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Capitulo XXIV

La cancion: el fin de lo antiguo
y el comienzo de lo nuevo

Como hemos descrito, tanto el motete como la misa sufrieron un cambio en ma-
nos de la generacién de Josquin. Por encima de todo, los dos géneros tomaron el
nuevo estilo de imitacién continua, pero hubo también cambios en las convenciones
de cada uno de los géneros. La misa vio emerger la técnica de la parodia, asi como
un cultivo mis amplio de tipos de misa tales como el réquiem polifénico y la Missa
de Beata Virgine. En el motete, una nueva relacion entre la misica y €l texto trajo
consigo un mayor grado de expresividad. Sin embargo, estas innovacjones no eran
realmente sorpresa en ninguno de los dos géneros. Algunos de los cambios ya po-
dian percibirse en el tercer cuarto del siglo xv, y las premisas bdsicas de cada géne-
ro se mantuvieron constantes: un Kyrie seguia siendo un Kyrie, y un motete seguia
siendo una composicién no estréfica («durchkomponierts, through-composed-) sobre
un texto latino.

§1 hubo sorpresas, sin embargo, en el campo de la cancién profana: cuando es-
taba en curso la generacion de Josquin, las formes fixes, vivas todavia en las genera-
ciones de Dufay-Binchois y Busnoys-Ockeghem, no se ofan ya apenas. Asi como el
nuevo enfoque tanto de la poesia como de la masica.—mas popular, de tono mis na-
turalista— las acabé apagando, se afianzaron en cambio en la poesia seria cortesana.
Asi es pues la historia del declive de una tradicién y del comienzo de otra que ve-
remos en este capitulo.

Al mismo tiempo, hubo importantes avances fuera de la tradicién franco-flamen-
ca. Los estilos nacionales que acababan de empezar a emerger en los afios 1450-1475
empezaron ahora a cristalizar v a adoptar sus propias convenciones y expectativas.
El mas destacado, quizi, fue el que enraizd en las cortes del norte de Italia, donde
la tradicién de la frotiola florecid como no lo habia hecho la polifonia autéctona ita-
liana en los cien afios anteriores. Del mismo modo, la cancién polifénica se exten-
dié mds alld de Espaia y Alemania. La cancién profana respondia, mejor que cual
quier otro género, al ritmo acelerado de un mundo en proceso de cambio.
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EL FIN DE LAS FORMES FIXES

Por supuesto, las formes fixes no fueron abandonadas de repente ni por comple-
to, ¥ unos pocos compositores —a saber, Compeére, Agricola y La Rue- dedicaron to-
davia una paite snstancisi de su produccién a ellas,

- o
.

UN RONDEAU DE COMPERE

Come vimos en el capitulo 15, entre las canciones més populares de finales del
siglo xv habia dos de Hayne van Ghizeghem: De tous biens plaine (Antologia, n.° 29)

y Allez, regrets. El ejemplo 24-1 muestra el fragmento correspondiente al primer ver-
s0 de esta Gltima:

EJEMPLO 24-1. Hayne van Ghizeghem, Allez regrets, cc. 1-11.
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Uno de los muchos compositores que utilizo la cancién de Hayne fue Compére.
De hecho, lo hizo y a conciencia, compeniendo tres canciones que pertenecen a un
mini-subgénero: chansons d regreis, canciones que tratan sobre la afliceion, la pena,
el pesar. El n.° 45 de la Antologia muestra Venes, regretz, de Compére, que no es un
arreglo tipico de cantus firmus, sino mds bien una parodia del rondeau de Hayne,
extrayendo de €l nuevas posibilidades contrapuntisticas y afiadiéndole una buena do-
sis de miisica de composicién libre. Uno de sus detalles més acertados tiene lugar al
comienzo de la pieza. Citando ¢l tenor de Hayne en su propio tepor (imitado por el
superius), Conipére voloca et siferizs de Hayne en su propio bassus, realizando asi
el contrapunto invertible latente en el original. Ademas, el movimiento contrapun-
tistico parece ser un espejo de la semantica: donde Hayne ordena «irse» 2 las penas,

Compere las invita a «venir. Por lo menes quedaba algo de vida en el antiguo
rondeait.
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UN «“ANTI-RONDEAL» DE AGRICOLA

387

En su mayor parte, las formes fixes murieron por un abandono benigno. Compe-
re, Agricola y La Rue centiguaron cultivindolas, pero otros compositores.—Obrecht,
Isaac, Mouton, Brumel, Févin v Tosanin— casi ni las tocaron. No menos indicativa de
este cambio de postura es una chanson de Agricola que représgnia una subversion
de la forma de rondean tradicional. El ejemplo 24-2 muestra el superius completo de

su Gardez vous bien de ce fauveau:

EJEMPLO 24-2. Superius de Gardez vous bien de ce faveau de Agricolal,
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! Tomado de Brown, 4 Florentine Chansonnier, 1, pp. 59-60.
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Asi como el poema es un rondeau quatrain perfectamente normal, Agricola le
pone musica de una manera muy inusual. Aparte de la falta de cierre tonal al final
del refrain (c. 21) y del uso de refrains acoftados que equivalen sélo al primer ver-
so(cc. 29-35 v 57-63), Agiicola compone una misica fotalmente nueva tanto para las
estrofas cortas como para las largas, es decir, para las secciones a y b (cc. 22-28 y
30-57). Efectivamente, lo que ha hecho Agricola es un rondean no estrofico («durch-
komponiert-): un clavo mis en el ataid de las formes fixes.

LA CONTINUACION DE LA TRADICION CORTESANA

A pesar de que las formes fixes estaban en declive, los compositores siguieron es-
cribiendo obras sabre poesia seria, cortesana. No obstante, al estar ya pasados de
moda los antiguos esquemas de repeticién establecidos, empezaron a tratar los poe-
mas como lo harian con el texto de un motete, Podemos apreciar este fenémeno en
dos canciones asociadas con la corte austro-neerlandesa de Margarita de Austria.

JOSQUIN: PLUS NULZ REGRETZ

En una carta de 1513, Jean Lemarie de Belges, poeta y secretario en la corte de
Margarita de Austria, escribia- «Rheterique et Musique sont une mesme choses (reté-
rica y misica son una misma cosa)®. Esta unién de poesia y misica la podemos oir
en una de las obras maestras de Josquin, la composicién sobre Plis nulz regretz de
Lemarie (Antologia, n.* 46), poema escrito a finales de 1507 para celebrar el tratado
de paz entre la dinastia habsburgo-borgofiona y la Tudor inglesa, y el compromiso
del futuro Carlos V y Maria Tudor.

El poema, que no sigue un esquema convencional —sirviendo asi de ejemplo de
la ruptura de la tradicion de las formes fixes-, es bastante largo (veinte versos):

1. Plus nulz regretz grans moyens Nunca mayor pesar, ni grande,
ne menuz ni mediano, ni pequeno,
2. De joye nulz ne soyent ditz de tal alegria nada puede
n'escriptz. decirse ni escribirse,
3. Ores revient le bon temps ahora ha llegado la buena época

Saturnus de Saturno,
4. Ou peu congnuz furent plaintifs en la que poco son conocidos
el cris. llantos y lamentos.

5. Long temps nous ont tous ‘ Durante mucho tiempo
malheurs infiniz infinitos males nos han

6. Batuz, pugniz et fais povres derrotado, castigado, dejado pobres y
maigretz, escuilidos,

* Cita tomada de Reynolds, «Compositional Planning in the Renalssance-, pp. 70-71, de donde estin sa-
cados tanto la traduccion del poema al inglés como la discusidn.
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7. Mais maintenant d’espoir sommes pero ahora de esperanza estamos

garniz llenos,
8. Joinctz et unis n'ayons plus nulz iuntos y unidos no sufrimos mas
regres. pesar.

9. Sur noz preaux et jardinetz herbus

Nuestros campos yjardines verdes
10. Luyra Phebus de ses rais

la lira de Apolo con sus rayos

ennobliz, ennoblece,
11. Ainsy croistront noz boutoneaux Asi crecerdn los brotes de
barbus nuestras barbas

12, Sans nulz abus et dangereux sin abuso alguno ni peligros

troubliz. preoccupantes.

