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Introduccion

Es dificil proponer una fecha de inicio del Renacimiento musical. En el campo
de la arquitectura y las artes plasticas, los historiadores sitian la fecha hacia el
1430, afio en el que se evidencia una voluntad de recuperacién del concepto
de belleza clasica del mundo grecorromano. En el campo de la musica, dado
que no habia modelos sonoros existentes en la tradicién clésica, la atenciéon
de los estudiosos se centro en el estudio de la teoria musical de la Grecia anti-
gua, sobre todo las aportaciones de Tolomeo. Se tradujeron y estudiaron partes
dedicadas a la ciencia musical dentro de la obra La Politica, de Aristételes, y
La Republica y Las Leyes, las dos de Platon. Las principales cuestiones técnicas
que los tedricos y musicos se planteaban eran: el significado de consonancia
y disonancia, tanto melédica como armoénica, y el concepto de modalidad y
los sistemas de afinacién.

De una manera progresiva, el espiritu renovador del Renacimiento fue despla-
zando las antiguas concepciones medievales, con una confianza en el hombre
renovada y su capacidad de creacion. La necesidad de expresar las emociones
introdujo una nueva forma de entender la relacién entre musica y texto, bus-
cando este la complicidad de aquella. Esta complicidad triunfara con el género
mas importante de esta época, el madrigal. A manos de Monteverdi, la musica
llegara a tener una expresividad melddica sin precedentes, anunciando la lle-
gada de una nueva era y, con ella, una nueva forma de ver el arte: con el adve-
nimiento del Barroco, en el cual prevalece la teoria dei affetti (‘emociones’, ‘pa-
siones’), la musica estard ya en condiciones de llegar a ser el vehiculo idéneo
para la expresion sonora de las ideas y los sentimientos contenidos en el texto.
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Objetivos

Los objetivos de aprendizaje son los siguientes:

1. Conocer como se fue produciendo la transformacion lenta del mundo me-
dieval al mundo del Renacimiento, y cobmo naci6 una nueva forma de en-

tender la relacién entre musica y texto.
2. Entender el contexto en el que nacié y se desarroll el madrigal.

3. Llegar a tener un conocimiento sélido de las diferentes contribuciones he-
chas por los principales compositores del Renacimiento.

4. Captar la situacién histérica y cultural en la que surgi6é la masica de la

Reforma.

5. Identificar cuéles son las principales contribuciones de los compositores

relacionados con la musica de la Contrarreforma.

6. Conocer las peculiaridades que favorecieron el desarrollo de una escuela
musical espafiola, tanto vocal como instrumental, durante el siglo xvI.

7. Valorar la importancia de la contribucién de Monteverdi al nacimiento
del género operistico y, con €l, el paso del Renacimiento al Barroco.
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1. La musica del Renacimiento

Ya hemos visto como Dufay representa el paso de la edad media al Renacimien-
to. Es bastante significativo el hecho de que escribiese el motete Nuper rosarum
flores para la consagracion de la iglesia de Santa Maria dei Fiore (el Duomo) de
Florencia, en 1436. Parece que Dufay intentaria reproducir en su musica, me-
diante unas correspondencias con los intervalos musicales, las proporciones

matematicas de la capula de la catedral florentina, obra de Brunelleschi.

A partir de la segunda mitad del siglo XV, la musica se vio favorecida por
una serie de evoluciones técnicas y un cambio de orientacion estética.
Las principales innovaciones técnicas fueron el perfeccionamiento de
los instrumentos musicales y el nacimiento de la imprenta musical.

Se considera a Ottaviano Petrucci el precursor de la impresion de musica. Ins-
talado en su taller en Venecia, edit6 la serie de tres volimenes Harmonice mu-
sices odhecaton (‘Cien canciones de musica armoénica’, 1501, 1502 y 1504), las
colecciones mas antiguas de musica que contienen una seleccién de cancio-
nes de los compositores de la escuela francoflamenca, de Ockeghem a Josquin
Des Prés.

El cambio de orientacién estética de la musica vino estimulado por la evolu-
cién simultanea de la polifonia y de la armonia. En la progresiéon de la poli-
fonia se busca la independencia de cada una de las voces intentando mante-
ner un equilibrio de participacion entre ellas. Sin embargo, paralelamente, la
preocupacién por mantener la inteligibilidad del texto cantado llevara de ma-

nera progresiva a la preferencia por la melodia acompafiada.

Es también en esta época cuando quedan establecidas la distribucion de las
voces humanas en cuatro. Si en las composiciones vocales el tenor era normal-
mente la voz encargada de entonar el canto plano, la voz encargada de cantar
la linea melddica por debajo era denominada contratenor bassus (‘contratenor
bajo’) o bassus, mientras que la voz que cantaba la linea melédica por encima
de este tenor recibia el nombre de contratenor altus (‘contratenor alto’) o altus.
Finalmente, la voz superior de la composiciéon se denominaba superius. Con
el tiempo, la denominacién irfa evolucionando, hasta llegar a los nombres ac-

tuales de soprano, contralto, tenor'y bajo.
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Las primeras musicas impresas

Adieu mes amours de Josquin Des Prés, en
Harmonice musices odhecaton.
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2. El siglo xv

La caida de la ciudad de Constantinopla en 1453 propici6 la celebracién de la
fiesta conocida como el Juramento del Faisan al afio siguiente, organizada por
el rey Felipe el Bueno, como un anuncio para la futura recuperacién de la ciu-
dad. Para esta fiesta se desplegé el dispositivo de la nutrida capilla musical del
rey, en la que abundaban los instrumentos de viento (flautas, chirimias, cro-
mornos, trompetas, cornetas, sacabuches), muy adecuados para las celebracio-
nes al aire libre por su potencial sonoro. Felipe el Bueno moria poco después,
en 1467 y su hijo, heredero de la corona, también desaparecié en un combate
en 1477. La hija de Felipe, Maria, inica heredera de las enormes extensiones
de Borgofia, contrajo matrimonio con el archiduque de Austria, Maximiliano
de Habsburgo, y se llevo a la corte de Innsbruck su capilla musical, formada
por misicos francoflamencos. De este modo, la escritura de la escuela fran-
coflamenca entré en Austria y se fue extendiendo de manera progresiva por
tierras germénicas, lo que dio lugar a este tipo de escritura contrapuntistica
y elaborada que seria caracteristica del estilo germanico hasta bien entrado el
Barroco. Un ejemplo de la influencia de la musica francoflamenca en tierras
germanicas fue el nacimiento de una nueva forma vocal que lleg6 a ser la mo-
dalidad alemana de la chanson francesa: el lied, una cancién polifénica para
tres voces con la melodia al tenor, la cual adopta recursos contrapuntisticos
de los musicos neerlandeses.

Si bien fue Italia el pais que vio nacer la nueva era, lo que si esta claro
es que son los musicos procedentes del norte de Europa, ingleses, bor-
gofniones y neerlandeses, los que consolidarian el lenguaje renacentista
y los responsables de su difusion por la geografia europea.

El siglo xv es la época de florecimiento de la escuela francoflamenca, que lle-
gard al maximo esplendor de la mano de Josquin Des Prés. Durante el siglo
XvI, el protagonismo de la escuela francoflamenca ird desapareciendo a favor
de la nueva generacién de compositores italianos. La escritura musical de los
compositores de la escuela de Borgofia, contrapuntistica y elaborada, dejara
paso a la italiana, de textura mas homofénica y de factura sencilla.

Juramento del Faisan

lluminacién del manuscrito del Juramento del
Faisén, escrito por orden del duque de Borgofia
hacia 1455.
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2.1. La escuela francoflamenca

La generacion posterior a Dufay dio un grupo de compositores de un
nivel creativo altisimo, entre los cuales destaca Ockeghem. Se considera
a Johannes Ockeghem (ca. 1410-1497) el heredero principal del ars nova
borgofion y su tendencia al artificio y la complejidad en la escritura
musical.

Estuvo al servicio del monarca francés Carlos VII, de quien parece que recibio
tavores reales especiales, como el hecho de no tener que recibir las 6érdenes
menores, hecho muy excepcional para quien trabajaba dentro del contexto
eclesiastico como compositor. El dominio de los recursos contrapuntisticos
queda demostrado en la Missa cujusvis tonis (‘Misa en cualquier tono’), en la
cual las cuatro voces participan de una manera equilibrada en la confeccién
del discurso melddico, intercambidndose el material tematico sin limitacio-
nes de tipo formal. Mientras que sus contemporaneos dividian las composi-
ciones en secciones separadas por cadencias, Ockeghem buscaba la continui-
dad del discurso musical después de cada fragmento, un recurso que después
seria aceptado por los musicos de generaciones posteriores. Esta continuidad
del discurso musical favorecia la creacién de momentos climaticos a los que
llegaba mediante la utilizacioén dosificada de recursos dramaticos. Estos recur-
sos responden a la voluntad del compositor de buscar la coherencia entre la

mausica y el texto, enfatizando el contenido expresivo.

