Capitulo VII

El motete antiguo y el nuevo

DEFINICIONES

Si hubiésemos pedido a Dufay o a sus comtemporineos que definiesen el término
-motete- en una o dos frases concisas y significativas, quizi se hubiesen visto inca-
paces de hacerlo. Bl mismo Tinctoris fue bastante impreciso en su Terminorum nii-
steae diffinttorinm, el mis famoso de los diccionarios de misica antiguos, publicado
en 1495; «Un motete ¢s una composicion de extension moderada, a la que se colo-
can texios de cualquier tipo pero con mayor frecuencia de cardcter religioso-'. Nos-
owos no podriamos hacerlo mucho mejor; pero esta dificuliad refleja la imprecision
con la que se utilizaba el wermino. La primera mitad del siglo xv en particular fue para
el motete un periodo de transicion, ya que las caracteristicas relativamente diferen-
ciadas que habian definido el género en el siglo xwv cedieron el paso a piezas en va-
rios estilos diferentes.

Resumidamente, v reconociendo que los limites serin cada vez mis borrosos a
medida que avancemos cronologicamente, podemos pensar que el motete era una
composicion sobre un texto en latin que no tenia por si mismo un lugar fijo en la li-
wrgia (de la misa o del oficio). Asi pues, podemos decir que durante la mayor parte
del siglo xv las composiciones sobre textos estrictamente linirgicos. como los himnos
y el Magnificat (ambos parte integrante del oficio de visperas), asi como los introitos
y las secuencias (ambos penenecientes i la misa), quedaban al margen del repeno-
rio motetistico, al estar hechas en un estilo menos elaborado las composiciones ba-
sadas en estos wxtos,

Podemos también distinguir entre tres tipos estilisticos v dos funciones sociales
principales. En primer lugar, el legado del Ars nova estaba ahi: el motete isorritmico
a gran escala con su canfus firmus preexistente en el tenor v un tejido verbal poli-
textual, Las obras de este tipo estaban generalmente concebidas para ocasiones de
gran ceremonia como bodas reales, dedicaciones de catedrales, coronaciones papa-

' Dictionarry of Muestead Terms, pp. 4243,
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les o firmas de tmados de paz. Esios moteles, que nos proporcionan la masica mas
impresionante del siglo xv temprano, iban a dar sus Gltimos coletazos entre 1440 y
1450, después de lo cual muchas de sus caracteristicas iban a ser adopatadas por las
misas ciclicas sobre cantus firmus (véase ¢l capitulo 9). mas grandiosas odavia.

El segundo tipo estilistico era el llamado motete en estilo cantilena (1a terminolo-
gia es moderna), ejemplos del cual hemos visto en las composiciones de Power v Du-
fay sobre el Ave regina caclorim (en el capitulo 1). Aqui, [a escala total es mis pe-
quena ¢ intima, ¢l cantus firnus preexistente puede estar o no estar presente, y un
solo texio es suficiente pam odas las voces. En general, hay cieno lirismo y expresi-
vidad que falian en las obras isormiimicas mds formales. Estos moletes estaban con-
cebidos con fines religioso-devocionales, y solian camarse en los oficios dedicados a
la Virgen Maria.

Por Gltimo, un ercer tipo de motete adopto clarmmente ¢l estilo de la chanson, do-
minado por el agudo, predominante en la época. Asi pues, una obra como Francorum
nobifitati (Ej. 7-1), del compositor francés Beltrame Feragut (ca. 1385-ca. 1450), no ¢s
muy distinta del Reseeilles vous de Dulay en cuanto a sus rasgos estilisticos generales:

EIEMPLO 7-1. Feragut, Frencoram nolilitall, cc. 1-11 y T2-82.
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Motetes como éste podian cantarse tanto en ocasiones ceremoniales como en re-
ligioso-devocionales.

Francorum nobifitadi planted una cuestion interesante y que pone a prueba nues-
tra capacicdad para extrer conclusiones de pruebas que son compléamente circuns-
tanciales. ;Es posible determinar ka ocasion para la que fue escrito, a pesar de que
el texto del motete no menciona otro nombre que no sea ¢l del mismo compositor
(ce. 78-80)7 El texto, combinado con la cereza de que el motete aparece en dos ma-
nuscritos del noree de halia y que fue compuesto probablemente alli en esa época. si
que ofrece pistas. He aqui la primer parte del motete:

Francorum nobilitat w taa bonitas Principe, vuestn excelencia os unio a
associavit, princeps, cissunis malorim Fr noblera de fos Inceses, guirdando conte
muniens, scelers punivndo et el empuje del mal, castigando y

preveniendo deinceps; custis vere venciendo i lis perversos; verdiicero guardiin
avilis, cadentisque populi tea industria del rebano, por o diligencia previniendo [a
vigil destruendo malitiam et diabolica caida de i puehlo, destruyendo lo malvado

confundens, optime pugl, v confundiendo lo diabdlico, el mis noble de
los gurﬂfl'll\"_

El resto versa sobre los «divinos secretos- que wresplandecen como el sol.- v el tex-
10 acaba con el deseo del compositor de que el principe wenga larga vida v que pue-
ca entrar a su servicio.