13. Regretz plus nulz ne nous La pena no vendri mis

viennent apres a nosotros después
14. Nostre eure est pres, venant des nuestra hora esta cerca, venida del
cieulx beniz. - cielo bendito. !
15, Voisent ailleurs regretz plus durs Envia a otra parte este pesar mis
que gretz, duro que la arenisca,
16. Fiers et aigretz, et charchent altivo y aspero, y busca
autres nidz. otros nidos.
17. Se Mars nous tolt la blanche f{leur Si Marte toma de nosotros la blanca flor
de lis de lis .
18. Sans nulz delictz sy nous donne sin ninguna ofensa y si nos da
Venus Venus
19. Rose vermeille, amoureuse, pris, de la rosa bermeja, amorosa, preciada,
20. Dont noz espritz n'auront regretz con la que nuestros espiritus no
plus nulz. tendrin pesar nunca més.

El aspecto mids sobresaliente de la estructura del poema es su insistencia en imd-
genes en espejo: el esquema ritmico, que en los primeros ocho versos es a b a b/b
¢ b, se convierte en c b ¢ b/b a b a en los acho tltimos: asimismo, mientras los
versos |y 8 comienzan y terminan respectivamente con «Plus nulz regretzs, los ver-
505 13 y 20 hacen lo mismo con Regretz plus nultze. Fl resultado obvio de este efec-
to en espejo es la division del poema en tres secciones (versos 1-8, 9-12 y 13-20), lo
cual produce a su vez otro efecto de espejo (8 + 4 + 8). Por dltimo, en el esquerna
ritmico & mayor escala, Lemaire introduce la llamada rime batelée: 1a Glima silaba de
cada verso impar rima con la cuarta silaba del verso impar siguiente: por ejemplo, la
tltima silaba del verso 3, «niz» (dnfiniz»), rima con la cuarta silaba del verso 6, «qiz»
(«pugniz).

(Como refleja Josquin —quien se complicod la tarea al poner musica sélo a los pri-
meros ocho versos— todo esto en su musica? Para empezar, utiliza cuatro maneras de

\expresar el efecto de espejo del poema en cuatro niveles estructurales distintos. En

primer lugar, los versos 1-2 y 7-8 estdn compuestos como doble canon (con gradas
variables de exactitud), mientras que los versos centrales, 3-6, Hevan canones cons-
truidos sobre un solo motivo. El cuadro 24-1 resume el uso del canon por Josquin:




390 LA MUSICA DEL RENACIMIENTO

CUADRO 24-1. Cancnes en Plus nulz regretz de Josquin.

Compases
Verso  (con superposiciories) Canones W WA
" .
1 } 1-9 Canon doble, uno enire &l bajo y el tcnor, el otre 2nire
: el coniratenor y el superius.

2 - 8-18 Canon’doble, uno entre el bajo y el superius, el otro
entre el contratenor y el tenor.

3 16-24 Canon simple a la quinta utilizando las cuatro voces
(aunque emparejando bajo/tenor y contratenor/
superius).

4 22-32 Canon simple entre el bajo y el tenor, primero a la
quinta y luego a la cuarta

5 32-39 Canon simple a la quinta y a la octava utilizando las
cuatro voces.

6 39-53 Canon simple a la quinta y a la octava utilizando las
cuatro voces. 3

P 53-61 Canon doble, uno entre el bajo y el tenor, el otro entre

el contratenor y el superius (sélo a partir del ¢. 57
. en el contratenor).
8 60-73 Canon doble, uno entre el bajo y el tenor, el otro entre
el superius y el contratenor.

En segundo lugar, dos pares de motivos aparecen en un orden determinado en
la primera parte de la obra (cc. 1-32) y luego vuelven otra vez pero en orden inver-
so (alterado en cierto grado) en la segunda parte (cc. 32-73). El ejemplo 24-3 nos
proporciona un mapa de la situacion.

En tercer lugar, aunque en un primer momento percibimos Plus nulz regrelz en
dos grandes secciones —A y B- divididos al final del 42 verso (c. 32), si escuchamos
combinando las cadencias del final de cada verso con la aparicion y reaparicion de

EJEMPLO 24-3. Motivos en espejo en Plus nulz regretz motivos a y b (ce. 1-6) vy 2’ v b’ (ce.
53-37); motives x e y {cc. 22-20) vy X’ e y’ (cc. 43-48).
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los motivos en espejo, percibiremos la obra con las divisiones que aparecen en el
cuadro 24-2. Puede entonces decirse que Plus nulz regretz estd dividida en cinco sec-
ciones cuyas duraciones relativas son: 22 + 11 + 12 + 11 + 22,

CUADRO 24-2. Proporciones estructurales en Plus nitlz regretz determinadas por las cadencias
v los motivos en espejo.

Seccion Compases Lxtension Senial estructural
(en compases)

1 1-22 22 . Motivosay b

2 22-32 11 Motivos x e y/termina en corona
3 32-43 12 Ausencia de motivos en espejo
4 43-53 11 Motivos x’ e ¥’

5 53-73 224 Motivos a’ y b’

“ La longa final cuenta como dos breves (= dos compases)

En cuarto lugar, la cancién suele interpretarse de modo que la forma general re-

i sulta ser A B A A B; es decir, después de que los compases 1-8 nos han llevado a tra-

vés de toda la pieza (A B), se entonan los versos 9-12 con los compases 1-32 (A), y
los versos 13-20 vuelven al principio y recorren las dos secciones juntas (A B). Sin em-
bargo, como todos los versos tienen la misma longitud —diez silabas—, y como el com-.
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pds 32 da una sensacién de cierre tonal igual que la del compis 73, es posible tam-
bién interpretar la pieza siguiendo el plan AB A B A, es decir, construir otro espejo.
Por altimo, Josquin pone los Gltimos retoques en la relacién misica-texto subra-
yando el use de Lemarig de la rime batelée. Asi como el poeta rimaba la silaba final
y la cuarta silaba, respectivamente, de los versos impares y pares, Josquin compone
el par final de esas rimas con sonoridades que hacen juego: en los versos 1-2, las tri-
adas sobre fa en los compases 9 y 11; en los versos 3-4, las triadas sobre mi en los
compases 24 y 26; y en los versos 5-6, las triadas sobre re en los compases 39 y 43,
Con esta maestria en el arte de encajar la estructura del poema y gestos musicales
paralelos, Plus nulz regrelz es una obra pequefia pero sorprendente. Es dificil ima-
ginar una flexibilidad semejante en las formes fixes.

La RUE: POURQUOY NON

Con su tesitura tan grave —llega hasta el si bemol B, (algunas fuentes transmiten la
obra una quinta mis aguda)- y el movimiento segin el circulo de quintas en el sen-
tido de los bemoles hasta el re bemol, Pourguoy non (Antologia, n.° 47) ocupa un
puesto significativo en la produccién de La Rue; se trata de uno de los patrones esti-
listicos por los que se ha medido y atribuido a La Rue el motete Absalon, fili mi (véa-
se el capituio 20). La musica y el texto de Pourquoy non muestran ciertos paralelis-
mos. En primer lugar, estd la repeticion casi literal (cc. 1-9 y 16-24) seguida de una
repeticion variada (cc. 10-15 y 25-33) que subrayan los dos primeros versas del poe-
ma: Pourquoy non, ne veuil je morir? / Pourquoy non, ne doy je querir. En segun-
do lugar, la introduccién del re bemol en el verso «La fin de ma doulente vies (c. 34)
es un obvio intento de reflejar el cardcter sombrio de esas palabras. Y en tercer lugar,
cuando, en el esquema general de la rima (a a b b), vuelve la rima «a» —ir— al final
del verso 5 (c. 60-61), podemos observar un vago recuerdo del gesto que le corres-
pondia al final del verse 2 (c. 28-29): la repeticion de un motivo corto, conciso, que
conduce a una cadencia. La idea de establecer una correspondencia entre rimas igua-
les y misica similar o incluso idéntica se convirtié en un truco yva normalizado en las
canciones tanto de la generacion de Josquin como de la generacion siguiente,

En conjunto, el declive de las formes fixes no significéd el fin ni de la poesia cor-
tesana ni de su atractivo para los compositores. Lo que si sufrié claramente un cam-
bio fue el modo de poner en musica esa poesia. Desaparecieron la repeticidn este-
reotipada de esquemas, las largas melodias en arco y las extensiones melismaticas y
de ritmo nervioso que condueian la musica hacia una cadencia. Desaparecid también
la textura a tres voces con e! do superius-tenor como principio estructural. En lugar
de esto, encontramos un mosaico de motivos muy bien definidos, cuyos ritmos pa-
recen nacer con mayor naturalidad de la declamacion del texto. Por otra parte, la adi-
cidn de una cuarta voz se convirtié en norma, y la textura abarcaba todo, desde la
imitacion continua a la escritura acordal, homofénica, declamatoria. En cierto modo,
la cancion profana se convirtié en una especie de motete, tanto en sus caracteristi-
cas puramente musicales como en la relacion entre musica v texto.
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La viDA DE La Ruk. Pierre de la Rue naci6 hacia 1450-145
mente. Después de trabajar como cantante en iglesias de Br
te (1471-1471) y Nieuwpoort (desde 1472 hasta antes de 14
tifica consistentemente como tenor (lo que quiere decir que Gantaba 4 sarte de tenns
de la textura polifénica, no que tuviese el tipo de voz de Car‘uso) 1 A
de de vista hasta 1489, que es cuando comenz6 su actividad ep, |, ; Tosiud
Sefiora de ‘s-Hertogenbosch. e

