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INTRODUCCION

Este libro surge de la necesidad. Ante la imposibilidad de acceder a la bibliografia sobre
historia de la musica que se plantedé a mis alumnos durante el curso 2019-2020, decidi redactar
estos temas que, en ningln caso, pretenden reemplazar dicha bibliografia.

Los temas se redactaron sobre la marcha, como una explicacion. Para esta edicion se
ha hecho una revisién general y se han comprobado algunos datos, especialmente fechas. Una
revision en profundidad implicaria escribir un nuevo libro, por eso he preferido dejarlo tal y como
esta. Sus limitaciones son reflejo de lo que es y de como fue escrito. Hay lagunas importantes,
justificadas simplemente porque las necesidades de ese curso exigieron pasar por alto algunos
aspectos.

Es importante tener en cuenta que este libro es un complemento del libro La musica en
la Historia del Arte. Materiales didacticos, Murcia, Editum, 2014, donde se pueden encontrar los
ejemplos, textos, audiciones y bibliografia que hacen comprensibles las explicaciones de las
paginas que vienen a continuacion. Del mismo modo, se ha mantenido la estructura de los temas
de dicho libro para hacer mas facil la integracién, aunque haya temas que aqui no se traten por
el motivo antes apuntado. Las indicaciones bibliograficas hacen referencia asimismo a la
bibliografia de ese otro libro.
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BLOQUE I. ANTIGUEDAD Y EDAD MEDIA
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Tema 1. Concepto de historia de la musica. Método, fuentes y

periodizacion

Musicologia e historia de la masica

Del estudio de la musica, en cualquiera de sus dimensiones se ocupa la musicologia.
Esta es tan amplia y compleja que no solo abarca objetos y enfoques muy diversos, sino que,
ademas, se sirve de las aportaciones de disciplinas cercanas.

Es una disciplina relativamente reciente, que aparecid en el ambito universitario
austrogermano (Musikwissenschaft) a finales del siglo xix y se incorporé al mundo universitario
como la ultima de las humanidades, justo después de la historia del arte. En nuestro pais existe
como especialidad universitaria desde los afios 80. (RODRIGUEZ SUSO, 2002: 15)

Dentro de la musicologia se suele distinguir entre la musicologia histérica, la musicologia
sistemética y la musicologia aplicada.

La musicologia histérica se ocupa, como su nombre indica, del estudio de la musica
desde una perspectiva diacronica, es decir, teniendo en cuenta el paso del tiempo y los cambios
que éste trae consigo. Se trata basicamente de estudiar la historia de la musica. No obstante,
hay una rama especial, dentro de la musicologia histérica, que no siempre adopta una
perspectiva diacronica pero que comparte métodos con la historia de la musica. Se trata de la
etnomusicologia, que estudia las mdsicas de otras culturas distintas de la occidental (Asia, Africa,
etc.) o musicas de nuestra cultura gue no son habitualmente estudiadas por la musicologia oficial,
como son las tradiciones populares, el folklore, etc. La musicologia histérica se articula en
diversas disciplinas, como son: biografia, notacion, praxis interpretativa, organologia, fuentes,
iconografia, etc.

Por su parte la musicologia sistematica se ocupa del estudio de la musica desde una
perspectiva sistemética y sincronica, es decir, sin tener en cuenta el paso del tiempo. Estudia
cdmo es un sistema musical en un momento dado de su evolucion, sin tener ésta en cuenta.
Aqui se incluyen disciplinas como la teoria musical, acustica musical, fisiologia, estilistica,
psicologia de la percepcion, etc.

Por dltimo, la musicologia aplicada, como su nombre indica, se encarga de las
aplicaciones préacticas que puede tener el conocimiento generado por el estudio musicolégico en
general. Se tiene asi, entre otras, la Sociologia de la musica, la Pedagogia musical o la
Musicoterapia.

Musicologia histérica Musicologia sistematica Musicologia aplicada

Perspectiva diacronica. Estudio Perspectiva sincronica. Estudia la
histérico. Estudia los cambios a organizacion de los sistemas en un
través del tiempo. momento determinado, el actual.

Aplicacion de los resultados de la
investigacion musicoldgica.

H2 de la musica: fuentes, (partituras, Teoria musical: acustica, fisiologia,

tratados, iconografia...) notacion, psicologia de la percepcion, Sociologia de la musica, pedagogia
biografia, organologia, tradiciones métodos de analisis, interpretacion, musical, musicoterapia, etc.
interpretativas, etc. etc.

La musicologiay las disciplinas afines

Entre las disciplinas afines de las que se sirve la musicologia como complemento para
arrojar luz sobre su objeto de estudio se encuentran disciplinas como: antropologia social y
cultural (estudio de las religiones, sociologia...), filosofia, linglistica, teoria e historia de la
literatura, historia y, muy especialmente, la historia del arte, puesto que ocupa un lugar
complementario al atender al estudio de las demas artes.

Disciplinas Antropologia (social y cultural), filosofia, filologia (paleografia, linguistica, literatura, historia (social,
afines: econdmica, politica...), historia del arte, arqueologia, etc.
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Métodos de investigacion

En el estudio de la muasica no hay un Unico método valido. Al contrario, del uso de
diversos métodos, cada uno de ellos con potencialidades diferentes (aunque también con
deficiencias propias) se obtiene diferentes perspectivas del objeto. La elecciéon de un método u
otro en cada caso dependera de la eficacia de cada uno de ellos para tratar un aspecto
determinado de la realidad musical. Entre los métodos mas usados en la musicologia destacan:

Métodos: Biografico, Positivista, Formalista, Socioldgico, Iconoldgico/lconogréafico, Estructuralista, Semidtico

Fuentes

Dada la complejidad de la musica como objeto de estudio son muchas las fuentes de
informacion de las que se vale la musicologia.

En primer lugar, se distingue entre fuentes primarias y secundarias, segun si su relacién
con el objeto de estudio es inmediata o no. Las primarias o directas se suelen encontrar en
archivos y son las que aportan la informacion de primera mano sobre el tema. En ocasiones,
como en el caso de las fuentes monumentales, ellas por si mismas se constituyen como objeto
de estudio. Por ejemplo, en un estudio paleogréfico sobre una partitura original antigua. Las
fuentes secundarias se suelen encontrar en bibliotecas y son aquellas que se refieren a las
primarias, completandolas, comentandolas, etc. Normalmente el musicélogo recurre a ambas,
primarias y secundarias, para su labor de investigacion. Por el contrario, cuando el objetivo no
es la investigacion sino la divulgacion, solo se utilizan fuentes secundarias.

En cuanto a las diversas tipologias de fuentes, segln su naturaleza, se suele distinguir
entre fuentes escritas, iconograficas y sonoras. Las escritas pueden ser manuscritas o impresas
e incluyen, ademéas de las partituras, fuentes teédricas (por ejemplo, tratados), historicas
(crénicas), administrativas (documentos juridicos), religiosas (salterios, libros de coro), literarias
(epopeyas, romances), filosoficas y estéticas (estética musical). También se obtiene informacion
muy valiosa de las fuentes iconogréficas (escultura, pintura, artes gréficas, tapices, decoraciones
en instrumentos musicales). Y, por supuesto, resulta fundamental el estudio de las fuentes
sonoras, como la musica grabada en diversos soportes a lo largo del tiempo o la masica
mecanica (cajas de musica, carillones, érganos mecanicos, pianolas, etc.), junto con la practica
musical y los testimonios o fuentes orales.

Periodizacion

Aungue en principio no lo parezca, es dificil hacer una clasificacién cronoldgica de las
principales corrientes estilisticas en la historia de la musica occidental, especialmente conforme
nos acercamos a nuestros dias. Ello supone, de alguna manera, simplificar la variada
complejidad de la realidad musical. Aunque, no obstante, metodol6gicamente puede resultar util
para ayudar a comprenderla, e incluso necesario si se pretende hacer una historia de la musica.
Para no adelantar acontecimientos sin realizar consideraciones previas con mas detenimiento,
valga de momento, como orientacién, la division en bloques de este libro: Edad Media,
renacimiento, barroco, clasicismo, romanticismo, siglo xx.

Tema 2. Origenes de la musica occidental. Grecia: musica, mito y

religion. El pensamiento pitagérico, platonico y aristotélico

Introduccioén

La influencia de la Antiglledad griega (especialmente su teoria de la mdusica) es
fundamental para entender la manera de concebir la musica en Occidente, concebida
originalmente como midsica vinculada al culto y mas tardiamente como medio de expresion
artistica.
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Fuentes

Para estudiar la musica en Grecia nos basamos fundamentalmente en:

» Ejemplos musicales (en notacién musical alfabética).

» Hallazgos arqueoldgicos (fragmentos de instrumentos y testimonios iconograficos).
» Fuentes literarias (referencias en textos filosoéficos vy literarios, mitologia).

» Tratados especificos (especialmente a partir del siglo VI a.C.)

Todos ellos nos permiten hacernos una idea de las caracteristicas formales de la masica
en Grecia, de la manera de concebirla y ejecutarla, de sus costumbres musicales y del valor de
la musica en la sociedad y en la educacion.

El estudio de dioses y mitos

Especialmente relevante es el estudio de la mitologia, dado el origen divino que se
presuponia a la musica, los poderes magicos que se le atribuia y su inclusién, como parte
fundamental, en ritos y ceremonias religiosas de muy diversa indole.

De hecho, del enfrentamiento entre los dos caracteres y actitudes hacia la muasica que
representan en la mitologia dos de los hijos de Zeus, Apolo y Dioniso, surgirdn, como una
contraposicion, los dos principios basicos de la musica griega: lo apolineo vs. lo dionisiaco.
Apolo, dios de las artes, de la musica y la poesia, pero también de la belleza, de la perfeccion,
de la armonia, del equilibrio y de la razén, representa la mesura, la armonia y el equilibrio de la
masica, lo que la hace util para la educacién de los jévenes. Dioniso, por su parte es el dios de
la danzay el teatro, y del vino y la fertilidad, el dios de las fuerzas primitivas de la naturaleza que
embriagan los sentidos. Representa la locura y el éxtasis y, por lo tanto, aquellos aspectos de la
musica que conducen al arrebato y el desenfreno. Por decirlo de una manera muy simple, lo
apolineo en la masica es lo que permite que escuchemos musica para tranquilizarnos o
relajarnos, mientras que lo dionisiaco es lo que hace que la muasica nos estimule y nos impulse
a movernos. La mitologia representa esta dicotomia en la forma de una contienda entre Apolo
(tafiedor de la lira, un instrumento de cuerda) y Marsias, un satiro del séquito de Dioniso (tafiedor
del aul6s, un instrumento de viento).

Junto a ellos se encuentran las nueve musas, también hijas de Zeus, divinidades
inspiradoras de las diversas ramas de las artes y el conocimiento.

Caracteristicas generales de la muasica griega

La mousiké téchné (uouaikn 1éxvn) o arte de las musas, en la Antigua Grecia tenia un
sentido mas amplio que nuestro concepto de musica. Abarcaba no sélo la musica sino también
la poesia, la danza y la representacion.

La musica era esencialmente improvisada, es decir, no habia un proceso previo de
composicion, sino que el intérprete componia la obra en el momento en el que la interpretaba,
aunque no de manera totalmente inventada o sin preparar, sino recreando la musica sobre la
base de convenciones y formulas tradicionales.

La textura era monofonica, es decir consistia basicamente en una melodia sin armonia
ni contrapunto. Se presupone, obviamente, cierta heterofonia en el canto por octavas. Habia
formas muy diversas, algunas corales, otras con acompafiamiento instrumental. Una manera
habitual de organizar la estructura era afiadiendo preludios, interludios y postludios. La melodia
se inscribia en un sistema tonal del que hablaremos méas abajo. El ritmo no era acentual, sino
cuantitativo, es decir que, de manera similar al de la métrica poética, estaba organizado en
valores largos y breves.

Periodizacion

Del periodo prehelénico (h. 2500-1000 a. C.) tenemos algunos documentos
arqueolégicos que nos aportan cierta informacion sobre la muasica en las culturas cicladica y
micénica.

Del periodo geométrico (s. xI-viil a. C.) destaca la informacién que nos proporcionan la
lliada y la Odisea. En ellas se muestra una cultura colectiva y oral en la que grandes himnos se
cantaban a coro en ocasiones como los servicios religiosos o el culto funerario y en la que unos
cantores profesionales, los aedos, recitaban las hazafias de los héroes sobre una misma férmula
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melddica acompafiados de instrumentos de cuerda (lo que se conocia como kitharodia)
anteponiendo un proemio (himno a los dioses).

En el periodo arcaico (s. vi-vi a. C.) el aedo deja paso al rapsoda (recitador de
epopeyas). El canto coral se mantiene y se generaliza el acompafiamiento instrumental (con el
tiempo también con instrumentos de viento o aulodia). El proemio se convierte en una unidad
auténoma independiente de la epopeya y sera la base para el desarrollo, por un lado, del nomos
kitharddico (canto acompafiado de la kithara), popular por los concursos que se organizaban y
del que destacaria el practicado en la isla de Lesbos (kitharodia Iésbica), donde se desarrollaria
un nuevo género, la lirica (canto acompafiado de la lira). Por los textos conservados, sabemos
que la lirica se alejo de las leyendas o mitos para reflejar contenidos mas personales o incluso
sentimientos individuales. Del proemio como elemento autbnomo también parece haberse
derivado la musica instrumental pura, kitharistica (cuerda) y aulética (viento).

Del periodo clasico (s. v-Iv a. C.) lo mas destacable es el desarrollo de la tragedia y la
comedia. Arte de sintesis (muUsica, poesia, representacion, danza), tuvo una primera época de
esplendor con Esquilo y Séfocles y una segunda con Euripides, en la que el coro pasa a un
segundo plano y adquiere mas importancia el papel de los solistas. Formalmente mas sencilla,
la comedia atica tuvo su maximo representante en Aristofanes.

Hacia el siglo v surge la llamada «mdusica nueva». Fue mal recibida por los mas
conservadores (como, por ejemplo, Platén) pues tendia a una expresién mas subjetiva, ampliaba
el ambito de recursos sonoros (cromatismos, por ejemplo) y el virtuosismo instrumental.

Los instrumentos de la mUsica griega

Ya hemos mencionado la existencia de instrumentos de cuerda como la kithara, la lira
(fabricada con un caparazén de tortuga) y su variante el barbiton, el mas dionisiaco de los
instrumentos de cuerda, vinculados normalmente a Apolo. Entre los instrumentos de viento se
puede mencionar el aulés (que no es una flauta, como se suele decir, sino un instrumento de
lenglieta doble) y su variante el doble aul@s, la siringa o flauta de pan o el salpinx (viento metal).
Entre los instrumentos de percusion destacan crotalos, sistros y panderos.

