.

Capitulo XI

R, "

Hacia la abstraccion en la misa y el motete

A mediados del siglo xv ya se habian resuelto dos cuestiones fundamentales so-
bre como poner misica al ordinario de la misa: los compositores ya escribian misi-
ca para los cinco movimientos y les imprimian un sentido musical unitario basando
cada uno de ellos en el mismo material preexistente. Esta prictica continu6, con al-
gunas innovaciones y excepciones, durante el resto de los siglos xv y xvi.

No obstante, las innovaciones debieron de empezar casi inmediatamente, ya gue
los afios 50 del siglo xv vieron despuntar una nueva generacién de compositores, de
la cual los dos mas famosos fueron Johannes Ockeghem y Antoine Busnoys, compo-
sitores de las cortes de Francia y Borgofia respectivamente. Las innovaciones eran de
dos tipos. En primer lugar, habia un nuevo (o reencendido) espiritu de artificio, una
especie de complejidad abstracta, sobre todo en el proceso de manipulacién de can-
rus firmus preexistentes; los compositores, al parecer, rivalizaban entre si para indi-
vidualizar sus obras y demostrar su dominio del contrapuntistico «arte de los neer-
landeses» (como se le ha llamado a menudo). En segundo lugar, los compositores ya
no limitaban su préstamo a una melodia de cantus firmus monddica; antes bien, re-
currian cada vez mds a chansons polifénicas como modelo y tomaban entera la tex-
tura polifénica de las canciones.

', Antes de pasar a ver estos procedimientos con méas detalle, es necesario advertir
que hemos de proceder con cierta precaucién y tener en cuenta lo siguiente:

1. Si durante la primera mitad del s. xv el camino desde el movimiento individual
de la misa hasta la composicién por pares de movimientos unificados y misas cicli-
cas completas no fue siempre en linea recta, el camino que se siguid en el tercer cuar-
to del siglo fue completamente circular: €l mismo compositor podia escribir una misa
sobre cantus firmus sencilla un dia, manipular el cantus firmus a su antojo al dia si-
gpieme y, mis adelante, incorporar incluso la textura polifénica de una chanson o
fundir el material ya existente con otro nuevo.

. 2. Aunque los compositores que emergieron en los afios 50 del s. Xv eran una ge-
neracién mas joven que Dufay, la influencia se ejercié en ambas direcciones; muchas
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obras de los compositores més jovenes precedieron y muy posiblemente influyeron
en algunas de las 0ltimas obras maestras de Dufay.

3. La labor de fechar las composiciones de entre 1450 y alrededor de 1480 es trai-
cienera y a menudo no se puede ir mas alli de una estimacién muy aproximada de
la cronotogia de vi conjunto de obias tan conocido como las misas de Ockeghem;
ne podemos siquiera‘estar seguros de que la Missa Se la face ay pale, modelo «clasi-
co- de misa ciclica sobre cantus firmus, anteceda a las innovaciones vistas en la Mis-
sa Spiritus almus de Petrus de Domarto.,

ARTIFICIO Y COMPLEJIDAD (I)

En su Missa Se la face ay pale, Dufay presentaba el cantus firmus en distintos ni-
veles de aumentacion. Lo que permanecia constante, sin embargo, era el ritmo origi-
nal de la melodia preexistente. Dicho de otro modo, cualquier manipulacién era pu-
ramente proporcional. Esta prictica empez6 a cambiar hacia 1450,

La Missa SPIRITUS ALMUS DE DOMARTO

Aunque sabemos que Petrus de Domarto estaba trabajando y prosperando rapi-
damenic ya a mediados de siglo, es uno de esos personajes cuya biografia no se pue-
de conocer con certeza. En cualquier caso, su Missa Spiritus almus, escrita probable-
mente hacia 1450, apunta ya nuevas direcciones. A pesar de que el cantus firmus,
tomado del responsorio Stirps Jesse!, esta tratado de modo idéntico en cada movi-
miento, aparece escrito sucesivamente con signos mensurales distintos, lo cual altera
el ritmo de la melodia. El ejemplo 11-1 muestra las entradas del cantus firmus en el

EJEMPLO 11-1. Domarto, Missa Spiritis almus: (a) Kyrie 1, cc. 4-9; (b) «Christes, cc. 4-11.
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' La melodia gregoriana esta recogida en el Antiphonale sacrosanctae romanae ecclesiae, Tournai,
Desclée, 1949, 129. El Arboi de Jesé, con sus imagenes del Espiritu Santo revoloteando sobre la Virgen Ma-
ria como rama y Cristo como flor, era uno de los simbolos marianos preferidos.
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Kyrie I (con el signo de mensura ) v en el «Christes (con el signo C): ahora bien,
podria decirse que el ritmo del canties firmus en la Missa Rex seculorum de Dunsta-
ble o Power también varia de un movimiento a otro (véase el capitulo 9), y sin em-
bargo, tanto el efecto como la intencién estética son muy distintos en la misa de Do-
marto. Mientras que los cambios ritmicos en la misa inglesa temprana parecen casi
improvisatorios por su aparente libertad, los de la obra de Domarto tienen una cons-
truccion preconcebida estricta y de tipo serial. Este tratamiento del cantus firmus fue
adoptado ampliamente en la segunda mitad de siglo.

LA MIssa L'HOMME ARME DE BUSNOYS

La misa de Antoine Busnoys sobre la conocida melodia del <hombre armado» es
una obra germen de otras muchas. Fuese o no la primera de las misas «Lhomme
armé, si fue claramente el modelo directo para la misa de Obrecht sobre la misma
melodia; tiene ademds muchas similitudes con la de Dckeghem, v fue citada incluso
«verbatim» en la de Dufay (o fue a la inversa?).

Busnoys se aventura mis en el Credo y el Agnus Dei. Aunque el Credo no hace
otra cosa que transponer el cantus firmizs una cuarta grave, el Agnus Dei (dnrologia,
n.* 21) coloca el bajo en inversidn (recuérdese el uso que hace Dufay del movimiento
retrégrado en su propio Agnus Dei), primero en la acostumbrada aumentacion y lue-
go, teniende en cuenta las voces en movimiento excepcionalmente ripido que IQ ro-
dean, en lo que llega a ser aumentacidn cuddrupla. Estos dos movimientos nos pro-
porcionan una idea de la mente de Busnoys desde otro dngulo. Tanto el transporte
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como la inversion estin sefalados por medio de enigmaticos canones escritos: «Ne
sonites cacepharon/Sume lichanos hypaton» (Que no suene cacofonia, toma el re gra-
ve) para el transporte a una cuarta inferior, y «Ubi thesis assint ceptra/ibi arsis et e
contrar {(Donde los cetros descienden, ascender alli y viceversa) para la inversion. A
Busnoys le gustaban los puzzles griegos y latinos arcanos de este tipo, con los que
salpicaba sus obras.