Queda claro que el impornante personaje @l que esid dirigido el motete gozaba de
una estrecha relacion con los franceses v, visto que ¢l compositor busca trabajar para

* Tomado de Lockwood, Musie fn Rewaissance Ferrired PP =35,
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€1, debia mantener un séquito de masicos a su servicio. Entre las dinastias de la ha-
lia septentrional, ninguna insisitio en sus conexiones francesas con mayor entusias-
mo que los Este de Ferrara. De hecho, en enero de 1431, Carlos VII de Francia dio a
Nicolis de Este. por aquel entonces marqués de Ferrara. ¢l derecho a incluir ¢l em-
blema de Francia (tres lirios de oro sobre un fondo azul) en el de Ferrara (un digui-
la). Ademas, Ia alusion al sol recuerda el simbolo (del sol que es) wilizado con tan-
1 profusion en una Biblia miniada escrita para Nicolds entre 1430 v 1440, Por altimo,
hay que decir que Feragut sirvio intermitentemente en la cone de Ferrara entre 1420
y 1438,

Podemos concluir entonces que fuera Feragut quien compuso Francorum nobi-
fitari para Nicolds de Este? No hay ninguna prueba en contra de establecer esa co-
nexion. ;Pudo ser escrito ¢l motete por otra persona? Por supuesto que si. Una vieja
hipotesis dice que ¢l motete honr a un eclesiastico francés que habia sido elevado
a la nobleza. Debemos tener en cuenta también la posibilidad de que Feragut escri-
biera la pieza en honor de una persona y que luego la volviera a utilizar para otra.
No seria la primera vez que alguien es honrado con un motete de segunda mano.

UN MOTETE ISORRITMICO: NUPER ROSARUA FLORES DE DUFAY

Fecha: 25 de marzo de 14306, festividad de la Anunciacion (ambién de Ano Nue-
vo; véase el capitulo 8). Florencia. Asistido por su séquito. incluidos los cantantes de

ILUSTRACION 7-1. Florencia, Santa Maria del Fiore (I Duomo).
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la capilla papal (Dufay entre cllos), el papa Bugenio IV volvio a consagrar la vicja ca-
tedral de Florencia, Santa Reparcata, v la rebautizd como Santa Maria del Fiore. La oca-
sion marcd la culminacion del proyecto de reconstruccion iniciado siglo v medio an-
tes, entre 1290 y 1300, y la casi terminacion de la magnilica capula octogonal de
Filippo Brunelleschi (ca. 1377-14406), uno de los hitos de la arquitectura occidental
(1L 7-1) Para esta ocasion fue para la que Dufay compuso su grandioso motete iso-
rritmico Nuper rosarum flores (Antologia, N.° 14), cienamente una de las composi-
ciones del siglo xv sobre las que mis se ha escrito,

EL cANTIS FIRMUS PREEXISTENTE
Dufay escogio un canto gregoriano apropindo como cantus firmus: Tervibilis est
locus iste, el introito que se cantd al comienzo de la misa en la que se celebraba la

dedicacion de la iglesia (Ef. 7-2). El cantus firmus tiene pues una funcion emblemi-
tica obvia que ciertamente habra sido reconocida Ficilmente en 1436,

EJEMPLO 7-2. Comienzo del introito Terribills est focus isie?,

E——
Te-m-hislm e

El tratamicnto de Dufay del cantus firmus en Nuper rosariim floves parcce ser ani-
co en el repenorio del motete de la épaca. Recurriendo tan sélo a la primera frase
del canto gregoriano, Dufay coloca la melodia en el wenor [y el enor 1L simultinea-
mente —en su altura original en el tenor 1 (la voz nuis aguda de las dos) v una quin-
tir mas grave en el tenor - Junto a esto, lus dos voces presentan la melodia en un
canon libre: las dos versiones difieren en el rivmo v, debido a su movimiento frag-
mentario, de parda v vuelia a empezan, parecen casi alternarse en los papeles de
dix (voz principal) y comes (voz imitadora).

LA ESTRUCTURA [SORRITMICA

Los dos tenores son isorritmicos v cada uno presenta ¢l canfus firmns cuatio ve-
ces. Como cada presentacion del cantus firnius es igual a una presentacion sincro-
nizada de la wlea v el color, €l motete esth compuesto por cuatro taleas (mis una
breve cadencia sobre la palabra -Améns), Cada alea —empiezan en los compases 1,
57, 113 y l41= comienza con veintiocho silencios de breve (catoree compases) en los
tenores, durinte los cuales se desarrolla un diao de ritmo libee (sin que haya pan-iso-

4 Tomado del Lifew wsealis, p. 1250,
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rritmia) entre las voces superiores (lamadas triplum y motetus, en esie caso). Pasado
esto, los tenores presentan el cantis firmus a lo largo de otras veintiocho breves (re-
dondas con puntillo). Cada talea tiene pues una duracion de cincuenta y seis breves,
y cada una estd marcada por cieno contraste limbrico interno, al alternar dios con
una texturi de cuatro voces.

Hasta siqui no ha habido nada excepcional con respecto al isorritmo. Sin embargo.
lo que da a esia pieza su caricter tan especial ¢s la relacion proporcional enire una
talea y la siguiente. ya que lo habitual era aplicar Ia disminucion a las taleas progresi-
vamente —como vimos, por ejemplo, en Veni sancle spiritus'Veni creator de Dunstable
(Capiwlo 1), donde los res pares de wleas mosiraban la proporcidn 3:2:1—, mieniras
que ahora los cuatro signos mensurales de Nuper rosarum flores dan lugar a las pro-
porciones 6:4:2:3; es deci, O =6, C =4. @€ = 2. @ = 3. Bl ejemplo 7-3 muestea el
ritmo de las relaciones propocionales tal y como aparecen en el wenor [1:

Por qué volvio -hacia atrds- Dufay en la Gltima talea (que, a pesar de wodo, sigue
sonando como si se moviera mus rpido que cualquiera de las anteriores)? La respues-
12 estd en el simbolismo de la relacion & . cuestion a la que volveremos luego,

-

&

EIEMIPLO 7-3. Proporciones de las taleas en Nuper rosarnm flores, venor 11, oo, 29-56, 85-112,
127-140, 155-168.
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LA ESTRUCTURA ISOMELICA