La teoria musical griega: Historia. La doctrina ética de la musica

e Pitagoras

Se atribuye a Pitagoras el planteamiento del fundamento numérico de la mdusica,
establecido sobre la base de las proporciones intervalicas. La observacion de que las
proporciones numéricas que explican los intervalos musicales son similares a las que rigen el
cosmos (por ejemplo, las orbitas de los planetas) le lleva a plantear la idea de una armonia
universal que regiria también la mente humana. La similitud entre las relaciones numéricas que
organizan la musica y las que organizan todo el universo parece indicar que la musica es un
trasunto o reflejo del orden universal (Esta es la base de su cosmogonia y metafisica). Y de ser
asi cabria suponer una influencia mutua, de manera que la masica podré influir sobre el &nimo y
el caracter de los hombres (a través de la catarsis). Esto es lo que se conoce como la «doctrina
del ethos» o la doctrina ética de la musica. En virtud de ella la musica se considera un factor
moral y social fundamental, con un gran valor pedagdégico, lo que la hace fundamental para la
educacion y la vida publica. Solo hay que tener en cuenta el peligro que puede suponer si la
musica cae en un subjetivismo incontrolado y rompe el antiguo y severo orden establecido

e Platén

La musica ocupa un lugar fundamental en su filosofia. Por un lado, sufre una condena
radical por parte de Platén, quien la destierra de su estado ideal. Pero, por otro, la considera
como suprema forma de belleza y, por lo tanto, de verdad, lo que la equipara a la filosofia. Esta
aparente contradiccion no es tal, puesto que en el primer caso se trata de la musica «que se
oye», la musica real, la que producen los seres humanos con sus voces e instrumentos, y en el
segundo caso se trata de la musica «que no se oye», la abstracta, la musica de las esferas, es
decir, la que Pitagoras consideraba como trasunto del orden universal, la musica entendida como
objeto de razén y como ciencia.

Platon otorga a la misica una importancia politica que recogera Aristételes. Se opone a
la «<nueva musica». Adopta una actitud conservadora y propone usar solo las armonias con ethos
positivo, las consagradas por la tradicion.
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e Aristoteles

Une la metafisica pitag6rica con el moralismo platénico y le afiade como novedad la
dimension hedonista.

Aristoteles parte del concepto de mimesis. El arte es imitacién y suscita sentimientos.
Por eso es educativo. Y la mdsica imita por el movimiento. Cuando uno escucha una musica que
imita determinada pasion se ve inclinado a ella a través de la catarsis. Sin embargo, llegado a
este punto, objetiviza la teoria del ethos y considera que uno también puede experimentar la
catarsis como un rechazo a algo negativo. De esta manera, en vez de usar solo las armonias
con ethos positivo, como pretendia Platon, propone usar todas las armonias, aunque no
indistintamente, sino cuando sea conveniente, es decir para provocar atraccion hacia las
conductas positivas o rechazo a las negativas, segun el caso. Aristoteles no ve problema, pues,
en la nueva musica, a pesar de su tendencia al subjetivismo y al virtuosismo.

Introduce el pensamiento hedonista. La musica tiene como fin el placer y representa un
ocio. Considera que los jévenes deben aprender musica solo hasta adquirir la capacidad de
juicio, es decir se deben preparar para escuchar, comprender y disfrutar. Vemos nuevamente
que se diferencia claramente la figura del intérprete frente a la del oyente, valorando esta Ultima
y frente a la primera.

La teoria musical griega: Fundamentos

Es importante destacar que los antiguos griegos desarrollaron una teoria musical de base
cientifica que seréa el fundamento de la reflexién musical durante siglos.

La notacién musical que se desarrollé tenia interés para la teoria y la ensefianza
musicales, pero no tanto para la practica, que, como hemos visto, era fundamentalmente
improvisatoria. Se utilizaron dos sistemas, ambos de base alfabética, es decir, que usaban las
letras del alfabeto para representar los sonidos musicales. Con el tiempo ambos sistemas se
especializaron y se us6 uno para la musica vocal y otro para la instrumental.

Se desarrollé un sistema tonal, que primero fue pentaténico y después heptaténico, es
decir, organizado en escalas de siete notas (suma de dos tetracordos o intervalos de cuarta
descendente), con los intervalos entre ellas distribuidos de una manera diferente para cada
tonalidad, lo que determinaba un caracter y un tipo de expresividad (ethos) particular a cada una
de ellas, y las hacia utiles como herramienta pedagdgica (para educar a los jovenes o corregir
comportamientos). Se asumia asi la influencia de la musica en el ser humano y se daba a las
diferentes escalas o tonalidades los nombres de los pueblos cuyo caracter se suponia similar al
que ellas trasmitian: dérica, frigia, lidia, etc.

El sistema ritmico, como ya se ha dicho, era cuantitativo, es decir, basado en la duracién,
y no acentual. De manera similar al de la métrica poética, estaba organizado en valores largos y
breves, lo que no debe llevarnos a confundir el ritmo de la musica con el ritmo del poema que se
cantaba.

Tema 3. La musica cristiana primitiva: prestaciones judias, griegas y

bizantinas. La muasica en las diversas liturgias occidentales. El canto
gregoriano

La musica cristiana primitiva. Origenes

En el siglo v comienza el primer periodo de expansion importante del cristianismo,
coincidiendo con el cambio de actitud del Imperio Romano. Constantino promulgé en 313 el
Edicto de Milan que reconocia a la Iglesia como institucion y otorgaba libertad de accién a los
cristianos. Més tarde incluso se bautiz6. Teodosio proclama al cristianismo como la religion oficial
del estado y prohibié los ritos paganos.

En Antioquia las comunidades cristianas, cada vez mas organizadas, se plantean el
papel que ha de tener la muasica en sus ritos.

Sus influencias vienen fundamentalmente de las zonas préximo oriental y mediterranea.
Simplificando mucho se podria decir que toman la teoria griega y la practica judia. De la Grecia
Antigua reciben una filosofia de la musica y una teoria musical de base cientifica. El pensamiento
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musical gira en torno a un sistema ordenado, interrelacionado con el orden de la naturaleza, con
el universo, lo que le confiere una influencia fundamental en el ser humano (doctrina ética de la
musica). En cuanto a la teoria musical, aunque no fue del todo bien entendida, seré el referente
en los siglos venideros (teoria modal).

La influencia préximo oriental vendra de la tradicién del canto de las lecturas de la Biblia
y el canto de los salmos que se hacia en las sinagogas. El cristianismo nacié como una derivaciéon
del judaismo y conservd muchas de las caracteristicas de la liturgia judia. Coinciden en la
busqueda de un acercamiento a Dios a través del canto. La musica, pues, ha de ser radicalmente
diferente de la que se venia usando en espectaculos publicos y ritos paganos durante la
Antigliedad tardia, una musica alejada de consideraciones artisticas o hedonistas y con un valor
claramente utilitario en el contexto de la liturgia. Los instrumentos fueron prohibidos por ser un
lujo y, sobre todo, por su vinculacion con ritos paganos y distraer del verdadero objetivo, la
palabra.

Bajo esta influencia directa la configuracion del canto eclesiastico se establecera sobre
el modelo del canto alternado: responsorial (solista y coro se alternan) y antifonal (dos coros
cantan alternandose).

Las modalidades principales del canto cristiano primitivo seran la salmodia, cantilacion
(entre canto y habla) de los salmos biblicos sobre esquemas de notas repetidas y formulas
estereotipadas entonadas en un tono de salmo determinado, y la himnodia, canto de himnos con
melodias sencillas y textos de nueva composicion. Fue San Ambrosio quien, siguiendo una
tradicion oriental, cre6 nuevos himnos en latin.

Repertorios cristianos pregregorianos

A partir del siglo vi las grandes zonas de influencia mas importantes desarrollaron sus
propios ritos a partir del nicleo comun de la practica de la Iglesia primitiva. La lucha contra las
herejias alentaba cierta oficializacion y estandarizacion de tales ritos. Las lenguas vernaculas
(latin, sirio y copto) fueron reemplazando paulatinamente al griego, que, como idioma
internacional de la época, habia sido la lengua litirgica de la Iglesia tras el arameo y habia servido
para su difusién. Las diversas liturgias que se crearon llevaban asociados diferentes repertorios
musicales, aunque con elementos comunes. Todo ello es un sintoma tanto de la vitalidad del
cristianismo como de la pérdida de la unidad politica del Imperio. Finalmente se produjo el cisma
que separé al cristianismo de Oriente del de Occidente.

e Grupo oriental. Bizancio

Alejandria, Antioquia y Constantinopla fueron los principales centros de desarrollo de las
liturgias orientales.

e Grupo occidental:

Las liturgias occidentales tienen en comdn el uso del latin, aunque tuvo que convivir con
el griego, al que fue desplazando paulatinamente durante los siglos 11y Iv.

= Milanés o ambrosiano

Milan durante el siglo IV era un importante foco cultural y nexo de unién entre Oriente y
Occidente. Esta liturgia toma el nombre de S. Ambrosio, obispo de Milan, aunque se desconoce
su grado real de participacion. Parece que fue quien introdujo la tradicion oriental de cantar
himnos y salmos, de manera antifonal. Otros rasgos orientales primitivos permanecen en la
mausica. Los cédices mas antiguos son del siglo xii por lo que pueden haber sufrido alteraciones.
Es la Unica liturgia pregregoriana que sobrevive como oficial, en la archidiécesis de Milan.

= Beneventano

Liturgia del sur de Italia (Benevento). Este canto fue prohibido en el siglo xiI y sustituido
por el gregoriano.

= Romano antiguo o viejo romano

Similar al gregoriano en muchos aspectos, teéricamente representa la tradicion propia
de Roma que se exporté a la Galia y que se tomo punto de partida para el futuro repertorio
gregoriano. No obstante, el hecho de estar recogido en manuscritos muy tardios (siglos xi1 y Xir)
y presentar melodias similares al gregoriano, pero mas ornamentadas, plantea la duda de en qué
medida recoge realmente un estadio pregregoriano o fue influenciado por este antes de ser
puesto por escrito.
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» Hispanico o mozarabe

Es la liturgia que se desarrolld6 en la Peninsula Ibérica. Se conoce también como
mozarabe porque los mozarabes la siguieron practicando tras la invasién arabe. Se mantuvo en
uso hasta finales del siglo xI, cuando se impuso el oficialmente el gregoriano, tras la reconquista
de Toledo por Alfonso vi, no sin mucha oposicién, lo que motivé que seis iglesias toledanas
obtuvieran autorizacion para conservarla. A finales del siglo xv el cardenal Cisneros promovio
una reconstruccion del repertorio (discutible por usar criterios eruditos de la época) y su
reimposicion en la Capilla del Corpus Christi (también llamada Mozéarabe por este hecho) de la
Catedral de Toledo. Varios cddices de los siglos Ix al xI conservan este canto, pero en una
notacion (adiastematica) que presenta problemas de transcripcion. Solo veintiuno se conservan
en una notacién mas tardia. Sorprende en este repertorio los cantos melismaticos con hasta 200
notas para una silaba.

= Celta sarum o irlando-britanico

Tiene su origen en los monasterios fundados en Irlanda por San Patricio. Se us6 también
en Escocia y zonas de Inglaterra. Desaparecié muy pronto reemplazado por el rito romano. No
se conserva ningun cédice con notacién musical. Solo textos.

=  Galicano

Fue el practicado en la Galia hasta que fue suplantado por el rito romano (s. VIII) con el
que se fundid, permaneciendo muchos de sus rasgos en el gregoriano.

El gregoriano

e Nacimiento

También llamado romano franco o romano carolingio. Tiene su origen en la Galia a
mediados del siglo viil, fruto de la confluencia de intereses de los dirigentes de la Iglesia de Roma
y los reyes francos. Fue Pipino el Breve (r. 751-768) quien sustituyé el rito galicano autéctono
por la liturgia y el canto romanos de manera unificada en todo su reino. Esta unificaciéon supuso
que salieran reforzados tanto la Iglesia y el papa como el poder del rey. Su hijo Carlomagno (r.
768-814), en su expansion del reino a través de conquistas, impulsé esta politica que le llevo a
ser coronado en el afio 800 en Roma por el papa Ledn 1l como emperador del Sacro Imperio
Romano Germanico. Un imperio unificado y una Iglesia unificada se reforzaban mutuamente. Y
asi fue también durante los reinados de sus sucesores.

El nombre de gregoriano se debe a la atribucién del canto al papa Gregorio I. (San
Gregorio o0 Gregorio Magno, papa entre 590 y 604). Esta atribucion, posiblemente intencionada,
revestia al repertorio de un aura de antigiedad, autenticidad y cierto origen divino, pues se decia
que el canto le fue dictado por el Espiritu Santo. Sin embargo, la codificacién del repertorio fue
posterior, a comienzos del siglo viil. Fue llevada a cabo en los centros monésticos del imperio
carolingio y tiene las caracteristicas de una obra colectiva que, ademas, refleja influencias
diversas.

Es dificil saber qué elementos del fueron importados de Roma, cuales fueron tomados
del canto autdctono y cudles fueron de nueva creacioén. El caso es que los monjes cluniacenses
difundieron el repertorio por toda la cristiandad y fue imponiéndose paulatinamente, no siempre
de manera facil.

e Caracteristicas generales

La caracteristica principal del gregoriano es su funcién litirgica. No es una masica para
ser escuchada simplemente y lo mas importante es el texto que se canta. Esto condiciona todos
los demas aspectos. Basicamente es un canto en latin, monddico y a capella.

Las melodias se corresponden con la frase musical y es frecuente que adopten una
forma de arco, lo que implica empezar y terminar en una posicion de estabilidad maxima,
pasando por cierta tensidon que supone apartarse de esa posicidon de partida. El ritmo viene
supeditado al texto. La teoria méas aceptada es la que sostiene un predominio de la uniformidad,
aunque sin rigidez y con leves modificaciones.

e Clasificaciéon

Por el modo de cantarlo se distingue entre canto directo (sin alternancia), responsorial
(alternancia de solista y coro) y antifonal (coros alternados).
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Segun la relacion texto-musica se habla de canto silabico, neuméatico o melismatico,
segun si lo que predomina es una, varias (dos o tres) o muchas notas por silaba.

Notacidon

La fijacion del repertorio y su amplitud condujeron al abandono de la transmisién oral,
incompatible con el deseo de unificacion, y a la basqueda de un procedimiento efectivo para
poner por escrito la masica, lo que permitiria no solo garantizar la unificacién sino también la
perduracién del repertorio.

Los libros de canto con notacidon musical mas antiguos que se han conservado datan de
finales del siglo 1X, aunque su grado de desarrollo sugiere que el procedimiento pudiera haber
estado ya en uso en fecha mas temprana. En esta fase, unos signos llamados neumas se
colocaban encima de las silabas del texto para indicar el nimero de notas por silaba y una
indicacion muy relativa de la direccion de la melodia. Esta notacion neumética (adiastematica,
pues no indicaba la altura de los sonidos), era mas que nada un procedimiento mnemotécnico,
gue servia fundamentalmente para recordar melodias que habian sido previamente aprendidas
por transmisién oral.

Durante los siglos X y xI los neumas comienzan a escribirse a diferentes alturas encima
de las silabas con el propésito de reflejar la amplitud y la direccién de los intervalos. El siguiente
paso seria dibujar una linea que representa una nota determinada (fa o do) como referencia de
altura. Esta notacion se conoce como diastematica (indica la altura del sonido).

En el siglo x1 el monje Guido d’Arezzo propuso una pauta de lineas marcadas con letras
para identificar los sonidos con precision, segin su colocacién sobre dichas lineas o en los
espacios entre las lineas. De esta idea deriva directamente el tetragrama, que se atribuye al
propio Guido, y el moderno pentagrama, en los que las lineas definen intervalos de tercera. Este
procedimiento de notacion permiti6 que se pudiera leer una melodia que no se conocia
previamente.

En el siglo xi1 se desarroll6 la notacién cuadrada, a partir de los neumas del norte de
Francia. Esta notacion adaptaba la forma de los neumas al tetragrama para permitir una
colocacién exacta sobre las lineas y los espacios. Es la base de la notacion moderna del canto
gregoriano.