Otro signo mas del artificio de esta misa se encuentra en la segmentacién del can-
tus firmus. La melodia L'bomme armé (véase el ejemplo 11-2) sigue el modelo for-
mal ABA. Asi como Dufay citaba siempre la melodia en segmentos que respetaban
esta divisién ya hecha, Busnoys divide la melodia en varios puntos dentro de la sec-
cién B, imponiéndole con ello un disefio formal un tanto artificial.

El Credo subraya un aspecto mds de la aficién de Busnoys al artificio. La misa en
su totalidad esta construida de modo que las proporciones de duracién de los movi-
mientos y sus secciones expresan las relaciones armonicas pitagoricas (por ejemplo,
2:1, 3:2, 4:3). Hay una sola excepcién: el «Bt incarnatus est del Credo, que se en-
cuentra en el centro de la obra y cuyas treinta y una breves no encajan en el esque-
ma pitagbrico. No obstante, si como apuntan algunas hipotesis, la tradicién de las mi-
sas L'homme armé surgi6 en relacion con la Orden del Toisén de Oro de Felipe el
Bueno, el nimero treinta y uno es entonces altamente simbélico: ése era exactamente
el ndimero de caballeros de la Orden de Felipe.

Con todo, la Missa I'homme armné es tan representativa del tercer cuarto del s. xv
como cualquier otra obra del momento: pertenece a lo que se podria llamar «&poca
de L'homme armé, que contribuyé a formar con su influencia; ejemplifica el enfoque
constructivo y complejo del tratamiento del canius firmus de ese periodo; extiende
sus melodias un tanto angulares y sus ritmos con la interminable variedad que ca-
racteriza las obras de aquel periodo y las empuja hacia adelante con un claro senti-
do de movimiento armoénico; sus diios se deleitan en imitaciones, tanto que nos hace
preguntarnos si no fue en las secciones a dao de las grandes misas sobre cantus fir-
muts donde nacié fa idea, tan tipica de la generacién posterior, de una imitacion ex-
tensiva; y, por Gltimo, es mis pequefia y compacta, y por tanto mis tipica de su tiem-
po, que la misa de Dufay sobre el mismo cantus firinis, obra mas grande v ostentosa.
A pesar de todo, es igual de bella.

LA TRADICION DE I'HOMME ARME

Ninguna melodia preexistente cautivd la imaginacion de los compositores de mi-
sas de los siglos xv y xvi tanto como la de L'homime armé (Ej. 11-2).

Tres palabras sobre esta meiodia: En primer lugar, en algunas misas, la melodia
aparece con un bemol en la armadura y en otras sin él; asi pues, la melodia circula-
ba tanto en el modo mixolidio como en el dérico (transportado a sol). En segundo
lugar, las notas que estdn entre los corchetes pudieron tener su origen en una ver-

sion polifonica temprana. Por Gltimo, en algunas misas aparece un sol, ¥ en otras
un . ’
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EJEMPLO 11-2. La melodia de Z'homme armé.
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Entre 1460 aproximadamente y el Barroco temprano hay (contando tanto las obras
fragmentarias como las que se han perdido) unas cuarenta misas basadas en la me-
lodia de L’homme armé. El cuadro 11-1 muestra cuatro grupos cronoldgicos aproxi-
mados de los compositores que las escribieron;

CUADRC 11-1. Compositores de Misas £'homme armé (dentro de cada grupo el orden es al-
fabético). i

1. 1450/1460-1480/1490

Philippe Basiron
Antoine Busnoys
(¢Philippe?) Caron
Guillaume Dufay
Guillaume Faugues

1. 1480/1490-1520/1530 aprox.

Juan de Anchieta
Antoine Brumel
Loyset Compére
Josquin Desprez (2)
Pierre de le Rue (2)
Jean Mouton

Jacob Obrecht
Marbriano de Orto
Matthacus Pipelare
Bertrandus Vagueras

Ademis, varias piezas profanas incorporaron esta melodia, siendo la mds signifi-
cativa para el desarrollo de la tradicién la version de mediados del siglo xv atribuida

Johannes Ockeghem
Johannes Regis (1 6 2)
Johannes Tinctoris

Ciclo an6nimo de seis misas (;de Busnoys?)

en el MS Nipoles VI.E.40

UL 1520/1530-1600

Robert Carver
Andreas De Silva
Cristobal de Morales

Giovanni Pierluigi da Palestrina (2)

Juan de Pefalosa
Ludwig Senfl

V. Siglo XVII

Giacomo Carissimi

al compositor inglés Robert Morton (véase a continuacion).
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ORIGENES

¢Dénde, ctando y con quién tuvieron su origen la melodia y las primeras misas

basadas en ella? El tedrico Pietro Aaron, en su Toscanello in musica de 1523, escribia
lo siguiente:

Si esistima, che da Busnois fussi
trovato quel canto chiamato lome
armé notato con il segno puntato, &

Se estima que por Busnois fue
encontrada la cancién llamada «el hombre
armado-, con la notacion del signo que lleva

un punto, y
che da lui fussi tolto il tenore. que por €l fue tomado el tenor?,

Por otra parte, la que puede que sea la primera composicién que incorpora la can-
cién es una chanson que combina la melodia de L'homme armé con un divertido ron-
do, Il sera pour vous, que apremia a Symon le Breton, cantante de la corte, a tomar
un tallo de apio y entrar en batalla con el stemido turcos. Esta cancién ha llegado has-
ta nosotros en dos versiones: una para tres voces y sin atribucién alguna (Aniologia,
n.? 22), y otra con una cuarta voz anadida v atribuida a «Bortons. La chanson ha sido
pues asociada tradicionalmente al compositor inglés Robert Morton (siendo «Bortons
una corrupcion del nombre original), cantante de la corte de Felipe el Bueno y Car-
los el Temerario en Borgofia.

¢Qué sacamos de todo esto? Una hipotesis bastante provocativa sugiere que (1)
Busnoys compuso ia charion (la hipstesis da mas importancia 2 Ia «Bs que a «orton»3);
(2) Ia chanson sirvié de modelo tanto para la misa de Busnoys como para la de Oc-
keghem; (3) la misa de Busnoys es probablemente la primera de la tradicién (no se
ha probado que otra misa I ’homme armé la hubiese precedido); y (4), quizd Busnoys
mismo hubiese compuesto la melodia de Z'homme armé. Sin embargo, no hay nin-
guna prueba de que Busnoys compusiera la chanson polifénica; Aaron, al fin y al
cabo, no dice que la «wompusiera., sino tan s6lo que la «encontrés (y ¢qué significa
esto?); y aunque la misa de Buspoys es ciertamente una de las primeras de la tradi-
cién, no puede decirse con seguridad, basindonos en las pruebas de que dispone-
mos actualmente, si fue la primera, la segunda o la tercera. Al final, no podemos ha-
cer mis que destacar que la misa L'homme armé mas lemprana y con fecha segura
es una de Johannes Regis, manuscrita en Cambrai en 1462; y la siguiente es la misa
de (;Philippe?) Caron, manuscrita en Roma en 1463,

dPara quién o para qué estaban destinadas las primeras misas Lhomme armé? Dos
de las posibilidades mds atractivas relacionan las misas con la Orden del Toison de Oro
de Felipe el Bueno, que esperaba organizar una cruzada contra los turcos, ¥ con una
misa de Navidad especial en la que el emperador desenvainaba una espada como sim-
bolo de {a defensa de la cristiandad contra 108 s, ffectivamente, lus raisas sobre la
melodia del hombre armador habrian sido emblematicas de ambas ocasiones.