Una figura destacada de la generacion posterior a Ockeghem es el flamenco
Heinrich Isaac (ca. 1450-1517), autor de una produccién musical extensa que
incluye misas, motetes, chansons francesas y frottole italianas. Heinrich Isaac
es uno de los musicos que trabajo para la corte del emperador Maximiliano I
de Habsburgo, en Innsbruck, después de haber estado al servicio de los Médici
en Florencia. Es el autor de la conocida cancién Innsbruck, ich muss dich lassen
(‘Innsbruck, tengo que dejarte’) para cuatro voces, que compuso cuando de-
cidi6 volver a Florencia. Esta melodia seria utilizada después por Bach como
base de una de sus corales de la Pasion segin san Mateo, adaptandola a las
palabras O welt, Ich muss dich Lassen (‘Oh, mundo, tengo que dejarte’).

Contemporaneos a Isaac y que contribuyeron a esta etapa de esplendor de la
escuela francoflamenca son el neerlandés Jacob Obrecht (ca. 1452-1505), el
francés Jean Mouton (1459-1522), el flamenco Pierre de la Rue (ca. 1460-1518)
y el neerlandés Adrian Willaert (ca. 1490-1562).

2.2. Culminacién del humanismo musical
Una gran parte de la musica de esta época muestra la influencia del humanis-

mo, y también de las formas italianas, como la chanson y la frottola. La volun-
tad para hacer que el texto fuera mas comprensible y respetar la acentuacion

Cédice de Chigi

Cédice de Chigi, con el Kyrie de la Missa Ecce
ancilla Dominio de Ockeghem.

Innsbruck ich muB dich lassen
htp ings o Heisich lsok (1450-1517)
i

Innsbruck, ich muss dich lassen

Edicién actual de la cancién Innsbruck, ich muss
dich lassen de Heinrich Isaac.
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de las palabras y la puntuacién de las frases hace que los compositores franco-
flamencos se alejen del estilo tan melismatico y ornamentado de Ockeghem
y de los otros compositores de la escuela de Borgofia contemporaneos a este,
que estaban més preocupados por el artificio que por la expresion de la pala-
bra. Asi, los compositores de la escuela flamenca del siglo XV se esforzaban en
buscar la complicidad de la musica en la composicion de las obras tanto sacras,
como profanas; pero dentro del &mbito de la musica profana se evidencia una
mayor intencionalidad, y en la chanson es donde se observa mas diversidad en
la utilizacién de recursos descriptivos.

La chanson era una de las formas preferidas por los compositores de la escue-
la francoflamenca y la mas difundida, tal y como evidencian las numerosas
publicaciones de chansonniers (‘cancioneros’). Este género evolucion6 progre-
sivamente hasta presentar la forma de chanson de principios del siglo XVI: una
composicion polifénica en la que, por influencia del motete, se intenta man-
tener una participacion igualitaria de las diferentes voces dentro de una tex-
tura contrapuntistica y una estructura armonica transparente. Con la chanson,
los compositores intentaban mantener la correspondencia entre la musica y el
texto en forma de figuras descriptivas. Este recurso recibia el nombre de musi-
ca reservata. Un ejemplo representativo de este tipo de chansons es el lamento
Nymphes des bois, a cinco voces, que es una déploration por la muerte de Oc-
keghem escrita por Josquin Des Prés. Ademads de enfatizar el sentimiento de
dolor por la pérdida del gran maestro mediante recursos sonoros expresivos,
Josquin introduce un recurso visual consistente en utilizar un tipo de notacién
ennegrecida, como simbolo de luto. Evidentemente, el oyente no sabe que
estd este recurso porque no ve la partitura, pero el color negro de la notacion,
ademas de ser un homenaje de manera simbdlica, predispone al cantante para
que incremente el sentimiento de tristeza mientras interpreta la composicion.

Esta preocupacién por asegurar la inteligibilidad, y la misma influencia de la
musica italiana, que tendia a las sonoridades suaves, hizo que los composito-
res dieran cada vez mas importancia al aspecto vertical de la musica, es decir, a
la armonia. Los intervalos de tercera y de sexta ya no eran considerados diso-
nancias, sino consonancias imperfectas, frente a las consonancias perfectas (la

cuarta, la quinta y la octava justas) y las disonancias (la segunda y la séptima).

e T
Jamiamsons cucekape Vieherble g a5t Odgn o
A XX - —

e
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————
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Notacién ennegrecida, como simbolo de luto

Déploration por la muerte de Ockeghem, escrita
por Josquin Des Prés.
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Algunos musicos, conscientes del cambio de mentalidad, escribieron
tratados tedricos intentando instaurar una serie de normas para el tra-
tamiento de las disonancias, como es el caso del flamenco Johannes
Tinctoris (1435-1511) y su Liber de arte contrapuncti (‘Libro sobre el arte
del contrapunto’, 1477). Estos preceptos serian recogidos y traducidos
por algunos tedricos para darles mas difusion entre los musicos italia-
nos, como por ejemplo Gioseffo Zarlino, autor de Le istitutioni harmoni-
che (‘Los fundamentos armonicos’, 1558). Esto supondrd un cambio de
concepcion que progresivamente favorecera la utilizacion de un nuevo
tipo de textura: el de la melodia con acompafiamiento.

La consolidacion de la concepcién renacentista del humanismo aplicado de
la musica encuentra en Josquin Des Prés el maximo exponente. Formado en
la escuela francoflamenca, Josquin Des Prés (ca. 1440-1521) se fue enseguida a
Italia para trabajar en la catedral de Milan como cantante, primero, y al servicio
de la familia ducal Sforza, mas tarde. Se trasladé unos afios después a Roma
para trabajar en la capilla papal, pero enseguida volvi6 a Francia para prestar
sus servicios en la Corte Real, bajo el reinado de Luis XI y Luis XII. Es famosa
la anécdota segan la cual Josquin compuso una misa a partir de un motivo
melddico basado en la secuencia de notas la-sol-fa-re-mi, haciendo referencia
a la frase Lascia fare a me (‘Déjalo a mi cuenta’), una promesa que le habia
hecho Sforza y que no cumplié en dos ocasiones en las que se retrasaba en el
pago del salario al musico. Este recurso lo volveria a utilizar, esta vez cuando
trabajaba al servicio de Luis XII, y este le habia dejado de pagar el sueldo. En
esta ocasion, compuso el motete Memor esto verbi tui (‘Recuerda tus palabras’).

En un motete posterior, haria publico el pago del sueldo.

Fue en Italia donde Josquin compuso sus mejores obras. Liberado de las impo-
siciones y rigideces de la escuela francoflamenca, adopt6 las novedades de la
musica italiana en lo que respecta a la voluntad de enfatizar el sentido drama-
tico del texto, el gusto por las descripciones sonoras del texto y la tendencia
a las armonias fluidas y de sonoridad suave. Aun asi, no abandoné nunca el
contrapunto, sino todo lo contrario, las obras mas destacadas contienen re-
cursos imitativos de gran elaboracion entre las voces, y a menudo utiliza la
caccia o canon en todas sus variantes, desde la forma mas simple y rigurosa
hasta la maxima complejidad dentro de una escritura contrapuntistica mas
libre. En las obras de Josquin se evidencia una especial preocupacién por ade-
cuar la musica al texto y evitar, asi, la falta de coherencia entre la acentuacién
de las palabras y el ritmo de la musica, como pasaba con otros compositores
contemporaneos. Una de sus composiciones sacras que ejemplifica la preocu-
paciéon por enfatizar con la musica el contenido del texto es la emotiva Missa
pange lingua, llena de recursos expresivos.

LEISTITVTIONI
HARMONICHE .

DI M. GIOSEFFO ZARLINO DA CHIOGGIA;

ConPriuilegio deliTlluftrifs. Signoriadi Veneria,
per anni X.

IN VENETIA M D LVIIL

Las primeras teorias arménicas basadas en
criterios cientificos

Edicién de Le Institutioni Harmoniche de
Gioseffo Zarlino da Chioggia.
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El tipo de misa mas cultivado por Josquin y sus contemporaneos de la escuela
francoflamenca era la misa de imitacién o misa de parodia. La misa de parodia
(que no quiere decir que contenga ninguna burla) consiste en crear una com-
posicién nueva a partir de la utilizacién libre de material musical procedente
de un motete, una chanson u otra misa del propio compositor o de otro. En la

misa de cantus firmus solo se disponia de un canto gregoriano para crear una

thiu&o aslb=
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E=is --\\tr (.
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composicion larga como era la misa. Con la misa de parodia, los compositores
tenian una mayor cantidad de material musical procedente de otra pieza para
crear una obra nueva mas elaborada. En el siglo XvI, la misa de imitacion o de
parodia reemplazaréd definitivamente la misa de cantus firmus.