Aunque las voces superiores no estin relacionadas rtmicamente de una alea a
otra, si companen algunas relaciones melodicas audibles. Efectivamente, los rasgos
isomélicos en Nuper rosarion flores sobrepasan cualquiera de los de otras obras de
Dufay, en 1érminos tanio de densidad como de sofisticacion. Las interrelaciones me-
ladicas son mids notables én el punto de cada alea G excepcion de I ercera) en ¢l
que entrin los dos wenores; ahi no tiene pérdida la sensacion de giro pronunciado
hacia una especie de sol menor, acentuado todo ello por las cuanas disminuidas en-
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tre si bemaol y fa sostenido y Tas tiadas completas producidas por la composicion «di-

visis del matefus (Fj. 7-4):

EJEMPLO 7-4. Estructuen isomélica en las voces supenores de Nuper rosarcm floves: (a0 talea
1, ce. 29-33; (b) tadea L oo, B5-89: (o) ulea IV, ce. 155-157. Los tenores apareeen sin ¢l ritmao.
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La composicion divisi- del matetis merece mencion aparte. Hasta ¢l comienzo del
siglo xv, la polifonia era principalmente un vehiculo para voces solistas, un cantante
por cada parte. S6lo en el siglo xv, a medida que las escuelas de coro del Norte em-
pezaron a producis una cantidad creciente de cantmantes bien versados en las com-
plejidades de la noacion mensural y 1 medida que los coros empezaron a aumentar
de wmano, I idea de una polifonia con mis de un cantante por cada parte vocal
empezi a establecerse firmemente. Con esta notacion en «divisi- en el motetis, po-
demos estar seguros de que Dufay concibio Nuper rosarim flores para un coro de
miés de un camante por cada parte y quiza, dado que la capilla papal de aguella épo-
ca tenia dicz cantantes, para una combinacion de dos o tres cantantes por cada par-
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te. (Las paries de los wenomnes ceran solo para voces, para voces con duplicacion ins-
trumental, o exclusivamente para instrumentos?),

Al igual que los pasajes isomélicos del ejemplo 7-4. destacan las -variaciones- con
las que la voz mis aguda concluye cada wlea (Ej. 7-5):

EJEMPLO 7-5. Estructura jsomélica en la voz superior al final de cada talea de Nuper rosarune: flo-
res ) talea 1 oo, 49-56; (b wlea I, co 105-112; ey uabea D, oo 137-140; (D talea 1V, oo 165-68.

[E))

Asimismo. aunque puede que no sea evidente para el oido. es dificil pasar por
alw la anadogia visual entre la contmccion-expansion de las variaciones y la conver-
gencia v separacion de las nervaturas que anticulan la forma octogonal de la capula.
Ni que decir tiene que esias variaciones sobre un iema sumentan mbién Ia cohe-
rencia tonal de la obra.

SIMBOHLISMO

Las razones por las que Nuper rosarum flores ha cautivado la imaginacion de los
investigadores v ha fascinado a wntos pablicos ha podido ser tinto su despliegue es-
pectacular de simbolismo como su belleza intnnseca.

En 1973, el simbolismo fue interpretado como la plasmacion sonora de las pro-
porciones de la misma Santa Maria del Fiore mediante las proporciones isormitmicas
6:4:2:3, concretamente, las proporciones de la nave (6) con respecto al transepto (4),
al dbsicle (2) v a la elevacion de Ia cdpula (3), De acuerdo con esta hipdesis, Dufay
habria sabido de estas proporciones a ravés del mismo Brunelleschi. ya que ambos
estaban en Florencia por aquel entonces.
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Ahora sabemos que las proporciones de a catedral no son exactamente 6:4:2:3 y
que el simbolismo esti en otra parte. Dufay, bien versado en teologia, derivo las pro-
porciones de una tradicién biblica. segin la cual la relacion 6:4:2:3 describia las pro-
porciones del Templo de Salomon: el largo wtal era de 60 codos (un codo son unos
45 centimetros); In -nave-, 40; ¢l sancta sanctornm, 20; v I alwra, 30. Por otm parte,
tanto ¢l emplo como sus proporciones permanecieron comao simbolo de toda iglesia
consagrada de la Cristiandad (en este caso. Santa Maria del Fiore),

Pero el simbolismo de Dufay va més alla de la relaciéon proporcional 6:4:2:3. Por
ejemplo, podemos interpretar el uso que hace el compositor del cantus firmns cand-
nico. el tenor 1T por encima del tenor 1. como un reflejo de la superposicion de Bru-
nelleschi de su capula externa sobre una capula interior mds pequenit. o como alusion
a la relacion entre Santa Maria del Fiore v la siglesia madres de wodas las fundaciones
marianas, Santa Maria Maggiore de Roma. Podemos entender también el constante jue-
go de Dufay con el nimero siete como referencia a la iglesia v a la Virgen, o como ana-
logia musical del groser (medido en braccia, o brazos) de las ocho aristas que articu-
lan la capult octagonal. Dufay hace claamente explicito un simbolismo: la referencia
a Eugenio IV como sucesor de Cristo v San Pedro (cc. 44-47 ) Aqui la palabri -sucesor
esti ratada musicalmente con imitacion, de manera que una voz -sucedes a Ta otr,
mientras el nombre -Eugenius: ¢s anunciado con una homofonia cristalina.