? La traduccion, extremadamente literal, proviene de Strohm, 7he Rise of European Music, p. 470.

* Una opinidn mis reciente sostiene que «Borton- es Pieter Bordon, un compositor poco conocido de
Gante,
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Por altimo, si Busnoys no compuso la melodia, ¢en qué circunstancias se originéd?
¢Fue, como parece, una melodia popular monédica, o (menos posible) concebida
como parte vocal de una chanson polifénica? ;Tuvo su origen en la corte o en la‘ciu-
dad? ;Fue escrita como respuesta a la conquista turca de Constantinopla, con Felipe
el Bueno » Carlos el Temeraro, su hijo v sucesor, comn <hombre armados? Quizi se-
pamos algun dia las respuestas.

ANTOINE DE BUSNE (DIT BUSNOYS)

Aunque sigue sin conocerse la fecha de nacimiento de Busnoys, su apellido nos dice
que probablemente viniese de la aldea de Busne, en el Paso de Calais (norte de Fran-
cia). El primer documento conocido que hace referencia a Busnoys, perteneciente a la
Penitenciaria Apostolica (Roma) y que lo sitGa en la catedral de Tours poco antes de
febrero de 1461, arroja luz sobre una aparente vena malvada en su personalidad:

Antoine de Busnes, clérigo y capelldn perpetuo en la catedral de Tours, golpéd a cierto sa-
cerdote en el claustro de la misma iglesia, y planed que fuera apaleado por otros, y alentd
estas palizas en cinco ocasiones distintas, de modo que llegé a derramarse sangre; motivo
por €l cual incurrid en la sentencia de excomunién bajo la cual, ignorandQ ‘]a leylf y sin des-
preciar las Llaves [de San Pedro], celebré y tomé parte en misas y otros gﬁc:os c}wmos. Ha-
biéndose recuperado completamente el mencionado sacerdote, no habiendo sido dec;lara-
do incompetente para el puesto, [Busnoys) ruega ser absuelto [del delito de_ derramamiento
de sangrel y supiica tumbién la dispensa por la irregularidad [de haber oido y celebrado
misa habiendo sido excomulgado]4.

A pesar de su caricter pendenciero (muchos documentos eclesidsticos recogen lo
que debid ser una agresividad clerical bastante extendida), Busnoys permanecio en
Tours, donde ascendié al rango de subdidcono en la iglesia de San Martin en abril de
1465. La ocupacion de ese puesto debid de tener implicaciones importantes, ya que
el tesorero de la iglesia desde 1459 no era otro que Ockeghem, y s6lo el tipo de in-
tercambios musicales entre ambos es ya algo sobre lo que cabria preguntarse. Cinco
meses después, Busnoys se presentd en la colegiata de St. Hilaire-le-Grand de Poi-
tiers, donde era candidato para el puesto de maestro de los nifios de coro; pero aun-
que fue descrito como «maxime expertus in musica et poetria» (miximo experto en
miisica y poesia), algunos de los canénigos prefirieron mantenter al candidato de casa
(insuficiente, al parecer).

" Porel texto del motete In bydraulis (véase a continuacién), sabemos que Busnoys
comenzd su relacidn con Carlos el Temerario poco antes de que éste se convirtiera
en duque de Borgofa en junio de 1467, Se convirtid en miembro de pleno derecho
de la capilla de la corte de Gorgefa en 1471, permanecciendo en elia con alguna pe-
fuefa intermitencia hasta 1483, afios después de la muerte del duque Carlos en 1477.

oco se sabe de la vida de Busnoys en sus Gltimos diez anos; lo Gnico que sabemos

* Citado en Starr, «Rome as the Centre of the Universe», p. 260.
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es que se le menciona como fallecido en las actas capitulares del 6 de noviembre de
1492 de la iglesia de St. Saveur de Brujas.

Busnoys fue muy valorado en vida. Tinctoris dedico su Liber de natura et proprieta-
te tonorum (1476) a Busnoys v Ockeghem, refiriéndose a ellos como <os mds extraor
dinarios y famosos maestros en el arte de la masicas, mientras que €l tedrico espanol
Bartolomé Ramos de Pareja recurrié a varias obras de Busnoys en su Musica practica
(1482) para mostrar como escribian los compositores cinones (de palabra) ingeniosos
para indicar la transposicién, inversién o el tratamiento retrogrado de un cantus firmus.
Aunque Busnoys es mis conocido por todos nosotros como compositor de canciones
(compuso unas setenta y cinco), fue también un importante compositor de musica reli-
giosa. De hecho, si el ciclo de seis misas anénimas Z'homme armé y otras pocas mas
que se le ban atribuido recientemente son realmente suyas, Busnoys figuraria como uno
de los compositores de misas mas importantes de la segunda mitad del siglo xv.

ARTIFICIO Y COMPLEJIDAD (1I)

Los compositores de la época no reservaban su ingenio sélo para las obras basa-
das en melodias de cantus firmus preexistentes. A veces se inventaban su propio can-
tus firmus, y a veces incluso prescindian totalmente de este andamiaje estructural,

EL MOTETE Iv HYDrAULIS DE BUSNOYS

El motete n2 hydraulis (Antologia, n.° 23) ocupa un lugar especial entre las obras
de Busnoys. En primer lugar, es la tnica de sus composiciones que puede fecharse
con bastante exactitud. Dado que Busnoys hace referencia a si mismo en el poema
como «llustris comitis/De Charolois indignum musicum» (inmerecido musico del ilus-
tre conde de Charolais), la obra debe de datar de entre el liempo en que Busnoys en-
tr6 al servicio de Carlos ~después de septiembre/ociubre de 1465— y el 15 de junio
de 1467, cuandoe Carlos sucedié a su padre, Felipe el Bueno, como duque de Borge-
fia y dejd de llevar el titulo de conde de Charolais,

En segundo lugar, Busnoys dirige la secunda pars (segunda parte) del motete di-
rectamente a Ockeghem y hace referencia a si mismo como uno de los descendientes
(«propaginis:) de €ste. Ahora bien, hay muchas declaraciones de compositores de los
siglos xv y xvi de haber estudiado con otro compositor, 1o que nos lleva a plantearnos
el grado de literalidad con que debemos tomarlas. No obstante, en este caso hemos
de recordar la conexion entre los dos compositores en St. Martin de Touss a comien-
z0s de la década 1460/1470, y alii estan las referencias de Tinctoris asociando ambos
nombres. En todo caso, hubiese estudiado Busnoys con Ockeghem o no formalmen-
te, lo cierto es que pensaba en el misico (¢poco mayor que éI?) como maestro.