Enfatizar con la musica el contenido del
texto

Kyrie de la Missa pange lengua, de Josquin Des
Prés.
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3. El siglo xvI

Si durante el siglo Xv el protagonismo era compartido entre los compositores
de la escuela francoflamenca, su presencia en Italia estimularé a los composi-
tores italianos a hacer su propia contribucién. El epicentro de la vida musical
se desplaza definitivamente a Italia, pais que vera nacer el género mas impor-

tante del Renacimiento: el madrigal.
3.1. Nuevas formas compositivas. El madrigal

Ya hemos visto como la musica italiana iba ejerciendo una influencia cada vez
mas notable sobre los compositores franceses y neerlandeses que, repartidos
por varias ciudades italianas del norte, ofrecian sus servicios a la Iglesia o a
la aristocracia. Antes hemos mencionado la existencia de una forma italiana
muy caracteristica de esta época, la fiottola. La frottola es el equivalente italiano
a la chanson francesa, pero con algunas particularidades. Es una cancién para
cuatro voces, en la cual predomina la voz superior, que asume un papel solista.
La frottola rechaza la complejidad contrapuntistica de la chanson francesa, a
favor de una textura homorritimica con esquemas ritmicos muy repetitivos.
Como en el caso de la chanson, los temas preferidos son de tipo amoroso o
satirico. Durante la primera mitad del siglo XvI se puso de moda la adopcién
de sonetos y otros poemas de Petrarca, quien habia publicado su Canzionere
(‘Cancionero’) en Venecia en 1501, para la composicién de frottole. Poco mas
tarde, esta moda se extendio6 a la adaptacion de textos de otros poetas, como
Tasso y Ariosto. Pronto se denominarian madrigales y, aunque no son del to-
do madrigales, estas frottole representan un importante precedente del género
madrigalesco.

El estilo de la frottola ejerci6 su influencia sobre un género sacro, la lauda, una
cancion religiosa no litargica que originariamente era monddica pero acabd
adoptando la polifonia. Las melodias de las laude generalmente eran adapta-
ciones de canciones populares, y casi nunca procedian del repertorio grego-

riano.

Laura

Retrato de Laura, la amada de Petrarca, a quien
dedicé su Canzionere.
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La evolucion de la frottola dio lugar a los primeros madrigales, pero de
manera progresiva el madrigal fue adoptando una escritura mas contra-
puntistica, por influencia del motete de estilo imitativo. Bernardo Pi-
sano (1490-1548) y Constanzo Festa (ca. 1490-1545) son algunos de los
compositores que adaptaron el estilo de la frottola para la composicién
de esta clase de madrigales mas primitiva. La forma que acabara adop-
tando el madrigal es de una composicién para un namero de voces que
iba entre tres y siete, y sin acompafiamiento instrumental.

Cuando no habia suficientes cantantes para cantar las melodias, instrumentos
como el latid podian sustituir a las voces. La textura de estas composiciones
es rica y variada, normalmente combina escritura contrapuntistica con frag-
mentos méas homorritmicos. La calidad literaria del texto es alta y los temas
preferidos son de caracter sentimental o erdtico, con elementos de la poesia
pastoral. La musica intenta describir de manera sonora las palabras que deno-
tan sentimientos (afliccion, alegria) o movimiento (ascenso, saltar). Una de las
innovaciones mas importantes fue la adopcién del cromatismo como recurso
expresivo. El cromatismo era un tipo de escritura que consistia en incorporar
breves fragmentos a distancia de semitono. Esta reduccion de intervalos pro-
duce una tension dramdtica momentanea que es ideal para enfatizar el sen-
tido de determinadas palabras como muerte o dolor. El compositor y tedrico
italiano Nicola Vincentino (1511-1572) fue uno de los que mas contribuy0 a

la introduccion de este recurso expresivo en el género madrigalesco.

Los primeros madrigales eran adaptaciones de poemas breves, pero pronto se
adaptaron textos de autores como Petrarca, Ariosto, Tasso o Guarini, algunos
de ellos poemas épicos muy largos sobre personajes histéricos. Las partes mas
narrativas eran interpretadas en un estilo mas declamatorio, con un acompa-
flamiento a partir de acordes. En cambio, los fragmentos més emotivos eran
cantados con una musica que enfatizaba la intensidad dramética mediante
cromatismos y acordes con notas alteradas. Algunos de los primeros compo-
sitores que utilizaron esta innovacion fueron el flamenco Cipriano de Rore
(1516-1565) y el italiano Luca Marenzio (1553-1599). Los madrigales de Rore
tienen un caracter dramatico que contrasta con el lirismo de sus predecesores.
Destaca su ciclo de madrigales a partir de las canzone A la dolc’ombra (‘A la dulce
sombra’), de Petrarca, con una musica muy expresiva, sutil y refinada. Maren-
zio también explota magistralmente los recursos cromaticos y las progresio-
nes armoénicas de acordes alterados con finalidades dramaticas en su madrigal
Crudele, acerba, inesorabil morte (‘Cruel, oscura, muerte inexorable’), también
de Petrarca. Marenzio, junto con Carlo Gesualdo (ca. 1560-1623), fueron los
principales compositores de madrigales de la segunda mitad del siglo xvI. El
estilo de estos compositores ejercié una gran influencia sobre los madrigalistas
ingleses cuando el género se extendi6 por Europa.
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Claudio Monteverdi (1567-1643) contribuy6 de gran manera al enriqueci-
miento de este género con un nuevo estilo de madrigal: una composicién para
una sola voz, o para dos, acompafiada de un instrumento polifénico (latd,
arpa, chitarone, etc.). Sus cinco primeros libros de madrigales (1587-1606) si-
guen el tipo de composicién de finales del siglo xviI, al estilo de Gesualdo y
Marenzio. Sin embargo, pronto adopt6 el recurso de combinar secciones de
estilo mas declamatorio con otras mas musicales. Estos fragmentos declama-
torios irian evolucionando hacia una nueva forma que se consolidara con el
nacimiento del género operistico, el recitativo. Esta es una de las innovaciones

que preludian el advenimiento del Barroco.

El éxito que tuvo el cultivo del género madrigalesco entre los compositores
italianos de esta época propicié el nacimiento de otras formas afines, como
son la canzon villanesca (‘cancién campesina’) o villanella, la canzonetta y el
balleto. La villanesca o villanella es una composicién polifénica de caracter fol-
clérico. La canzonetta, para voces, y el balleto, para conjunto instrumental, son
composiciones que no se sabe con seguridad si eran para ser bailadas. Giovan-
ni Gastoldi (ca. 1555-1622) fue uno de los compositores que més contribuy6
al repertorio de balletti de la época.

Ademas de estas formas, el madrigal dio lugar a otra modalidad, como resul-
tado de la fusién con la commedia dell’arte, la denominada commedia de ma-
drigal. La commedia dell’arte era el nombre que se utilizaba para las comedias
en tres actos representadas por compafiias itinerantes italianas que podian ser
historias clasicas con chistes improvisados. De aqui derivarian los personajes
que a menudo han aparecido en alguna obra escénica posterior, como por
ejemplo Arlequin, Colombina, Pulcinella o Pierrot. Un ejemplo de commedia
de madrigal es El Amfiparnaso (‘Los pies del Parnaso’) del italiano Orazio Vec-
chi (1550-1605), y consiste en una serie de madrigales que se intercalan en
las actuaciones de los personajes de una commedia dell’arte. Las partes de cada
personaje, las cantan todas las voces a coro; esto significa que las voces mascu-
linas tienen que cantar en falsete para interpretar las partes de los personajes
femeninos en la misma tesitura. A pesar de que todavia no se utilizaba esce-
nografia ni vestuario, esta modalidad de madrigal es uno de los precedentes
mas destacados del género operistico.

Monteverdi

Retrato de Claudio Monteverdi, tocando un
chitarone, de autor desconocido.

El Arlequin, de Pablo Picasso

Los personajes de la commedia dell’arte han sido
fuente de inspiracién para artistas, musicos y
literatos de todos los tiempos.
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El estilo del madrigal se difundi6 por varios paises de Europa, pero fue
en Inglaterra donde triunf6 de una manera especial. En Londres, se edi-
taron dos volumenes con coleccién de madrigales italianos proceden-
tes de compositores italianos, pero con la letra traducida al inglés: Mu-
sica transalpina (1588) e Italian Madrigal Englished (‘Madrigales italianos
adaptados al inglés’, 1590). La segunda de esta coleccién incluye el ma-
drigal This sweet and merry month of May (‘Este dulce y feliz mes de ma-
yo’) en estilo italiano, pero hecho por un compositor inglés, William
Byrd (1543-1623).

Byrd presenta dos versiones del mismo madrigal, una para seis voces y otra
para cuatro. Pronto los compositores ingleses se animaron a componer madri-
gales con texto inglés, pero de estilo italiano. De manera progresiva, los mis-
mos compositores prefirieron cultivar una modalidad de madrigal con un tipo
de escritura mas vinculada a su tradicion britanica. Se considera al composi-
tor inglés Thomas Morley (ca. 1557-1602) autor de uno de los tratados mas
famoso de la época, A Plaine and Easie Introduction to Practicall Musike (‘Una
introduccion facil a la musica practica’, 1597), el creador del madrigal inglés.
Los ingleses tradicionalmente otorgaban mas importancia a la masica que a la
letra y, por lo tanto, no utilizaban recursos musicales en funcion del texto. Los
ingleses preferian las lineas melddicas sutiles y la declamacién clara y precisa
de los textos en inglés. Paulatinamente, fueron favoreciendo el vinculo entre
el texto y la musica, introduciendo elementos descriptivos y expresivos en la
mausica. Se puede decir que de la mano de William Byrd y Orlando Gibbons
(1583-1625), hacia principios del siglo xvi1, habia nacido en Inglaterra una

escuela madrigalista.

