como las horas del dia tenfan que dividirse de modo que fuesen iguales, el
norte de Alemania tenia horas cortas durante el dia.
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(4) Tertia —a la tercera hora del dia, media mafiana;
(5) Sexta —a mediodia;
(6) Nona —a la novena hora del dia, media tarde (nams. 3 a 6 juntos constituyen
las horas menores);
“(7) Visperas —en el crepisculo, cuando se encendian las luces en el interior; y
(8} Completas —antes de retirarse. Como hemos visto, las antifonas marianas solian
cantarse después de completas.

El oficio de visperas fue el que mis polifonia atrajo. El orden de este oficio era
como sigue:

= saludo inicial y responsorio;

cuatro o cinco salmos, precedido y seguido cada uno de una antifona (las ins-
tituciones mondsticas cantaban cuatro salmos; las catedrales, iglesias y las gran-
des cortes seculares cantaban cinco);

varios versiculos de las Escrituras;

un himno (en los monasterios, precedido por un responsorio);

el Magnificat, precedido y seguido de una antifona;

oraciones finales y el salude Benedicamus Domino, con su responsoric, Deo
gratids.

UN MAGNIFICAT DE BINCHOIS

Los compositores de los siglos xv y xv1 centraron su atencion principalmente en
el himno y el Magnificat. De hecho, después del ordinario, el Magnificat era la parte
de la liturgia para la cual se componia musica con mayor frecuencia. Como canto lla-
no, el Magnificat, cantico biblico (similar a un salmo pero no perteneciente 2 los Sal-
mos de David) cuyo texto estd tomado de Lucas 1: 46-55, se canta segdn una formu-
la melédica llamada tono (tono salmédico). El ejemplo 9-8 muestra el iomo solemne
(para las festividades mayores) con el que se entona el Magnificat cuando se utiliza
el tercer tono (las formulas varian segiin el tono, que debe ser compatible con el
modo de las antifonas que lo preceden y siguen en una festividad determinada).

EJEMPLO 9-8. El tono solemne del Magnificat para el tercer tono, versos 1-26.
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1. Mz-gni - fi- cat® o a-ni-ma me -’ a— Do¢-mi-num.
2.Et ex - sul-ta-vit spi - ri-tus me - us® in De-o sa-h-ra - i me - o

8 Liber usualis, 215. Al contrario de lo que cabria esperar, los tonos cuarto y quinio del Magnificat son
sobre la. Los asteriscos indican los sitios en los que el cantor cesa y entra_el coro con la parte del texto
que sigue.
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Este tono es la base del Magnificat tercii toni(Antologia, n.° 20) de Binchois, des-
tinado sin duda a la capilla de la corte borgofiona de Felipe el Bueno. Después de
haber compuesto la segunda parte del primer versiculo («Anima mea Dominum), Bin-
chois sigue el procedimiento alternatim (2lternado) tradicional —utilizado también en
himnos, salmos y secuencias— de componer la polifonia solamente para los versicu-
los pares, dejando el resto para que sea entonado en canto llano (o quiza tocado al
6rgano). Igualmente tipico de la época es el tipo de composicién a la manera del
Sauxbourdon, con una version ornamentada del tono litargico en la voz mas aguda.

Esta composicién es instructiva al menos por lo que respecta a dos cuestiones. En
primer lugar, ilustra el caricter mas funcional de la polifonia del Oficio si la compa-
ramos con el estilo grandioso de la misa ciclica. Y en segundo, nos recuerda que aun-
que Binchois es mis conocido como compositor de canciones, produjo también una
cantidad sustancial de musica sacra, la mayor parte de ella (si no toda) para la corte
de Borgofa y sin la ambicién de llegar a las altas cotas emotivas logradas por Dufay,
y s6lo Dufay, entre todos los compositores de su misma generacién.

LOS LIBROS LITURGICOS

Aunque ya nos hemos referido al Liber usualis en capitulos anteriores, hemos de
poner ese practice Lbro en su justa perspectiva. El cuadro 9-4 muestra el espectro de
los libros litirgicos que se utilizaban en los siglos xv v xvi:

CUADRO 9-4. Una seleccion de libros littrgicos, ordenados desde el mas general hasta el mas
especifico.

Tipo de libro Funcion

Missale Textos para la Misa, incluidos los entonados con melodias gregorianas, pero
sin la muasica correspondiente.

Graduale Cantos para la misa.

Breviarium Textos para el oficio divino.

Antiphonale Cantos para el oficio, a excepcion de los de maitines.

Martirologium  «Vidas» de santos, utilizado conjuntamente con el oficio.

Pontificale Ceremonias presididas por un obispo, como la consagracion de una iglesia
o la ordenacién de un sacerdote,

Rituale Ceremonias presididas por un sacerdote, como el bautismo y el matrimonio.