La discusion sobre el simbolismo se ha ido un poco por I tangente: «podria en-
tenderses, «podria interpretarse, ecétera. En cualquier caso, las disculpas no son ne-
cesarias. pues al abordar el simbolismo de aquella época no debemos preguniarnos
-Que significaz-, sino mis bien <Qué puede significar® . En conjunto, Nuper rosarin
Slores es una celebracion -sonora- de acontecimientos que wvieron lugar en Floren-
cia el 25 de marzo de 1430,

UM TESTIMONIOD

Queé pensaron los que estuvieron presentes aquel dia del Nuper rosarum flores
de Dufay v del resto de ki masica de la ceremonia? Giannozzo Manetd. un culto hu-
manista florentine, escribio este testimonio:

Primero habia una gran file de rompetas, budisics v Aatistas, cada une portando soins-
rumento. .. en sus manos y vestido de vojo. Al mismo tiempo, ha
en voces n numerasas v variadas, en armonias tales que ascendian hasta ¢l mismo cielo,
que eran para el ovente como melodias angelicales v divinas; las voces llenaban los oidos
el pablico con una dubzer tan maravillosa que parecian guediarse estupefactos, casi como
se quedaban los hombres legendariamente tras oir el canto de las sirenas, segin cuenta L
leyenda... ¥ lwego, cuando hacian las pausas habituales en su canto, la reverbericion er
i dulce y van placentera que @ estupor mental, ahom pacificado por el cese de agueilas
dulces sinfonins, parccia recobrar fucrza gracias a los marwillosos sonidos.

canto por todis parnes

Y Peck, Mubiic Drocons ool Private Myihs, p. 466,

122 LA MITSICA DEL RENACIMIENTO

Pero en b elevacion de Ll Sagrada Forma, wdo el espacio de L iglesiaose lend de ales
coros de ammonia v tal concordia de los diversos instrumentos gue parecia... como si las
sinfonias ¥ cantos de los angeles v del Paraiso divino hubiesen sido enviados desde los cie-
los par susurar en nuestros ofdos una dulzui celestial inimaginable. Por 1o ¢ual, en aguel
momenta yo estaba tn paseido por ¢l éxtasis, que parecia gozar de Ia vida de los Bien-
aventuetdos agui en la Tiers; siesto mismo ocuenio a los demds presentes, no Lo sé, peno
de mi si puedo ser testigo®.

El testimonio de Mancud es fascinante y frustrante a la vez. Aunque creia que la
musica de la ceremonia era bellisima v ésta le conmoviese. carecia del vocabulario wée-
nico —o prefirio evitarlo (esto alimo parece nis probable - pam informarnos como lo
haria un verdadero maisico de lo que habia oido. A pesar de estar sumido en la hi-
perbole, es una informacion de la que se puede sacar bastante panido: si nos aventu-
ramos a decir que los coros ¢ instrumentos que oyl Maneuti durante Ia elevacion de
la Sagrada Forma crin los de Nuper rosariom flores, Mancett ha identificado el mo-
menio preciso de la ceremonia en el que se interpreid el moicie. No obstante. aungue
la misica de la elevacion no fuese la del motete de Dufay, la referencia de Manetti a
la combinacién de coros y -diversos instrumentos- en aquel momento de la misa nos
dice ~como veremos= algo sobre la prictica interpretativa de aquel tiempo.

AMerece I pena comparar el testimonio de Manetti con una curiosa anécdota de Mu-
nich de finales del siglo xvi. Alli, segin la historia, cuando el -pueblo llano- oia mote-
1es de Ordando di Lasso interpretados en las calles dumante 1a procesion anual del Cor-
pus Christi, aguella combinacion de melodias dentro de un tejido polifénico les daba
I impresion de que el mismo diablo habia poseido a los cantantes de la cone ducal.
Como Manetti se crevh obligado a decimos. jestaba hiablando solamente por si mismo!

MODALIDAD Y POLIFONIA

Hast aqui hemos utilizado libremente términos modernos como «<tonals, <tonica-.
-trindn en primera inversion., o incluso -1 modo de sol menor-, que no habrizn teni-
do ningun sentido para los musicos del siglo xv o del xvi. Sin emlxirgo, su masica si
tenia cierta coherencia tonal (Dufay especialmente), y si les hubiésemos preguntado
qué era lo que la regia, algunos de ellos lo hubieran explicado desde el punto de vis-
ta del sistema de modos eclesidsticos,

Al llegar el siglo xv. la teoria modal occidental tenia ya unos sicte siglos de anii-
guedad. Desarrollado como sistema para clasificar y categorizar el corpus de cantos
gregonanos segun sus caracternisticas melodicas, la weona modal solo se empezo a
aplicar al andlisis de la musica polifonica a finales del siglo xv. El cuadro 7-1 mues-
tra los rasgos esenciales (para nuesiros propositos) de los ocho modoes eclesidsticos.

He aqui una breve explicacion: (1) Hay cuatro notas finales —re, mi, fa y sol- so-
bre las que puede erminar una melodia. (2) A cada nota final se le asignan dos mo-

P Tomado de Webss y Taruskin, Music fn the Wesdern World, pp. B1-82
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CUADRO 7-1. Los ocho modos eclesiisticos.
Amfritees (eimilyitin)

Finalis (o nofa final: nola cwadrada)
Niintero Noypbre Tenor (o crerda de recitados nola romboidal)

B

i Darico o dorio -
===
Hipodorico o hipodori %._._—_ - = —
ipudirico o hipodario — = = E

(]

3 Frigio

i Hipotrigio

3 Licho

4] Hiprelicho

7 Mixolidio

8 Hipomixolidio

dos: ¢l modo anténtico abarca desde la nota final hasta una octava por encima: ¢l
modo plagal abarca desde la cuanta inferior a la finalfis hasta la quine superior. (3)
El ambito dado para cada modo varia segin las fuentes edricas: el cuadro da el dm-
bitg mis extenso posible, con ks notas que sobresalen de la octavae en negro. (4) El
tenor de cada modo se deriva del wenor del tono saimddico (una meladia fija con la
que se cantiban los salmos) de ese modo.