In bydraulis es un buen ejemplo de composicion en la que el compositor ha cons-

truido un cantis firmus nuevo, en este caso formado por seis repeticiones de un pa-
trén de tres notas (Ej. 11-3): ’
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EJEMPLO 11-3. Busnoys, In bydraulis, enunciado inicial del cantus firmus del tenor, con los
valores de las notas originales.

hemiola = 5* doble producto = 8¢

\/ epitrite = 4*

epogdon = 2%

Esta «melodia» en forma de arco refleja las proporciones pitagoricas mencionadas
en el texto del motete: «Epitrite y hemiola/epogdon y doble producto/la concordan-
cia de cuarta y quinta/el tono y la octavas. Ademds, como el arco en su totalidad es
repetido cuatro veces (empezando en los cc. 19 v 61 en la primera parte, y _7?6 y 76
en la segunda), con un signo mensural distinto cada vez, la duracién de las distintas
secciones del motete estd también dominada por las proporciones pitagoricas: 6:4:3:2.

In hydraulis puede muy bien tener una obra equivalente paralela, el motete Ut be-
remita solus de Ockeghem: la referencia inicial a un «eremita» (después de la cual no
hay texto alguno) alude a San Antonio Abad, el eremita cristiano mas famoso y san-
to del mismo Busnoys; estd basado en un cantus firmus «caseros, tan constructivo en
cada detalle como In hydraulis, cada enunciado del cantus firmus en la prima pars
(primera parte) dura 108 semibreves, ndmero que es el equivalente nurr}erobgi.co
(sgemitricor) de B (2) U (20) $ (18) N (13) O (14) Y (23) S (18); y el motivo uugal
pregnante (head-motive) de la obra estd estrechamente relacionado con el motivo
con el que comienza la secunda pars de In bydraulis con las palabras «Haec Ocke-
gheme (Ej. 11-4).

EJEMPLO 11-4. Motivos iniciales del superius en (a) Ockeghem, Ul heremifa solus, y (b) Bus-
noys, In hydrauldis (segunda parte).

(a)
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Ut heremita solus
(b
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Haec Ockeghem . . .

Aunque no conocemos la fecha de la obra de Ockeghem vy, por tanto, cuil de las
.dos piezas precede a cudl, es casi seguro que la segunda de las dos obras devuelve
"el cumplido musical contenido en la primera. = )

En algunos aspectos, los ejemplos de artificio y complejidad que s impresionan

desde el punto de vista intelectual son aquellos en los que los compositores renun-
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cian al tradicional apoyo constructivo del cantus Sirmus y pasan a depender entera-
mente de su propia imaginacion. Un ejemplo de este tipo, la Missa Prolationum (véan-
se su Kyrie y Sanctus en dnrologia, n.° 24) de Johannes Ockeghem, ha sido calificado
como «quiza el logro contrapuntistico mas extraordinario del siglo xv»*. La obra estd
construida principalmente como una. serie de cinones dobles, para-dos voves rada
uio. L intervalo entre las voces de los sucesivos canones aumenta progresivamente
desde el unisono en el Kyrie I hasta la octava en el «Osanna» del Sanctus para luego
contraerse a una cuarta en el «Benedictus- y el Agnus Dei [ y terminar en la quinta en
los Agnus Dei I y III; como ciclo de canones a distintos intervalos, pues, la misa es
comparable a las Variaciones Goldberg de Bach. Ademads, en algunos de los cinones
las dos voces comienzan a la vez, cada una en una mensura distinta, de modo que
ambas mantienen unas notas mas largas que su pareja; de hecho, el superius y el con-
tralenor cantan un canon en métricas de 2/2'y 3/2 simultdneamente, mientras el tenor
y €l bajo entonan otro canon en 6/4 y 9/4 también simultdneamente.

Podemos hacernos una idea de como funciona todo este entramado echando un vis-
tazo a la notacién original de los Kyries Iy IT tal y como aparece en el llamado Codice
Chigi (Il 11-1). Los cindnes de las voces superiores e inferiores del Kyrie I aparecen en
la parte superior de los folios enfrentados. Sélo estd escrita una voz para cada canon; los
dos signos mensurales-escritos en cada parte indican que las dos voces que han de leer-
se en la notacién se mueven en mensuras distintas, mientras que una Gnica C indica que
el canon es al unisono. En el Kyrie II, que empieza en el pentltimo sistermna de cada fo-
lio, los signos mensurales emparejados estin escritos a distancia de una tercera, incdi-
cando asi que aqui los cinones han de interpretarse a un intervalo de tercera,

Observemos ahora con un poco mis de detalle el canon para las voces superio-
res del Kyrie I (en el “verso” del principio). La melodia comienza con una serie de
breves; la voz que estd en tempus perfecius las canta como breves perfectas (cada una
igual a tres semibreves), mientras que la voz que estd en tempus imperfectus las can-
ta como breves imperfectas (cada una igual a dos semibreves); de este modo, la voz
que esta en lempus imperfectus avanzara con mayor rapidez y adelantard a la que
estd en fempus perfectus. Bsto se mantiene hasta que ambas voces llegan a las notas
de valor menor —semibreves, minimas y semiminimas, todas ellas imperfectas inde-
pendientemente del tempus—; el intervalo al que se ha llegado en este punto exacto
de cambio de figuracién queda ahora fijo v el canon se vuelve regular.

No todas las secciones de la misa son cdnones de doble mensura. El «Christes, de
hecho, no es en absoluto un canon; en él, las voces graves de cada par de voces an-
terior entonan dos dios que son contestados luego de manera casi dialogada por las
voces agudas de cada par, una segunda mayor mas aguda cada vez.

En conjunto, la Missa prolationum es una hazaia técnica. Sin embargo, Ockeghem
acabd pagando por su genio c:or;}r:apuntistiro, va que ciertos tratadistas de misica
desde el siglo xvr hasta el siglo xix, algunos de los cuales probablemente no oyeron
nunca una sola nota de las que él compuso, no vieron en él mis que a un contra-
puntista habil, e incluso bastante pedante incluso, en su oficio.