Teoria modal

El canto gregoriano esta compuesto sobre la base de lo que se conoce como los modos
eclesiasticos, un sistema de ocho modos (I-viil) caracterizado cada uno de ellos por una escala
(una determinada distribucién de tonos y semitonos), una nota final o nota principal del modo
(finalis), un ambito y una nota tenor (segunda nota caracteristica o tono de recitacién).

Algunos tedricos dieron a los modos el nombre de las escalas de la musica griega
(ddrico, frigio, lidio, mixolidio, etc.), aunque no hay una correspondencia entre los tonos griegos
y los modos de la masica medieval.

El uso de los modos eclesiasticos es el responsable en buena medida de la sonoridad
peculiar del gregoriano y de la mayor parte de la misica medieval que conocemos.

Tema 4. La monodia profana medieval. Trovador, trovero y Minnesinger.
La monodia medieval en Espafia. La monodia lirica romance. Las

cantigas. Musica ardbigo-andaluza. La monodia religiosa: el conductus,
los tropos y secuencias. El nacimiento del drama litargico.

La monodia profana medieval en lengua latina

A diferencia de la musica religiosa, no son muchas las referencias que tenemos de la
musica profana antes del siglo xi, pero indican la existencia de musica cantada y bailada desde
los primeros siglos de la Edad Media. En algunos casos solo se nos ha conservado la poesia y
cuando se ha conservado la musica esta escrita en notacion neumatica adiastematica, dificil de
transcribir hoy en dia.
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Los primeros ejemplos aislados son musicalizaciones de textos de poetas clasicos
latinos (Horacio, Virgilio y otros), en el contexto del Renacimiento Carolingio y el florecimiento
cultural que supuso, y cantos conmemorativos de caracter funebre en honor de ciertos
personajes, como, por ejemplo, el planto (lamento) por la muerte de Carlomagno, Plantus Karoli,
escrito probablemente poco después de su muerte (814).

En esta época, la linea que separa la lirica sagrada y la profana es dificil de determinar
y esta sigue muy de cerca a la primera. Como procedimiento compositivo se usa la contrafactura
(adaptar una melodia a otro texto) y también la creacion de melodias originales.

Un ejemplo interesante lo constituyen las canciones de goliardos. Los goliardos eran
clérigos o estudiantes vagabundos que llevaban lo que podiamos calificar como una vida
irregular, errante, y que solian componer poesias latinas de tema amoroso, baquico y satirico.
Aunque algunos seguian siendo clérigos, los goliardos propiamente dichos habian dejado de
serlo, con lo que se sentian libres para cantar los placeres del amor o de la taberna (comer, beber
y jugar). En cualquier caso, su formacién es culta y procede de la Iglesia.

e Los Carmina Burana

Se conoce con este nombre un codice del siglo xii conservado en el monasterio
benedictino de Benedictbeuern (Baviera) hasta 1803, afio en que fue descubierto y trasladado a
Munich. Aungue ha perdido paginas, conserva mas de 200 piezas de origen muy diverso. Los
poemas tratan temas amorosos, satiricos, politicos, etc., sin excluir aspectos groseros, aunque
también hay poemas serios. Abundan las de temética amorosa (algunas abiertamente
obscenas), y las que tratan el juego y la bebida. También se incluyen parodias irreverentes e
incluso blasfemas de cantos religiosos.

La mayoria de las piezas son poemas latinos, aunque también hay algunas canciones
en dialecto bavaro representantes de la lirica trovadoresca de la zona. La notacidon neumatica
adiastematica es la responsable de que solo se hayan podido transcribir algunas melodias que
aparecen también en otras fuentes de la época mas legibles.

Formalmente presentan una gran similitud con la musica litirgica de nueva creacion
(tropos y secuencias) lo que subraya su caracter culto y muy relacionado con el &mbito religioso.

La monodia profana medieval en lengua vernacula

e El mester de juglaria

Los juglares eran personajes errantes que se ganaban la vida llevando por las cortes y
las plazas de los pueblos sus espectaculos de entretenimiento. Aunque los asociamos con la
masica, sus actuaciones incluian, aparte del canto y el baile, relatos, representaciones, trucos
de prestidigitacion, malabarismos, acrobacias, animales adiestrados, etc. Normalmente carecian
de la cultura y la formacién necesarias para componer poesia 0 musica y se limitaban a repetir o
adaptar canciones que habian escuchado. Los juglares ocupaban el lugar mas bajo de la escala
social. Sin embargo, realizaron una funcién muy importante en el contexto de la época, no solo
de entretenimiento, sino también de difusién de la lirica latina y la lirica trovadoresca en lengua
vernacula. Al tratarse de una cultura popular y oral su musica no se nos ha conservado.

e Laliricatrovadoresca. Troubadours y trouvéres
= Definicién y cronologia
Frente al juglar, el trovador no es un marginado sino todo lo contrario. Es un personaje
cortesano, un noble o alguien a su servicio (un clérigo, el hijo de un mercader o de un siervo de
la corte, o un caballero), muchas veces como ministriles, acompafiando o interpretando las
canciones que los sefiores escribian. Tiene formacién culta y es capaz de componer, segin los
casos, poesia, musica o ambas (lo mas habitual) y de interpretarlas.

El origen de la lirica trovadoresca se sitda en el sur de Francia, en la region de Provenza,
en el siglo x1. Durante el siglo xi1 se extendid al norte de Francia, Alemania y la Peninsula Ibérica.

Hoy en dia, dentro de la lirica trovadoresca medieval francesa distinguimos entre
troubadours y trouveres.!

1 Estos términos se suelen traducir como trovadores y troveros, respectivamente. El Ginico problema que puede surgir es
la posible confusion al usar el término «trovadores» para nombrar de manera genérica a todos los autores de la lirica
trovadoresca, o de manera especifica para referirse a los troubadours. Es por eso por lo que en este tema no traducimos
los términos y hablamos de trovadores en general y de troubadours y trouveéres, de manera especifica.
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Los troubadours se sitian en el sur de Francia (al sur del rio Loira, tomado como
referencia aproximada) y componen sus poemas en occitano (langue d’oc o lenga d'oc) o su
dialecto provenzal. Su momento de maximo apogeo fue a partir de la mitad del siglo xii.

Los trouvéres son los autores del norte del rio Loira. Componen sus poemas en francés
antiguo (langue d'oil) y su momento de maximo esplendor fue a finales del siglo xil.

La decadencia de los troubadours se produjo a principios del siglo xiil, por la persecucién
de los albigenses en la llamada Cruzada Albigense, que acabé con la sociedad en la que habia
florecido este movimiento. Muchos trovadores murieron y los que sobrevivieron tuvieron que
exiliarse. El principio de la decadencia de los trouveres tuvo lugar hacia mediados del siglo xii,
determinado por la crisis de los ideales nobiliarios que sustentaban esta cultura y el auge de una
burguesia culta que va a tomar el relevo en la creacién de la poesia lirica. A esto se puede sumar
el desarrollo de la cancién polifénica y el alto grado de especializacion que requerira, lo que
probablemente dejara anticuados a los musicos-poetas tradicionales.

= Clasificacion de las canciones

Es dificil hacer una clasificacion formal de las canciones de la lirica trovadoresca, dada
la inmensa variedad de los procedimientos formales empleados, que van desde la composicion
desarrollada (lo que se conoce como tipo de himno) a las formas con estribillo caracteristica de,
entre otras, las piezas concebidas para ser bailadas (tipo de rondel) pasando por la repeticion
binaria de las frases musicales (tipo de secuencia) o la repeticion de la misma melodia en cada
verso tipica de los cantares de gesta (tipo de letania). Hay que tener en cuenta que se valoraba
mucho la capacidad de elaboracion formal. Como constante cabe sefalar el predominio de la
forma estrdfica.

También resulta dificil clasificar las canciones desde el punto de vista del contenido,
puesto que, aungque los temas eran tdpicos, se consideraba importante la elaboracién personal
que cada autor hiciera de los mismos, asi que las variantes son innumerables. Predominaban
con mucho las de tematica amorosa (chanson o cangd). En ellas el poeta canta su amor por una
dama a la que ensalza de manera superlativa. El amor cortés era normalmente un amor
imposible, porque no era correspondido o porque algo lo impedia (la dama era una mujer casada,
por ejemplo). Hay canciones que tratan especificamente la separacién de los amantes al
amanecer (alba o aube), que describen la escena en la que se encuentra la dama, acicalandose,
por ejemplo, (chanson de toile) o que narran con un alto grado de idealizacion los amores entre
un caballero y una pastorcita (pastourelle). También hay canciones sobre otros temas (sirventés)
morales, politicos, literarios o incluso sobre cuestiones personales, frecuentemente con un tono
satirico o de critica. Algunos autores descargan su indignacién o enojo (enueg) sobre aspectos
de la vida que le disgustan. Otras veces se hacen lamentos flinebres o plantos (planch o planh).
Un lugar muy interesante ocupan las canciones de cruzada (chanson de croisade) pensadas
algunas de ellas como método de propaganda para animar al alistamiento en las diferentes
campafias en Tierra Santa. Otras piezas usan el didlogo y adoptan la forma de una disputa
dialéctica (tenso) o un debate (partimen o joc parti) sobre asuntos filoséficos o literarios.

Mucho se ha hablado y escrito del caracter estereotipado de los temas en la lirica
trovadoresca. El trovar clus era, ademas de un género especifico, era el procedimiento para, a
la vez, ocultar a la evidencia lo que se estaba contando (un amor secreto o prohibido, por
ejemplo) y hacer un alarde de cultura o maestria. Pero también es cierto que estas canciones, a
pesar de la recurrencia de ideas topicas y lo alambicado de los recursos poéticos y figuras
utilizados, no carecen en muchas ocasiones de un fuerte contenido emotivo.

= Cancioneros y versiones

Las fuentes en las que se nos han conservado estas canciones son manuscritos tardios,
de mediados del siglo xii, muy pocos con notacidon musical, es decir, solo recogen el texto
poético. Antes de ser recogidas en estos cancioneros (chansonniéres) las canciones se
transmitieron durante un periodo de tiempo muy largo por otros medios, frecuentemente de
manera oral. Esto trae como consecuencia la existencia de diferentes versiones de una cancion
en los diferentes cancioneros en los que aparece, dependiendo del recorrido realizado antes de
ser recogida. A esto se une la costumbre de tomar melodias prestadas. Los autores muchas
veces componian los poemas y se los daban a los ministriles para que les adaptasen las
melodias mas adecuadas de entre las preexistentes. De todo ello resulta la dificultad de fijar una
forma Unica para muchas de esas canciones. A veces se busca las coincidencias entre las
distintas versiones o se privilegia la fuente mas antigua, pero, en realidad, no es apropiado hablar
de una version original en estos casos, ni aporta mucho el pretender fijarla.
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= Caracteristicas formales

El @mbito o extension de las melodias es corto (raramente superan una sexta). Las frases
son mas mas largas y complejas en los troubadours, menos seccionadas, lo que sugiere un
tratamiento ritmico mas libre y complejo. En los trouvéres, por el contrario, las frases son mas
cortas e irregulares, claramente seccionadas y con un perfil melédico mas definido y sencillo. Un
nimero muy amplio se componen dentro del sistema de los ocho modos eclesiasticos, aunque
con preferencia por unos modos frente a otros.

El ritmo, como era de esperar, es de nuevo una cuestiébn problematica. Muchas
canciones se han conservado en una notacién no mensural, similar a la cuadrada gregoriana,
que no indica las duraciones de las notas. Se tiende a pensar en un ritmo libre para estas
canciones, con cierto caracter declamatorio y determinado en buena medida por el texto, aunque
de forma diferente a como se hacia en el gregoriano. En cualquier caso, no debe presuponerse
un ritmo Unico para una cancion determinada. En cada caso el cantor podria elaborar su propia
version ritmica de la cancion.

La interpretacion de estas canciones solia incluir un acompafiamiento improvisado con
instrumentos (sin generar polifonia, sino lo que se conoce como heterofonia), con los que
también se podia improvisar preludios, interludios o postludios instrumentales.

En general, se puede decir que el estilo de los troubadours es mas serio y refinado,
mientras que el de los trouvéres se caracteriza por un tono mas frivolo y alegre.

e Minnesanger

=  Localizacion geogréafica y cronoldgica

Minnesénger (en plural, cantor de amor) es el nombre que recibian los autores que
componian sus canciones en los territorios de lengua alemana, al este de Francia. El Minnesinger
(en singular) tiene sus comienzos a mediados del siglo XiI, bajo una gran influencia francesa en
todos los aspectos, y su decadencia a finales del xii, coincidiendo con el ocaso de la caballeria
y el auge de las ciudades. No obstante, tiene un largo epilogo en una tradiciéon que llega hasta
el siglo xiv, cuando el Meistersinger (maestro cantor) burgués del renacimiento releva al
Minnesinger cortesano.

= Caracteristicas principales: temas y formas

El amor (Minne) sera el tema preferido, mas que entre los franceses. La peculiaridad es
que presenta un caracter mas abstracto, a veces incluso religioso (abundan las canciones a la
Virgen Maria). También aparece la versién autoctona del alba, llamada Wachterlied (cancion del
vigilante), en las que un guardian avisa a los amantes con sus canciones). También hay
versiones autéctonas de la pastourelle (aunque menos que en Francia) y de la cancion de
cruzada.

La variedad de formas es menor. No hay formas con estribillo, por ejemplo. La musica
es mas sencilla, mas silabica, no asi el texto, que frecuentemente presenta una importante
complejidad simbdlica subyacente. La organizacion de las frases es més estricta y también es
més regular y menos fluida que en la cancion francesa desde el punto de vista ritmico.

Para la elaboracién de las melodias se usa frecuentemente la adaptacion o imitacion de
canciones sacras, de melodias del repertorio autéctono de la cancién popular o, muy
frecuentemente, de melodias francesas y provenzales.

La monodia medieval en Espafia

Durante los siglos X y X1l podemos distinguir tres focos en la monodia lirica romance en
Espafia: la lirica castellana, la galaico-portuguesa y la catalana. Los trovadores occitanos
(troubadours) tuvieron presencia y actividad en la Peninsula, especialmente en Catalufia,
después de hacerlo en el sur de Francia. Los troveros en Espafia tuvieron una presencia menor.
Su influencia se limita a cierta influencia en autores castellanos.

e Las cantigas

Las cantigas son la versidn hispanica de la lirica occitana, cortesana y aristocratica,
cultivada en la Peninsula Ibérica durante los siglos xil y Xiil. Se escribian en gallego medieval o
galaico-portugués (excepto en Catalufia y en los reinos arabes del sur), por considerarse esta
lengua especialmente apta para la lirica. Se nos han conservado los textos poéticos en diversos
cancioneros (especialmente Ajuda, Vaticana y Colocci-Brancuti) y también la musica en la hoja
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con las cantigas de Martin Codax y en alguno de los codices de las Cantigas de Santa Maria de
Alfonso X.

= Clasificacién genérica

Por orden de importancia, destacan las cantigas amorosas. Dentro de estas distinguimos
entre cantigas de amor, equivalentes de la can¢é occitana, en las que un trovador, en primera
persona hace un elogio de la dama, expresa su dolor, etc.; y cantigas de amigo, puestas en boca
de la amada y mas sencillas en su forma, con cierto lirismo popular. Estas Ultimas no son
exclusivas de la Peninsula, pero es cierto que son muy escasas 0 inexistentes en otras zonas de
Europa.

También hay cantigas satiricas, cantigas de escarnio y maldecir, equivalentes al
sirventés occitano e igualmente dedicadas a temas politicos, morales, sociales y religiosos.