Por lo que respecta al Liber usualis (una compilacion moderna publicada por los
monjes benedictinos de Solesmes, investigadores de finales del siglo xix pioneros en
el estudio del canto gregoriano),” es también un compendio de los componentes mas

7 Muchas veces su nombre se reduce a Liber, pero el titulo comnpleto es Liber usualis missae et officii
pro dominicis et festis duplicibus cum canti gregoriano (Libro de uso comiin para la misa y el oficio para
los domingos y festividades dobles con canto gregoriano).
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importantes de las principales festividades, sacados todos ellos del misal, el gradual,
el breviario y el antifonario. Como atajo, el tener todo en un solo volumen es inne-
gablemente atil; también es innegablemente peligroso si nos contentamos con él y no
vamos mis alld. Como minimo, tenemos que manejar las versiones modernas del gra-
dual y del antifonario, para los rites tomano v de Sarum, Comoo vemos ¢
lo 7 con relacion al Ave regina caelorum de Dufay, a menudo tenemos que buscar
los cantorales que se utilizaban dentro de una di6ceesis determinada durante un peri-
odo especifico; asimismo, muchos de los cantos en uso durante los siglos xv v xvi

fueron desapareciendo de la liturgia y por ello no aparecen en ninguno de los can-
torales modernos.

ozl Capim-

EL CALENDARIO LITURGICO

El calendario litirgico estd formado por dos ciclos de festividades que discurren
paralelos: el temporale (Propio del tiempo) v el sanctorale (Propio de santos). En ge-
neral, el temporale celebra las fiestas que conmemoran acontecimientos de la vida de
Cristo y estd marcado por la fecha fija de la Navidad (el 25 de diciembre) y la fecha
variable de Pascua (Pascua de Resurreccién, el primer domingo después de la pri-
mera luna llena siguiente al equinoccio de primavera, es decir, entre el 22 de marzo
y el 25 de abril). Estas fiestas determinan a su vez el Adviento (comienzo del afio li-
targico) y la Cuaresma, los tiempos gue preceden a la Navidad y a la Semana Santa
respectivamente, asi como las fiestas de la Circuncision (una semana después de la
Navidad, el 1 de enero), Pentecostés (el séptimo domingo después de la Pascua de
Resurreccion), la Santisima Trinidad (el domingo después de Pentecostés) v el Cor-
pus Christi (el jueves después del dia de la Santisima Trinidad).

El sanctorale esta compuesto por las festividades de fecha fija que conmemoran
determinados santos; por ejemplo, la Natividad de San Juan Bautista el 24 de ju-
nio. Como unos santos eran mis venerados en unes sitios que en otros, una obra que
esté dedicada a un santo en particular puede proporcionar pistas sobre su proceden-
cia y, por tanto, sobre el paradero de su compositor en la época en la que la com-
puso. Asi pues, una composicion que conmemore San Genaro (en italiano, San Gen-
naro, €l 19 de septiembre) ne podria haber sido escrita mis que en Nipoles y
alrededores, al ser el patron de esa ciudad. En el caso de que una fiesta mévil del

temporale coincidiera con una fija del sanctorale, un sistema de jerarquias decide qué
fiesta tiene pricridad.

LA INTERPRETACION

Pensar que podemos interpretar obras como la Missa Alma redemptoris mater de
Power 0 las misas sobre cantus firmus de Dufay tal y como eran interpretadas en el
siglo*xv es hacerse demasiadas ilusiones; sencillamente hay demasiados datos que no
conocemaos —y que probablemente no podemos siquiera conocer—. No obstante, ha
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ido tomando forma un cierto consenso por lo que respecta a algunos aspectos inter-
pretativos. Entre éstos se encuentran la politextualidad y la tradicién a cappelia.

POLITEXTUALIDAD

En la edicion del Gloria y del Credo de la Missa Alma redemptoris mater que apa-
rece en el n.° 16 de la Antologia, el tenor no canta el texto de la misa sino el de la
antifona original. En efecto, el editor nos ha proporcionado una misa politextual. ;Era
éste un procedimiento habitual? Es dificil de decir, pero los manuscritos del siglo xv
nos dan pruebas de que si fue utilizado. Ademds, como las voces inferiores de las mi-
sas sobre cantus firmus se mueven generalmente en valores mis largos que las vo-
ces superiores, no suelen tener notas suficientes para acomoedar los largos textos del
Gloria y del Credo. En conjunto, la politextualidad, con el tenor y quiza incluso el
bajo cantando un segundo texto a modo de tropo, parece viable, siempre que los tex-
tos estén en latin y tengan cardcter litGrgico.

LA TRADICION A CAPPELLA

Una conclusion sobre la que hay acuerdo general es la de que, en circunstancias
normales, la polifonia del siglo xv compuesta para la liturgia era interpretada por vo-
ces solamente o, como maximo, con acompanamiento de érgano. Este consenso esti
alimentado por dos tipos de pruebas: iconograficas y archivisticas.