A partir de aquel momento, los ingleses compaginaron la composiciéon de ma-
drigales de estilo nacional con otros géneros vocales tradicionalmente brita-
nicos como la cancién de una voz con acompafiamiento de laad y las consort
songs (‘canciones para conjunto’), canciones para dos voces con acompafia-
miento de violas. John Dowland (1563-1626) fue el compositor més impor-
tante de canciones con acompafiamiento de laad. A Dowland pertenece Flow,
my tears (‘Elevaros, lagrimas mias’), una cancion para una voz y acompafia-
miento de cardcter muy emotivo, o bien Lacrimae, a partir de la cual se elabor6
la obra instrumental Seven passionate pavans for lute and five viols (‘Siete pava-
nas apasionadas para ladd y cinco violas’).

3.2. La musica de la Reforma

La necesidad de una actualizacién de la vida eclesiastica y de los servicios que
ofrecia ya era un asunto que habia sido tratado mucho antes de que Martin
Lutero (1483-1565) dejara colgadas en las puertas de la catedral de Wittenberg
sus 95 tesis en octubre de 1517. El cardenal Pierre de Ailly habia publicado un
siglo antes su Tractatus super Reformatione Ecclesiae para denunciar el exceso

LACHRIME,
OR SEAVEN TEARES
FIGVRED IN SEA\"EN PASSIC-

th

,with due

LONDON
Printed by Iohn VVindet, dwelling at
Signe of the C Keyes at Povvles Wharfe,
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Portada

Portada de la edicion original de las «Siete
pavanas apasionadas para laud y cinco violas»
de J. Dowland.
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de artificio en la ornamentacion de las iglesias, la proliferacion de festividades
dedicadas a santos y el abuso de determinadas practicas musicales en las cere-
monias religiosas que dificultaban la inteligibilidad del texto. Lutero aplic¢ las
principales modificaciones y actualizaciones a la estructura tradicional de la
misa catdlica, y en 1526 publicé esta nueva modalidad con el titulo Deutsche
Messe (‘Misa alemana’). La reforma luterana ofrecia una flexibilidad en la com-
binacién de précticas de la liturgia romana y de la nueva liturgia luterana. Las
dos principales finalidades de Lutero eran: hacer mas comprensible el conteni-
do de los textos y animar a los asistentes a hacer que participasen de una ma-
nera activa en la ceremonia litargica. Para favorecer la comprension del con-
tenido de las ceremonias al pueblo germanico, Lutero hizo traducir al aleméan
los textos en latin. La participacion activa la conseguiria haciendo cantar a los
asistentes en las ceremonias religiosas. La Reforma luterana tuvo una acogida
favorable en los paises germanicos y dio lugar al movimiento protestante que,

como veremos mas adelante, se extendi6 fuera de las fronteras de Alemania.

La innovacion musical que mas éxito tuvo en la Iglesia luterana fue el Choral
(‘coral’), también denominado Kirchenlied (‘cancién eclesiastica’). El coral es
una composiciéon hecha a partir de un canto gregoriano o bien de una can-
cién alemana del periodo anterior a la Reforma. Si la melodia procedia del
repertorio gregoriano, el texto era traducido al aleman, como es el caso del
coral Komm Gott Schipfer, Heiliger Geist, adaptacion del himno gregoriano Veni
Creator, Spiritus. Si la melodia procedia de una cancién profana, se le adaptaba
un texto nuevo. Pronto se aplicé la polifonia. Las primeras armonizaciones
hechas sobre la melodia original eran sencillas, de textura homorritimica, pa-
ra que el pueblo asistente, que no tenia formaciéon musical, pudiese cantar.
Mas tarde, se crearon formas mucho mas elaboradas y contrapuntisticas, pen-
sadas para un coro profesional. Del coral derivé una modalidad directamen-
te pensada para ser cantada por un coro profesional, el motete coral. Esta mo-
dalidad presenta una escritura contrapuntistica muy elaborada que contrasta
con la de los primeros corales, simples y de textura homorritmica. Algunos de
los compositores que contribuyeron a esta modalidad fueron Johannes Eccard
(1553-1611) y Michael Praetorius (1571-1621).

El movimiento protestante se extendi6 fuera de los paises de lengua germani-
ca, sobre todo por los Paises Bajos y Francia, que adoptaron medidas mas dras-
ticas en contra de la imposicion del rito romano. Por ejemplo, en Francia solo
se admiti6 el canto de los salmos, que fueron traducidos al francés. El resto de
la liturgia era rezada. Como en el caso de los himnos luteranos que generaron
los corales, estos salmos en principio se cantaban a coro, manteniendo la me-
lodia gregoriana. Mas tarde, se hicieron armonizaciones sencillas a cuatro vo-
ces para que las ceremonias fuesen mas atractivas. El francés Claude Goudimel
(ca. 1505-1572) y el neerlandés Jan Sweelinck (1562-1621) son algunos de los

compositores que contribuyeron al repertorio salmistico francés.

Lutero acompafiando el canto de unos nifios
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También Inglaterra reaccion6 en contra de la liturgia romana, y en 1534 In-
glaterra se separ6 oficialmente de la Iglesia cat6lica. Con la intencién de recu-
perar las practicas religiosas anteriores a la llegada del catolicismo, fue insti-
tuida la Iglesia anglicana y, en las ceremonias religiosas, el inglés reemplaz6
el latin. Algunos compositores ingleses, como Thomas Tallis (ca. 1505-1585)
y William Byrd, compaginaron la escritura contrapuntistica y elaborada de la
escuela francoflamenca y el estilo existente antes de la influencia borgofiona,
pero la gran mayoria recuperaron este estilo inglés de lenguaje homorritmi-
co y mucho mas sencillo. Una de las principales innovaciones del rito inglés
fue el anthem, un himno en inglés, para coro a capella o bien para voces so-
listas acomparfiadas por un 6rgano o por un laad, construido a partir de un
canto gregoriano con una escritura contrapuntistica elaborada por influencia

del motete latino.

3.3. La musica de la Contrarreforma

La Reforma de Lutero supuso una renovacion necesaria de la vida religiosa e,
indirectamente, tuvo consecuencias en las practicas de los paises que mante-
nian la liturgia romana porque la Iglesia catdlica intervino. La respuesta de
la Iglesia occidental a la reforma protestante fue publicada en diciembre del
1563, cuando se dio por finalizado el Concilio de Trento. El asunto mas impor-
tante que trataron era la necesidad de hacer que las palabras que se cantaban
en las ceremonias litargicas fueran inteligibles. Movido por la posibilidad de
que la Iglesia prohibiera el uso de la polifonia en las ceremonias, el compositor
francoflamenco Jacobus de Kerle (ca. 1532-1591) compuso sus Preces speciales
para que fuesen cantadas para el Concilio.

Efectivamente, estas composiciones, hechas en un estilo polifénico muy sen-
cillo, se cantaban tres veces por semana, al finalizar las reuniones que se hacian
durante la celebracion del concilio. Era una manera de demostrar que el uso
de la polifonia no era incompatible con la inteligibilidad del texto. La leyenda
atribuye a Palestrina, modelo de la musica religiosa tridentina, el mérito de
haber impedido que la Iglesia prohibiese el uso de la polifonia. Dos afios més
tarde de haberse celebrado el Concilio, la Iglesia estamp6 con el sello eclesias-
tico varias obras, entre las cuales estaba la Missa Papae Marcelli (‘Misa del papa
Marcelo’) para seis voces, de Palestrina. Segiin la leyenda, seria esta obra la que
influiria en la decision del concilio de mantener la practica de la polifonia,
cuando realmente fue Kerle quien lo consiguié. El hecho de que Palestrina es-
cribiese una misa para seis voces en un estilo totalmente conservador, cuando
la mayor parte de las obras del compositor son para cuatro voces, induciria a
pensar que fue un acto de demostracion del hecho de que se podia mantener
la inteligibilidad del texto en una composicién de textura contrapuntistica,
aunque hubiese muchas voces.

El hecho es que el Concilio dict6é una serie de normas y sanciones para evi-
tar los abusos y las relajaciones en las ceremonias religiosas. Por otro lado, y

movida por la existencia de un nuevo repertorio musical religioso dentro de

Kyrie de la Missa Papae Marcelli, de Palestrina
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la Iglesia luterana, que ademas iba en aumento, la Iglesia impulsé la creacién
de un nuevo repertorio musical que asumiera las pautas establecidas durante
la celebracién del Concilio. El efecto inmediato de la Contrarreforma fue la
prohibicién de las practicas musicales seculares dentro del &mbito de la Iglesia
y la utilizacién de determinados instrumentos. Se intentaba que los compo-
sitores evitasen la utilizacién de melodias folcldricas y armonias atrevidas y
se recuperara el repertorio gregoriano como base para la composicién de un
nuevo repertorio polifénico.