El momento decisivo de la carrera de La Rue tuvo lu
ladé a la capilla habsburgo-borgofiona que Maximiliano
su hijo, Felipe el Hermoso. Fue al servicio de los Austr
carrera: Maximiliano I (1492-93); Felipe el Hermoso (14
veces a Espana; la viuda de Felipe, Juana (1506-1506), con I que permanecis en E
pana durante dos afios, después de que Felipe muriera alli; Margarita de Auém’ea S-
mana de Felipe, 1508-1514); y el futuro Carlos V (1514-1415 b o e Bl )e)da 1ter,
de que éste partiese para gobernar la parte espafiola de syg dominijos Dés {.le: f;‘?
un cuarto de siglo con los Austrias, La Rue se retiré a Courtraj g COH}iC;‘LZ—OS }C)ie 1;1(%
y murid alli en noviembre de 1518. : 0

Lo mis llamativo de la carrera de La Rue es su lealtad a |og
a la que muchos compositores pasaban buena parte de su tempo preparando el pas
siguiente. La lealtad fue ademds por ambas partes. En 1509, Margarita escribia 21 Ma(f
ximiliano para pedirle que se le concediese un beneficio 3 14 Rue, teniendo en cuen-
ta el «buen servicio que ha prestado, y que espera poder Seguir prestando, a mi di-
funto hermano y a mi misma durante los ultimos quince o dieciséis apos»? ,

Del cuarteto Josquin-Obrecht-Isaac-La Rue —los cuatrg compositores m.ﬁs St
tantes de su generacién-, La Rue es quizds el mas dificil de describir. No atraIdOP =
el extremo constructivismo de Obrecht, tampoco hizo ninguna incursign en los eitjl
los nacionales como lo hizo Isaac (no tenia motivo para ello), e incluso los acimira~
dores mds fervientes de La Rue deben admitir que no igualg 15 imaginacion inago-
table de Josquin. Se le ha considerado personaje influyente ep compositores Coﬁm
Jean Richafort y Pierre de Manchicourt, miembros de solidez, Pero poco atractivo. de
lo que_medio en broma se ha denominado «generacion sip nombre; (véase el C;lpi-
tulo 26).

5, en Tournai probable-
uselas (1469-1470), Gan-

77), en las que se le iden-

a Rue se nos pier-

8ar en 1492, cuando se tras-
.I estaby feconstruyendo para
188 Como pass el resto de su
93-1506), con el que viajé dos

Austrias a una edad

MarGARITA DE AUSTRIA. El mecenas de entre los Habsburgo cop
mis estrecha relacion fue Margarita de Austria (1480-1530; 11, 24
liano y Maria de Borgona. Nombrada regente de los Paises Bajos
muerte de su hermano, Felipe el Hermoso, Margarita establecig
donde, a pesar de cierta melancolia debida a una serie de infoy
Rue captaba a menudo este tono en sus obras—, alenté uny v
mente rica. Aparte de La Rue, entre sus musicos est
Orto y el conocido copista Pierre Alamire. Entre |

el que La Rue wvo
-1), hija de Maximi-
poco después de la
su corte en Malinas,
unios personales —La
da cultural increible-
aban el compositor Marbrizno de
05 1€50r05 de la vida musical de su

* Citado en Picker, The Chanson Albums of Marguerite of Austria, p. 37,
* Bruselas, Bibliotheque Royale, M55 11239 y 228,

»
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ILUSTRACION 24-1. Bernard Van Orley, retrato de Margarita de Austria, 1518 (Musée d’Art An-
cien, Bruselas).

corte que han sobrevivido hay dos manuscritos de chansons®, uno de ellos fuente
particularmente importante para las obras profanas de La Rue, y el bello manuscrito
de basse danse mencionado en el capitulo 16. Margarita debi¢ de ser ademas un go-
bernante modélico; como dejé escrito Castiglione en Kl cortesano: «Ha gobernado y
gobierna todavia su Estado con la mayor prudencia y justicias’.

LA TRADICION POPULAR

Como vimos en el capitulo 15, las canciones de naturaleza popular —chansons
rustiqiies— tlenfan ya un papel destacado en la cancion polifénica en el tercer cuar-
to del siglo xv, especialmente en las chansons de combinacion, en cuyo tenor apare-
cian generalmente una melodia popular y su poema como contraste con la cancion
cortesana del superius. No obstante, fue en la generacion de Josquin cuando toma-
ron posesion las versiones polifénicas de estas melodias, tanto que el mismo Jos-
quin basé casi la mitad de su produccién profana en meiodias aue probablemente
se¢ cantaban, tarureaban y silbaban en todas partes, desde las tabernas de 1a clase

obrera hasta los hogares de la clase media-alta o los salones de musica de la no-
bleza.

? El cortesano, [trad.] Juan Boscin, Madrid, Espasa Calpe, 1956,
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UNA MELODIA, UN POEMA, UN MANUSCRITO

La letra de las canciones populares solia difundirse en antologias impresas sin la
masica. Hay, sin embargo, dos grandes cancioneros de obras para una sola voz que
conservan winbi€n un geierosw nimero de melodias. Uno de ellos, el cancionerc de
Bayeux (Il. 24-2)%, elegantemente decorado, fue escrito para Carlos de Borbén, uno
de los grands seigneurs de la corte de Luis XII, lo cual muestra hasta qué grado ha-
bian penetrado las canciones incluso en los estamentos mas altos de la sociedad.

ILUSTRACION 24-2. Pagina del manuscrito Bayeux con la melodia de Baisés moy.

Una de las numerosas canciones del manuscrito de Bayeux que fue utilizada en
la composicion polifénica fue Baisés moy (Ej. 24-4):

% Paris, Bibliothéque Nationale, fonds francaises, MS 9346; el otro manuscrito es M$ 12744, de la mis-
ma coleccion.
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EJEMPLO 24-4. Baisés moy, Paris, MS 9346, n.° 1027,
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Esta cancion, al igual que Marchez Il dureau,la chanson rustique que vimos en el -

capitulo 15, contrasta fuertemente con la tradicién cortesana. El lenguaje del poema es
todo menos pomposo, y la pareja de jovenes podria venir perfectamente de la clase

campesina. Por lo que respecta a los besos, son la modestia misma ¥ representan la Févin cita la melodia popular de una manera casi literal, frase a frase, en el tenor
minima parte de lo que entraba en juego en estas canciones. La miisica es también di-

: (la voz intermedia, en este caso), alrededor de la cual evolucionan las otras dos vo-

recta: silibica, bien definida y repetitiva. Por Gltimo, como tantas de las canciones que ces en imitacién. El tenor sirve, pues, como una especie de cantus firmus, sujetan- .
acabaron vertidas en polifonia, Baisés moy es una chanson & vefrain: enella, dos es- do v contivlando el movimiento de las otras voces. .

trofas de dos versos —versos 2-3 (cc. 4-7) y 5-6 (cc. 12-15)- estin precedidas, separa-

A veces habia alguna variacion, En Adiew solas, Févin coloca en el superius lo que
das y seguidas por un estribillo (en este caso, un estribillo en el que el texto varia). es casi seguro una melodia preexistente (Ej. 24-6);

ARREGLOS A TRES ¥ CUATRO VOCES EJEMPLO 24-6. Févin, Adieu solas

Los arreglos polifénicos de melodias populares no tardaron en desarrollar SUS pro-
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Con su superius sencillo, sildbico pero lirico, sus leves pinceladas de imitacion, el

" Tomado de Gerold, Le Manuscript de Bayeus, con modificaciones, bajo arménico, el ritmo dactilo del comienzo (J J J), la pausa en la cuarta silaba del
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verso decasilabo, y la repeticion al final tanto de la musica como del poema, Adieu
solas es precursora de un estilo que iba a irrumpir en los afios veinte del siglo xv y
anuncia la verdadera llegada de una nueva sensibilidad estética.