® New Grove 13:493.
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SLUSTRACION 11-1. Primeras péginas del Cadice Chigi, con ¢! comienzo de la Missa Prolatio-
num de Ockeghem.

JOHANNES OCKEGHEM

Ockeghem (escrito con mayor frecuencia como «Okeghem» en las fuentes con-
temporaneas) nacit en la aldea de Saint-Ghislain, en la actual provincizf belga de H“f'
naut, parte entonces del ducado de Borgofia, entre 1410 y 1425, Las fuentes nos di-
cen que fue cantante, primero en la iglesia de Nuestra Sefiora de Amberes‘emre 1443
y 1444 y luego al servicio del duque de Borbon entre 1446 y 1448. En 1450 6 1451,
pasé a formar parte de la capilla real francesa (Il. 11-2), donde sirvié a Carlos VII,
Luis XI y Carlos VIII, hasta su muerte, €l 6 de febrero de 1497.

El hecho de que tres reyes de Francia sucesivos tuvieran a Ockeghem en gran es-
tima queda demostrado por los prestigiosos puestos que le concedieron: primero, pre-
mier chappelain; después, el lucrativo cargo de tesorero de la abadia de St. Martin de
Tours (de la aue los reves de Francia eran abades hereditarios); v en 1464, maitre de
la chapelle de chant du roy, puestos todos ellos que conservé hasta su muerre. O.[I'()b
momentos destacables de su carrera fueron su encuentro con Dufay en Cambrai en
1464 Y, para este musico aparentemente poco viajero, un viaje a Espafia en 1470. p

Ockeghem fue también muy alabado por sus contemporineos. Tinct0f15 lo colocd
en primer lugar entre los compositores de su generacion y sefald que tenia una de las
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ILUSTRACION 11-2. Miniatura con representacion de la capilla real francesa (2); algunos pre-
tenden que la figura mds alta en primer plano es Ockeghem.

mejores voces de bajo de entonces. El poeta y musico Jean Molinet elogié sus «misas
llenas de ingenio y armoniosos motetes.. A su muerte, Ockeghem fue alabado en los
lamentos de Molinet (Nympbes des bois, puesto en misica por Josquin), Guillaume Cré-
tin y Erasmo de Rotterdam. No obstante, la alabanza mas notable es la que aparece en
Ragionamenti accademici de Cosimo Bartoli (1567): {Ockeghem fue] practicamente el
primero. en estos tiempos que redescubrid la musica, Ja cual estaba casi completa-
mente muerta, del mismo modo ‘que Donatello redescubrié la esculturas,

La valoracion de Bartoli es excepcional porque pertenece a una época en la que
Ockeghem comenzaba a considerarse como compositor de tres o cuatro obras nota-
bles por sus trucos contrapuntisticos. En el siglo xvir, Charles Burney no encontrd
nada mejor que decir sobre &l en su General History of Music (1782) que sus obras
traslucian «un determinado espiritu de perseverancia pacientes. Hasta el siglo xix no
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tuvo lugar una revaloracion de la figura de Ockeghem, pero entonces el péndulo os-
cild al extremo contrario: se le describié como aominticor, «rracionals y «mistico.. To-
davia queda mucho trabajo por hacer sobre un compositor tan dificil de perfilar.

‘La carrera de Ockeghem vierte luz sobre un asunto mas amplio. Como apuntamos
en el capitulo 3, los afios en torno a 1400 fueron testigos de un cdmbio geogratico
en la tradicion central, de Francia a los Paises Bajos. Sin embargo, a mediados de si-
glo Francia, por lo que respecta a las artes, ya se habia recuperado lo suficiente como
para seducir a Ockeghem y desarrollar pricticamente toda su carrera en la corte real
francesa. Ademas, instituciones como St. Martin en Tours (Busnoys y Ockeghem), St.
Chapelle en Bourges (Guillaume Faugues, Philippe Basiron, Colinet de Lannoy) y la
catedral de Orléans (Tinctoris fue el maestro del coro de nifios en los primeros anos
de la década 1460-1470), todas ellas situadas en el corazén del valle del Loira, tenfan
instituciones musicales florecientes. La tradicién central era ahora verdaderamente
Sfranco-flamenca.

ALGUNOS MANUSCRITOS MUSICALES IMPORTANTES

farias de las obras que hemos visto nos han llegado en manuscritos que compo-
nen la monumental coleccién conocida come los Codices de Trento (que recogen la
misa de Domarto e In hydraulis de Busnoys) o en el posterior Codice Chigi (que con-
tiene la Misse Prolationum de Ockeghem vy la Missa L'homme armé de Busnoys).

Los CODICES DE TRENTO

Esta coleccidn estd formada por siete manuscritos albergados en dos lugares dis-
tintos de Trento, al norte de Italia®. Los manuscritos contienen mis de 1.500 obras de
ochenta y ocho compositores (tanto famosos como desconocidos); la cronologia del
repertorio abarca una buena parte de los anos 1400 a 1480. En conjunto, los siete ma-
nuscritos constituyen la coleccion mas extensa e importante del siglo xv. Los dos c6-
dices mis antiguos son los MSS 87 y 92, copiados probablemente en la ciudad de Rol-
zano entre 1430 y 1450. Trento 93 debio de ser copiado a comienzos de los afios
cincuenta del siglo, mientras que los MSS 88 a 91 son en su mayor parte obra de un
copista, Johannes Wiser, que probablemente los copid a lo largo de una década, em-
pezando hacia 1455 (se convirtid en rector de la catedral de Trente en 1459); dejé su
firma en el ultimo folio —465%— del MS 90.

JQué funcidn tuvieron los Cédices de Trento? Es dificil que fuesen utilizados para
fa interpretacion: su medida de treinta por veintidds centimetros es demasiado pe-
quena para que un coro pudiese cantar con ellos y, ademds, contienen una serie de
errores que quedaron sin corregir. ;Fueron entonces concebidos meramente como

& MSS 87-92 se conservan en el Museo Provinciale d’Arte, situado en el Castello del Buon Consiglio;
MS 93, que fue separado de los otros, estd ahora en la Biblioteca Capitolare.
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fuentes de masica para satisfacer a los dignatarios eclesisticos de orientacion huma-
nista de Trento? Lo mas probable es que sirvieran como ejemplares de los que sacar
las copias destinadas a la interpretacién a medida que se fuesen necesitandc, en cuyo
caso atestiguan lo que debi6 de ser una vida musical extraordinariamente rica. Tren-
to, al fin y.al cabo, era un centro comercial y parada obligatoria en la importante ruta
comercial que cruzaba los Alpes por el Paso del Brennero. 'Sea cual sea su finalidad
original, los Cédices de Trento, «descubiertos: hace apenas un siglo, merecen la po-
sicion privilegiada de ser los manuscritos del siglo xv mds estudiados.