La vida musical en Italia giraba en esta época en torno a dos centros, Roma
y Venecia. Si Roma representaba la vertiente mas conservadora y estricta de
la polifonia sacra, sobre todo a partir de la celebracién del Concilio, Venecia
simbolizaba la faceta mas flexible de la religion catdlica y estaba abierta a las
novedades. Un ejemplo de la apertura de Venecia a las innovaciones es la in-
troduccién del recurso conocido con el nombre de cori spezzati (‘coros dividi-
dos’). Esta fue una practica muy habitual en la iglesia de san Marco de Venecia
para la interpretacion de la musica religiosa. Consistia en la division en dos
coros que se situaban en los absides de la iglesia, al lado respectivamente de los
dos 6rganos, y que cantaban de manera antifonal. Este recurso fue utilizado
por primera vez por Adrian Willaert. Procedente de la escuela francoflamenca,
Willaert encontré en la iglesia veneciana un campo idéneo para experimentar
con los efectos estereofénicos que se producian por la interaccion de los dos
coros. Su discipulo, Giovanni Gabrieli (ca. 1557-1612), continud con su tarea
aplicando la policoralidad a los motetes. De manera progresiva, Gabrieli fue
elaborando el motete policoral, ampliando el nimero de coros hasta cinco
y seis, y afladiendo, ademds de los 6rganos, varios conjuntos instrumentales
que acompafiaban las voces o bien actuaban solos. Este seria el inicio del stile
concertato (‘estilo concertado’), un procedimiento que se desarrollard durante
el Barroco y que llevard a la liberacién de la servidumbre de los instrumentos
a las voces, favoreciendo la consolidacion de un lenguaje instrumental. No en
vano, fue precisamente en Venecia donde se llevaron a cabo las principales
aportaciones a la literatura organistica de finales del siglo XVI.

Ademas de estas innovaciones, y situados dentro del contexto romano,
durante este periodo la escuela polifénica catélica vivié un periodo de
esplendor de la mano del italiano Giovanni Pierluigi da Palestrina, el
espafiol Tomas Luis de Victoria y el flamenco Orlando di Lassus.

Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) representa la vertiente musical
mas conservadora de la Contrarreforma. Su manera de componer, conocida
como stile da Palestrina o stile antico, lleg6 a ser paradigma del contrapunto
estricto para muchos compositores de generaciones posteriores, hecho que le
vali6é al compositor el apodo de «Principe de la musica». La denominacion
stile antico fue adoptada por oposicion al stile moderno. La primera suponia el
mantenimiento estricto de las reglas del contrapunto, con un total control de
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Iniciador del stile concertato
Giovanni Gabrieli tocando el latd.
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la disonancia, y evitaba las concesiones al texto. El stile moderno, en cambio,
permitia una flexibilidad en la aplicacion de las normas del contrapunto para
enfatizar el contenido del texto.

Palestrina consagrd sus servicios a la antigua iglesia de san Pedro de Roma,
para la cual trabaja como maestro de coro de 1550 a 1571 y hasta su muerte.
La producciéon musical de Palestrina es casi toda religiosa, e incluye todo tipo
de géneros: misas, motetes y una gran variedad de composiciones litargicas.
Su catédlogo musical, ademads, incluye un total de 83 madrigales, algunos de los
cuales son profanos. Su fidelidad al cultivo de la musica sacra lo llevaria, hacia
el final de sus dias, a sentirse avergonzado de haber escrito poemas amatorios
en el estilo madrigalesco.

Las misas son las obras mas conocidas del compositor. Un rasgo claramente
conservador es el hecho de que escribiera la mayor parte de sus obras para
cuatro voces, en una época en la cual los compositores preferian la textura a
cinco. Algunas dejan entrever una vision matematica de la musica, siguiendo
su vertiente conservadora, como es el caso de la Missa ad fugam, escrita en un
doble canon. En cambio, otras obras religiosas, como su Stabat Mater, a pesar
de que no hace nunca concesiones a la semantica del texto, se caracterizan por
la belleza de las lineas melddicas. Para la composicion de las misas, Palestrina
cultivo tanto el tipo cantus firmus, con una clara influencia de la escritura de
la escuela francoflamenca, como es el caso de la Missa L’homme armé, como

misas del tipo parodia, como la Missa De Beata Vergine.

Del mismo modo que el repertorio mas destacado de Palestrina lo conforman
sus misas, en el caso del francoflamenco Orlando di Lassus (1531-1594) lo son
sus motetes. Formado en la escuela francoflamenca, Lassus se fue a Italia, don-
de trabajo para la iglesia de Letrdn, en Roma, y después para el duque de Ba-
viera, en Munich. La obra més conocida y que representa la contribucién mas
importante del compositor a la musica vocal del Renacimiento es su Magnum
opus musicorum, una antologia de motetes que fue publicada en 1604, unos
afios después de su muerte. Pertenecen a esta coleccion sus famosos Siete sal-
mos penitenciales de David, que demuestran su formaciéon francoflamenca, por
la tendencia a la elaboracién de la escritura contrapuntistica. En cambio, sus
Madrigali spirituali evidencian una evolucién de su escritura hacia una textu-
ra homorritimica por influencia de la musica italiana. De estilo mucho mas
apasionado e intenso que Palestrina, Lassus demostr6 una gran facilidad para
adaptarse a cualquier estilo, lo que le llevé a cultivar diferentes géneros, tanto
sacros como profanos, como madrigales italianos, motetes de estilo francofla-
menco, chansons francesas y Lieder alemanes. Es de Lassus la conocida y emo-
tiva chanson Toutes les nuitz.
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3.4. La musica vocal hispanica

La peninsula Ibérica vivié durante el siglo Xvi una de las mejores etapas
de la historiografia musical, con toda una generacion de musicos de al-
tisimo nivel creativo. A pesar de que en un inicio la escritura de la es-
cuela francoflamenca influy6 en el lenguaje de muchos compositores,
pronto se consolidé un estilo propio genuinamente hispanico que se
caracterizaba por la tendencia a la austeridad en la confeccion de las li-
neas melddicas y la utilizacién de recursos madrigalisticos para enfatizar
el contenido expresivo del texto. En definitiva, se dio mas importancia
a conferir relevancia a la expresion de las emociones del texto que a
demostrar el dominio de la polifonia utilizando todo tipo de artificios
contrapuntisticos.

El principal compositor del Renacimiento hispanico fue Tomas Luis de Victo-
ria (ca. 1548-1611), que es, junto con Palestrina, el mas importante de la es-
cuela romana. Victoria comparte un vinculo con la escuela romana, para la
cual trabajo durante una etapa importante de su vida, y la escuela castellana, a
la que ofrecio sus servicios durante la Gltima etapa de su vida. Llegd a Roma en
1565, estudi6 con Palestrina y lo sucedio en el cargo de maestro del seminario
en 1571. En 1587 volvio a Espafia, donde asumio el cargo de cura de la empe-
ratriz Maria, hermana de Felipe II, manteniendo la plaza hasta que muri6. De
esta etapa es famosa la misa de réquiem conocida con el nombre El canto del
cisne, que compuso en 1603 para el funeral de la emperatriz.

Victoria se dedico exclusivamente a la composicion de musica sacra, y
cultivo todo tipo de formas religiosas. Predominan las misas, tanto en
la modalidad de cantus firmus, como la Missa Ave maris stella, o la de
parodia como la Missa Surge Propera, a partir de un motete de Palestri-
na. Si bien Victoria recibi6 influencias de Palestrina, con quien estudio,
pronto encontr6 su propio estilo, mucho mds emotivo y expresivo. No
dudo en utilizar recursos del madrigal para enfatizar el contenido dra-
matico del texto. Por ejemplo, para subrayar el sufrimiento en la frase
«sicut dolor meus» (‘con mi dolor’) del motete O vos omnes, Victoria
utiliza retrasos disonantes con una evidente intencionalidad expresiva.
El motete de Navidad O magnum mysterium, los Improperia, son, junto
con las que hemos mencionado, algunas de las obras mas interpretadas
del compositor hispanico.

Cristobal de Morales (ca. 1500-1553) es el compositor hispdnico que, junto
con Victoria, tuvo un gran reconocimiento en un ambito europeo, gracias al
prestigio de las ediciones de sus obras. Después de haber trabajado para las
catedrales de Avila y Plasencia, march6 a Roma, donde estuvo al servicio de
la capilla pontificia entre 1535 y 1545. Del mismo modo que hizo Victoria,
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acabo volviendo a la Peninsula, donde ejerci6 el cargo de maestro de capilla
de la catedral de Toledo y de Malaga, sucesivamente. Morales se dedic6 mayo-
ritariamente a la composiciéon de musica sacra. Para sus misas, utiliz6 la mo-
dalidad de cantus firmus, como es el caso de Missa Beata Vergine, pero también
escribi6 misas del tipo parodia, como por ejemplo la Missa Queramus cum pas-
toribus, inspirada en el motete Queramus cum pastoribus, del francés Jean Mou-
ton. Otras obras conocidas del compositor son los motetes O sacrum convivium
y Lamentabatur Jacob.