A la informacion del cuadro 7-1 debemos anudir varios conceptos mds, empezan-
do por las Nlamadas especies de quinta v cuaria. Las especies son los pentacordaos (cin-
co sonidos) conjuntos v fefracordoes (cuatro sonidos) que forman cada octava modal.
En los modos auténticos, ¢l tetracordo estd por encima del pentacordo; en los plaga-
les. por debajo. Asi. ¢l modo 1 esid formado por ¢l penticordo re-la y el wetracordo -
re, mienas que ¢l modo 2 esti formado por el tetmcordo la-re v el pentacordo re-la.

Partiendo de como vna melodia encaje en las especies de quina v cuarta que
constituven el modo al que pertenece. los tearicos han establecido cinco clases de
melodias: (1) sperfecta- —una melodia que abarca exactamente su octava modal com-
pleta (combinando las especies de quinta v cuana)— (2) dmperfecta- —una melodia
cuyo dmbito es menor que el de su cctva modals (3) -plusquamperfecta: —una me-
lodia que va mis alld de su octava modal=; £4) smixte —una melodia auténtica que des-
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ciende al wermcordo plagal bajo la nota final, o una melodia plagal que se extiende
al tetracordo superior del dambito améntico-: y (3) «co-mixtor —una melodia que in-
siste sobre una especie de quinta o cuana que no pertenece a su modo-—. Por tltimo,
las melodias que correspondian a una version transponada de un modo eran Hama-
das -irregulares-.

Con la terminologia tedrica bisica a mino. ahora podemos volver a la modalidad
tal y como fue aplicada a la polifonia tomando el Liber de natura ef proprietate to-
norum {1476) de Tinctoris. el primer tratado que aborda la cuestitn:

Cuando una misa o charson o cualquier otra composicion. .. estd compuesta por distinias
partes en tonos [modos] diferentes, si alguien pregunia de gué wone es tl composiciin, ¢l
[que es preguniado] ha de responder, para el conjunto, segim ka cualidad del tenor [vozl,
porgue ésa es Ly parte principal y el flondumento de wada L proporcion. Y si a vno se le
pregunta en particular. con relacion a una pane, de qué tono podria ser en una compaosi-
cidm de esta clase, contestard que de éste llonol o de este otro. Pues, si alguien me dijese:
Tincoris, e pregunto: jde qué tono es ks cancion <Le serviteur- [ide Dufay??; yo responde-
ria: ~en conjunto, de un pamer tono imegular [ddnco sobre dol, porque ¢l enor, la parte
principal de la cancidn, es de ese tono-. Sin embargo, si preguntase en paticular de qué
tonu podrian ser o supering o ¢l contratenor. responderia on particular [yuel ¢l uno y ¢l
ot serian del segundo wno, ambién iregular [hipoddarico sobre doj®.

El ejemplo 7-6 muestra el comienzo v el final de fe serviteur.

EJEMPLO 7-6. Dufay (%), Le sereifeur, cc. 1-11 v 27-33,

[

*Tomado del New Groce, 12, p. 400,
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Ahora bien, i pesar del error de Tinctoris de asignar el contratenor al segundo
modo (su Aimbito coincide exactamente con un modo auténtico), su mewodologia vy
sus conclusiones son suficientemente claras: el modo de una obra polifonica en con-
junto estd determinado por el modo del wnor, <la pane principal de la cancione, y Le
serviteny esti por consiguiente en ¢l modeo dérico (modo 1) tansportado a do v, por
ello. irregular.

Pero el método de Tinctoris puede no servir tan bien para una pieza como Nuper
rosarum flores, que resulia bastante dilicil de asignar a un modo determinado debi-
do a que los dos lenores estin en dos modos diferentes. Teodricamente, el hipodori-
co transportado (a sol) es probablemente el modo dominante,

Pero jes realmente eso lo que ovimos? A pesar del bemol en la anmaduea del mo-
tetus, el duo que abre cada alea tiene un marcado caricter smavors (mixolidio). De
hecho, la pieza en conjumo parece ir v venir entre sonoridades mixolidias tcon ter-
cera mayor) y déricas (con tercera menor) sobre sol. Asi pues, decir que Nuper ro-
sarrmr floves esti en modo 2 @5 un poco enganoso. y nos enfrentamos con el pro-
blema de si ¢l sistema de modos eclesidsticos ¢s tan pertinente como instrumento de
analisis y de si €ste era realmente tan importante para los compositores cuando se
sentaban a componer. La respuesta no es sencilla. Mientras el sistema de ocho mo-
dos v la metodologia de Tinctoris parecen casi fuera de lugar en el caso de Muper ro-
serrzom flores, son sin embargo la Gnica manera de entender los ciclos ordenados por
modos de compositores del siglo xvi como Cipriano de Rore y Palestrina. Asimismo,
decir que Adien mamonr de Dufay y Dueil angoissens de Binchois (capitulo 5) es-
tin en el 6° modo (hipolidio) proporciona una descripeion perfeciamente vilida de
ciertos aspectos tonales de ambas obras, Volveremos al problema de los modos y la
polifonia con mucho mis detalle ¢n ¢l capitulo 35,
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UN -MOTETE DE TENOR»: AVE REGINA CAELORUM (111 DE DUFAY

El motete isormitmico dio sus ullimos coletazos entre 1440 y 1450; a mediados del
siglo empezo a wmar forma un nuevo estilo de motere -llamado a veces (hoy en dia)
-motete de wenor—. Aungue su concepeion no era menos grandiosa que Ia del mote-
e isormtmico, st s¢ apand de la rigidez formal del Arss noea para desarrollar un ma-
yor significado expresivo.

El nuevo estilo lo podemos oir en la tercera y tltima composicién de Dufay so-
bre la antifona Aee regina caefornm (Antologia, n.® 13). Copiado en la catedral de
Cambrai en 1464-1465 (lo cual nos da un ferminus ad quem, fecha anes de la cuals.
para su composicion), éste fue ¢l motete que Dulay pidio en su estamento que fue-
se cantado en su lecho de muene. Como luego ocurrio. el tiempo no permitio cum-
plir su desco. vy el motete fue cantado junto a una misa de réquiem al dia siguicnie.
28 de noviembre de 1474. Tanto el texio como la melodia de la antifona estin rata-
dos con mucha libertad: Dufay inserta fropes (texto anadido) en la antifona y decoma
profusamente 1a melodia, colocada en el tenor.