A pesar de que los arreglos a cuatro voces pueden comportarse de modo mis
impredecible que los de tres voces, podemos tedavia reconstruir fa supuesia melo-
dia popular sobre la que estd basada Ef lg ia la (Antologia, n.° 48) de Ninot le Petit
(Ej. 24-7): ’

EJEMPLO 24-7. Reconstruccion de la presunta melodia popular Ef la la la.

Estribillo
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Asumiendo que la reconstruccion no esté lejos del original, a version de Ninot
muestra la variedad de estilos que admitian los arreglos a cuatro partes, incluso den-
tro de una misma pieza: una presentacion sencilla y clara de la melodia preexisten-
te en una sola voz (en el superius en este caso, pero igualmente posible en el tenor);
presentaciones imitativas de un fragmento de la melodia, en voces independientes o
en pares de voces; y una homofonia completa. Los compositores tomaban pues las
melodias mas sencillas y lograban variedad pasandolas por toda la coleccién de tex-
turas de la generacion de Josquin. Igualmente tipico de los arreglos a cuatro partes
es el fuerte ritmo de Fr la la la, caracterizado por el repiqueteo de sus notas repeti-
das. Casi lo Gnico que falta en la composicién de Ninot es el recurso tan frecuente
de alternar métricas binarias y ternarias. Por Gltimo, la obra es divertida y apunta ha-
cia un estilo que surgira en los afos veinte.

Hay una diferencia mis entre los arreglos a tres y cuatro partes: el medio en el
que se cultivaron. La cancion a tres partes se desarrolld en manos de los composito-
res que trabajaron en la corte de Luis XII a comienzos del siglo xvi, fue transmitida
principalmente en manuscritos provenientes de Francia, y recurren con frecuencia a
las melodias de los dos tiltimos cancioneros monddicos mencionados. El arreglo a
cuatrc voces es mas problematico: la mayor parte de las melodias <n las que se su-
pone que esta basado no ha sobrevivido en los cancioneros monodicos; los arreglos
han sido transmitidos principalmente en fuentes copiadas o impresas en Italia; y la
mayotia de los compositores franco-flamencos que cultivaron este estilo tenfan bue-
nas relaciones en Italia. Bl arreglo a cuatro voces parece pues haberse desarrollado
en Italia en las dos Gltimas décadas del siglo xv. i
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JOSQUIN Y LA TRADICION POPULAR

Las viejas historias se cuentan una y otra vez (si no no serian vigjas historias):
cualquier cosa que hiciera Josquin, lo hizo mejor que nadie. Tampoco esto es menos
cierto en el caso de s numerosas nausiones en la tradicién popuiar El gran vir--
tuoso de simpre, Josquin disfrutaba tratando las melodias populﬁres con distintas cla- «
ses de canon, destacando —exagerando divertidamente incluso— la diferencia entre la
simplicidad de la melodia y su tratamiento «eruditon.

En Baisés moy (Antologia, n.° 49); la melodia monofénica aparece en el Ej. 24-4),
Josquin coloca la melodia popular en el bassus y hace que el tenor lo responda en
canon a la cuarta; por encima de este canon, el altus y el superius desarrollan su pro-
pio canon, que a veces hace un eco del inferior, dando asi la impresion de conver-
tir los dos canones contrastantes a dos voces en uno solo a cuatro voces. Aunque el
canon a la cuarta entre las voces més graves esta dictado por la distancia en tiempo
escogida, provoca una situacion momentanea en la que no se sabe quién va por de-
lante de quién: por ejemplo, cuando el bassus, que es la voz principal, entona su se-
gundo «baisés moy», suena por un momento como si estuviera respondiendo al te-
nor al unisono.

La chanson a cinco voces Faulte d’argent (Aniologia, n.° 50) nos da otra oportu-
nidad de ver como interpreta Josquin su texto en la estructura de su misica, esta vez
en una obra que tiene un caricler un tanto casquivano. Josquin sélo pone misica al
cuarteto del comienzo de un poema nmds laigo:

Faulte d’argent, c’est douleur non Falta de dinero es un dolor sin
pareille. par.

Se je le dis, las, je s¢ai bien pourquoy. Si yo lo digo, jay!, bien sé por qué.

Sans de quibus il se fault tenir quoy. Sin dinero, hay que callar.

Femme qui dort pour argent se resveille.  Mujer que duerme, por dinero se despierta®.

El dltimo verso llega como de sorpresa; su moraleja es mds scria de lo que pen-
sibamos. ;

1a melodia popular, en la quinta pars (la voz justo por encima de la mas grave),
esté claramente en modo hipodérico transportado a sol (su dmbito es de rea do’), y
cada frase define claramente su propia seccién, siendo la forma de la obra AB C A’
(ce. 1-24, anacrusa/24-30, anacrusa/35-44, 44-72). (LCOmo refleja la masica el signifi-
cado del texto? La respuesta estd en la resuelta explotacion que Josquin hace de la
ambigiiedad tonal-modal. A pesar de que la melodia original tiene una fuerte ten-
dencia al cierre tonal en el hipodérico en sol (respetada por todos los compositores
que la han utilizado), Josquin termina la obra en re, dando ast al giro inesperado del
altimo verso del poema un giro tonal igual de sorprendente. No obstante, nos
prepara para cste final sorpresa desde el principio. En la seccion A, la melodia po-
pular procede como un canon estricto entre el tenor en re y la quinta pars en sol; y

8 Tomado de Bernstein, «A Canonic Chansons, p. 60, sobre el que estd basada toda la discusion.
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aunque la quinia pars es la que tiene la melodia «real, es el tenor la voz principal y
que parece asi dirigir el flujo tonal, especialmente al ser todas las cadencias en sol
de la quinta pars socavadas constantemente. Cuando vuelve la seccién inicial en el
compés 44, la ambigtiedad tonal entre sol y re empieza otra vez, despejindose —
nublindose permanentemente- solo con el final de sorpresa en re. Al final, Faulte
d'argeni, que dura dos minutos escasamente, €s un microcosmos de lo que nos
asombra constantemente de Josquin: su capacidad para desarrollar plenamente el po-
tencial que alberga el material con el que trabaja, tanto el musical como el poético,
y el hecho de que lo haga una obra tras otra, sin importar el género.

ITALIA

Enla tltima década del siglo xv, la polifonia italiana desperté, después de unos tres
cuartos de siglo adormecida, principalmente en las cortes septentrionales italianas de
Mantua, Ferrara y Urbino, y con un tipo de cancién profana llamada [frottola.

LA FrROTTOLA 5

El término frottola- tuve dos significades para los miisicos y €i piblico durante
el periodo 1480-1520: se utilizaba en un sentido general para referirse a'las compo-
siciones polifonicas basadas en versos profanos italianos encerrados en diversas «for-
mas fijas: misico-poéticas; y a veces se usaba para designar una de esas formas en
particular, la barzelletia. A pesar de las connotaciones populares, rasticas incluso, del
término, la frottola era un arte mas que nada cortesano ¥, €On su acento en la me-
lancolia amorosa, observaba una serie de convenciones formales. De hecho, hay cier-
ta ironia en su formalidad, ya que la frottola se cred justo cuando los compositores
de cancién profana francesa estaban abandonando los temas y el lenguaje envarados
de sus propias formes fixes en favor de un tono menos formalista y mds popular.

ManTUA: CARA ¥ TROMBONCINO. El centro de la composicion de la frotiola fue la corte de
Mantua, en la que, con el ilustrado mecenazgo de la marquesa Isabel de Este, dos com-
positores tomaron la delantera en el desarrollo del género: Marchetto Cara (ca. 1465-
1525), que sirvid como compositor, maestro de capilla, cantante y laudista desde 1494
hasta su muerte, y Bartolomeo Tromboncino (ca. 1470-después de 1535), que llegd a
Mantua en 1489 o antes y parti6 en 1506 a mas tardar, habiendo dado muerte entre-
tanto a Antonia, su mujer. Una carta de la marquesa Isabel 2 su marido describiendo
las circunstancias del asesinato (21 de julio de 1499) dice mucho de la perspectiva so-
cio-legal de la época, que pesaba contra la mujer:

Hoy, a las cinco de la tarde aproximadamente, Alfonso Spagnolo vino a notificarme que
Tromboncine habia matado a su mujer con gran crueldad por haberla encontrado en casa
sola en una habitacién con Zoanmaria de Triomfo, quien fue visto por Alfonso en la venta-
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na pidiéndole [a Alfonso] que buscase una escalera; pero, oyendo ruido en la casa, [Alfon-
s0] no esperd y entrd. Encontrd a Tromboncino, que habia atacado a su €sposa con armas,
subiendo las escaleras acompanado por [sul padre y un nifio. A pesar de que él [Alfonso]
le reprendi6, Tromboncino respondié que tenia el derecho de castigar a su mujer [si &l la
hallaba en error, ¥, no teniendo armas, [Alfonso] no pudo detenerlo, de modo que cuando
volvié a casa a por armas, ella estaba ya muerta. Zoanmaria, en medio de todo esto, saltd
desde la ventana. Tromboncino se retiré entonces a la [iglesia de] San Bernabé con el pa-
dre y el nifio.