Las pruebas iconograficas consisten principalmente en miniaturas de manuseritos
que representan musica interpretada en un contexto litdrgico. Las escenas muestran
invariablemente a un grupo de cantantes, sin participacion alguna de instrumentos.
La ilustracion 9-1, por gjemplo, representa la capilla papal celebrando la canonizacion
de santa Brigida en el Concilio de Constanza ¢n 1415, mientras que la ilustracion 9-2
muestra a Felipe el Bueno asistiendo a misa con su capilla de la corte de Borgona.
En ambas escenas los cantantes no tienen acompanamiento.

Por lo que se refiere a las prucbas archivisticas, no solo prohibieron el uso de ins-
trumentos la catedral de Cambrai —para la cual Dufay escribié al menos dos de sus
alrimas misas sobre canfus firmus—y la Capilla Sixtina, sino que ninguna de las dos
instituciones poseia un Hrgano. No obstante, otros estamentos si tenian 6rganos que
bien pudieron ser utilizados alternando con los versos polifénicos de una obra como
el Magnificar de Binchois. Quiza se utilizaron incluso en alguna que otra ocasion
para duplicar —o tocar solos— la parte del cantus firmus de las misas de tenor a gran
escala. :

Debid de haber otras excepciones mas a lo que parece que fue la regla de la in-
terpretacion @ cappella. En el Concilio de Constanza, los cantantes ingleses interpre-
taron con Hrgano y trompetas, mientras los instrumentos se unian a las voces en las
misas celebradas en honor de las bodas de Maximiliano I y Blanca Maria Sforza en
1473 y Constantino Sforza y Camila de Aragdn en 1475, Por otra parte, la corte de Sa-
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boya registrGé consistentemente la presencia de un trompeta entre los miembros de la
capilla en los primeros anos de la década 1450-1460, mis o menos la época en la que
se cree que Dufay escribié la Missa Se la face ay pale para esa corte. Finalmente, en
la descripcion de Giannozzo Manetti (Capitulo 7) de la misa de consagracién de la
catedral de Florencia en 1436 leemos que la milsica consistia en coros y «diversos ins-
trumentos».

Estos tres documentos de voces con instrumentos plantean naturalmente mdas
cuestiones: ;Los instrumentistas tocaban realmente con los cantantes, o lo hacian an-
tes, entre y después de ellos? ;Doblaban los instrumentos las partes vocales en las
composiciones polifénicas? ;Tenia lugar la mezcla durante la misma misa? ¢Qué fun-
ci6n tenia el trompeta de Saboya? Por otro lado, jcémo sabemos que los cantantes sin
acompafiamiento de las ilustraciones 9-1 y 9-2 estdn cantando polifonia y no canto
llano? ;Y qué es lo “normal”? ;Se compuso alguna de las grandes misas ciclicas sobre
cantus firmus para ocasiones litdrgicas normales?

Hemos de tener en cuenta tres cosas, todas ellas relacionadas con las caracteristi-
cas particulares de la investigacion historica. En primer lugar, el consenso actual so-
bre la tradicion a cappella, aunque esté ciertamente basado en pruebas convincentes,
constituye una reaccién reciente a una creencia anterior de que la polifonia litirgica
del siglo xv era interpretada con cualquier tipo de fuerzas musicales que hubiese a

ILUSTRACION 9-1. Coro papal en la canonizacién de santa Brigida de Suecia en el Concilio

de Constanza, 1415, tal y como aparece representado en una copia de Ulrich de la Cronica de
Richental (New York Public Library). i
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ILUSTRACION 9-2. Felipe el Bueno en misa con su capilla, miniatura de un manuscrito, ca. 1460
(Bibliothéque Nationale, Paris).

mano; y esa idea era a su vez una reaccion a una 'opinién romintica de finales del
siglo x1x que llegd a igualar su propio ideal a cappeila con el canto de los angeles.
Como suele ocurrir, cada vez que el péndulo se pone de nuevo en movimiento, os-
cila bastante en la direccion contraria antes de volver a descansar en el centro. En se-
gundo lugar, cada vez que zanjamos con un portazo demasiado fuerte una cuestion
determinada, solemos ser nosotros los que nos quedamos encerrados dentro. Y en
tercer lugar, a veces lo mds dificil para los historiadores es decir sencillamente: <o lo
sabemoss.
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Ediciones del repertorio correspondiente a este capitulo
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1979; y una seleccién de pares de movimientos y ciclos de misas tempranos esti en Charles van den Bo-
rren, Polyphonia sacra: A Continenial Miscellany of the Fifteenth Century, Londres, Plainsong & Medieval
Music Society, 19062,