Ave regina caclorum podra inducir a error en un examen auditivo, pues un buen
numero de sus camctensticas estilisticas tienden a ser asociadus con musica escrita en
el mismo siglo, pero méis wrde. En primer lugar, hay una integracion del tenor con
las demds voces que. junto a un uso ocasional de la imitacion =incluida la <imitacion
anticipada-« (arriesgando caer en un oximoroen), en la que una voz anticipa la exposi-
cion del cantus firmus en el tenor- nos acercan al tipo de igualdad entre voces ca-
racleristica de las generaciones posteriores. En segundo lugar, la pieza contiene imi-
tacion entre pares de voces (ce. 45-48). ung de las marcas del estilo de Josquin. En
tercer lugar, a diferencia del motete isormtmico, con sus perfiles bien planificados de
antemano ¥ mateméiticamente precisos, Ave regina caelorin parece desenvolverse
<con natuealidad-: cadencias nitidas, cambios de textura v orquestacion vocal, ¥ con-
trastes entre complejidad y sencillez. entre tension y relajacion (siempre cuidadosa-
mente adaptados al sentido del texto y las frases de Ta melodia de la antifona) fun-
cionan juntos aniculando las secciones de ka picza de un modo que comprendemos
inmediatamente. Ave regina caelorum s una obra maestra de estructuracion del ri-
mo o movimiento musical. méas que cualquier otra obra a gran escala que hayamos
examinado hasta ahora.

Dos de las ropos de texto y la manera de Dufay de ponerles musica merecen una
mencion especial. Aungue la masica del siglo xv. como la de cualquier otro periodo.
vat e ki belleza mis embelesadora 4 lo mds penosamente aburrido. en general no pen-
samas en la masica del siglo xv como algo que -pone la piel de gallina-. Sin embargo,
seria dificll encontrar una descripcion mis apropiada para €l givo hacia do menor de
Dulay cuando suplica el perddn con los tropos «<Miserere wi labentis Dufay- (Ten pie-
dad de w Dufay agonizanie) y, especialmenie, -Miserere, miserere supplicanti Dufay-
(Ten piedad de w suplicante Dufay —cc. 86-96—). No es extrmno que ¢l compositor ci-
tara el segundo de los ropos del Agnus Del de su Missa Ave regina caelorum.

iDe donde vino este nuevo estilo de componer motetes? Probablemente del mis-
mo género que. ironicamente, sustituyo al motete isorritmico a mediados de siglo
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como composicion preferida para las grandes ceremonias: la gran misa ciclica sobre
cantus firmus a cuatro voces. De este modo, hay un claro circulo estilistico en el que
el motete isorritmico da paso a la misa ciclica sobre eantis firmus influyendo tam-
bi¢n en ella. la cual a su vez se desarrolla juno al motete de wnor de finales del si-
glo xv, influyendo en éste.

Por Gltimo, la composicion de Dufay sobre la melodia Ave regina caclorum llama
la atencion sobre un problema corriente. La version que utilizd Dufay como canfus
Jirmus debe de haber diferido cienamente de la del Liber wsualis (el libro de cantos
gregorianos mds usado hoy en dia =véase el capitulo 9-). Esto no es extrano. Lis me-
lodias gregorianas no solo variaban de un lugar a otro, sino que podia baber incluso
diferencias en los mismos canos que estaban asociacdos a una fiest determinacka: asi,
un cantante que se trasladase de, digamos, Amberes a Cambrai (ambas pertenecien-
tes a la dideesis de Cambrai) probablemente hubiese wenido que aprenderse todo un
nuevo repertoria de cantos para una fiesta determinada. Algunas fiestas incluso no le
serian familiares. pues un santo muy venerado en un sitio podia tener una importan-
cia relativamente menor en oro. En conjunto, €l estudio de las litusgias locales pue-
de sernos de gran ayuda no sdlo para determinar I proveniencia geogritica v la fe-
cha de las composiciones polifdnicas, sino también, como resultado de ello, pam
completar las biogralias —a menudo fragmentarias— de los compositores.

LA VIDA DE DUFAY

Dufay fue ¢l muis grande, prolifico. universal (en Wrminos de estilos vy géneros que
cultivo} y famoso de su tiempo. Por ello, habremos de examinar su vida y su catrert, que
pueden dibujarse con mis detalle que las de cualquier otro compositor del siglo xv.

PRIMEROS AROS

Dufay nacio como Willem Du Fayt”, cerca de Brusclas. posiblemente ¢l 5 de agos-
to de 1397, hijo ilegitimo de padre desconocido y Marie Du Fayt. Recibio su primera
formacion en la catedral de Nowe Dame de Cambrai. donde fue admitido como nino
de coro en agosto de 1409, A juzgar por ¢l regalo poco comun de un Dactrinaie (li-
bro de gramidtica, reworica v ars versificaloria) que le fue hecho hacia 1411-1412, debe
de haber demostrado un wlento musical e intelectual extraordinario v en los prime-
ros anos de la adolescencia, Los Oltimos toques a su educacion musical los dio pro-
bablemente ¢l compositor Richard Locqueville, que Negd a Cimbrii como maestro de
los ninos de cora en 1413,

Dufay asistié probablemente al Concilio de Constanza, ya que la catedeal de Cam-
brai envid una delegacidn bastante grande al concilio v Dufay estuvo ausente de la