EL CODICE CHIGI

Como contraste frente a los utilitarios Codices de Trento, el Codice Chigi (1. 11-1)
€8 un manuscrito «de cortesia» magnificamente decorado; los bordes de los folios son
dorados incluso?. Su limina original fue copiada en la corte habsburgo-borgofiona de
Bruselas, probablemente durante el periodo 1498-1503, y con casi toda seguridad
para Philippe Bouton, longeve noble de Borgona (1418-1515), cuyo escudo y lema
—Ung soeul Boutton— aparecen hacia el final del codice, Aungue el manuscrito con-
tiene bastante misica de compositores de la generacion de Josquin (algunos de ellos
afiadidos con posterioridad), la parte mas sobresaliente del repertorio es un conjun-
to de trece misas de Ockeghem. De hecho, el Cédice Chigi contiene casi una edicién
completa de las misas de Ockeghem (s6lo faltan un ciclo y un Credo aislado). Tam-
bién estd bien representado el coinpositor johannes Regis, con seis motetes (la mitad
de ellos en el manuscrito). El Cadice Chigi es uno de los manuscritos mas preciados

del cambio de sigle, e incluso podria representar una especie de volumen conme-
morativo de Ockeghem (3y Regis?).

ARTIFICIO Y COMPLEJIDAD (III)

“Apartiandanos bastante de los distintos grados de complejidad que hemos visto en
las misas analizadas hasta ahora, el tercer cuarto del siglo xv fue testigo de dos avan-
ces importantes en la composicion de misas: las misas basadas en chansons profanas
llegaron a sobrepasar en ntimero a las que se basaban en melodias gregorianas y, en
ellas, los compositores recurrian frecuentemente no soélo a una voz de la chanson (el
tenor), sing al tejido polifénico entero. Dos misas ilustran este apartado.

LA MissA FORS SEULEMENT DF OCKEGHEM

Probablemente no haya una obra de este periode mds poderosa, convincente y
que dé tanto que estudiar como la misa a cinco voces (;50lo han sobrevivido el Kyrie,

7. Roma, Biblioteca Vaticana, Chigiana, C. VIIT. 234.
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el Gloria y el Credo, o es eso s6lo lo que compuso Ockeghem?) que Ockeghem baso
en su rondeau Fors seulement lactente que je meure (la chanson y el Kyrie pueden
consultarse en el n.° 35a y el n.° 35b de la Antologia). El trabajo de redistribucion de
la textura polifénica entera de la chanson mias claro y directo aparece al comienzo
del Kyrie. #1 superius y €l contratenor prolongan la frase inicial-del superius de la
chanson imitandola, mieniras el bassus [ presenta el contratenor original de la chan-
son transportado una quinta grave, alterando asi la orientacién modal de la chanson.
Con la cadencia en el compis 11, parece como si Ockeghem se contentase con to-
mar sencillamente el tenor de la chanson en el tenor de la misa, mientras las dos par-
tes de bajo aluden al contratenor de la chanson. Con el comienzo del Kyrie II {c. 47),
que corresponde al comienzo de la seccion B del rondeau (c. 42), v con el tenor de
la chanson primero en el tenor y luego en el contratenor de la misa, Ockeghem re-
elabora el tejido polifénico original a la manera casi de una fantasia, manteniéndose
presente la polifonia original unas veces si y otras no.

La Missa Fors seulement exhibe, pues, tres maneras distintas de abordar el mate-
rial preexistente: puede simplemente citar el tenor de la chanson a modo de cantus
Sfirmauis, unas veces en una voz y otras veces en otra, y siempre al mismo ritmo que
las voces que la rodean; puede también tomar todas las voces de la chanson sucesi-
vamente (como en el Gloria y el Credo); y, por Gltimo, puede tomar todas las voces
simultineamente. Al final, no obstante, es el uso del tenor de la chanson como can-
tus firmus lo que aclara la estructura de cada movimiento,

La Missa O GLORIOSA REGINA MUNDI DE VINCENET

La misa de Vincenet estd basada en el motete O gloviosa regina mundi de Johan-
nes Touront, compositor que parece haber sido bastante popular en la Europa cen-
tral, pero de cuya vida no poseemos un solo documento. El ejemplo 11-5 muestra los
primeros compases del motete de Touront y de cada uno de los movimientos de la
misa de Vincenet:

EJEMPLO 11-5. (a) Touront, O gloriosa regina mundi, cc. 1-8. Vincenet, Missa O gloriosa regi-
na munds (b) Kyrie, cc. 1-8; (¢) Gloria, cc. 1-7; (d) Credo, cc. 1-6; (&) Sanctus, cc. 1-7; (D Ag-
nus Dei, ¢c. 1-14.
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Yemos, pues, como Vincenet trata el material preexistente de manera distinta al
comienzo de cada movimiento; alude, reelabora e incluso comenta el modelo roma-
do, utilizdndolo como trampolin para su imaginacion. En cierto modo, los «womenta-
rios+ van en ambas direcciones, ya que el texto del motete de Touront —O gloriosa
Reina del mundo~ sirve de tropo (no oido) sobre el texte de 1z misa y o convierte

en especifico de la ocasidn mariana para la que sin duda fuesescrito.

LA IDEA DE LA IMITATIO

Entre las ideas humanistas sobre la creatividad artistica uvo un puesto importante
el concepto de émitatio, la imitacion de modelos especificos —relacionada tanto con el
estudiante, que aprendia por imitacién, como con el maestro, que imitaba con el fin
de rendir homenaje a un modelo, competir con &l o hacer un comentario sobre él. He
aqui ¢omo expreso Tinctoris esta idea: «Asi como Virgilio tomé a Homero como mo-
delo para su divina obra, la Eneida, asi por Hércules los utilizo [a estos compositores]
como modelos para mi reducida produccion; he imitado en particular su admirable es-
tilo compositivo en la medida en que afectan a la disposicion de las consonanciassE.

Sin embargo, ses esto, como algunos afirmarian, lo que llevo a los compositores a re-
elaborar o citar modelos polifénicos en sus misas? Tres cuestiones nos llaman a la pre-
caucion. En primer lugar, mientras que en literatura tanto el modelo como la imitacién
pertenecian al mismo género, los compositores solian pas?r de uno a oliv —por ejempls,
pasaban las misas en canciones profanas y motetes—. ‘Ademis, los compositores franco-
flamencos del siglo xv de los que se cree que recibieron la influencia de las ideas huma-
nistas de la imitatio. eran en realidad producto de las maitrises del Norte, donde no ha-
bian recibido otra cosa que una educacion clisico-humanista muy completa. Finalmente,
la tradicidn de basar las nuevas composicicnes polifonicas en material preexistente tenia
va varios siglos de antigiiedad cuando la imitatio se convirtié en un tema intelectual muy
discutide en Ttalia. No obstante, esta especulacion tiene su razén de ser: reflexionar so-
bre lo interesante tiene tanto valor como examinar lo ya aclarado y bien definido.