Dentro del terreno de la musica profana, los compositores de la peninsula Ibé-
rica cultivaron una forma vocal autoctona, el villancico. El villancico es una
composicion basada en un esquema formal que consta de un estribillo que va
alternando con una serie de coplas o estrofas. Originalmente, los villancicos
eran para tres voces: una voz solista que se encargaba de hacer las coplas y las
otras que se afladian para entonar el estribillo. Las voces que se afiadian a veces
eran sustituidas por instrumentos. La versatilidad de esta forma hizo que tu-
viese una gran facilidad para incorporar elementos de la cultura popular, como
canciones tradicionales o danzas. También es caracteristico del villancico la
presencia e, incluso, la mezcla de las lenguas vernaculas: podemos encontrar
textos en castellano, cataldn, galaicoportugués, vasco, italiano y francés. Con
el tiempo, el villancico fue afiadiendo més voces y agrupaciones instrumen-
tales. Las principales antologias de villancicos conservadas de la época son el
Cancionero de la Biblioteca Colombina de Sevilla, el Cancionero de Palacio, el

Cancionero de Sevilla 'y el Cancionero de Uppsala.

Uno de los compositores de villancicos mas apreciados de la época fue Juan
del Encina (1469-1429). Los villancicos de Juan Vasquez (1500-1560), por su
parte, fueron de los més difundidos, puesto que el autor publicé su musica
en dos antologias de musica: Villancicos y canciones a tres y a quatro (1551) y
Recopilacion de sonetos y villancicos a quatro y a cinco (1560). También Francis-
co Guerrero (1528-1559) hizo una destacada contribucién al repertorio de vi-
llancicos al publicar su antologia Canciones y villanescas espirituales. Guerrero
es también autor de musica religiosa, de la cual destaca la conocida Missa La
bataille de Marignan.

Dentro de los paises de la antigua Confederacioén catalanoaragonesa, se culti-
varon, ademas del villancico, otras formas como el madrigal y la ensalada. De
entre los compositores més destacados de la primera forma, citamos a Brudieu
(ca. 1520-1591), quien public6 una compilacion de sus composiciones profa-
nas en Madrigales (1585). La ensalada es, como el villancico, una forma tipi-
camente hispanica, vinculada al madrigal pero con una estructura totalmente
libre y elaborada. La ensalada es una composicién para cuatro voces en la que
es posible mezclar elementos religiosos y profanos, asi como alternar textos
en diferentes lenguas de manera simultdnea. A pesar de que se trata de una

forma vocal profana, la temética de la ensalada suele estar relacionada con el

llustracion de la época

La temética de la ensalada suele estar
relacionada con el nacimiento de Jesucristo.
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nacimiento de Jesucristo. Mateo Flecha el Viejo (1481-1553), y Mateo Flecha el
Joven (1530-1604), sobrino del primero, fueron algunos de los mejores com-
positores de ensaladas.
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4. La musica instrumental

La presencia de los instrumentos en la musica habia sido puramente funcio-
nal, practicamente al servicio de la voz o bien acompariando danzas. Los ins-
trumentos que acomparfiaban la musica vocal normalmente asumian dos fun-
ciones: o bien de refuerzo de la voz, interpretando la misma linea melddica
que esta, o incluso sustituyéndola, o bien ejecutando acompafiamientos sen-
cillos, sobre todo en el caso de los instrumentos polifénicos, para ornamentar
la linea melddica. En el caso de la musica para danza, en la cual abundaba la
percusion, la funcién de los instrumentos era sobre todo marcar los ritmos,
ademas de hacer mas atractiva la actuacion de los bailarines. Las partes ins-
trumentales normalmente eran improvisadas, y también la decisiéon de qué
instrumentos tenian que tomar parte en la interpretaciéon de una obra en con-
creto (dependia de qué instrumentos estaban disponibles en aquel momento),
razén por la cual casi no se conservan partituras instrumentales de antes de
esta época. Sin embargo, si durante la edad media la musica instrumental ha-
bia recibido poca atencién por parte de los compositores, a partir de mediados
del siglo xvI el lenguaje instrumental se ird liberando de la servidumbre a la
musica vocal y surgirdn nuevos estilos y géneros. Es significativo el hecho de
que durante esta época proliferasen manuales practicos para la ejecucién de los
instrumentos pensados para musicos amateurs, en los que se incluyen dibujos
de los instrumentos con digitaciones y descripciones de sus recursos técnicos.
Las primeras anotaciones aparecidas para instrumentos son las denominadas
tablaturas para instrumentos polifénicos de cuerda, en las cuales, en lugar de
presentar una partitura con los pentagramas, aparecian dibujadas las cuerdas
del instrumento con los puntos indicando la posicién de los dedos: consistia
en indicar el punto donde se tenia que presionar la cuerda; de este modo, no
habia que especificar la altura concreta de sonido. Esta solucién era ideal para
musicos aficionados que no sabian leer una partitura.

También durante esta época se editan libros con un tipo de inventarios y des-
cripciones sobre los instrumentos existentes. Michael Praetorius, por ejemplo,
publico en 1618 el segundo volumen de Syntagma musicum (‘Tratado de mu-
sica’), con grabados y descripciones detalladas de instrumentos de su época.

Intauolaturadi Liuto della Chiaranzana.
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Intabulatura Della Chiaranzana a Il Ballarino,
de Fabritio Caroso

Las tablaturas indicaban la posicién de los

dedos en los instrumentos de cuerda, no la
altura de los sonidos.
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4.1. Los instrumentos renacentistas

Los instrumentos polifénicos como el latd y el clavicémbalo y sus variantes,
como el virginal, fueron los instrumentos mas populares durante el Renaci-
miento. El latid fue uno de los instrumentos utilizados como solistas, ademas
de su funcién acompafiando la voz, muy utilizado sobre todo en las canciones
para una voz. Vinculada a la familia del laud encontrabamos la vihuela o viola
de mano, instrumento muy emparentado con el rabel/rebab, que llevaron los
arabes a la peninsula Ibérica.

Destaca también el repertorio para 6rgano del Renacimiento, tanto por calidad
como por cantidad. El instrumento fue evolucionando, adoptando nuevas so-
noridades. Ademas del 6rgano portatil heredado de la edad media, habia una
variante: el 6rgano de regalia (organo di legno en italiano), construido con tu-
bos de cafia y con el que se conseguia una sonoridad muy estridente y rastica,
ideal para determinados efectos sonoros.

Los otros instrumentos de tecla que se utilizaban durante esta época eran el
clavicordio y el clavicémbalo. El mecanismo de produccién del sonido de un
clavicordio era la percusion de la cuerda mediante una pieza de metal, mien-
tras que el sonido del clavicémbalo se producia pellizcando la cuerda por me-
dio de un tubo de pluma. Como resultado, el sonido del clavicordio era menos
delicado y con menos proyecciéon sonora, mientras que el del clavicémbalo
era mas penetrante y robusto. Derivados del clavicémbalo son el virginal y la
espineta, mdas pequefios y pensados para la musica doméstica. El virginal, en
concreto, recibi6 una atencién especial por parte de los compositores ingleses,
que adaptaban o hacian arreglos de canciones populares de la época isabelina.
Durante esta época, se editaron algunas antologias de estos compositores en
obras como Fitzwilliam Virginal Book, que recibi6é este nombre porque el ma-
nuscrito con todas las obras solo estaba en manos del conde Fitzwilliam, hasta
que se editd en 1899, casi un siglo mas tarde de la muerte de este noble. La
primera coleccién de obras para virginal que se edit6 fue Parthenia or the May-
denhead of the first musicke that ever was printed for the virginalls (‘Parthenia o la
doncellez de la primera musica nunca antes impresa para virginales’ (1612),
que contenia obras (fantasias, preludios, danzas) de los grandes maestros del
género: John Bull (1562-1628), William Byrd y Orlando Gibbons. El titulo de
esta obra contiene un curioso juego de palabras entre Parthenia (en griego,
‘doncellez’) y virginal, término aparentemente vinculado a la Reina Virgen. En
realidad, la palabra virginal no tiene nada que ver con «virgen», sino que po-
dria provenir de la palabra latina virga, que traducido seria ‘vara’ o ‘martillejo’,

refiriéndose al mecanismo de ejecucién de las cuerdas.

Los instrumentos de cuerda, por su parte, habian evolucionado hasta consti-
tuir familias, siguiendo el modelo de la musica vocal. Por ejemplo, las violas

da gamba se dividian en soprano, contralto, tenor y bajo o violone. El sonido

Clavicordio
Detalle de la disposicion y longitud de las

cuerdas, siguiendo un orden progresivo
matematico.