Otros géneros que se cultivan en menor medida son pastorela, pranto (lamento funebre),
elogio y tenzén (criticas entre trovadores).

= Clasificacion formal

Se distingue entre cantigas de maestria (tipo de himno), con estrofas isométricas y
versos isosildbicos, y cantigas de refrdn (formas con estribillo) con estrofas sencillas,
normalmente pareados simples. Las cantigas de amigo, que hemos descrito como mas sencillas,
se inscriben en este tipo.

e Martin Cédax

El librero madrilefio Pedro Vindel descubrid, hacia 1914, que una encuadernacién que
se hizo en el siglo xviil de un manuscrito del siglo xIv, contenia una hoja de pergamino con musica
y texto en gallego, que se correspondia con unas cantigas d'amigo del siglo xi del trovador
gallego Martin Codax, de las que se tenia referencias por otras fuentes. El pergamino contiene
el texto y la musica de seis cantigas y el texto poético de una mas. La musica esta escrita en
notacién cuadrada (no indica las duraciones de los sonidos).

Estas cantigas son, con las Cantigas de Santa Maria, las melodias liricas mas antiguas
que se nos han conservado en fuentes de la época. Como es caracteristico de las cantigas de
amigo, es la amada quien canta evocando la figura de su amado («amigo»). Estas hacen
referencia al mar y se sitdan en el litoral maritimo de Vigo.

Respecto a la forma de estas cantigas, presentan una estrofa sencilla, compuesta de dos
versos métricamente iguales, seguidos de otro mas corto que forma el estribillo o refran. Las
melodias se inscriben en la teoria modal de los modos eclesiasticos.

e Alfonso X. Cantigas de Santa Maria
=  Autor

Las Cantigas de Santa Maria se atribuyen a Alfonso X, mas como mecenas e impulsor
que como verdadero autor. El monarca participd en el movimiento trovadoresco, pero se le
atribuyen directamente solo nueve de estas cantigas. En el contexto en que se componen las
cantigas lo habitual era el trabajo de taller, en equipo, lo que no excluye una supervision mas o
menos directa por parte del rey, como muestran algunas de las miniaturas de las cantigas. Una
cita de la General Estoria aclara bastante bien cual habria sido el papel del rey: «el rey faze un
libro, non porque I'él escriua con sus manos, mas porque compone las razones dél, e las
emiendas et yegua e enderesca, e muestra la manera de como se deuen fazer, e desi escriuelas
qui él manda.»?

En cualquier caso, las cantigas reflejan rasgos de diversidad que apuntan a una autoria
colectiva del conjunto.

» Descripcion

En todos los codices las cantigas se agrupan por decenas, una de alabanza (de loor) y
nueve que narran milagros de la Virgen. En estas se define el contexto en que tienen lugar esos
milagros y se narra a experiencia, personal o colectiva, que se presenta como prueba de la
intervencion de la Virgen. Los milagros que se recoge son los conocidos por la tradicion medieval.
Para ello las principales fuentes sobre el tema, todas las consideradas de mas autoridad, fueron
consultadas.

2 «el rey hace un libro no porque él lo escriba con sus manos, sino porque decide sus fundamentos y lo corrige, y muestra
a quien se lo encomienda cémo se tiene que escribir.» (Grande e General Estoria, 1270, Parte I, libro XVI, cap. 13).
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= Coddices
Las Cantigas de Santa Maria se nos han conservado en cuatro codices. El siguiente
cuadro presenta en forma esquematica los datos mas relevantes en relacién con dichos cédices:

Los codices de las cantigas (GOMEz, 2009: 172-174)

Fase del proyecto Localizacion Contenido

Proyecto original de | Bibl. Nac. de Madrid (ms. 10069) Introduccién

100 cantigas Pertenecio a la Cat. de Toledo Prélogo

100 cantigas

Peticon

Apéndice (26 cantigas mas)

22 fase del proyecto Bibl. del monasterio de El Escorial | Introduccion
Cadice B.I.2 Prélogo
indice
400 cantigas
Peticon

1 cantiga méas

32 fase. Nuevo codice | Tomo I. Cédice T.I.1 de El Escorial | indice
en edicién de lujo en 2 Prélogo
tomos L
Introduccién

Primeras 200 cantigas del B.l.2 ilustradas con
miniaturas de folio entero dispuestas en vifietas.

Tomo II. Bibl. Nac. de Florencia | Inconcluso. Sélo se copiaron 104 cantigas y no
(ms. Banco Rari 20) completamente.

N.° total de cantigas: 420

Estos cdodices no solo transmiten el corpus de manera compacta y unitaria, sino que
recogen las canciones en el momento de su composicion. Esto es algo excepcional y supone el
Unico caso en toda la lirica medieval. Lo normal, como vimos, es que las canciones tuvieran una
vida propia y se transmitieran oralmente sufriendo importantes modificaciones antes de ser
recogidas en alguna de las diversas colecciones o cancioneros, mucho después de haber sido
concebidas.

Las miniaturas del Cédice T.l.1 de El Escorial tienen gran valor como fuente documental
para conocer los instrumentos de la época y la manera de interpretar la monodia.

= Estructura

La gran mayoria de las cantigas adopta la forma zéjel, que representa la fusién de las
dos tradiciones, andalusi y cristiana:

Estribillo AA
Tristico monorrimo bbb
Verso de vuelta a

Estribillo AA

El predominio de las formas de refran (estribillo) plantea otra diferencia con respecto al
resto de Europa.

» Rasgos estilisticos

Algunas melodias son originales, aunque muchas cantigas utilizan, como era habitual,
melodias preexistentes, de origen litirgico o paralitirgico, del entorno de la Escuela de Notre
Dame o de trovadores y troveros.

Aungue ha sido un tema debatido, el caracter culto de las cantigas esta fuera de toda
duda. A grandes rasgos se puede decir que el contorno meléddico es propio de la monodia culta
de la época. El predominio de intervalos mas amplios que la tercera alejan cualquier posible
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origen popular de las melodias. La existencia de intervalos de dificil entonacién entre estrofa y
estribillo exige una habilidad para interpretar estas piezas propia de profesionales o al menos
cantores muy habiles. El ambito (extension de la nota mas grave a la mas aguda) es bastante
amplio, a diferencia de la cancion popular.

Las Cantigas de Santa Maria en su conjunto responden a una normativa bien precisa,
reflejo de una estética consciente y pretendida. Los elementos de inspiracion popular estan
perfectamente integrados y solo muy excepcionalmente se aprecian procedimientos centonales
exagerados o muy evidentes.

= Notacion e interpretacion

Las Cantigas de Santa Maria estan escritas en notacion mensural, es decir, el valor
temporal de los sonidos aparece fijado por las figuras. No obstante, no son pocos los problemas
de transcripcion que surgen en relacién con aspectos ritmicos. Aunque en el siglo xil ya habia
una normativa fijada con precision para la representacion escrita de la duracién de las notas a
través de esta notacion y esta normativa se sigue habitualmente en los manuscritos hispanicos,
hay veces que no y se utilizan reglas y criterios individuales. En cualquier caso, las cantigas,
algunas especialmente, parecen resistirse a una interpretacién rigida del ritmo y exigen cierta
flexibilidad en este sentido para obtener un resultado apropiado.

El propio Alfonso x indicé en su testamento acerca de estas cantigas «que los hagan
cantar en las fiestas de Sancta Maria e de Nuestro Sefior». Las miniaturas de las cantigas
parecen indicar que las condiciones de interpretacién eran muy diversas, asi como los
instrumentos con los que se acompafiaban, aunque se puede dudar de si representan realmente
situaciones de interpretaciéon o son una recopilaciéon de instrumentos de la época. Algunas
miniaturas incluso sugieren la posibilidad de ser bailadas. Tanto el uso de instrumentos como el
danzar parecen incompatibles con la interpretacion del repertorio sacro en el interior del templo.

e Lamdusica ardbigo-andaluza

No hay que olvidar que en el sur de la Peninsula habia una cultura y un tipo de musica
diferentes. La musica andalusi, de tradicién exclusivamente oral, ha pervivido en algunos de los
rasgos de la musica tradicional de algunas regiones del norte de Africa como Libia, Tanez, Argel
y Marruecos, muchas de cuyas canciones y piezas instrumentales llevan en su nombre el
calificativo de «andaluz» o «granadino».

La escuela fundada por el bagdadi Ziryab en Cérdoba, quien trajo las tradiciones de
Damasco y Bagdag a la Peninsula en el primer tercio del siglo 1, florecié durante siglos de
fecunda creacion, y la llevaron consigo en sucesivas emigraciones los desterrados, victimas de
las luchas de los taifas, del progreso de la Reconquista y de las expulsiones de los moriscos.

Hay diversas formas poéticas y musicales caracteristicas de Al-Andalus, como la
moaxaja (poema en arabe clasico), la jarcha y el zéjel (en lengua vulgar) y la nuba, una
composicién poético musical en versos arabes clasicos que un solista o coro con
acompafiamiento de instrumentos interpretan en un marco formal predefinido con ciertos rasgos
tonales, melédicos y ritmicos.

La monodia religiosa de nueva composicion

Una vez oficializado el canto gregoriano y en el contexto del Renacimiento Carolingio,
entre los siglos IX y xIl en la musica eclesiastica se dio un impulso a la creacién de musicas de
nueva composicion que, con el tiempo, seran cada vez mas importantes y mas numerosas.

e Conductus

Es un género paralitirgico. Nace en la iglesia, pero no es litdrgico. En sus origenes
(siglos x1y xi1) es un canto procesional que se usaba para acompariar el desplazamiento de los
celebrantes en la misa o de los actores en el drama litirgico. Sus melodias son de nueva
composicion.

A mediados del siglo xii se llamaba asi a cualquier canto nuevo en latin, no litargico,
cuyos textos tratasen de forma seria de temas religiosos, politicos y morales, lo que no deja de
ser un claro ejemplo de la débil frontera existente entre lo profano y lo religioso en la Edad Media.

Nace siendo monddico, pero conseguird su maximo auge al hacerse polifénico en la
segunda mitad del siglo xi1 y el xii1, como se vera mas adelante.

e Tropos
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El tropo y la secuencia nacen como ornamentaciones especiales realizadas en las
festividades, especialmente en la misa, con el fin de resaltar la importancia de dichas
festividades.

El tropo nace en Francia en fecha tan temprana como el siglo 1xX o incluso antes. Es un
complemento del canto que se afiade a un canto gregoriano preexistente. La forma de hacerlo
puede ser afiadiendo texto, musica o ambas:

» Afadido de texto a un melisma. Un texto se aplica de manera silabica a las notas de
un melisma gregoriano.

* Afiadido de melodia. Se interpola un melisma en un canto gregoriano con fines
ornamentales.

» Afadido de ambos, texto y melodia.

En el contexto de un repertorio fijado tan severamente como el gregoriano, se toleraba
mejor la elaboracién de elementos litirgicos preexistentes que la introduccion de elementos
totalmente nuevos. De este modo el tropo sirvié para dar cauce a las inquietudes creativas. Mas
adelante veremos la importancia del fenémeno de los tropos y la trascendencia que habria de
tener para el desarrollo posterior de la musica occidental.

e Secuencias

Se suele considerar la secuencia en sus origenes como un caso particular del tropo, en
concreto los que se hacian afiadiendo texto a los largos melismas sobre la Ultima silaba del
Aleluya (conocida como jubilus, sequentia o longissima melodia). La dificultad de aprender de
memoria los extensos jubilus pudo originar el afiadido de texto como procedimiento
mnemotécnico. Estos afadidos evolucionaron como formas poético-musicales propias hasta
hacerse independientes con bastante rapidez.

Gozaron de gran predileccion durante la Edad Media y se compusieron miles de ellas,
hasta el siglo xi1, cuando el desarrollo de la polifonia hizo que el interés se orientase en otro
sentido y decayera su composicion.

En el Concilio de Trento (siglo xvi) se incluyeron algunas de ellas en la liturgia oficial
romana de la misa: Victimae Paschali laudes, Veni Sancte Spiritus, Lauda Sion, Dies Irae
(compuesta por Tomas de Celano para la misa de réquiem). Y en fecha tan tardia como 1727 se
incluy6 la secuencia Stabat Mater.

e El dramallitdrgico

El origen del teatro medieval parece estar en los tropos del introito de Pascua y Navidad
o al menos, si no formalmente de la elaboracién de cantos preexistentes sino de material nuevo,
surge de manera paralela y de un impulso similar de enriquecer la liturgia. Tropos o cantos
similares dialogados, dialogos cantados, a los que se afiadié cierta accion dramatica (los
diferentes cantantes representaban personajes distintos) dieron lugar a pequefias
representaciones sacras sobre temas muy concretos agrupados en ciclos. Los textos estaban en
latin, los actores eran clérigos y se desarrollaba en el interior de la iglesia en conexion directa
con la liturgia.

Mas tarde se hizo también representaciones religiosas en lengua vulgar menos ligadas
al repertorio litdrgico, que conviven, ya fuera de la iglesia, con otras representaciones de caracter
satirico (juegos de escarnio), constantemente prohibidas por las autoridades eclesiasticas, lo que
nos indica el éxito que tuvieron. En Catalufa, Valencia y Baleares tuvieron gran éxito los llamados
«misterios», desfiles no estrictamente dramaticos que integraban cabalgatas con figuras
grotescas, danzantes y musicos y, a veces, banquetes, en los que se presentaban los platos con
desfiles y musica, lo que se conocia como «entremeses».

Tema 5. El nacimiento de la polifonia. El organum. Primitivos
procedimientos de composicion polifonica. Principales escuelas: Saint

Martial, Notre Dame. El Ars Antiqua. La polifonia medieval en Espafia. El
Ars Antiqua en Espafia
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El nacimiento de la polifonia

e Origenes. El organum

De entre las diversas maneras de tropar o enriquecer el canto, una de las mas atrevidas
y la que va a tener mas trascendencia en la musica posterior va a ser la que se empieza a hacer
de manera habitual al menos desde el siglo IX y que consiste en elaborar el canto, no afiadiendo
sonidos para ampliarlo horizontalmente, sino superponiendo sonidos verticalmente de manera
que dos voces diferentes suenen simultaneamente. Es lo que conocemos como polifonia.

Durante mucho tiempo la composicion polifénica recibié el nombre genérico de organum.
Al principio se hacia de forma improvisada y mas tarde, segin se fue haciendo mas complejo,
empezo a escribirse.

La aparicion de la polifonia supuso uno de los cambios mas importantes (podriamos
decir, quizéa, el mas importante) que ha experimentado la musica occidental en toda su historia.
La polifonia no es exclusiva de Occidente, pero a partir del momento en que se generaliza sera
una caracteristica esencial de la musica occidental de todas las épocas posteriores.

e Primitivos procedimientos de composicién polifénica

Simplificando mucho, podemos reducirlos a dos: el discantus (por movimiento paralelo o
por movimiento contrario) y la factura de notas tenidas. En el discantus, también conocido como
nota-contra-nota, las dos voces tienen un nivel equivalente de dinamismo, mientras que en la
factura de notas tenidas una voz mantiene las notas en valores muy largos mientras que la otra
VvOz se mueve con mas agilidad.

En el Musica enchiriadis (s. IX), primer tratado sobre polifonia que se ha conservado, se
describe el organum paralelo. En el siglo il se aprecia una clara tendencia por el movimiento
contrario (cuando una voz sube la otra baja y viceversa) y se generaliza el uso de la factura de
notas tenidas.