LA TERMINOLOGIA

No disponiendo de terminologia alguna del siglo xv, jcémo deberiamos denomi-
har una misa sobre cantus firmus que copie también el tejido polifénico completo de
su modelo? Utilizar el término «misa de imitacidns propuesto recieniemente nos en-
frenta al problema de que el mismo siglo xvi utilizo la forma latina de ese término
=Missa ad imiintionem— para describir las misas que, aun estando basad:s en ia idea
de reelaborar el 1ejido polifénico completo de su modelo, utilizaban modelos cons-
truidos sobre sucesivos puntos de imitacion ¥ carecian por ello de una voz tenor es-
tructural propia; la «misa de imitacion. del siglo xv1 no tenia pues un cantus SJirmus

* The Art of Counterpoing, p. 15.
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estructural. Igual de engafniosa es la «wnisa de parodia», término moderno para la «misa
de imitacion- del siglo xvi.”

Sea cual sea el término que utilicemos, hemos de recordar que, aunque estas mi-
sas del siglo xv tomaban més de una de las voces del modelo polifénico, normal-
mente solian mantener el tenor de ese madelo come vou estruciral propia; siguen
siendo, en realidad, misas sobre cantus firmus.

EL ESTILO DE OCKEGHEM

Podemos examinar el estilo general de Ockeghem, la figura mis importante de su
generacion, comparando tres elementos estilisticos —el timbre, la textura y la tonali-
dad-tal y como aparecen en sus misas y en las de Dufay.

EL TIMERE

Las misas de Dufay sobre Se la face ay pale, I'homme arméy Ave regina caelo-
rum descienden respectivamente al 51, do y /g, e incluso a esas notas no se llega muy
a menudo. El registro total més extenso de las tres obras es el de la Missa Ave regi-
na caelorum: diecinueve notas.

No es necesario mirar mucho mis alld del do v re graves de 1u entrada del bassus 1
en las Missa Fors seulement de Ockeghem para darse cuenta de gue el registro sonoro
ha descendido considerablemente. Esto no es una casualidad. El motete Intemerata Dei
mater de Ockeghem desciende hasta la misma altura, al igual que la misa de Tinctoris,
quien parece estar un tanto inseguro de esta tesitura tan extremadamente grave al to:
marse la molestia de describir la obra como «extra manume (fuera de la mano, méas alla
de la escala; véase el capitulo 3). Asi como hemos de tener en cuenta la posibilidad de
distintos temperamentos, la falta de una altura fija y la transposicion, no cabe duda de
que Ockeghem y sus contemporidneos ampliaron el espacio sonoro disponible, de ma-
nera mis notable en su cultivo del registro grave. La diferencia de sonido nos llama Ja
atencion inmediatamente: Dufay tiende a sonar agudo y brillante; Ockeghem v sus con-
tempordneos tienden por lo general a una mayor amplitud (la Missa Prolationum tie-
ne un registro de veintidés notas), a un sonido mas grave y oscuro.

LA TEXTURA Y LA TONALIDAD

Dufay mantuvo bisicamente la textura de cuatro voces establecida por "f‘ andnima
Misa Caput: el tenor es la voz estructural; el superius lleva la anelodizy el bajo, con sus
saltos frecuentes de cuarta y quinta, guia el movimiento arménico; y el contralto es mds
biet un relleno. Cada voz esta, pues, especializada y tiene su funcién especifica. )

Algo distinto es lo que ofmos en la Missa Fors seulement. Aparte de la quinta voz
anadida, la relacién de textura entre las voces ha variado. Como el tenor (u otra voz,
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ocasionalmente) presenta el cantus firmus en notas cuyos valores se funden con los de
las otras voces, tendemos a no percibirlo como voz caracteristica, como andamio. Por
lo que respecta a la melodia, ;dénde estd? Ahora podemos ver una menor especializa-
cion de las voces, ya que todas ellas contribuyen mas o menos equitativamente ajl den-
so tejido de contrapunto no imitativo. Esta sensacion de fusion e igualdad entre las vo-
ces estd reforzada por las melodias mismas y la estructura de la frase en la que se
desenvuelven. Mientras Dufay construye arcos melédicos largos por medio de la cons-
tante generacion de motivos muy bien definidos que se dirigen hacia cadencias muy
marcadas para luego volver a empezar, Ockeghem compone melodias que parecen va-
gar y cadenciar donde les parece. Quizi podamos resumir asi la diferencia entre los dos
enfoques: si tuviéramos que pasar una tarde escuchando misas de Dufay y Ockeghem,
lo mds probable es que acabaramos silbando Dufay en la ducha esa misma noche (aun-
que el motivo del comienzo de Fors seulement podiia obsesionarnos durante dias).

El hecho de que las partes de bajo de Ockeghem canten a veces con tanto lirismo
como cualquier otra voz hace que tiendan a no diri gir el movimiento arménico con la fuer-
za de las de Dufdy. Ockeghem tiende también a hacer cadencias con menos frecuencia Y
claridad, lo que hace que su misica suene en general menos tonal que la de Dufay.

ARTIFICIO Y COMPLEJIDAD (1V)

Algunas misas utilizan o aluden a mas de un modelo preexistente.

MELODIAS DE CANTUS BIRMLS MUTLTIPLES

En lo que presumiblemente fue su pendltima misa sobre cantis [firmus, la Missa
Ecce ancilla domini/Beata es Maria, Dufay tomé dos antifonas distintas, ambas asocia-
das a celebraciones marianas. Cuando Johannes Regis decidid componer una misa so-
bre la misma antifona Fcce ancilla domini (cantada en la festividad de la Anunciacion,
el 25 de marzo), no sélo la combiné con otra antifona de la misma festividad, sino que
introdujo las melodias de otras cinco antifonas marianas, llegando a un total de siete
cantus firmi. Algo mas modesta es la Missa Dum sacrim mysterium/L homme armé, en
la que la mas famosa de las melodias de cantus Sirnus aparece combinada con varios
cantos tomados de la Festividad de San Miguel. Y aunque los compositores no llega-
ron a convertir en un hibito el combinar maltiples melodias gregorianas de cantus fir-
mus, Jacob Obrecht alcanzaria a resultados milagrosos en mas de alguna ocasion.