Chica tocando un virginal
Pintura de Johannes Vermeer.
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de las violas era suave y refinado, muy diferente de los instrumento de cuerda
actuales. El resto de los instrumentos eran evoluciones de los que se habian
creado durante la edad media: flauta, chirimia, cromorno, sacabuche, etc.

4.2. Estilos y formas de la misica instrumental

Las primeras composiciones para instrumentos solo de esta época eran
adaptaciones de obras vocales. Los arreglos hechos a los madrigales ge-
neraron toda una literatura musical para clavicémbalo solista y para gru-
pos de instrumentos melodicos. Los dos recursos mas utilizados para
hacer estos arreglos eran la coloratura u ornamentacion de la linea me-
l6dica que originalmente era para voz, o el contrappunto alla mente, que
consistia en crear de manera improvisada otras lineas melddicas que hi-
cieran de contrapunto a la melodia vocal original.

Ademas del madrigal, las otras dos formas vocales mas utilizadas para crear
musica instrumental eran la cancién y el motete. De la cancién se derivo la
canzona da suonare (‘cancion para tocar’) y la canzona para instrumentos poli-
fonicos solistas (6rgano, clavicémbalo, laad, principalmente) o bien para con-
juntos instrumentales. Esta forma evoluciono hasta dar lugar a una composi-
cién dividida en varias secciones tematicamente independientes. La canzona
para tecla (6rgano, clavicémbalo) daria lugar a la fuga y la canzona para con-
junto instrumental la sonata da Chiesa, esta Gltima ya del siglo XVII.

El motete, por su parte, tomo6 otro camino al introducirse en el campo de la
musica vocal. Los primeros motetes fueron adaptados para latd con ornamen-
taciones improvisadas sobre las lineas melddicas originales. Esta forma fue de-
nominada ricercari (de ricercare, literalmente ‘buscar’) y evolucioné hasta dar
lugar a un conjunto de piezas que se iban sucediendo, dentro de una textu-
ra contrapuntistica y tematicamente contrastantes. Esta nueva forma recibio
la denominacién de sonata (musica para ser ejecutada por instrumentos) por
oposicion a cantata (musica para ser interpretada por voces). Estas piezas ya
tenian las ornamentaciones escritas, no se tenian que improvisar y, ademaés del
latd, se escribieron para tecla y conjuntos instrumentales. Los compositores
que dieron los mejores ejemplos de esta forma fueron los venecianos Claudio
Merulo (1533-1604), Andrea Gabrieli y el sobrino de este, Giovanni Gabrieli.
Los Gabrieli, en concreto, adaptaron el recurso de la policoralidad a las sonatas
(siguiendo el modelo del motete policoral). El ejemplo mas conocido de esta
adaptacion es la Sonata pian’e forte, que tiene el honor de ser la primera pie-
za instrumental que incluye indicaciones de dindmica: piano (‘suave’) y forte
(‘fuerte’), como se puede ver, por contraste, sin matizaciones o gradaciones del
volumen sonoro. Esta sonata es un motete arreglado para dos grupos instru-
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mentales, el primero constituido por un cornetto y tres sacabuches y el segun-
do, por una viola y tres sacabuches mas. La obra forma parte de la coleccién
que lleva por titulo Sacrce Symphonice (1597) de Giovanni Gabrieli.

El repertorio para instrumentos de teclado, 6rgano y conjunto instrumental
incluye musica de danza. Generalmente, se dividian en dos secciones, una len-
ta con ritmo binario y otra rapida con ritmo ternario. Muchas de estas com-
posiciones eran construidas a partir del recurso de la variacién. El tipo de va-
riacibn mas comun era el basso ostinato (‘bajo obstinado’) u obligado, con-
sistente en un motivo melddico que se va repitiendo continuamente en un
numero concreto de compases. Las dos modalidades mas utilizadas eran la
ciaccona (musica que va «machacando», insistiendo) y passacaglia (musica de
procesion). Uno de los temas mas utilizados como base para la ciaccona fue
La Folia, una melodia sencilla y repetitiva que provenia de la musica popular
portuguesa y a la que recurrieron muchos compositores de toda Europa para la
creacion de musica de danza. Algunas modalidades mas utilizadas como mu-
sica de danza son: la lenta pavane, que proviene del padovano (de Padua, ciu-
dad italiana), los rapidos gaillarde y saltarello, las energéticas danzas alemanas
allemande y courante o la britanica hornpipe. Son todas ellas las precursoras de
la suite de danza barroca, que perderia su funcién de danza pero conservaria

el cardcter y los ritmos originales.

4.3. La musica instrumental en la peninsula Ibérica

El recurso de la variacién tan caracteristico de la musica instrumental de esta
época también fue muy utilizado por los compositores hispanicos para tecla.
Consistia en una secuencia de variaciones sobre un tema popular, ornamen-
tado o variado en ritmo o caracter y recibia la denominacién de diferencias. La
habilidad de los compositores se manifestaba en la capacidad de explotacién
de los recursos técnicos de los instrumentos utilizados y en la inventiva para ir
variando el tema. En ocasiones, estas piezas eran extremadamente elaboradas,
con pasajes cromaticos y llenos de disonancias. Citamos como ejemplos las
tamosas Diferencias sobre Conde Claros y Diferencias sobre Gudrdame las vacas,
para viola de mano, de Luis de Narvdez. La variacién también era aplicada en
forma de tiento o fantasia, con una concepcién muy imaginativa, como es el
caso de la Fantasia sobre un passado forcado, de Miguel de Fuenllana, que in-
cluye veintinueve variaciones del tema. Cuando la variacion temadtica se hacia
partir del canto plano de un salmo, recibia el nombre de versillos o versiones
breves de los salmos.

La viola de mano, junto con el 6rgano, fueron los dos instrumentos preferidos
por los compositores hispanicos. De manera progresiva, la viola se habia hecho
un instrumento popular y cada vez eran mas numerosos los musicos aficio-
nados. Se escribieron muchos métodos practicos para iniciar a estos musicos
amateurs en la interpretacion de la viola, con tablaturas muy gréficas. Estos
métodos, ademads, incluian una selecciéon de obras de diferentes compositores,

que podian ser con la viola sola o bien canciones con acompafiamiento de
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viola. El primer método publicado fue el Libro de miisica de vihuela a mando
intitulado El Maestro (1536), de Luis Milan (ca. 1500-1561), y uno de los méto-
dos que tuvo mas difusién es Orphénica Lyra, (1554), de Fuenllana.

Del mismo modo que para la viola de mano, para el 6rgano también se edita-
ron métodos practicos con tablaturas. Uno de los més destacados es el Libro de
Cifra Nueva para tecla, arpa y vihuela, (1557), de Venegas de Henestrosa, que in-
cluye obras de compositores hispanicos de primera magnitud, como Antonio
de Cabezon o Pere Alberch Vila, ademas de musica de compositores italianos
de la época. El método, sin embargo, mas importante para 6rgano de la musica
renacentista hispanica es el que lleva por titulo Obras de muisica para tecla, arpa
y vihuela (1578), del compositor de musica instrumental mas destacado de la
peninsula Ibérica, Antonio de Cabezén (1510-1566). Esta antologia incluye las
conocidas Diferencias sobre el canto del caballero.



CC-BY-NC-ND ¢ PID_00258045 29 El Renacimiento musical

Resumen

Durante el periodo que va de la segunda mitad del siglo xv a finales del siglo
XvI, tuvieron lugar una serie de innovaciones técnicas como por ejemplo la
aplicacién de la imprenta a la musica y la fabricacién de nuevos instrumentos
que fueron decisivos para la difusiéon de la musica por Europa y el inicio de la

independencia de la musica instrumental.

Si durante el siglo Xv predominé en Europa el estilo de la escuela francofla-
menca, a medida que nos acercamos al siglo Xvi, el protagonismo de los Paises
Bajos y la Borgofia francesa ird cediendo terreno a favor de Italia, que pasard a
convertirse en el principal centro musical europeo a partir del siglo XviI.

A partir del siglo XvI, se van consolidando diferentes idiomas musicales en toda
la geografia europea, con algunos rasgos comunes. La situaciéon geografica y
la misma situacion histérica de la peninsula Ibérica favorecen el desarrollo de
una escritura musical propia. También en el terreno musical se desarrolla en
nuestro pais una escuela de tecla y de viola de mano.

Durante el siglo XV, la escuela polifénica de Roma vivi6 un periodo de esplen-
dor de la mano del italiano Giovanni Pierluigi da Palestrina, autor de la Missa
Papae Marecelli, el espafiol Tomas Luis de Victoria, autor de Oficio de Semana
Santa, y el flamenco Orlando di Lasso, autor de Magnum opus musicorum. Por
su parte, los paises germéanicos asumen la Contrarreforma impulsada por Lu-
tero, y que da lugar a un nuevo repertorio sacro y nuevas formas musicales. La
principal innovacion formal de la iglesia Luterana fue el kirchenlied, ‘cancién

de iglesia’, que evolucionara hacia el coral luterano.