Principales épocas o escuelas

Para explicar el proceso de cambio que experimenta la composicién polifénica desde su
nacimiento hasta finales de la Edad Media se ha creado una categorizacion cronolégica que se
organiza en diferentes épocas, definidas por las que se consideran las principales escuelas:

S. IX S. X S. XI S. Xl S. Xl S. XIV

San Notre Dame Ars Antiqua Ars Nova

Organum primitivo Martial

Epoca del organum primitivo

Los primeros documentos que se conservan sobre la polifonia en Occidente son dos
tratados andénimos del norte de Francia de finales del siglo 1X, Musica enchiriadis y Scholia
enchiriadis, este Gltimo comentario del primero.

De ellos obtenemos la idea del organum no como algo novedoso sino como practica
habitual, probablemente tradicional, una especie de ornamentacién sonora o tropo vertical que
de manera improvisada desdoblaba la melodia del canto original en dos voces simultaneas. A la
primera, la melodia preexistente, se le llama, vox principalis (voz principal), y a la que se afiade
por debajo de la anterior se le llama vox organalis (voz organal).

Se nos muestra varios procedimientos que basicamente consisten en afadir al canto
original otra voz por debajo a una distancia que define el intervalo escogido (fundamentalmente
de cuarta o de quinta, aparte de la octava). En su forma mas simple el movimiento puede ser
estrictamente paralelo, pero puede hacerse mas complejo, modificando este procedimiento de
manera que la vox organalis comience al unisono con la vox principalis, pero mantenga la nota
hasta formar un intervalo de cuarta, momento en el que se mueve de manera paralela con la voz
principal, manteniendo el intervalo, hasta que vuelven a confluir para terminar igualmente al
unisono. Es lo que se denomina organum paralelo modificado.

Durante el siglo X ningun tedrico parece ocuparse del tema. En el siglo xI tenemos alguna
referencia, por ejemplo, en el Micrologus (1030) de Guido d’Arezzo, que nos indica que el
movimiento paralelo por cuartas era algo habitual e incide en el interés del organum paralelo
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modificado y en la eficacia del movimiento oblicuo y contrario en la conduccion de las voces. De
mediados de siglo tenemos el Tropario de Winchester, importante para nosotros por tratarse de
la primera fuente préactica (las anteriores conservadas son todas tedricas). Es una revision de un
tropario anterior, pero incluye un suplemento con mas de 150 organa. El problema surge, no
obstante, porque no usa notacion totalmente diastematica, lo que hace muy dificil su
transcripcion. Aun asi, de su estudio parece desprenderse que, aunque predomina el movimiento
paralelo, el movimiento contrario se utiliza en mayor medida y, en general, la existencia de una
mayor libertad en el movimiento de las voces y una mayor variedad en los intervalos. Es lo que
conocemos hoy en dia como organum libre.

De principios del siglo xil se conservan varios tratados entre los que podemos destacar
De musica de John Cotton (John de Afflighem) y el anénimo Ad organum faciendum (Cémo hacer
un organum). El camino recorrido por la polifonia hasta este momento es enorme. Por primera
vez tenemos constancia de que la polifonia desplaza a la monodia. Aunque se sigue
improvisando en un estilo mas sencillo, las formas mas complejas se escriben. La voz organal
ahora es la voz superior (también hay cruzamientos de voces, innovacién ya mencionada por
Guido d’Arezzo), lo cual no deja de tener un gran valor desde el punto de vista simbdlico. Se
aprecia una tendencia clara por el movimiento contrario y a ordenar el discurso musical segun
los principios de disonancia y consonancia. Los intervalos considerados consonantes eran las
octavas, quintas y cuartas, mientras que las disonancias eran las terceras y las sextas (a
diferencia de como se va a considerar después, en la musica del renacimiento y en la musica
tonal que se desarrollara a partir del barroco). La diversificacion de los procedimientos y la
variedad de recursos disponibles, muy diferentes a los del organum estricto de épocas anteriores,
proporcionan libertad de eleccién y, por lo tanto, abren paso a la creatividad

Epoca de Saint Martial o del organum florido

Se conoce asi a la musica que se hace en la regién suroeste de Francia (la misma que
vio nacer la lirica trovadoresca) y norte de Espafia en la primera mitad del siglo xii. EI nombre
viene de la abadia de Saint Martial de Limoges, de donde proceden varios manuscritos musicales
de gran importancia.

Los manuscritos estan escritos en notacion diastematica (neumas sobre lineas) lo que
deja clara la altura, pero no la duracién de las notas, asi que, aunque se escriben normalmente
en partitura (una voz encima de la otra, no por separado) resulta dificil precisar la alineacién y
por lo tanto la correspondencia exacta entre las dos voces.

Lo caracteristico de esta época es la composicion de un tipo de organum que recibe el
nombre de organum florido o melismatico. En este, la escritura de nota-contra-nota deja paso a
una escritura en la que a una nota de la voz principal le corresponden varias e incluso muchas
notas en la voz organal. Cuando son muchas notas de la voz organal para cada nota de la voz
principal la estructura de composicion se acerca a lo que denominamos més arriba como factura
de notas tenidas. Este procedimiento se solia aplicar a los cantos silabicos.

De hecho, en el organum melismatico comenz6 a llamarse tenor (del latin tenere,
«sostener») a la voz principal, normalmente la voz inferior. Esta denominacion perduraray en la
polifonia posterior se llamara asi a la voz inferior, que sirve de base o fundamento a toda la
estructura de la obra. Mas tarde se denominé asi a la voz masculina que cantaba dichas partes
y a la parte instrumental de la misma tesitura.

Otras veces lo que encontramos es una especie de estilo de discanto desarrollado en el
que al procedimiento de nota-contra-nota se le afiade el de melisma-contra-melisma con
diferentes relaciones entre el nimero de notas del melisma de la voz principal y la voz organal.
Este procedimiento es el que se prefiere en el caso de cantos originalmente melismaticos.

Ya en esta época hay composiciones polifonicas (denominadas versus) equiparables al
conductus, canciones polifénicas latinas sobre poemas estréficos que se afiadian a la liturgia (de
manera extraoficial) en las festividades importantes.

Epoca del organum de Notre Dame

A partir de la segunda mitad del siglo xii, la vanguardia de la composicién polifénica se
traslada al norte de Francia, en concreto a Paris, en ese momento capital cultural de Occidente.

El periodo se extiende aproximadamente desde mediados del siglo xil a mediados del
xll. Como referencia se puede tomar la construccion de la catedral de Notre Dame. En el afio
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1163 tuvo lugar el inicio de las obras y su consagracion, y la construccion principal se terminé en
1260 con la finalizacion de la fachada. En 1257 Robert de Sorbon fundé la Sorbona.

El crecimiento en importancia de las ciudades representa el paso de una sociedad rural
y feudal a una sociedad urbana y burguesa. Por primera vez, una catedral secular ejerce la
primacia musical en lugar de los monasterios y sus catedrales, que hasta entonces habian estado
al frente de las innovaciones mas importantes.

Sera aqui donde la Escuela de Notre Dame llevara a su maximo florecimiento el organum
melismatico de la época anterior y planteara el desarrollo de nuevas formas y estilos musicales.

e Caracteristicas generales

La de Notre Dame se nos muestra como una polifonia compleja, que requiere
conocimientos muy especificos.

El organum de Notre Dame alterna la monodia con la polifonia, algo que ya se venia
haciendo, pero de forma sistematica. La polifonia se aplica principalmente a las secciones
solistas de los cantos responsoriales de los oficios y del Propio de la misa. Se toma, para
elaborarlas polifénicamente, unidades del texto (frases o sintagmas con sentido pleno) que
reciben el nombre de clausulas.

Los procedimientos de notas tenidas y discanto que vimos en el periodo anterior se
utilizan ahora de manera mas diferenciada y con sus caracteristicas potenciadas. Las notas
tenidas se prolongan hasta hacerse enormemente largas, lo que contrasta con el &gil movimiento
del discanto.

El lenguaje musical se enriquece enormemente con el recurso a construcciones
imitativas y en canon, entre otros.

El repertorio esta formado principalmente por cantos responsoriales de los oficios y de
la misa, graduales y aleluyas, asi como conducti. Por primera vez vamos a tener los nombres de
autores de polifonia.

e Fuentes

La principal fuente de informacién sobre la Escuela de Notre Dame la proporciona un
tratado anénimo inglés de finales del siglo Xii, que se conoce como Anénimo IV y que fue escrito
probablemente por un estudiante inglés de la Universidad de Paris.

Aparte de en el Magnus liber organi, la mayor parte del repertorio aparece recogida en
dos manuscritos que se conservan en Wolfenbutel, en el norte de Alemania, Wolfenbutel 677 y
Wolfenbutel 1206, y otro en Florencia (Pluteus 29.1, Biblioteca Medicea Laurenciana).

e El sistema ritmico modal

La complejidad alcanzada por la polifonia exige una organizacion vertical precisa por lo
que se desarrolla un método para escribir la duracion relativa de las notas, procedimiento que
mas tarde serd sistematizado por los teéricos en lo que se conoce como el «sistema ritmico
modal». Este consiste en patrones ritmicos, definidos por agrupaciones (ligaduras) de dos o tres
notas que en la practica suponen esquemas ritmicos repetitivos conocidos como ordines
(6rdenes). El método no es precisamente sencillo y da lugar a controversias a la hora de
transcribir la musica, entre otras cosas por las excepciones incidentales a las reglas o las
licencias que se permiten los autores en la practica, pero, en cualquier caso, supone una manera
de indicar los valores relativos de las notas en las diferentes voces y, por tanto, el ajuste de las
voces entre si.

Esta es, sin duda, una de las innovaciones mas importantes de la Escuela de Notre
Dame, su concepcién del ritmo y el desarrollo de un método de notaciéon acorde. A partir de
ahora, frente al gregoriano, que es un cantus planus (canto llano) la polifonia se caracteriza por
ser un cantus mensurabilis (canto medido).

e Autores: Leoninus y Perotinus

A finales del siglo x1 dos generaciones de maestros concibieron las obras que hoy
consideramos la base de la Escuela de Notre Dame. Por primera vez existe una atribucion de
obras polifénicas a sus autores. An6nimo Iv nos habla de dos maestros, Leoninus y Perotinus.

Segun Andénimo Iv, al maestro Leoninus (Leonin), se le conocia como optimus organista
(el mejor compositor de organum). El escribié el Magnus liber organi (Gran libro de organum). El
tipo de organum que compuso es el simple u organum duplum (a dos voces, tenor y duplum).
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Leoninus utiliza, de forma alternada, tanto la factura de notas tenidas (en las secciones con el
tenor silabico) como la de discanto (en las secciones con el tenor melismatico).

Perotinus o Perotinus magnus (Perotin el Grande), calificado por Anénimo Iv como
optimus discantor (el mejor compositor de discanto), revisé la obra de Leoninus y compuso
nuevos organa a dos, tres y cuatro voces (tenor, duplum, triplum y quadruplum) para el Magnus
liber, secciones intercambiables con las de Leoninus (clausulae substitute). En ellas coexisten
(no solo alternadamente sino también superpuestas) las facturas de notas tenidas y de discanto.
La tesitura de las distintas voces es muy similar (e incluso, en ocasiones, idéntica) y el &mbito
(extension total) muy estrecho, por lo que las voces se entrecruzan constantemente. Es lo que
se conoce como «efecto de vitral». Las voces se individualizan no por la tesitura (todas voces
masculinas agudas) sino por el ritmo y el timbre (en el caso de los solistas). La complejidad
ritmica es mayor que en los organa de Leoninus.

e El conductus polifénico

En esta época, después del organum, el género polifénico mas importante es el
conductus. Se compone a dos y muchas veces a tres voces. Las melodias, en principio, son
todas de nueva composicion, frente al organum, que toma como punto de partida un canto llano,
aunque en el conductus también se podia usar para el tenor una melodia conocida. Los textos
son versos latinos y lo mas caracteristico es que se aplica el mismo texto para todas las voces,
de manera que se pronuncian simultaneamente, pero entonando diferentes notas en cada una
de las voces. Se escriben normalmente en partitura y se miden segun el sistema modal usando
el mismo orden para todas las voces. Por lo tanto, no utilizan la factura de notas tenidas.

El conductus representa el origen de lo que después vamos a denominar como textura
homofénica, lo que supone su principal diferencia con respecto al motete.

e El nacimiento del motete

El motete (motetus) surgié de la aplicacién de textos a las voces superiores de las
clausulas de discanto del organum de la época de Notre Dame. Lo decisivo es la invencion del
texto, puesto que la musica estaba dada de antemano. Su nombre procede del francés motet,
(de mot, palabra). Estas clausulas pronto comenzaron a independizarse y se cantaban como
ornamentos extralitdrgicos.

En realidad, el procedimiento que dio origen al motete no hacia sino continuar con la
tradicion de tropar afiadiendo texto a un canto preexistente.

Epoca del Ars Antiqua

e Caracteristicas generales

El término Ars Antiqua se aplica a la polifonia que se hace aproximadamente desde
mediados del siglo xiil hasta principios del xiv en Francia. El término se acufié en el siglo x1v para
referirse a la tradicién polifénica anterior. En relacion con el periodo de Notre Dame se puede
decir que no hay géneros nuevos, pero se aplican novedades en los antiguos. Sobre todo,
aumenta la complejidad técnica, especialmente en el dominio del movimiento de las voces y en
el ritmo. Esto Ultimo viene asociado a un cambio importante en la notacién. Se desarrolla un
sistema de notacion mensural que desplazara al sistema modal.

e Géneros

= El organum se sigue cantando, pero desde el segundo cuarto del siglo ya no se
compone.

» Elconductus es relevado paulatinamente por el motete. Es interesante considerar su
relacion con las melodias de la lirica trovadoresca y los préstamos que se realizan a
través del movimiento de la contrafactura.

» Elhoquetus («hipo», en latin, en francés hoquet) como estructura de composicién ya
se utilizaba en Notre Dame. Consiste en una alternancia de notas y silencios en las voces
superiores de los organa, de manera que las notas de una coinciden con los silencios de
la otra. Esto genera un truncamiento de la voz con pausas alternativas que resultan muy
expresivas y revelan cierto virtuosismo. En el Xl esta técnica se aplica al motete y se
convierte en un género, basado en el uso continuo de este procedimiento.

» La cancion polifonica resulta de la aplicacion de los procedimientos de composicion
polifénica a la lirica trovadoresca. La melodia principal esta separada de la tesitura del
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tenor, en una voz media o superior y una o mas voces adicionales sirven de
acompafiamiento, que podia ser instrumental. Se atribuye al trovero Adam de la Hale el
dar comienzo a una forma de polifonia profana diferente del motete. La cancién polifénica
se desarrollé rapidamente hasta desplazar casi totalmente a la monodia profana a
mediados del siguiente siglo.

*» Lamdusica instrumental es la gran desconocida de esta época. Tenemos constancia,
por multiples fuentes, de la importancia de los instrumentos, pero se nos han conservado
muy pocas piezas puramente instrumentales, algunas danzas y otras piezas que
podriamos definir como motetes sin texto, que pueden ser considerados como
instrumentales. Parece ser que el ambito principal para la interpretacion instrumental era
la propia musica vocal.

* El motete en este periodo desplaza al organum se convierte en el género principal.

e El motete

Es el centro de interés de compositores y teéricos. Desplaza al organum y al conductus
y se convierte, con mucha diferencia, en el género mas importante. Representa la polifonia del
siglo xiil.