Por mi parte, querfa contar el suceso a Su Excelencia y rogarle que, habiendo tenido una
razon legitima para matar a su esposa, y siendo vos de tan buena voluntad y virtud, ten-
gdis piedad de ellos, el padre y el nifio también, quienes, por lo que pudo contar Alfonso,
no ayudaron a Tromboncino en nada excepto a escapar, pues él fue el Gnico que la hirié y
la mat¢?.

La forma poética preferida por Cara era la barzelleita. Podemos ver una sus ma-
neras de tratarla en Ala absentia (Antologia, n.° 51), de la que escribi6 tanto el po-
ema como la muisica. El poema comienza asi:

Rima Estructura poética
Ala absentia che me acora, a ripresa
Io non trovo altro confronto; b
Sol la fe che mia signora a’
M’ha promesso o vivo 0 morto. b
Lei promisse, et io iurai; G mautdzione 1
Altri pilt mai non amare, d ‘
Si che donna al mondo mai [ nuitazione 2 estrofa 1
Potri lei farme lasciare d
Che fa el spirto vivo ogn’hora a volta
Hor cussi lontan a torto. b
Sol la fe che mia signora a estribillo
M'ha promesso o vivo o morto. b

El estribillo (refrain) de dos versos es seguido por las estrofas 2 y 3, con una ex-
posicion del estribillo después de cada una. El poema de Cara difiere de la forma ti-
pica de barzelletia en dos aspectos: su ripresarimaababenlugardeabba;yvla
volta no empieza con la rima d con la que acababa las mutazions, y asi no «wuelve.
sino que mds bien salta directamente de la estrofa al estirbillo.

Al escribir la misica para la barzelletta, Cara y sus compafieros frottolistas tenian
que tomar una decision bisica: escribir la musica solo para la riprese (posiblemente
con una variante afiadida para la parte que serviria de estribillo), o escribirla para la
ripresa y las mutazioni. En los dos casos se utilizaba un reducido nimero de ele-

« mentos melédicos siguiendo un modelo fijo de repeticion. Cara, como de costumbre,

? Citado en Prizer, Courtly Pastimes, 57.
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escogi® la segunda opcidn para dla absentia: los compases 1-18 son la musica co-
rrespondiente a los cuatro versos de la ripresa; 19-34 son los de las mutazioni, 35-
40 (= 1-6) sirven para la volta; y 41-51 (= 7-8) son para el estribillo.

La forma de Cara de poner musica al poema es sencilla y directa. Mientras en las
voces graves hay hreves arrangues de actividad, incluida una seccién imitativa sobre
«Sol la fes —entonada, probablemente no por casualidad, sobre las silabas de solmisa-
Cion sol, la, fa en el superius y el tenor— Ala absentia esta compuesta en general por
[rases melédicas en el superius, cortas, declamadas con claridad y generadas por el
texto mismo, sustentadas por un acompanamiento de sonido basicamente en acordes,
El ritmo parece balancearse ~en parte como resultado de las frecuentes cadencias dé-
biles (o «femeninas.)- y las frases se suceden con una regularidad casi simétrica.

Estamos claramente a bastante distancia de la complicada polifonia de la chan-
son franco-flamenca, pero eso no era a lo que aspiraba la frottola. Compuesta prin-
cipalmente para los aristocratas de las cortes del norte de Italia sedientos de cultura,
la froitola les proporcionaba una musica con la que podian hacer mds que escuchar
solamente: en especial cuando era interpretada como pieza para una voz sola con
acompanamiento de latd, esta forma de cancion invitaba a los aficionados de bue-
na familia a participar. Fue su sed de este tipo de misica lo que llevé a Petrucci y a
otros editores a sacar publicaciones de froitolas en grandes cantidades. En cierto
modo, la frottola fue el primer género musical en el que el arte y el comercio apren-
dieron a acomodarse uno a otro.

LA INTERPRETACION. Nos las tenemos que ver una vez miés con la cuestion de la inter-
pretacién, comparando dos versiones de otra barzelletta de Cara, Oimé il cor, vimé la
testa: el posible original pelifénico a cuatro partes impreso en el primer libro de frot-
tolas de Petrucci (1504) y el arreglo para voz y latd de Franciscus Bossinensis (¢de Bos-
nia?) que aparece en su Tenori e contrabassi intabulati col soprano in canto figurato
ber cantar e sonar col lauto, libro primo, publicado por Petrucet en 1509 (Fj. 24-8):

EJEMPLO 24-8. Cara, Qimé il cor, oimé la tesia, cc. 1-6: (a) Perrucci, Libro primo (1504); (b) Fran-
ciscus Bossinensis, Tenori e contrabassi (1509).
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La frottola podia pues posiblemente interpretarse como abra vocal a cuatro par-
tes a cappella (aunque Petrucci solfa proporcionar el texto para el superius solamente
vy es dificil ajustar el texto en las voces inferiores) o como cancion para una voz sola
con acompanamiento de latd en la que el cantante solista tomaba la parte del supe-
rius y la persona encargada del latid tocaba las partes de tenor y bajo, omitiéndose

completamente la parte de contralto.

No hemos de dar por sentado, sin embargo, que todas las Jrottolas empezaron
siendo canciones polifdnicas a cuatro voces que s6lo mds tarde se arreglaran para
voz y laid. Algunas dan la impresién de haber sido concebidas desde el principio
para la combinacién en dtio, como lo atestigua una carta que Tromboncino escribié
al tedrico musical Giovanni del Lago el 2 de abril de 1535: Ve pides una transcrip-
cion de Se la mia morte brami, y te la envio con mucho gusto. advirtiéndote que la
e escrito solamente con un acompafiamiento de laad, es decir, a tres partes y sin
contialto. Por esta razén, si hubiese que cantarla a cappella, habria que afiadir un
contralto»!?.

Efectivamente, la combinacién voz-latd es un medio que parece tan apropiado
para la frotiola que nos hace dudar si no seria el medio interpretativo original. No
obstante, el frontispicio de la coleccidén de Jfrotiolas de Andrea Antico, Canzoni nove
(Roma, 1510), muestra cuatro caballeros elegantemente vestidos reunidos en torno a
un minisculo cancionero, cantando a cappelia (1. 24-3), y Antico estaba sin duda re-
flejando el gusto de la época, no inteatando cambiarlo.

Debe de haber habido otras posiblidades mas: voz y clave, por ejemplo, tocando
este Gltimo las tres voces inferiores, o voz solista acompanada por un conjunto de
violas o flautas de pico. Lo que parece claro es que la frottola era esencialmente una
cancién para voz solista, apreciada por sus intérpretes y por el piiblico ~de ideas li-
terarias ambos— tanto por su clara proyeccion de la poesia como por ser tan directa
emocionalmente. Como tal, traiciona sus origenes en la tradicion solista no escrita
que los fmprovvisatori habian cultivado durante todo el siglo xv.

La FROTTOLA, ARCS MAS TARDE. Ala absentia v Qimé il cor, oimé la testa, de Cara, ilusiran

la naturaleza mis bien ligera de la frottola. No obstante, con el tiempo, el género ad-
quirid cierto peso. Tromboncine, en particular, dio un giro hacia una poesia de tono

1" Citado en Einstein, The lratian Madrigal, 1, p. 48.
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ILUSTRACION 24-3, Frontispicio de las Canzoni nove de Andrea Antico, 1510.

mis serio, y en 1514 casi un tercio del undécimo y dltimo libro de frottolas de Pe-

trucci estaba dedicado a obras del poeta que iba a ser la fuente principal de inspira-
cion de dos generaciones de poetas italianos del siglo xvi: Francesco Petrarca (1304-
1374). La misica siguié rapidamente a la poesia en esta biisqueda de seriedad. De
este modo, con sus secciones imitativas, concepcion enteramente vocal, cambios de
textura y una declamacioén en general muy cuidada hasta en las voces intermedias,
una pieza como 57 é debile il filo de Bernardo Pisano (1490-1548; Ej. 24-9), basada en
el soneto homénimo de Petrarca, publicada en 1520, se halla en los umbrales del ma-
drigal temprano.