T Lo mis seguro es que se deshiciese de la - final cuando fue a Ralia, donde hubjese sido —errimea-
menie= pronuneciela
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catedral duranie cieno tiempo en noviembre de 1414, AllR, si no ames, habria woido
suficientes oportunidades de escuchar las nuevas corrientes de la masica inglesa. En
noviembre de 1417 Dufay habia regresado ya a Cambrai, a la iglesia de Saint Géry,
donde aparece registrado como subdiicono duranie la Cuaresma de 1420,

1420-1439

En el verano de 1420 Dufay parece haber empezado va a servir como una espe-
cie de compositor de conte de la familia Malmesia, que gobernd (oficialmente como
vicarios papales. en la prictica como gobernantes vitalicios) las ciudades de la costa
italiana del Adriditico, de Rimini 2 Fano. pasando por Pésaro. Fue durante su sperio-
do Malatesta de los primeros anos veinte cuando Dufay se consolido como compo-
sitor de reputacion internacional, En 1424, Dufay regreso v se establecio en Laon, a
media jornada de Cambrai. Aungue la crisis familiar relacionada con la salud de su
nadre que parece haber precipitado su regreso se redujo a nada, permanecio alli has-
1 principios de 1426 en que dijo adios otra vex a esta region, esta ver con el rondedan
autobiogritico Adicu ces bons vins de Lannoys.

En la primavera de 1427, Dufay habia vuelo a Ialia, esta vez a Bolonia, en el sé-
quito del legado papal. el cardenal Luis Alemiin. Fue probablemente aqui, a la edad
de reima anos, donde Mue ordenado sacerdote. En octubre de 1428 se convinio en
cantante de la capilla papal de Marntin V. en la que permanecio al pasar el reino a Fu-
genio IV, sucesor de Martin V, en 1431. El puesto ¢m tanio prestigioso como lucrati-
Vo ¢n potencia, va que los cantantes papales tenian la oportunidad de ostentar una
serie de beneficios de avsencia (cargos eclesidsticos que conllevaban renias; véuse el
capitulo 13). De hecho, la busqueda de beneficios ocupo a Dufay durante anos. me-
tiéndole a veces en prolongados pleitos v otros problemas legales.

Dufay dejo la capilla papal en agosto de 1433; seis meses después fue designado
maestro de coro en la rica y poderosa conie de Saboya, primero bajo ¢l duque Ama-
deo VI y luego bajo su hijo Luis. Alli, después de los aparentemente improductivos
anos de Roma, su creatividad empez6 a desbordarse de nuevo y produjo sus grandes
ciclos de himnos y sus primeras canciones profanas en estilo tardio. Fue también en
Saboya donde se reunicron Dufay, Binchois y Manin Le Franc, encuentro que seria
luego recordado en el poema Le champion des dames de Le Franc.

En junio de 1435 Dufay abrido un segundo periodo en la capilla papal. en la que
permanecio hast mayo de 1437, Fue en este mabajo donde produjo su Nuper rosa-
ruem flores v recibio el beneficio de la catedral de Cambrai por el que tanto habia lu-
chado. Pero con el ambiente politico alrededor de Eugenio IV cada vez mds desfa-
vorable, Dufay abandond la capilla papal y encontrd trabajo otra vez en Saboya, esta
vez por dos anos. Lo verdaderamente llamativo de este ir y venir del papa a Saboya,
de nuevo al papa v vuelta a Saboya es que Dufay se estaba moviendo enire dos pa-
wones que estaban en lados opuesios de la barrera politica. De hecho, en el Conci-
lio de Basilea (convocado por Eugenio 1V a peticion de los que esperaban que el an-
terior Congilio de Constanza fuese seguido de Concilios Generales que reformanan Ja
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Tglesia), Dufay, que acudio como pane de la delegacion de ke catedral de Cambrai,
se vio implicado en un tira y alloja entre tres partes: el depuesto Eugenio IV, el anti-
guo Amadeo VIII, ahora papa Félix V y parnte de la faccion opuesta a Eugenio IV, y
Felipe el Bueno de Borgona, que apovaba a Eugenio y en cuya influencia caia ln de-
legacion de Cambrai.

Entre 1430 v 1410, Dufay mantuve contactos con la corte ferraresa de Nicolas de
Este, lo cual explica la abundancia de musica de Dufay en manuscritos ferrreses de
mediados de siglo. y recibid asimismo su baccalawreate in decretis o licenciawra en
derecho candnico.

TITIMAS DECADAS BN CAMBRAL

En diciembre de 1439 Dufay habia regresado a la catedral de Cambrzi, donde, a
excepcian de unos pocos meses en lalia en 1450 y un periodo entre abril de 1452
finales de 1458 (parte del cual lo paso en Saboya, y parte quizis en Francia), paso el
resto de su vida como candnigo. Se ocupd de treas administeativas que iban desde
representar a la catedral en litigios en Ja corte de Borgona (1446) —con Ta que, aun-
que no estuviese reflejado en ningtna nomina, disfrutaba de algin tipo de asociacion
no oficial= hasta elaborar un inventario de los bienes de la caredral o dirigir una ex-
pedicion de tala de drboles (ambas en 1461). Por lo que se refiere a la parte musical,
no solo continud componiendo, sino que ambién superviso el proyecto a largo pla-
20 de volver a copiar los libros de misica de la catedral.

Dufay fallecio el 27 de noviembre de 1474, relativamente rico. Tenemos la suerte
de ener no solo su ultima voluntad, sino también el informe de su albacea con la
distribucion de sus bienes. El valor total de su propiedad era de unas 1.822 fiere, mas
del doble de lo que dejd Binchois, que habia muernto en 1460 despucs de haber pa-
sado casi toda su vida adulta trabajando para Felipe el Bueno. La hacienda incluia di-
nero, plata, joyas, muebles y libros, entre los que estaban el Micrologus de Guido
d"Arezzo, poesia de Virgilio, obras de Manin le Franc v un libro de «canciones anti-
guase. Lo tnico que Binchois tenia y Dulay no, era un caballo.