Vimos que nace de la aplicacién de nuevos textos a las voces superiores de las clausulas
de discanto de los organa de Notre Dame, de manera que la musica estaba dada de antemano
y la novedad la constituia el texto que se afiadia. Mas tarde se compondran motetes de nueva
invencion en el estilo de las clausulas de discanto, en los que texto y mdsica son nuevos, aunque
el tenor o voz principal se formara frecuentemente a partir de un melisma gregoriano (aunque
hay otras fuentes) que le servira de cantus firmus. Dicho de otra manera, en estos casos la
polifonia procede de la superposicion de nuevas melodias sobre un fragmento musical
preexistente, generalmente de origen litdrgico (gregoriano), cantado por la voz méas grave,
llamada tenor.

Conviene incidir en que el cantus firmus es una melodia preexistente usada como base
para una composicién polifénica posterior. Puede ser religiosa (un canto llano gregoriano) o
profana. Su importancia en la musica de esta época y de los siglos siguientes va ser fundamental.
El tomar prestado el material para el tenor permite partir de una base musical y un texto sobre
los que trabajar y va a ser el procedimiento preferido para la composicién polifénica durante
mucho tiempo.

En el Ars Antiqua el motete es una forma a dos (al principio), tres (llegd a ser el mas
frecuente) o incluso cuatro voces, con caracter contrapuntistico, con la caracteristica peculiar de
que cada una de las voces canta una letra diferente y tiene un ritmo y un caracter melddico
igualmente diferentes, por lo que resulta un tipo de masica muy vivaz y contrastada. Se puede
decir que su diversidad intrinseca es la esencia del motete.

Al principio es sacro y latino y se ejecuta en la iglesia como ornamentacion no litrgica
del servicio religioso (sobre todo al final). Puesto que no era litdrgico, pronto se tornd francés y
luego también profano. La politextualidad es un rasgo caracteristico del motete (y lo seguira
siendo durante el resto de la Edad Media y el renacimiento). Llega al extremo incluso de
combinar, en algunos casos extremos, latin y francés en voces diferentes del mismo motete.
También es muy interesante la relacion existente entre el contenido semantico de las diversas
voces. Normalmente tratan el mismo tema desde la misma postura o0 con perspectivas
complementarias, pero a veces se adoptan posiciones diferentes e incluso opuestas.

El tenor normalmente carece de texto propiamente dicho. Suele aparecer una palabra o
incipit al principio como referencia. Se supone que los cantores sabian cuando cambiar de silaba,
aunque también se ha especulado con la posibilidad de una interpretacién instrumental. En raras
ocasiones el tenor procede de canciones profanas y en estos casos si hay un texto completo que
cantar.

Un tipo especial de motete es el llamado motete conductus. Como su nombre indica es
un género hibrido con rasgos del motete y del conductus. Como en el conductus, sus tres o
cuatro voces tienen el mismo texto y son ritmicamente coincidentes, pero el tenor se toma de un
canto llano previo y tiene texto (normalmente solo el principio o incipit) y estructura ritmica
diferentes, lo que lo acerca al motete. Desde el nacimiento del motete se dio este tipo de
hibridacion, como prueba el que se haya conservado ejemplos de la época de Notre Dame. No
obstante, no son muchos los ejemplos en este momento y desaparecieron con el propio
conductus.
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La aparicion el motete profano francés en el siglo xi supuso el principio del enorme
crecimiento que habria de experimentar la polifonia profana a partir de este momento y que se
haria imparable.

e Lanotacién mensural. El Ars cantus mensurabilis de Franco de Colonia

Franco de Colonia es el principal tedrico del Ars Antiqua. En su Ars cantus mensurabilis
(Arte del canto medido, c. 1260) plantea lo que hoy conocemos como notacion mensural negra
(lo que nos permite diferenciarla de la notacibn mensural blanca que se usara
predominantemente en los siglos xv y xvi). El proceso de desarrollo de las estructuras ritmicas
lleva a la implementacion de una notacién en la que se estabiliza el valor relativo de cada nota
sobre la base de la utilizacion de determinadas figuras (doble longa, longa, breve, semibreve),
de manera similar a como hacemos en la notacion moderna (redonda, blanca, negra, corchea,
etc.) aunque con diferencias importantes. Es decir, el valor de cada nota se indica a través del
signo de notacién empleado. El sistema de Franco de Colonia (conocido también como notacién
franconiana) es la base para el futuro desarrollo de la notacién en Occidente.

Polifonia medieval espafiola antes del Ars Nova

e Antes de Notre Dame. Codex Calixtinus

El Liber sancti lacobi o Codex Calixtinus (h. 1140) de la catedral de Santiago es una
muestra importante de la polifonia de mediados del siglo xiI, y un documento fundamental para
conocer estado de la polifonia en este siglo en Espafia. Recoge veintiuna piezas de polifonia
(todas menos una en un suplemento final) integradas en el repertorio litirgico de los oficios del
apostol. El estilo coincide a grandes rasgos con el de la Escuela de San Marcial. Los
procedimientos empleados van desde un discanto simple de nota-contra-nota a otro mucho mas
florido, pasando por diversas posibilidades intermedias.

El Cddice calixtino recibe su nombre de su atribucion, por parte del compilador, al papa
Calixto Il. Era frecuente en la época la atribucién de obras a personajes célebres con el fin de
otorgarle a las obras un especial prestigio o como homenaje a dichos personajes. En realidad,
desconocemos quien fue el autor o el compilador de las piezas, aunque algunas de ellas llevan
una atribucién a distintos autores que resulta dudosa. La notacién nos lleva fuera del ambito
hispanico, al centro y norte de Francia.

e Escuela de Notre Dame y Ars Antiqua. Codex Las Huelgas

El Manuscrito de Toledo, de finales del siglo xii, Fue copiado en la Peninsula, pero
recoge obras del ambito de Notre Dame, presentes en otros repertorios no hispanicos.

En cuanto al Ars Antiqua, El Cédice de Las Huelgas, aunque es una copia de principios
del siglo xiv (h. 1325), recoge musica de finales del siglo X para el servicio litirgico del
monasterio de Santa Maria la Real de las Huelgas de Burgos. Del total de piezas, ciento cuarenta
son polifénicas a dos y tres voces, entre ellas cincuenta y nueve motetes y diecisiete conductus.
Es la fuente de polifonia medieval en Espafia mas amplia que se ha conservado. Esta escrito en
notacién mensural en la que las notas representan los valores temporales con bastante precision.
Algunas piezas presentan concordancias con otras fuentes extranjeras, pero otras solo con
fuentes espafiolas.

Tema 6. La musica en el s. xiv. El Ars Nova francés. El motete, la cancién
profanay la misa. Guillaume de Machaut. El Trecento italiano. Madrigal,

ballatay caccia. El Ars Nova en Espafia. La musica a finales del s. xiv: El
Ars Subtilior

La musica en el s. xiv. El Ars Nova

En sentido estricto se llama Ars Nova a la musica compuesta en Francia (mas
concretamente en Paris) entre 1320 y 1380, aunque frecuentemente se tiende a generalizar y se
habla de Ars Nova para referirse a la musica del siglo xIv en toda Europa.

Ars Nova es el nombre de un tratado de Philippe de Vitry, tedrico y compositor, escrito
hacia 1320. En él se exponen los principios fundamentales de una nueva forma de entender la
composicién polifénica. El propio titulo ya refleja la conciencia de estar realizando una obra
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renovadora. De Vitry llama a la polifonia tradicional Ars vetus o Ars Antiqua. Es la primera vez
gue en la teoria musical europea se plantea una polémica entre dos tendencias. Johannes de
Muris en su Ars Nove Musice (El arte de la nueva musica, h.1320) se alinea con la postura de
De Vitry, en defensa de esa nueva musica, mientras que Jacques de Liege o Jacobo de Lieja en
su Speculum Musicae (El espejo de la musica) defiende los principios de la tradicion musical
anterior. Esta polémica fue encendida por un decreto del papa Juan XXIl, Docta Sanctorum
Patrum (Ensefianzas de los santos padres, Avifién, 1324) en el que rechazaba las practicas de
los musicos modernos. (De hecho, solo admitia una polifonia muy basica).

Polémicas aparte, lo que caracteriza y distingue a la musica del Ars Nova es, en primer
lugar, la busqueda de la belleza de los sonidos, del efecto puramente sonoro. Esto implica, por
un lado, la consideracién, por primera vez, de factores estéticos en relaciéon con la masicay, por
otro, la introduccién de la dimensién sensual, evitada por la Iglesia desde sus origenes. En
segundo lugar, asistimos, también como novedad, a la expresion del genio individual y de los
afectos particulares del compositor a través de su musica. Ambas cuestiones abren paso a una
consideracion de la musica como arte, frente a la idea tradicional de la musica como oficio. Para
lograr ambas cosas se desarrolla un nuevo estilo musical en el que se enriquecen
fundamentalmente los ritmos y las armonias, aunque también, por supuesto, las estructuras de
composicién y el lenguaje musical en general.

En cuanto a la notacién, se amplia el antiguo sistema mensural de franco de Colonia. La
nueva notacion extiende la sistematizacion a los valores mas breves y a todas las divisiones y
subdivisiones posibles. Esto va a proporcionar a los compositores unas herramientas muy
potentes que van a saber aprovechar para hacer una musica con una complejidad ritmica
inaudita en la mdsica anterior y que no va a ser igualada hasta el siglo xx. Desde el punto de
vista ritmico destaca la presencia de medidas binarias en igualdad con las ternarias, e incluso la
combinacion de ambas. La musica del Ars Nova tiene una sonoridad caracteristica y es, sin duda,
el ritmo el principal factor

El otro factor quiza venga determinado por las innovaciones en la armonia, desarrolladas
en esa busqueda, que hemos comentado mas arriba, de la belleza sensible. Esto incluye una
nueva consideracion de las consonancias. Aunque se siguen prefiriendo unisonos, quintas y
octavas, las terceras y sextas aparecen en lugares en los que era impensable encontrarlas en el
siglo xil francés. Se puede decir que se relativiza su caracter de disonancias (algo que, por otra
parte, ya sucedia en Inglaterra).

El Ars Nova supone la consagracién definitiva de la musica occidental como musica
polifonica y sirve de preludio a la musica del renacimiento, con la que tiene no pocas similitudes.
Ademas, por primera vez, serd mas importante la polifonia profana que la religiosa, al menos, si
no en cantidad, si en lo que se refiere a su posicion en la vanguardia estilistica.

El motete del Ars Nova. La isorritmia

El motete doble (a tres voces: tenor, duplum y triplum) francés es el género principal.
Cuando se afiade una cuarta voz no es equiparable a las voces superiores sino al tenor. Se
mueve en la misma tesitura del tenor, como este carece de texto, tiene un perfil ritmico similar y
se le llama contratenor. Los temas de los que trata son el amor, cuestiones sociales, politicas,
etc.

En cuanto a las novedades, presenta mayor riqueza ritmica, mayor empleo del hoquetus
(en lugares especiales como al final) y la introduccion de un nuevo procedimiento de organizacion
formal, que se conoce como isorritmia.

La isorritmia consiste en patrones recurrentes segin un modelo melddico (llamado color)
y un modelo ritmico (llamado talea) que vienen definidos en el tenor, que de este modo determina
la longitud, estructura, tonalidad y contenido del motete, y mas tarde se haran extensivos a las
demas voces. La talea y el color se pueden combinar de maneras muy diferentes y, ademas, se
pueden tratar por disminucion estricta o libre (reduciendo sus valores proporcionalmente o de
manera libre). De esto resulta una estructuracion formal de caracter racional, muy coherente
desde el punto de vista légico pero que en muchos casos (cuando afecta solo al tenor, por
ejemplo) no se aprecia por los sentidos.

Si sera directamente apreciable el incremento de la coloracién arménica (terceras,
cromatismos, etc.), que hemos comentado mas arriba, y el uso de melodias con mayor carga
expresiva.
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La musica profana del Ars Nova. La cancién de discanto

Como hemos apuntado mas arriba, en este periodo, la musica profana alcanza a la
religiosa en relevancia. El motete es casi exclusivamente profano y, ademas, hay géneros que
surgen y se desarrollan como profanos, sin tener una vertiente religiosa previa. Es el caso de la
cancion de discanto o cantilena.

La principal diferencia con el motete es la textura. Es su forma basica consta de una voz
superior (discantus o cantus), mas importante, que lleva la melodia de la cancién y el texto y que
aporta la variedad ritmica. Por debajo hay un tenor instrumental que hace de acompafiamiento.
(A veces se afiade un contratenor en la misma tesitura que el tenor, también instrumental, y una
cuarta voz en la misma tesitura que el cantus). También la diferencia del motete el que todas las
voces son de nueva invencién. Ademas, no tienen cabida aqui estructuras subliminales o
racionales como la isorritmia. Por el contrario, son de una expresividad directamente apreciable
por los sentidos.

Dentro de la cantilena se distingue distintas formas fundamentalmente por la estructura
poético musical, como rondeau, ballade, virelai, lai, etc. La chace o chasse («caza» en francés)
es un tipo peculiar que se caracteriza por la utilizaciéon sistematica del estilo imitativo canénico
(imitacién literal) en todas las voces. Esto, unido a otros procedimientos como el uso de valores
cortos, motivos breves, empleo del hoquetus y de textos onomatopéyicos la convierte en un
ejemplo temprano de musica descriptiva. Se suelen referir a escenas animadas y, solo en algin
caso, de caza. El nombre no viene dado por la temética sino por la imitacién en canon, una voz
persigue, «va a la caza», de otra. (M4s tarde se utilizar4 una imagen similar para hablar de fuga).

La musicareligiosa del Ars Nova. La misa

A pesar de la secularizacién general que se aprecia en las artes en este siglo, la misica
religiosa sigue desempefiando un papel muy importante en el conjunto de la musica francesa y
del resto de Europa. La mdusica religiosa vera desaparecer definitivamente el organum y el
conductus, pero vera también nacer un nuevo género de enorme importancia en la musica
posterior, la misa.

El proceso que parece haberse seguido es, en primer lugar, la composicién polifénica de
numeros sueltos del Ordinario de la misa; en segundo lugar, la recopilacion de esos nimeros
(compuestos en diferentes momentos por diferentes autores) hasta formar un ciclo completo del
Ordinario, con una finalidad practica (misas de Tournai, Toulouse, Barcelona y la Sorbona); v,
por ultimo, la composicién integra de un ciclo del Ordinario de manera unitaria por un mismo
compositor. Quien lleve esto a cabo sera Guillaume de Machaut con su Messe de Nostre Dame,
a cuatro voces, la tnica misa completa de un mismo autor compuesta en el siglo xiv (Habr& de
pasar mas de medio siglo para encontrar otros ejemplos), y, probablemente, el nico ejemplo de
musica religiosa del Ars Nova que esta a la altura de la misica profana.

Principales compositores del Ars Nova. Guillaume de Machaut

Ya hemos visto que el compositor empieza a manifestarse personalmente como autor
de la obra musical, que se concibe como producto de su creacién personal, y ve aumentar el
respeto por su figura.

Como compositores de este periodo destacan los dos que ya hemos mencionado,
Philippe de Vitry y Guillaume de Machaut, ambos procedentes de la region de Champagne.