Otra de las escuelas italianas del siglo xvi mas influyentes fue la veneciana,
cuyos principales representantes fueron Andrea Gabrieli y Giovanni Gabrieli.
Este compositores introdujeron un recurso que triunfara sobre todo a lo largo
del siglo xvii, la técnica de los cori spezzati (‘coros divididos’), que consolidara
la moda de la policoralidad dentro del ambito de la musica religiosa, primero,

y la profana, mas tarde.

El madrigal fue la principal forma profana del Renacimiento. Esta forma desa-
rrolla una nueva expresividad melddica, poniendo la musica al servicio del
texto y explotando todo tipo de recursos musicales. Algunos de los principales
madrigalistas fueron Luca Marenzio y Carlo Gesualdo. Claudio Monteverdi,
por su parte, contribuy6 decisivamente al enriquecimiento del género madri-
galesco desarrollando una nueva modalidad, el madrigal a solo, con acompa-
flamiento musical, que se hard uno de los precedentes del género operistico.
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Actividades

1. Escuchad la melodia gregoriana Stabat Mater y después Stabat Mater de Palestrina. Observad
la evolucién que experimento la musica religiosa, sobre todo en la diferencia de la monodia
medieval a la polifonia renacentista. La superposicion de las voces iria haciendo necesaria la
consolidacién de unas reglas de la armonia. Observad la relacién entre musica y texto.

2. Escuchad los madrigales de Luca Marenzio. Proponemos una audicién comparativa entre
Vezzosi augeli (‘Alegres pajaritos’) y Crudele, acerba, inesorabil morte (‘Cruel, oscura, muerte
inexorable’). Observad los recursos musicales utilizados para enfatizar el contenido del texto
para describir el canto de los péjaros (trinos), el rumor del viento (motivos de notas ascen-
dentes), etc., de la primera composicion, el sufrimiento por la llegada de la muerte (disonan-
cias, cromatismos), los suspiros y gemidos (sincopas, silencios repentinos).

3. Haced una visita a un museo de instrumentos y comparad el aspecto de un clavicémbalo
y un clavicordio. Si podéis oir el sonido de cada uno de estos instrumentos y compararlos,
mejor.

Ejercicios de autoevaluacion

1. Responded si son verdaderas o falsas las afirmaciones siguientes:

a) El villancico es un género hispanico vinculado que tiene un esquema que consta de un
estribillo que alterna con coplas.

b) Los tres grandes polifonistas de la musica de la Contrarreforma son Giovanni Pierluigi da
Palestrina, Tomés Luis de Victoria y Cipriano de Rore.

c) Josquin Des Prés fue un gran madrigalista.

d) Una de las principales innovaciones musicales de la Iglesia luterana fue el Choral o Kir-
chenlied.

e) Los dos procedimientos mds habituales para hacer arreglos de composiciones originaria-
mente vocales eran la coloratura, que consistia en ornamentar una linea melddica preexis-
tente, y la parodia, consistente en explosionar el material tematico de una composicién vocal
original.

2. El representante por excelencia de la musica para tecla en la peninsula Ibérica del siglo
XVI es...

a) Cristobal de Morales.
b) Antonio de Cabezén.
c) Tomas Luis de Victoria.
d) Josquin Des Prés.

3. Una de las principales formas instrumentales cultivadas en nuestro pais durante el Rena-
cimiento consiste en una serie de variaciones sobre un tema a la manera de los ricercari ita-
lianos, y recibe el nombre de...

a) organum.
b) sonata.
c) tiento.
d) misa.

4. Palestrina, considerado en su época modelo de escritura polifénica religiosa, es autor de
la obra...

a) Musica ridotta alla moderna prattica.
b) Missa Papae Marcelli.

c) Officium defunctorum.

d) A la dolc’sombra.

5. El principal polifonista de la escuela castellana del siglo xvI fue...
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a) Miguel de Fuenllana.
b) Mateo Flecha.

c) Tomas Luis de Victoria.
d) Antonio de Cabezén.

6. Este polifonista es autor de...

a) Oficio de Semana Santa.

b) Misa de Notre Dame.

¢) De musica libre septem.

d) Vergine bella, che di sol vestita.

7. Uno de los primeros compositores en cultivar el género conocido como commedia di ma-
drigal fue...

a) Claudio Monteverdi.
b) Ciprinao di Rore.

c) Orazio Vecchi.

d) Andrea Gabrieli.

8. Uno de los principales madrigalistas ingleses del Renacimiento, autor de Flow, my tears,
fue...

a) Thomas Tallis.
b) Heinrich Isaac.
¢) John Dowland.
d) Thomas Morley.

9. La técnica de los cori spezzati fue utilizada por primera vez en la la iglesia de san Marco de
Venecia. Los principales representantes son...

a) Adrian Willaert y Giovanni Gabrieli.

b) Josquin Des Prés y Constanzo Festa.

c) Carlo Gesualdo y Luca Marenzio.

d) Giovanni de Palestrina y Orlando di Lassus.
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Solucionario

Ejercicios de autoevaluacion
1.

a (V); b (F); ¢ (); d (V); e (F)

2.b

3.c
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Glosario

a cappella loc Expresion italiana que significa literalmente ‘al estilo de la capilla’. Se uti-
liza para indicar que una composicién estd escrita para varias voces, sin acompafiamiento
instrumental.

acorde m Combinacién simultanea de tres o mas notas de diferente altura actstica y que
forman una entidad. Cuando el acorde consta de tres notas, se denomina triada; cuando
consta de cuatro, cuatriada. La armonia tradicional denomina consonantes aquellos acordes
que producen una sensacion de estabilidad y reposo, y disonantes los que producen una sen-
sacién de inestabilidad o tensién. La consonancia o disonancia de un acorde vendra deter-
minada por el nimero de sonidos que lo integran, su distancia intervélica y su situacién
dentro de una composicién (no sonaréd igual un acorde disonante dentro de un contexto
tonal que dentro de un contexto atonal).

alteracion [ Signo que se utiliza para modificar la altura de una nota. Las alteraciones son
de dos tipos: el sostenido ( # ), que eleva la nota un semitono, y el bemol ( § ), que la baja
un semitono.

clave f Signo de notacién que se pone a comienzos del pentagrama para indicar el efecto
de entonacion de una nota. Sirve para determinar el lugar que ocupan las notas dentro del
pentagrama musical. En el ejemplo siguiente, presentamos la clave de sol, empleada para
escribir masica en un registro agudo, y la clave de fa en 4.“ (la nota fa corresponde a la 4.*
linea del pentagrama), utilizada para escribir musica en un registro grave.

compas m Pulsacién que regula el tiempo o movimiento, entendido como la velocidad
con la cual se tiene que ejecutar una composicién o una parte. Es una forma de establecer las
divisiones y subdivisiones del tiempo musical y de determinar su duracién.

cromatismo m Sucesion de intervalos cromaticos, es decir, a distancia de semitono. Utili-
zacion de los doce semitonos de una escala templada. El término cromdtico procede del griego
chromos, que significa color.

fuga f Tipo de forma o composicién polifénica basada en la imitacién. La fuga consiste
en el desarrollo de un tnico tema llamado sujeto por parte de las diferentes voces que van
confeccionando una textura contrapuntistica.

homorritmo m Término empleado en oposicioén a polifonia y utilizado para describir una
musica en la cual predomina una voz melédica por encima de las otras, que van confeccio-
nando un acompafiamiento arménico. Cuando las funciones estan claramente diferenciadas,
podemos hablar de melodia acompariada (por ejemplo, una voz o un instrumento melédico
acompanado de un instrumento polifénico). También hace referencia a la técnica composi-
cional consistente en hacer ir todas las voces o instrumentos integrantes de una composicién
siguiendo la misma pauta ritmica.

instrumento melédico m Instrumento que sirve para hacer melodia: una nota cada vez.
Ejemplos de instrumentos melddicos: los de viento (una flauta, una trompa, etc.).

instrumento poliféonico m Instrumento que permite hacer sonar mas de una nota si-
multdneamente, y por tanto hacer polifonia. Ejemplos de instrumentos polifénicos: el piano,
el 6rgano, la guitarra, el arpa.

modulacién f En el sentido actual, es el paso de una tonalidad a otra dentro de una com-
posicién. Etimoldgicamente, significa conducir de manera conveniente el canto, segin el
modo adecuado.

stile antico m Escritura polifénica vocal usada a principios del siglo xviiI para describir un
estilo de componer. Stile antico o prima prattica hacia referencia a la escritura polifénica vocal
en la que se otorgaba mas importancia a la correcta aplicacion de las reglas contrapuntisticas
que a la expresion del texto.

stile moderno m Escritura polifénica vocal usada a principios del siglo xviil para describir
un estilo de componer. En el stile moderno o seconda prattica, la expresién musical del texto
justificaba la utilizacién de recursos musicales fuera de las reglas contrapuntisticas.
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