REPUTACION ¥ PERSONALIDAD

Dufay fue chiramente tenido en gran estima en sus altimos anos. Por ejemplo. ¢l
texto de un conocido motete. Omindmm bonoram plena, del joven Lovset Compére,
escrito probablemente a finales de los anos sesenta o comienzos Jde los setenta del
siglo xv, pide a la Virgen que interceda en favor de catorce misicos conocidos de
aquella época, incluidos Busnoys, Ockeghem, Tinctoris v un tal Desprez (hien el fa-
moso Josquin. o bien. quiza, el cantante Pasquier Despres, de Borgona). Dufay. el
anico compositor de su generacion mencionado, aparece al comienzo del pergami-
no ¥ es descrito como <luna totius musicae atque cantorum lumine- (luna de wda ma-
sica v luz de cantantes —véase Ej. 7-7-):
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EJEMPLO 7-7. Compere, Omminnr bonoriim plesg, oo, 140-158,
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Un tributo muy diferente es el que aparece en una cana que el organisia Aorenti-
no Antonio Squarcialupi escribio a Dufay ¢l 1 de mayo de 1461, Bamindole -¢l mais
grande ornamento de nuestro tiempo- & informindole de que Lorenzo de Médicis «se
deleita sumamente con el gran reflinamiento de su masica, y por tal rzon admic su
ante y le respeta como a un padre®, La misma cana contenia la peticion de que Du-
fay hiciese una composicion sobre ¢l poema que Lorenzo acababa de terminar. (Si
Dufay cumplio, la musica se ha perdido).

P Tomado de Fallows, Deifay, p. 76,
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A pesar de 1odo, la Fama de Dufay resulto efimera. Facia 1500, tan solo un cuar-
to de siglo después de su muerte, su musica se habia olvidado pricticamente: ya no
se copiaba en los manuscritos musicales. Por otra parte, el nuevo negocio de la im-
prenta musical —bardmero siempre de los gustos del momento— lo excluia casi del
toclo. Si su musica siguid siendo recordada de algin modo, fue principalmente en las
obras de tedricos que seguian citando determinados pasajes como ejemplos de com-
plejidad ritmica y mérrica.

Intentar saber qué tipo de persona era un compositor de los siglos Xv o xvi puede
ser un efercicio frusirante. No importa lo voluminosa y demllada que sea la informa-
cion: el resuliado es algo parecido a un libro infantil para colorear: los contornos —!
qué, el donde y el cuindo- tienen ka definicion suficiente, pero falian constantemente
los colores y los matices, la individualidad del compositor. La mitad de las veces nos
las tenemos que ver con un nombre sin rostro. (En realidad, podemos saber qué as-
pecto tenia Dufay partiendo de la representacion de su monumento funerario (1. 7-2;
notese la formel, en la que aparece el nombre en las esquinas inferiores: la silaba -Dus,
la nota fa con forma de longa, v la letra -y~ que conforman la pronunciacidn de las
tres silabas de su nombre]).

Sin embargo, quizd salga a reluciralgo de I personalidad de Dufay. Su persisiente
bisqueda de beneficios ¥ los problemas legales que le acompanaron parecen hablar,

ILUSTRACION 7-2. Monumento funerario de Dulay.
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como minimo, de alguien con espiritu de negociante. Asimismo, ¢l constante ir y ve-
nir entee la capilla papal v Sabova entre 1430 y 1440 sugieren que Dulfay era un agu-
do observador de los cambiantes vientos politicos. Quizi su retiro a Cambrai pueda
decir que estos viemos estaban soplando un poco demasiado [uerte para su gusio y
su bienestar. Y por iltimo, este genio culto y extmordinariamente cosmopolita que se
habia codeado con los principales poderes politicos de Europa entre 1420 v 1449, se
conforma con pasar la aliima mitad de su vida ocupandose de los asuntos de la ca-
tedral —aunque fuese una de las mds imporiantes del norte de Europa-. Evidente-
mente, sabia lo que valia v esiaba satisfecho de ello.
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(1965, pp. 131-30%, William Peter Mahrt, -Guilliwme Dufuy's Chansons in the Phrygian Modes, Sfudies fn
Musie fromn thae Pyfiawsity eof Westorn: Ondario 5 C180), ppe. 8198 v el amticulo de Pariein Carpenter men-
wwmado antes,

I stmbedtme mumérico

Vinwent F Hopper, Medieral Noorhor ssnbolism: s Sonrees, Meenting, um”n_,‘?mww- i '.fmmgfu el
Expression, Nucva York, Columbia University Press, 1938, o3 un clisico que se cita con fiecuencia en este
wampe. Vease timbien Russell A, Peck. -Public Dreams and Private Myths: Perspectives in Middle English
Literatare-, ZHLA 90 (1975), pp. 401-468. Sobre el simbolismo auméricn en mdsicn, véase Willem Elders,
Symbuolic Scores: Stwedies in the Music of the Revaissance. Symbola et emblematica 5, Leiden: Brill, 1994, v
praa g eellos quie pueden manefarse en alemidn, sus anteriones Stedlon s Spmbolil i der Musth dee al-
e Micderléimeder, Bilthoven, Creyghton, 1905,

EF méioedo amalitico

Para un ressimen de ideas opuestas sobre el undlisis de mosica -antigua: con meétodos analiticos -
dernoss, veise Peter Schubent, JAuthentic Analysis, JW 12 (1994), pp. 3-18,
v bibitografia citada

Johannes Tincvords, Ferminorn musical deffinitorisenyDictionany of Musicel Terms. imduccion de Carl
Parzishi, Nueva York, Noron, 1903,