Philippe de Vitry establecio los principios de la notacion mensural del Ars Nova y definio
estructuralmente el motete isorritmico. Guillaume de Machaut, por su parte, puede ser
considerado el compositor mas grande de su tiempo y quiza sea el primero de los grandes
compositores reconocidos de la historia de la musica occidental. Es el Gltimo de los grandes
compositores poetas. Estableci6 el referente tanto para la poesia como para la misica posterior.
Cultivo la mayoria de las formas de su tiempo y supo armonizar los elementos de la tradicién con
las tendencias mas innovadoras. Machaut fue un personaje con una personalidad cosmopolita
que particip6 activamente en la vida politica del momento.

En sus motetes supo enriquecer el esquema tradicional con las nuevas tendencias. En
sentido estricto se puede decir que no inventa ningun procedimiento nuevo, pero utiliza los
existentes con originalidad e inventiva. Sus motetes ganan en longitud, en complejidad ritmica y
presentan un tratamiento sistematico de los procedimientos isorritmicos. Continud la tradicion de
la cancién monddica y sus canciones polifénicas son responsables del desarrollo del «estilo de
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cantilena». Compuso ballades, rondeaux y virelais y fijo un esquema de las voces que perdurd
durante mas de un siglo. Ademas, suya es la mas famosa composicion del siglo xiv, la Misa de
Notre Dame, su obra mas ambiciosa. En ella utiliza diferentes estilos de composicion, lo que
incluye procedimientos isorritmicos. La unidad del conjunto se basa fundamentalmente en la
estructura ritmica.

El Trecento italiano

En el siglo xiv en ltalia tenemos una interesante polifonia profana con un caracter
aristocratico. Seria el equivalente a la cantilena del Ars Nova francés. Los textos son poemas de
autores como Petrarca, Bocaccio y Sacchetti. El principal problema que plantea es el de su
origen. En este siglo no hay testimonios de polifonia religiosa autéctona y del Xiil no tenemos ni
profana ni religiosa. Surge entonces la duda de si esta misica procede directamente de fuentes
francesas o si tiene su origen en una polifonia italiana anterior que no se ha conservado o en
una tradiciéon de cancién monddica con acompafiamiento instrumental improvisado de la que se
tiene referencias, lo que parece lo mas probable.

En comparacion con el Ars Nova, la musica del Trecento italiano tiene mas vuelo
melddico y una caracteristica claridad arménica. Se puede decir que la sonoridad en general es
mas moderna, por el uso que se hace de las terceras y sextas. Asimismo, carece de la
complejidad ritmica y las refinadas estructuras racionales de la musica francesa, como la
isorritmia). El sistema de notacion mensural desarrollado en ltalia es diferente del francés
(aungue presentan coincidencias) como también lo son las estructuras ritmicas caracteristicas
de la musica del Trecento.

El género més importante en la primera mitad de siglo es el madrigal. La forma poética
es original de Italia y fue la primera a la que se le puso musica polifénica. Suelen ser a dos o tres
voces. Los temas son variados, el amor (tratado de forma simbdlica e incluso criptica, a veces,
y también en un contexto pastoril), la satira, temas morales, etc. Llama la atencién el uso de
elementos descriptivos. La textura es equivalente a la de la cancion de discanto francesa, con
un tenor de libre invencion y una o dos voces superiores concebidas vocalmente (intervalos
faciles de entonar, pausas a intervalos regulares, etc.). La estructura musical es sencilla y se
adapta a la forma poética.

Durante la segunda mitad de siglo el madrigal se ve desplazado por la ballata. Es el
equivalente del virelai francés. Su origen esta en la musica de danza y mantiene en todo
momento esta conexién. Esto probablemente es lo que condiciona un estilo melédico mas simple.
La voz superior es siempre cantada y las otras pueden ser vocales o instrumentales.

Otro género a destacar es la caccia, equivalente a la chace francesa en el uso de los
procedimientos canénicos y cercana también en la tematica y el caracter, muy animada y
descriptiva. La textura caracteristica es la de dos voces en canon sobre un tenor normalmente
sin letra y, probablemente instrumental.

Entre los autores a destacar estan Magister Piero, Giovanni da Firenze y Jacopo da
Bologna, pertenecientes a una primera generacion que desarrollé su labor en el norte de Italia, y
Francesco Landini, como representante de una segunda generacion de compositores florentinos,
y el compositor mas conocido en su tiempo, como excepcional organista y compositor de ballate,
de las que se ha conservado un buen nimero.

La musica a finales del siglo xiv. El Ars Subtilior

Una época politicamente problematica (guerra de los Cien Afios, Gran Cisma de
Occidente, epidemia de peste negra, etc.) coincide con la ausencia de nuevos impulsos creativos.
Unos géneros perfectamente definidos y exitosos, como el motete isorritmico de Vitry y Machaut
y la cancion de discanto de Machaut, solo podian conducir a una renovacion radical o, como
sucedid, a una etapa de agotamiento marcada por la ausencia de novedades v,
consecuentemente, por la intensificacion de los procedimientos del Ars Nova. Esto da como
resultado una musica que, aunque producto cierta decadencia, no deja de tener cierto interés. El
lenguaje musical define cierto manierismo caracterizado por un minucioso refinamiento
aristocratico que busca lo exquisito en los detalles mas sutiles. De ahi viene el nombre de Ars
Subtilior («Arte sutil»).

Los ritmos se complican enormemente con frecuentes cambios de medida y alteraciones
en la regularidad que hoy en dia nos plantean dificultades en la transcripcion. La isorritmia y la
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pluritextualidad se intensifican y llegan a aplicarse también a la cantilena. El uso potenciado del
hoquetus disgrega en entramado polifénico en puntos aislados. La notacion sera el aspecto que
mejor refleje esa hipertrofia del Ars Nova que, en cierto sentido, es el Ars Subtilior. Las grafias
de las figuras se vuelve exageradamente amanerada y las partituras adoptan a veces formas
caprichosas.

En cualquier caso, la tendencia duré lo suficiente para dar dos generaciones de
compositores importantes como Solage, Baude Cordier, Johannes Ciconia, Anthonello de
Caserta o Paolo da Firenze. El Ars Subtilior traspaso asimismo las fronteras francesas y llegé a
Italia, Inglaterra y Alemania.

El Ars Nova en Espafa. El Llibre Vermell de Montserrat

Poco se nos ha conservado del Ars Nova en Espafia, aunque parece que hubo una
intensa actividad y, ademas, desde muy pronto, especialmente en Catalufia. Destaca la Misa de
Barcelona (recopilacion de numeros del ordinario de la misa) y el Llibre Vermell (Libro rojo, por
el color de la encuadernacion actual) de Montserrat. El Llibre Vermell recoge piezas
extralitirgicas pensadas para que los peregrinos pudieran cantar y bailar dentro del decoro
exigido. Algunas de estas piezas son polifénicas (virelais a dos y tres voces y cdnones, estos
con la denominacién de «cacga»). Es, por lo tanto, un caso raro en Espafia de polifonia medieval
no litdrgica. Asimismo, contiene la primera obra conocida de polifonia en lengua vulgar en
Espafa, «Imperayritz de la ciutat joyosa». Formalmente es similar al repertorio profano francés.
Contiene cantilenas a dos y tres voces y piezas para ser danzadas.
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BLOQUE Il. RENACIMIENTO.
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Tema 7. El renacimiento. La Escuela Franco-flamenca. El transito de la
Edad Media al renacimiento. Musica inglesa y escuela de Borgofia en el

S. Xv. Las diversas generaciones de la escuela franco-flamencay sus
principales representantes. Formas: chanson, motete y misa

El transito de la Edad Media al renacimiento

Este transito ya empieza a manifestarse durante el siglo xiv.

De alguna manera, se unen el principio del motete y el del conductus, el principio del
contrapunto y un incipiente principio armonico. Todavia deberd pasar mucho tiempo antes de
gue aparezca la idea moderna de armonia, pero si es cierto que adquiere importancia el efecto
gue se desprende de combinar ciertos sonidos vertical o simultdneamente. Ya en el Ars Nova
vimos como se consideraban las impresiones sensibles derivadas de las combinaciones
armonicas.

El interés en principios de construccion abstractos no sensibles ira cediendo el paso a la
basqueda de sonidos agradables por si mismos y a una claridad estructural aparentemente
perceptible, basada en formas y proporciones sencillas.

De unas estructuras abstractas, logicas, frecuentemente muy rigidas, y obras con
mdltiples textos simultaneos se pasard a unas formas estructuradas en secciones (repetidas,
contrastantes, etc.) determinadas normalmente por la propia estructura del texto literario.

De una polifonia de lineas melédicas independientes se pasa a una mayor integracion
de los elementos de la trama en el conjunto sonoro. El casi ineludible (siempre presente en
formas como el motete o la misa) cantus firmus va paulatinamente desapareciendo o
integrandose en dicho conjunto sonoro.

En el cambio de textura el texto ird adquiriendo paulatinamente mayor importancia
estructural y se ira haciendo mas comprensible.

Las sonoridades de tercera y sexta, intervalos armonicos que eran considerados
disonantes en la Edad Media, con el tiempo, se irAn admitiendo, y, mas tarde, incluso prefiriendo,
a la hora de enriquecer las armonias.

El renacimiento en musica

e Caracteristicas fundamentales

Quiza lo mas destacable es que, estrictamente hablando, no encontramos ningun rasgo
absolutamente nuevo. Se convierte en normativo lo que antes no eran sino elementos mas o
menos excepcionales.

= Importancia social de la musica

Se compone e interpreta mas musica. Se imprime también y se vuelve habitual la
disposicion en forma de partitura, colocando las voces superpuestas, unas encima de otras, a
diferencia de lo que se solia hacer en la escritura previa, en la que la pagina escrita evidenciaba
una gran independencia de las voces.

Los musicos empiezan a gozar de mayor prestigio profesional y reciben patronazgo
también de fuentes seculares. Se publican manuales de instruccién para aficionados. Aparece la
figura del «gran compositor», aunque tendra que pasar mucho tiempo hasta que se les valore de
la misma manera que a otros artistas.

= Definicién del estilo

Se produce un transito hacia un estilo internacional relativamente unitario sobre la base
de los procedimientos de la llamada «Escuela Franco-flamenca», que veremos a continuacion.
Se puede decir que, en lo esencial, en toda Europa se seguird las mismas pautas estilisticas,
especialmente durante el siglo xv, ya que a lo largo del xvi iran adquiriendo mayor importancia y
singularidad los diversos estilos nacionales.

La masica vocal va a mostrar una nueva relaciéon de la masica con el texto verbal, que
tendr& su origen en fuentes mas diversas y de mayor calidad.

Al final del periodo veremos también el nacimiento de formas propias de la musica
instrumental.
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= Sonido ideal caracteristico

El sonido ideal sera el de un conjunto vocal reducido a capella, es decir, sin instrumentos.
Todas las voces son concebidas con un caracter vocal y los instrumentos doblan (en ocasiones
especiales) o sustituyen a las voces humanas (en distintas circunstancias, por ejemplo, cuando
no hay cantantes suficientes), especialmente a partir de mediados del siglo xvi.

=  Textura

La textura vendra definida basicamente por cuatro o mas voces de caracter similar, que
comparten el papel de presentar los motivos en una textura de contrapunto imitativo, si bien las
voces extremas, superior e inferior, irdn desarrollando funciones caracteristicas, especialmente
en el caso del bajo, que gradualmente se ira convirtiendo en el fundamento arménico, en un
proceso que culminara en el periodo barroco, como mas adelante se vera.

=  Armonia

La armonia, con el uso generalizado de los intervalos de tercera y sexta, que ya se ha
comentado, llevara progresivamente a la armonia funcional pretonal de inicios del barroco.

= Ritmo. El principio del tactus

La complejidad ritmica del gotico dara paso a un movimiento de ritmo fluido y uniforme
sustentado sobre el principio del tactus, definido en la época como el latido del corazén de la
masica y cuyo tempo se decia equivalente al pulso de un hombre respirando normalmente
(Gaffurius. Practica musice, 1496). Es interesante cuando oimos mdasica renacentista intentar
experimentar cOmo podemos ajustar nuestra respiracion al ritmo de la musica, segun el principio
del tactus.

=  Relacién texto / musica

Se desarrolla una relacién mas estrecha entre musica y letra. Como ya se ha dicho, la
estructura de la obra vendra definida en la mayoria de los casos por la del texto literario. Ademas,
se aprecia el intento de hacer el texto comprensible y de expresar con la musica los conceptos y
sentimientos sugeridos por el texto.

Por otro lado, se va a desarrollar paulatinamente una cierta independencia de la musica
instrumental, con formas instrumentales puras, sin texto, proceso que habra de culminar en el
barroco con el desarrollo de una musica instrumental totalmente independiente de los textos
literarios.

e Mdsicainglesay escuela de Borgofa en el s. xv
» La corte de Borgofia

A principios del siglo xv, al igual que venia sucediendo desde tiempo atras, las
novedades de la musica culta europea van a tener su principal centro en Francia y, en este
momento concretamente, en la corte de Borgofia. El ducado de Borgofia (con Dijon como capital)
y su corte pudieron presumir, con Felipe 11l el Bueno (1419-1467) y Carlos | el Temerario (1467-
1477, hijo del anterior), de tener a su servicio los mas importantes compositores y las mejores
capillas musicales de Europa. Es aqui donde naceria ese estilo internacional que marco toda la
musica del renacimiento.

» Lainfluencia inglesa

Un tedrico de la segunda mitad de siglo, Johannes Tinctoris (Ars Contrapunti, 1477), nos
habla de una nueva mdusica, nacida en la corte de los duques de Borgofia, cuya principal
diferencia con la muisica antigua reside en el tratamiento de la disonancia, y que viene
caracterizada por cierto sabor inglés. Recordemos que terceras y sextas eran intervalos
disonantes en la Edad Media, pero en Inglaterra se usaban en mayor medida, a pesar de las
normas impuestas por los teéricos, cuyas reglas se seguian de una manera mas relajada.

= John Dunstable

Compositor inglés. Fue el mas eminente de un influyente grupo de compositores ingleses
activos en la primera mitad del siglo xv. Paso afios en Borgofia, por lo que pudo contribuir a la
definicién de ese estilo con sabor inglés del que habla Tinctoris. No obstante, a Dunstable se le
atribuyeron las innovaciones de las que fue responsable la escuela inglesa en su conjunto.
Tinctoris lo describié como «primus inter pares» («primero entre iguales»).
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La Escuela Franco-flamenca

Las innovaciones musicales que se produjeron en la corte de Borgofa seran recogidas
por las generaciones posteriores de musicos del norte de Francia y los Paises Bajos. A esas
generaciones de musicos que definieron el estilo internacional del renacimiento en Europa se les
conoce de manera general como la Escuela Franco-flamenca.

e Escuelade Borgofa o primera generacién franco-flamenca

Ya hemos hablado de ella méas arriba, en relacion con ese «sabor inglés» y esa sonoridad
que se supone traida de Inglaterra por autores como Dunstable.

Los principales autores de esta generacion son Gilles Binchois (c. 1400-1460) y
Guillaume Dufay (c. 1400-1474). Binchois destac6 especialmente en la chanson. Dufay también
en el motete y la misa. Fue el compositor francés mas importante del siglo xv y su musica fue
probablemente mas interpretada y copiada que la de ningin compositor de su tiempo.

= El motete

Por un lado, se sigue componiendo el motete tradicional isorritmico, aunque resulta
arcaico y solo se compone para conmemorar ocasiones solemnes. Formalmente es similar al del
Ars Subtilior, pero se asumen las innovaciones melédicas, contrapuntisticas y ritmicas del
momento. Desaparecera a mediados de siglo.