UN CANTUS FIRMUS CON ALUSION ENCUBIERTA A OTRO

En su Missa Clemens et benigna, misa pensada claramente para una celebracion
mariana, ((Philippe?) Caron parece introducir alusiones motivicas a una cancién ané-
nima italiana, Madonna par la torro, una chanson anénima francesa, IHélas, mestres-
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se, m'amie, y una chanson de Johannes Joye, Mercy mon dueil, saplica de piedad. Los
textos —no cantados— de las tres obras, que tanto los intérpretes como los oventes de-
bieron de reconocer, complementan el afecto de la melodia gregoriana del carntus fir-
mus. La misa de Caron destaca como ejemplo extraordinario de cémo el siglo xv fue
capaz de coordinar comodamente los mundos sagrado y profanc.

EL MOTETE DE TENOR A CINCO VOCES

Aunque el motete de tenor a cinco voces tiene su parte de artificio y complejidad,
es un subgénero suficientemente caracteristico como para tratarlo aparte.

CLANGAT PLEBS FLORES DE REGIS

El compositor que mas asiduamente cultivé este género fue Johannes Regis (co-
nocido también como Jean le Roy; ca. 1425-1495/1496). Aunque ha permanecido du-
rante mucho tiempo a la sombra de Ockeghem y Busnoys, no hace mucho que su
valor ha experimentado una dristica subida para los historiadores: como hemos vis-
to, sus motetes ocupan un lugar destacado en el Codice Chigi; su Missa L'homme
armé, copiada en Cambrai en 1462, es la primera misa sobre csa melodia para la que
hay un terminus ante quem preciso, gozo de la distincion de servir como asistente
de Dufay en la catedral de Cambrai, probablemente entre 1440 y 1450; v se le suele
mencionar con frecuencia como nexo estilistico entre Dufay y Josquin.

Podemos observar las caracteristicas esenciales del motete de tenor en la obra
Clangal plebs flores (Antologia, n.° 26) de Regis: (1) esta compuesto en dos paries, 11’1
primera en méltrica ternaria y la segunda en métrica binaria; (2) el canfus firmus esta
tomado de una melodia gregoriana —la antifona Sicut lilium inter spinas— y asignado
al tenor; (3) el tenor es la Gltima voz en hacer su entrada, precedida por una serie de
trios y dios; y (4) el tenor comienza en notas largas (por lo menos lo que dura la pri-
ma pars) vy luego se integra en el movimiento ritmico dominante de las otras voces,

" El motete de Regis fue destacado por Tinctoris en el Libro 111 de su Tratade de Con-
trapunio, como ilustracion de Ja regla de que «<ha de buscarse la variedad en todo con-
trapunto de la manera mis precisa posibles. La variedad estd ciertamente presente en
el tratamiento que hace Regis del cantus firmus, siendo cada una de las apariciones tra-
tada de manera diferente al resto. En su primera aparicion (cc. 16-60), el tenor entona
el cantus firmus en valores largos, con un silencio entre los dos primeros fragment?s
de la melodia que es lo suficientemente largo como para parecer irracional. DespueAs
de atravesar la articulacion de las dos paries como si no existiera (si hubiera que indi-
car un elemento de artificio estructural, éste seria uno), el tenor reacciona a la nueva
métrica binaria, acorta los valores de las notas, y su movimiento se ajusta 4 patrones de
dos compases en los que alternan fuitis a cinco voces con ddos sin ten?r. En 1f1 segunda
presentacion del cantus firmus (cc. 85-109), el tenor adorna la melodia y la integra en
una serie de dios (textura que aparecia en contraste con el canfus firmus en el primer
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enunciado de éste). En la tercera aparicion del cantus firmus (cc. 110-122), el tenor lo
despacha como si no pudiera esperar para acabar con él. Ninguna de las obras trata-
das hasta ahora tiene un tratamiento del cantus firmus tan variado como ésta.

LLO BICLRAMIAS PROBLEMATICAS
Dos de los compositores que hemos visto en este capitulo, Petrus de Domarto y

Vincenet, nos procuran sendas lecciones sobre la dificultad de reconstruir las biogra-
fias de los musicos del siglo xv.

PETRUS DE DOMARTO

Todo o que sabemos de la vida de Petrus de Domarto es que esta registrado como
cantante recién llegado a la iglesia de Nuestra Sefiora en Amberes entre junio vy di-
ciembre de 1449, v que su nombre no se incluye en el registro de esta iglesia en 1450
(los de los afios siguientes se han perdido).

Recientemente se ha querido identificar a Domarto con el cantante Pierre de Mai-
llart (14479, llamado-Petrus, miembro de la capilla borgofiona de Felipe el Bueno
desde 1436 hasta 1451 (inclusive), ;Es sostenible esta identificacion? Quizd no llegue-
mos a saberlo nunca, ya que nos falta una parte crucial de las pruebas. Maillart esta-
ba ciertamente en la corte de Yelipe en 1447, v se le vuelve a registrar en 1450, lo
cual encaja perfectamente con el hecho de que Domarto no estuviera recogido en el
archivo de Amberes ese afo, Sin embargo, faltan desgraciadamente los libros de
cuentas de 1449 (al igual que los de 1449) de Borgofia y, sin la confirmacion que nos
podrian proporcionar esos libros de cuentas de 1449, la cuestion queda sin resolver:
si Maillart estuviese presente en Borgofia, & y Domarto no podrian ser el mismo,
mientras que su ausencia de Borgofia ese afio haria probable esta identificacion.

VINCENET

Este problema tiene un final feliz. El articulo sobre Vincenet en el New Grove (19,
p. 781) identifica provisionalmente al compositor de la Missa o gloriosa murdi como
«Johlannes] Vicenot y afirma que era un miembro de la capilla papal entre 1426 y
1428. A esto hay que afadir que Vicenot permanecio en la capilla papal hasta junio
de 1429 inclusive, era sacerdote y venia de Toul (justo al oeste de Nancy, en Lorena).

Sin embargo, es evidente que nuestro compositor, cuyo nombre completo —Vin-
centius du Briquet— ha salido a la"luz hasta hace poco, no puede identificarse con el
cantanie de los anos veinte del siglo av. Saisemos por un documento que ha estado
a nuestra disposicion desde hace mucho tiempo que Vincenet dejé una viuda, Vane-
lla, Ia cual residia en Napoles en 1479; asi pues, Vincenet estaba casado por aquel en-
tonces, y por tanto, no era sacerdote. Asimismo, un documento de pago de 1469 re-
coge inequivocamente que Viacenet procedia de la provincia de Hainaut.
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Obviamente, hay dos Vincenets y no uno; y esta pequena historia nos ensena dos
lecciones. En primer lugar, que el New Grove ha confundido las vidas de dos perso-
nas con el mismo nombre (y el par Vincenet/Vincenot no es el tinico del siglo xv que
nos llene de dudas). Y en segundo lugar, que lo que hay no sabemos o no podemos

DA e espe Tular oy puede aclarares perfecramente manana, a medida que la in-
vestigacion saque a la luz nuevos documentos de los archivos, nuevos fragmentos de
manuscritos, etc. jA veces hasta espabilamos!
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