EJEMPLO 24-9. Pisano, Si é debile il filo, cc. 1-12.
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Pero solamente en los umbrales. Lo que sigue siendo enteramente frottolistico en
el enfoque de Pisano es la relacion formal fija por la que una frase de musica se co-
rresponde con un verso del poema, La miisica se para completamente al final del pri-
mer verso (c. 9), aunque el sentido semantico se adentra en el verso siguiente: «Cuian
fragil es el hilo al que se aferra/mi pesada vida.. Habrd que esperar a la llegada del
madrigal para encontrar miisica que suene como cuando se lee la poesia.

Isape vE este. El que la froftola llegase a florecer en Mantua no fue solamente por
casualidad: isabel de Uste asi lo quiso. Nacida en 1474, hija del duque Ercole I de Fe-
rrara, Isabel llegd a Mantua en 1499, cuando contrajo matrimonio con el marqués
Francisco Gonzaga. Permanecié alli hasta su muerte en 1539, labrindose la reputa-
ciodn de dvida mecenas de las artes, buena intérprete y, como Margarita de Austria en
los Paises Bajos, administradora excepcional.

La devocitn casi Gnica de Isabel por la frofiola tiene sus buenas razones. En pri-
mer lugar, como muchas mujeres de la nobleza, Isabel mantenia su propio servicio,
muy aparte del mds numeroso que servia a su marido; mantener una capilla grance
propia con su «paga- anual de ocho mil ducados hubiese sido imposible. En segun-
do lugar, los talentos musicales de Isabel eran cantar y tocar el laid e instrumentos
de tecla; podia, asi pues, interpretar pequefias canciones ella misma. Por ultimo, otra
de las pasiones de Isabel fue la poesia italiana, y siempre estuvo en contacto con los
principales poetas de la época. Fue entonces en la frottola donde se juntaron sus dos
pasiones artisticas. Imprimio, con la misma fuerza que cualquier otro mecenas de su
tiempo, sus propios gustos y talentos la musica que se generaba bajo su proteccion,

LAS CANCIONES DE CARNAVAL DE FLORENCIA

Pacos dias del aho se celebraban en Italia con mayor bullicio que el Martes de
Carnaval, que marcaba la culminacién de la festiva época de carnaval que precedia
a la Cuaresma, y con el patrocinio de los Médicis ~quienes tenian un sentido infali-
ble de cudndo dar a sus ciudadanos un poco de diversién- los florentinos hicieron
de las celebraciones todo un arte.
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La atraccion principal de las fiestas era la interpretacion de los canti carnascia-
leschi {canciones de carnaval). Este término genérico hace referencia no s6lo a las
propias canciones de carnaval, sino también a las escritas para las celebraciones del
calendimaggio (primerc de mayo) que marcaban la vuelta de la primavera. Cantadas
por enmascarados encargaGus de fas serenatas que ce abrinn pase por las calles ilu-
minadas por antorchas, las canciones tenian textos —alguno del propio Lorenzo el
Magnifico- que exaltaban las virtudes de artesanos, mercaderes u otros grupos so-
ciales, generalmente con algunos double entendres obscenos dirigidos a las mujeres
a las que estaban destinadas las canciones. Estos dobles sentidos son especialmente
evidentes en las canciones sobre los llamados lanzi, mercenarios germano-suizos
que hacian la guerra por toda Italia. El andnimo Canio di lanzi tamburini, en el que
los soldados encargados de los tambores cantan sus propias loas con un fuerte acen-
to alemin, es un buen ejemplo:

Lanzi maine tamburine,

d’Alte Magne eran fenute

per sonar tambure e flute

dove star guerre e buon vine ...

Tambores lanzi somos,

de Alemania venidos

para tocar tambores y flautas
donde hay guerra vy buen vino...

Noi afer le flute nostres
grosse, lunghe, e ben bucate;
belle donne, ve le mostre,
witte dolze far sonate,

buon dinanzi e buon per lato,
nel principio, e nelle fine ...

Tenemos las flautas nuestras
grandes, largas y bien agujereadas;
bellas mujeres, os las mostramos,
todas dulce suenan. :
bien de frente y bien de lado,

al principio, y al final...

E se pur voi donne belle,
impanar sonar volete,
noi loggiar Piazze Padelle,
alle stufe 14 di drete,
dove scuole consuete

" far placere a Florentine ...

Y si vosotras, bellas damas,
aprender a tocar queréis,

estamos alojados en Piazze Padella,
enfrente de las termas,

donde la escuela acostumbra
procurar placer a las florentinas. ., 1!

La musica de las canciones de carnaval tiene tan pocas pretensiones como los
poemas. La composicion sobre el Canto di zingane (Antologia, n.° 52) del muasico
florentino Alessandro Coppini (ca. 1465-1527) es un ejemplo tipico por su sencilla
homofenia, el breve pasaje para una textura reducida (cc. 21-27) y la enérgica ses-
quieliera (proporcion 3:2) del final. Todo ello contribuye a un maridaje perfecto de
estilo y funcidén.

OBRAS ITALIANAS DE COMPOSITORES FRANCO-FLAMENCOS

Algunas de las mejores composiciones basadas en poesia italiana pertenecen a los
maestros franco-flamencos, que dieron a su obra un virtuosismo compositivo que la

" Texto y raduccion al inglés omados de McGee, «Instruments in Florentine Carnival Songss, pp. 457-458.
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nueva generacion de polifonistas italiancs todavia estaba por adquirir. A veces to-
maban melodias populares italianas. Asi pues, cuando Josquin y Compére eran com-
paneros de capilla en Mildn en los afos setenta del siglo xv, ambos hicieron una com-
posicién sobre una conocida melodia sobre Scaramella camino a la guerra en un
estilo que recucida el de los arreglos popuiares o cuate voces (B 24-10):

-

EJEMPLO 24-10. Scaramella va alla guerra: (a) Josquin, cc. 1-10; (b) Compére, cc. 1-8.
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Como cabria esperar, Isaac escribid gran cantidad de piezas italianas durante los nu-
merosos afnos que paso en Florencia. En Donna, di dentro della tua casa, juntd varias
melodias populares a modo de quodlibet, incluidas dos de las favoritas de la época,
Fortuna d'un gran fempo y Dammene un pocho di quella mazacrocha (Fj. 24-11)12,

EJEMPLO 24-11. Isaac, Donna, i dentro della tua casa, cc. 1-14.
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12 Mazacroche son croquetas de arroz fritas, generalmente rellenas de carne troceada, pollo, higado,
jamon, cebolla y queso mozzarella, y con una capa de pan rallado por fuera. Hoy se conocen con el nom-
bre de suppli.
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Otras veces, el poema solo servia de inspiracién, como cuando Josquin explotd
las posibilidades onomatopéyicas que le ofrecia El grillo (Antologia, n.° 53), obra
que, tuviese o no el propésito de reirse del cantante milanés Carlo Grillo, debe de
ser una de las frottolas mas exuberantes y humoristicas que jamas se hayan escrito.

ESPANA

Teniendo en cuenta que las raices de la polifonia profana espancla no se re-
montan mas que una generacion o algo asi hasta la obra de Joan Cornago, el rico re-
pertorio de la cancidn polifonica espafiola que emergié durante el periodo de Fer-
nando e Isabel (1469-1516) no es poco asombroso. Como los frottolistas italianos, los
compositores espafioles cultivaron ciertas formas milsico-poéticas, de las que las dos
més importantes fueron el villancico v el romance.

EL VILLANCICO

El villancico fue, con mucho, la forma mis popular: de las 458 canciones del vo-
luminoso Cancionero Musical de Palacio, escrito entre los afios 1500-1520", mds de
300 son villancicos. A pesar de que la estructura del villancico era flexible, sus lineas
generales formales y sus caracteristicas generales pueden verse en Passame por Dios
barguero de Pedro Escobar (Antologia, n.° 54). A continuacioén puede leerse la es-
tructura misico-poctica del estribillo inicial y de la primera estrofa:

Rima Seccion del poema Miisica

Passame por Dios barquero, a estribillo a
daquella parte del rio, b
b

duélete del amor mio,

¥ Madrid, Palacio Real, Biblioteca, MS 1335 (antes 1-1-5).
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que si pones dilacion

c mudanza b
€n venir a socorrerme d b
no podras después valerme d
segln crece mi passion. c copla
No quieras mi perdicion, ¢ vuelta a
pues en i bondad confio, IR P T s
duélete del amor mio. o b

El villancico estd pues estrechamente relacionado con la cancion, diferenciindo-
se de ésta principalmente en dos aspectos: su estribillo suele tener dos o tres VErsos
en lugar de los cuatro habituales de la cancién; y su vuelta empieza siempre con la
rima final de la mudanza, en lugar de repetir la rima del estribillo. En realidad, 1a ter-
minologia del siglo xvi era bastante vaga, y el término willancico- se aplicaba a me-
nudo a cualquier poema con estribillo introductorio.

Al igual que la fio#tola italiana, la cancion polifénica espanola da una impresion de
melodia directa, de homofonia sencilla, de estructura clara de las frases y un sentido
moderno de centro tonal. Si hubiese que nombrar un elemento que las distinguiese,
€se serfa la tendencia del ritmo de la cancién espafiola a patrones menos predecibles.
Hay incluso algunos villancicos que s6lo pueden transcribirse en métrica quintupla.

EL ROMANCE: JUAN DEL ENCINA

El romance espafiol no tiene un equivalente exacto en la cancién francesa o ita-
liana, por lo menos no en el repertorio que se ha ido transmitiendo de forma escri-
ta. Resumidamente, el romance, nacido de una tradicién oral de siglos de antigiie-
dad, es un poema estrofico (sin estribillo) que narra una historia basada bien en un
hecho histérico, bien en una epopeya imaginaria.

Entre los alrededor de cuarenta romances del Cancionero Musical de Palacio hay
seis que narran la Reconquista, las campafas de Fernando y la derrota final del rei-
no musulmin de Granada en 1492. Uno de ellos es el obsesionante Ung sasiosa poir-
S, de Juan del Encina (Aniologia, 0.° 55). Lo fascinador de la obra -y Encina debid
de escribir el poema también-— es que simpatiza con el rey moro derrotado, Boabdil
(ca. 15331); en efecto, lo que oimos es 12 voz de Boabdil lamentando la pérdida de
su reino*. Quizd el enfoque melancélico de Encina refleje algo de la postura de la
reina Isabel ante las conquistas; se sabe que rezaba por la conversién de los musul-
manes al cristianismo después de cada nuevo avance de las tropas espanolas.

Nacido de padre zapatero en Salamanca en 1468, Encina fue el compositor, poe-
ta y autor teatral més renombrado de la época. Después de cantar en el coro de la
catedral de Salamarca {desde 1482), erwrd al servicio de Don Fadrique Alvarez de
Toledo, duque de Alba, en 1492, produciendo aqui practicamente toda su obra mu-

" Para un informe especialmente sensible de la derrota de Boabdil, véase el capitulo titulado -Me-
mentes of Boabdil: de la dlbambra de Washington Irving, edicion bibliéfila, pp. 178-183.
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sical y literaria; €sta incluia una serie de églogas (obras teatrales cortas) de temas re-
ligiosos o pastorales, en las que el mismo Encina actuaba v para las que compuso al-
gunos de sus villancicos. Encina dejo el trabajo del duque en 1498 y pasé la mayor
parte de los afios que le quedaban yendo y viniendo entre Espana y Roma. !SLl alti-
ma prbticacion, la Tribagia o via sagrada de Hierusai-mn (Roma, 15213, es 1ina na-
rracion en doscientas estrofas de su peregrinacion a Tierra Santa, donde, como sa-
cerdote recién ordenado, celebrd su primera misa en agosto de 1519, en la iglesia
del Santo Sepulcro. Encina murié en Leén en 1529.

La INTERPRETACION. He aqui la variante espafiola de la, al parecer, eterna cuestion: la
cancion espafiola ¢era interpretada solo por voces o por una voz solista acompafia-
da por un laud o vihuela (versidn espafiola del laad)? Como la frottola, no h'ay duda
de que se interpretaba de las dos maneras, como lo muestra la prueba :_%Igu_ientc

La altima obra teatral del Cancionero de las obras de Jiian del Enzina de 1496 ter-
mina con una cancién polifénica interpretada por los cuatro personajes: el ?astor
Mingo (interpretado por el mismo Encina); su esposa, Me,ngg; el cortesano Gil; v la
mujer de éste, Pascuala. Lo que figura a continuacion es el final de lg obra: ,

De manera que los cuatro [personajes] juntos, vestidos con sus mejores galas, ter-
minan la obra cantando el villancico final.

MINGO: Daca, Gil, por buena entrada de la vida del palacio, cantemos alguna linda
sonada y luego, sin tardar nada.

GIL: Que digo gue soy contento.

MINGO: ;Tu, Pascuala?

PASCUALA: Que consiento.

GIL: (Y ta, Menga?

MENGA: Que me agrada.

Villancico Ninguno cierre las puerias.

Los cuatro personajes cantan entonces Ninguno cierre las pueirtas (Bj. 24-12), el
villancico a cuatro voces incluido en el Cancionero Musical de Palacio; como no hay
ninguna indicacién de que ellos o nadie mas tuviese instrumentos, parece que de-
bieron de cantar a cappella, una voz cada uno.

EJEMPLO 24-12. Encina, Ninguno clerre las puertas, cc. 1-9.
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Otra obra literaria espafiola, Za Celestina de Fernando de Rojas, contiene of
i oy oo - ; I e el pa-
saje siguiente, un didlogo entre el cortesano Calixto y su sirvie ba

te Sempropig,

CALIXTO: iSempronio!
SEMPRONIO: ,Sefior?

CALIXTO: Dame aci el latd.
SEMPRONIO:  Sefior, vesle aqui.
CALIXTO: ¢Qudl dolor puede ser tal

que se yguale con mi mal?
SEMPRONIO:  Destemplado estd esse laid.
CALIXTO: {Como templara el destemplado? :Como sentira el armoni, Al i
§igo esta tan discorde?. .. Pero tafie ycanta la més triste cancigy quu-e con-
SEMPRONIO:  Mira Nero de Tarpeya que sepas,
a Roma como se ardia:
gritos damn ninos y viejos
Y él de nada se dolia®

La cancion que canta Sempronio es un romance muy
feya, y que era muy posible interpretarlo como lo hizo SEMPronjq
ladd/vihuela— lo confirma una arreglo andnimo para esa combinacigy,
en la Declaracion de instruomenios de Juan Bermudo, de 1555 (Ej. 244

conocido, Arz, Nero de Ty

—VOz sola v

que aparece
3):

BJEMPLO 24-13, Bermudo, arreglo de Mira Nero de Tarpeya, cc. 1-5.
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¥ Los dos fragmentos estin citados en Knighton, «The a cappelia Heresy in Spain, PP. 569.570, 57
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5 tomando las referencias literarias demasiado literalmente? Quizd. Lo me-
;Estamos

jor es estar abierto siempre 4 todas las posibilidades.
5 esta

ALEMANIA
I aspectos, el desarrollo de la cancién polifénica en Alemania (mas pro-
: Ena gunc’)?e:s germgnicos) puede compararse al que tuvo lugar en Espafa. Desde
Flaﬂlﬁﬂie P a(:;ni enzos a mediados del siglo xv, el Tenorlied aleman, —o Gesellschafis-
0s tenues ¢

s 5 ol sociedad), como se la llamaba en las publicaciones del siglo xvi— lle-
ied (cancion

; imer estadio de madurez entre los afios 1500 y 1520.
g6 a su prim

HEmNRICH FINCK

ositores alemanes mis prolificos fue Heinrich Finck (ca, 1445-
DB o .coﬂlF; desarrollé gran parte de su carrera anterior a 1510 en Polonia.
1527), i Da Jeduninck basada en Ich stund an einem morgen (Antologia, n.° 56)
N -gn que llevaba la cancion alemana a comienzos del siglo xvi. Aun-
S I dir,eca ular aparece en el tenor en la forma habitual de cantus firmus,
queia pelecha po,.iqz,q por la imitacién anticipatoria (de manera mis pronunciada
la texiuia 8q LA 1‘97;-1) y cadencias sin divisiones perceptibles. Esta textura casi de
SLpomig }de lir}Za.d‘ﬂ atn en Ade mit leid, una cancion del organista de la corte de
Foios ofhaimer (Ej. 24-14):

motete es m
Maximiliano, Paul H

Hofhaimer, Ade mit leid, cc. 1-7.

EJEMPLO 24-14.
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F aso ha desaparecido incluso el rastro del tenor de notas sostenidas a
i firmus. La imitacion continua ha ganado.
maee 96 e la cancion polifénica alemana tuvo su papel. Por un lado, mantu-
Etectiva@ enée, identidad nacional recurriendo a melodias populares alemanas,
Yo Stl s_entéiow efOrma‘ habitual (bar) y colocindolas en el tenor a2 modo de canfus
manteniendo ¢

b
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Jirmus; por otro lado, empezaba a emular el estilo y las técnicas de la polifonia fran-
co-flamenca. De este modo, después de décadas de un cierto provincianismo poli-
fonico, la cancion alemana entraba en la corriente principal franco-flamenca, y con
Ludwi‘g Senfl pronto iba a llegar a su punto mis alto.

LA CANGION ALEMANA Y EL MERCADO
*

La cancion polifénica alemana llegé pronto a la imprenta. En la segunda década
del siglo xv1, tres editores —Erhard Oeglin de Augsburgo, Peter Schoffer el Joven de
Maguncia (cuyo padre habia trabajado con Gutenberg) y Arnt von Aich de Colonia—
publicaron cuatro colecciones, con un total de 223 canciones. Pongamos esto en su
justo contexto: en ese mismo periodo, Francia, los Paises Bajos y Espafia no publica-
ron nada, y la masica seguia circulando en manuscritos, mientras Petrucci, él solo, pu-
blicaba mas de 641 piezas en sus diez colecciones de frottolas existentes (1504-1514).
Asi pues, la cancion polifénica alemana se extendi6 ripidamente mis alld de la corte
¥y st sociedad, a la que iba destinada en su mayor parte, filtrandose hasta la crecien-
te clase media que ahora estaba cada vez mis versada en miisica. De hecho, quizd no
hubiese en aquella época ctro sitio en el que el arte musical llegase a estar tan arrai-
gado en la conciencia nacional como en las tierras de habla alemana —hasta el punto
incluso, como veremos, de convertirse en parte de la expresion religiosa del pueblo.

IsaaC: ADIOS A INNSBRUCK

Quizd no haya una cancién artistica de en torno a 1500 que haya impregnado la
vida cotidiana como la obra de Isaac titulada Innsbruck, ich muss dich lassen (Anto-
logier, n.° 57), un sentido adios, como un coral, a la ciudad tirolesa al pie de los Al-
pes. Adaptada con varios textos religiosos que sustituian al que tenia Innsbruck como
tema, la melodia de Isaac (;0 era una melodia popular tomada por el propio Tsaac?)
entr6 a formar parte del repertorio de corales luterano, y fue la base de varios cora-
les de J. 5. Bach v punto de partida de los Choralvorspiele para drgano de Brahms.
Todavia hoy puede una pararse ante cualquier tienda de recuerdos de Innsbruck y
ver postales con la frase inicial de la melodia sobre un fondo de montafias nevadas.
En Innsbruck, Fansbruck es un tesoro cultural.

Un capitulo que ha sido una especie de muestreo del mapa musical europeo me-
reee un pequeno resumen. Para la cancidn profana francesa de principios del siglo
xvi, el inico avance sobresaliente fue el abandono de la tradicién bicentenaria de las
Jormes fixes. Incluso cuando los compositores seguian escribiendo en un estilo seric,
cortés, recurrian a una poesia que estaba organizads Je una forma menos estereot
pada y reflejaban esta nueva flexibilidad de la poesia con un enfoque igualmente mas
libre y plastico de la forma musical. Al mismo tiempo, los compositores de la gene-
racion de Josquin cultivaron un estilo mas popular, arreglando melodias sencillas y rit-
micas cuyo atractivo debio de cortar la linea que dividia la aristocracia y la burguesia.

o ey
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Podriamos decir incluse que la cancién polifonica francesa se estaba democratizando,
un proceso ayuda‘d__o por la imprenta, que ahora estaba poniendo la musica de Jos-
quin, Isaac, Compere, Mouton y sus contemporaneos al alcance de un piblico de
unas proporciones y.un ambito geogrifico nunca imaginado por compositores ante-
riores. Fue una época emocionante tanto para los compositores como para los con-
sumidores. . 0

Pero la emocion, el entusiasmo, no estuvieron limitados al mundo francéfono. Tta-
lia fue testigo del renacimiento de la polifonia autéctona en forma de frottola, mien-
tras Espania y Alemania veian el florecimiento de las tradiciones de la cancién poli-
fénica que habian echado raices unas pocas décadas antes. Asi pues, mientras el
estilo franco-flamenco central seguia dominando en la misa y el motete, la cancién
profana vio emerger los estilos nacionales, desarrollo que iba a ser mas pronuncia-
do todavia a partir de los aios veinte del siglo xvi, cuando la cancién francesa se di-
vidi6é en dos bandos estilisticos a lo largo de los limites nacionales.

NOTA BIBLIOGRAFICA

Ediciones del repertorio correspondiente a este capitulo

Muchas de las ediciones de las obras completas de los compositores principales han sido citadas en
los capitulos 18-22; a éstas hay que afadir Johannes Wolf [ed.), Heinrich Isaac: Weltliche Werke, DTO, vols.
28 y 32, Viena, Artaria, 1907-1909; reimpresion 1959, que debe ser suficiente para la musica profana de
Isaac hasta que la edicion Opera omnia llegue a sus abras profanas. Cancién francesa: a las ediciones

- de Florencia 229 (véase mas adelante) y el Udbecaron de Petrucei (citados en el capitulo 18) hay que ana-

dir Martin Picker, Chanson Albums of Marguerite of Austria, Berkeley y Los Angeles, University of Cali-
fornia Press, 1965, y Helen Hewitt, Canti B numero cingueanta, MRM 2, Chicago, Chicago University Press,
1967, que hacen hincapié en las canciones cortesanas y populares, respectivamente; 1os cancioneros mo-
nodicos estan editados en Gaston Paris, Chansons du XV siécle, Paris, Firmin-Didot, 1875; reimpresion
Johnson, 1965, y Théodore Gérold, Le Manuscrit de Bayeux, Estrasburgo, Palais de I'Université, 1921; reim-
presion, Minkoff, 1971. Frottolas italianas y canciones de carnaval: Prizer, Cowrtly Pastimes (citado
mas adelante) contiene una amplia seleccion de frottolas de Cara, para los libros Ty IV de frottolas de Pe-
trucei, véase Rudolph Schwartz, Oltaviano Petrucct: Frottole, Buch [ und IV, PaM 8, Leipzig, Breitkopf &
Hirtel, 1935; los libros I, Il y 1l de Petrucci aparecen en Raffacllo Monterosso, Le frottole neil'edizione
principe di Ottaviano Petrucci:, IMA, ser. 1, vol. 1, Cremona, Athenaeum cremonense, 1954; la publicacion
de Petrucei de froftolas arregladas para voz v laid aparecen en Benvenuto Disertori, Le frottole per canto
e liuto intabulate da Franciscus Bossinensis, Milan, G. Ricordi, 1964; hay una coleccion de arreglos de frot-
tolas tardios en la edicién de William F. Prizer de la publicacion de 1526 titulada Canzoni frottole et capi-
toli ... Libro primo. De g Croce, Collegium Musicum, Yale University, ser. 11, vol 8, Madison, A-R Edicions,
1978; para una coleccién de canciones tlorentinas de carnaval, véase Joseph J. Gallucci Jr., Florentine Fes-
tival Music, 1480-1520, RRMR 40, Madison, A-R Editions, 1981. Villancicos y romances espaiioles: ¢l
Cancionero Musical de Palacio estd editado en Higinio Anglés y José Romeu Figueras, La miisica en la cor-
te de los Reyes Catblicos: Polifonia profana-Cancionero musical de Palacio, 3 vols., MME 5, 10, 14, Bar-
celona, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1947, 1951, 1965; el Cancionero de la Colombina,
un poco anterior, estd editado en la misma serie, vol. 33 (1971), y en Gertraut Haberkamp, Die weltliche
Voralmusik iv Spanien wm 1507, Tutzing, Schaeiderm 1968; un tercer cancionero, 'm poco posiciior, apa-
rece en Gil Miranda, The Elvas Songbook, CMM 98, American Institute of Musicology, 1987; véase también
Thomas Binkley y Margit Frenk, Spanish Romances of the Sixteenth Century, PEMI, Bloomington, Indiana
'University Press, 1995. Lieder alemanes: las canciones de Isaac, Hofhaimer y Finck aparccen en las Wel-
tiche Werke de Isaac; Hans Joachim Moser, Paul Hofbatmer, Stuttgart v Berlin, J.G. Cotta, 1929, reimpre-
sién 1966, y Lothar Hoffman-Erbrecht, Heinrich Finck: Ausgewdiblie Werke, 2 vols, EDM 57, 70, Frankfurt:
C.F. Peters, 1962, 1981,