Por otro lado, se compone el llamado «motete-chanson». Es breve y sencillo,
normalmente a tres voces y un solo texto, y estilisticamente resulta analogo a la chanson, aunque
con texto religioso. Se desarrollara a finales de siglo y dara lugar al motete renacentista, uno de
los géneros mas importantes y muy diferente al motete medieval.

= Lachanson
Es un término genérico para referirse a piezas polifénicas sobre un poema secular en

francés. Vimos que el origen del estilo de cantilena del siglo xIv esta en la aplicacion de la
polifonia a la tradicién de las canciones de los troveros.

Suele ser a tres voces. Su ritmo tiene un caracter danzante, mas dinamico que el del
motete, y la textura es la de melodia y acompafiamiento.
Melodicamente presentan un estilo mas sencillo que en el Ars Nova. Las melodias son
mas libres y tienen mas independencia contrapuntistica.
» Lamisa
Las misas que se componen responden a grandes rasgos a la siguiente tipologia:
- Sin cantus firmus, también llamada misa libre, elaborada con materiales originales, no toma
nada prestado.
- Con cantus firmus. Es lo méas habitual. Las fuentes son el canto llano o también la muasica
profana, culta (chanson) o incluso popular.
- Misa de discanto. El c.f. (cantus firmus) esta en la voz superior (discantus).
- Misa de tenor. El c.f. esta en la voz inferior, el tenor.

Se utiliza diversos procedimientos para aportar unificacion a los diferentes movimientos
de la misa. Sin entrar a comentarlos, se puede mencionar, como ejemplo el de la «misa de
divisa».® Consiste en que en las misas de discanto se comienza, generalmente la voz superior
de cada numero, con un mismo motivo, facilmente identificable para los oidos de la época.

Las misas reciben el nombre de la pieza de la que toman el c.f. Por ejemplo, Missa se la
face ay pale o Missa 'homme armé, por referencia a dos conocidas canciones de la época. Las
misas sin c.f. usan términos relacionados con las caracteristicas musicales de las mismas como
la extension (Missa mi-mi) o el modo (Missa quarti toni o Misa de cuarto tono).

¢ Segunda generacion franco-flamenca

En 1477 muere Carlos el Temerario y la capilla borgofiona pierde su hegemonia musical.
Pero los logros de sus compositores, su estilo general y sus rasgos técnicos seran recogidos por
los compositores del norte de Francia y Paises Bajos, quienes con un caracter cosmopolita los
llevaron a todas las cortes europeas (Espafia, Alemania, Italia, etc.).

3 Una divisa es una sefial exterior para distinguir personas, grados u otras cosas.
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Los principales autores de esta generacion son Antoine Busnois (c. 1430-1492) y
Johannes Ockeghem (1420-1497). La importancia de este Ultimo es tal que a esta se le llama
«la época de Ockeghem».

Desde el punto de vista estético esta época supone un cierto regreso a planteamientos
medievales, aunque sin dejar de lado las conquistas (contrapuntisticas, armoénicas, etc.) de los
compositores de la generacion anterior. Como contracorriente a la nueva claridad renacentista
impulsada por ingleses e italianos, vuelve a pasar a primer plano un elemento gético mistico de
tradicion francesa. Sobre todo en Ockeghem, las lineas se entrelazan de tal manera que se
pasan por alto cesuras (final de periodo o frase en el texto verbal) y cadencias (finales de periodo
o frase musical) y las secciones claramente articuladas resultan encubiertas por un flujo continuo
de las voces.

Ritmos sencillos y danzantes dan paso a valores complicados y ritmos irregulares. Las
frases musicales son también irregulares y tortuosas (con muchos saltos y vueltas) y
excesivamente largas para el canto.

El texto es un factor estructural secundario. El material musical se organiza
autbnomamente. Por ejemplo, las pausas en el texto no coinciden con las de la musica. Por ello,
fueron acusados de inexpresivos, segun el ideal de representatividad de la musica en funcién
del texto. Sin embargo, su musica posee emocion religiosa y una serenidad y recogimiento sin
precedentes, lo que otorga a esta musica un marcado caracter concentrado o mistico.

Se vuelve a procedimientos candnicos muy complejos, reminiscencia de las estructuras
subliminales, numéricas, no audibles, de la Baja Edad Media. Aparte de usarse con valor
simbélico, suponen un alarde de maestria.

e Tercerageneracion franco-flamenca

Sin dejar de lado las conquistas precedentes (una vez mas), se produce la basqueda de
una nueva sencillez y claridad compositiva, lo que se aprecia en melodias mas sencillas, ritmos
mas uniformes y coincidencia de cesuras y cadencias.

Se da una sintesis perfecta entre técnica compositiva y elementos expresivos. La primera
se concreta en un hallazgo fundamental, el estilo imitativo libre, que proporciona claridad
estructural y coherencia a la musica a la vez que resulta importante en el plano puramente
sensorial. En cuanto a los segundos, el contenido expresivo se guia por el texto. Se busca ilustrar
e intensificar los contenidos del texto literario a través de la musica y se desarrolla un importante
simbolismo musical. Los tedricos a partir del siglo xvI hablaran de la «Teoria de los afectos».

Los principales autores de esta generaciéon son Jacob Obrecht (c. 1452-1505) y Josquin
Desprez (1450-1521).

Josquin seré considerado por muchos grandes compositores del xvi como el primer
polifonista digno de ser imitado. Su estilo se caracteriza por el uso de motivos breves e
identificables y el uso de frecuentes cadencias diferenciadas. Destaca su capacidad para ilustrar
los contenidos del texto a través de la musica, por lo que fue admirado en su tiempo y mucho
después. Puso su técnica contrapuntistica al servicio de formas menores italianas como la
frottola, la vilotta, y otras. Posee el sentido melddico equilibrado de los compositores italianos,
uno de los rasgos fundamentales del conjunto de su obra.

Frecuentemente, especialmente en sus misas y motetes, agrupa las voces de dos en
dos. Este procedimiento, denominado bicinium, aporta al conjunto una marcada simetria.

*» Lamisa. Tipos. Misa paréfrasis y misa parodia

En el siglo xvi el uso del cantus firmus decae y son dos los procedimientos preferidos
para la elaboracion de materiales prestados en la misa, que definen dos tipos de misa, segin las
fuentes utilizadas, aparte de la misa libre, que sigue siendo totalmente inventada:

- Misa paréfrasis: basada en un canto litlrgico elaborado y tratado por imitacién libre en todas
las voces.

- Misa parodia: Se utiliza un modelo polifonico completo (todas sus voces) reelaborado
libremente.

La diferencia radica, pues, en que en la paréafrasis el modelo es una melodia (monodia,
una sola voz), mientras que en la parodia el modelo es polifénico (una pieza a varias voces).

= El motete y la chanson
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El motete ofrece mayor libertad para experimentar. Es religioso y en latin. Josquin utiliza
sistematicamente el estilo imitativo, mas que Obrecht, contrastando pares de voces (bicinium).
Los motetes de ambos suelen tener tres grandes secciones, la central contrastante. Se dividen
en breves frases a cada una de las cuales le corresponde un motivo que se ira desarrollando por
imitacion en las demés voces:

La chanson es similar al motete, pero los textos son profanos y en lengua vernacula, y
utiliza mas las secciones homofonicas.

e Polifoniareligiosa en el s. XVI. La cuarta generacion franco-flamenca

Conforme nos adentramos en el siglo xvi, aunque la base de la composicion polifénica
son las técnicas de la Escuela Franco-flamenca (especialmente después de Josquin), surgen
estilos nacionales, con rasgos propios de cada pais, sobre todo en la segunda mitad de siglo,
primero en la misica profana y después también en la religiosa.

Paulatinamente aumenta la importancia de la polifonia profana (consecuencia en parte
del desarrollo del madrigal italiano).

Destacan autores como Nicolas Gombert (c. 1500-c. 1556), Jacob Clement (Clemens
non Papa, c. 1510-1556) y Adrian Willaert (c. 1490-1562), entre otros.

El motete es estructuralmente equivalente al de Josquin, pero la textura se hace mas
densa, con el afiadido de una quinta voz (0 mas) en el registro mas grave, 1o que proporciona
una sonoridad profunda y solemne. Esta quinta voz hace que en las bicinia desaparezca la
simetria, pues una voz queda libre. Se rompe el equilibrio entre técnica y expresividad de la
generacion anterior a favor de esta dltima. Importa mas la belleza sonora y la expresividad que
la forma.

Tema 8. El primer renacimiento en lItalia, Franciay Alemania. Espafia: La

musica en la corte de los Reyes Catdlicos. El villancico y el romance
polifénicos

El primer renacimiento en ltalia, Franciay Alemania

e Introduccioén. ltalia

A principios del siglo xvi el lenguaje comun internacional sigue siendo el de la Escuela
Franco-flamenca, aunque, gradualmente a lo largo del siglo, cada pais ird desarrollando su propia
mausica con rasgos diferenciados. Algunas de estas musicas nacionales en algunos casos
influiran a los compositores franco-flamencos, como es el caso de Italia. Ya hemos visto que
Josquin Desprez cultivé formas italianas como la frottola.

¢ Francia. La chanson: Attaingnant, Sermisy, Janequin, Certon

En Francia la chanson presenta un mayor caracter nacional. Goz6 de mucha popularidad
y muchas fueron usadas como material tematico en las misas de parafrasis o0 como modelos en
las misas de parodia. Se publicaron numerosas ediciones con miles de piezas de autores como
Attaingnant, Sermisy, Janequin o Certon, también en transcripciones para laid y para voz y ladd.
Son muy caracteristicas las de Clément Janequin, canciones descriptivas de forma libre que
introducen imitacion de péjaros, ruidos de batalla, etc.

e Alemania. El Lied: H. Isaak, H. Finck, L. Senfl

En Alemania la polifonia se desarroll6 més tarde, quiza por la importancia de la cancion
mondodica del Minnesinger y del Meistersinger. Sin embargo, en el xvi aparece la cancion
polifénica alemana. Esta cancidn combina material melédico germano, austero y con una
sonoridad antigua, con la técnica contrapuntistica derivada de los franco-flamencos. Algunas de
estas canciones son verdaderos motetes al estilo franco-flamenco (excepto por el texto).
Abundan también las canciones breves con toques pintorescos y humoristicos.

Espafia: La musica en la corte de los Reyes Catolicos

Durante el reinado de los Reyes Catélicos Espafia adquiere personalidad propia en el
arte polifénico. Hasta ahora (Cédice Calixtino, Cddice de Las Huelgas, etc.) habia una
dependencia directa de la musica francesa contemporanea. Sin embargo, los Reyes Catdlicos,
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frente a lo que hicieron los monarcas anteriores, buscan a los misicos en sus propios reinos, 1o
gue dotara a esta musica de un espiritu auténticamente nacional, tanto en el personal como en
el repertorio. Podemos hablar de una auténtica revolucion musical en Espafia a finales del xv y
principios del xvi. En su tiempo, las capillas musicales de Isabel y Fernando se consideran
superiores a las mas famosas de Roma, Borgofia o Cambrai. De esta época conocemos a
muchos musicos y tenemos numerosas fuentes de mdusica, tanto litirgica como cortesana.
(cancioneros).

e El estilo

El principal rasgo que caracteriza a esta musica es la sencillez técnica, entendida no
como pobreza sino como el interés en distanciarse de las complejidades de la musica franco-
flamenca. No hay, pues, deslumbrantes artificios contrapuntisticos que impidan la percepcién
nitida de las palabras, ni planteamientos puramente intelectuales. Tampoco se usa mucho la
cancion profana como cantus firmus en la composicién polifénica.

Por el contrario, predominan los procedimientos que favorecen la perceptibilidad del texto
literario, como la tendencia al silabismo (una nota por silaba) y el frecuente uso del contrapunto
vertical, de nota contra nota, mucho menos complejo. De aqui resulta una perfecta adecuacién
entre los dos lenguajes, literario y musical. Se procura potenciar, por medio de este ultimo, el
contenido doctrinal o expresivo del primero.

Insistimos en que no se trata de pobreza, incapacidad o ignorancia, sino de una
consciente y progresiva simplificacion de la técnica.

e Autoresy cancioneros

Todos los autores (menos Juan del Encina) presentan una doble faceta, civil y religiosa,
con textos en castellano y latin, respectivamente.

Como hemos dicho, son numerosos los cancioneros que recogen el repertorio en esta
época: Cancionero de la Colombina, Cancionero de Palacio, Cancionero de Uppsala y
Cancionero de la casa de Medinaceli.

e Géneros: El villancico y el romance polifénicos

También hay géneros propios, como el villancico y el romance. El villancico (equivalente
a la frottola italiana) puede ser religioso o profano, aunque predomina este ultimo. El primero lo
es por el tema, pero emplea textos en castellano. Se compusieron muchos para las festividades
de Navidad y el Corpus. La forma es comUn y viene caracterizada, basicamente, por la presencia
de estribillo y coplas. De las relaciones entre uno y otras vendran las diferencias entre los
distintos tipos de villancico.

El romance polifénico viene determinado musicalmente por las caracteristicas poéticas
de la primera estrofa (de cuatro versos). La musica es triste, reposada, de cuatro frases
musicales con su cadencia al final que se repiten para todo el poema. Fue un género muy
apreciado en el xv y menos en el xvi y hubo numerosas versiones para canto y vihuela.

Un grupo de especial interés son los romances sefardies, algunos de los cuales se han
conservado en los paises a los que se dirigieron los judios tras su expulsién, en 1492,

Tema 9. La polifonia del pleno renacimiento: Reformay Contrarreforma.

La iglesia luterana: el Choral. La iglesia calvinista. La quinta generacion
franco-flamenca. La iglesia anglicana. La escuela romana. Palestrina

La musica en la Reforma

Desde 1517 aparecen en Europa diversos movimientos reformistas que dan lugar a
iglesias independientes que mantienen diferentes posturas en lo referente al significado de la
mausica en el culto y a la concepcién misma de la masica en general. Todas ellas coinciden, no
obstante, en la critica al lujo formal o externo del culto catdlico y, consecuentemente, a la riqueza
y complejidad de la musica polifénica, considerada un lujo sensorial.

e Laiglesialuterana: el Choral

En este contexto, la posiciébn de Lutero es singular. Era aficionado a la polifonia
(admiraba a Josquin). Consideraba que la musica tenia un papel fundamental en la educacion,
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por su efecto tranquilizador y moderador sobre los jovenes, e impulso la creacion de escuelas de
canto (Kantorei).

En la iglesia luterana se desarrollé un canto congregacional de caracter monofonico, el
Choral, que va a tener una gran importancia en la historia de la musica. El fin era la participacion
directa de los fieles en el culto, por lo que es en aleman y las melodias son sencillas de entonar.
Lo curioso es que muy pronto los musicos protestantes hicieron con los chorales lo mismo que
hacian los compositores catolicos con la monodia gregoriana, usarlos como material para
elaborar composiciones polifénicas.

e Laiglesia calvinista

A diferencia de Lutero, en los demas va a predominar la desconfianza del caracter
sensorial de la musica, que distrae de las palabras de los cantos. La iglesia calvinista también
desarrolla composiciones a una sola voz sobre textos de salmos en un estilo similar al del choral
luterano, pero estas tuvieron un desarrollo polifénico muy limitado.

La quinta generacién franco-flamenca

El rasgo de estilo mas destacable es la tendencia a incrementar el nUmero de voces
(como continuacion de lo empezado en la cuarta generacién) a cinco o seis, e incluso ocho o
mas, divididas en varios coros (policoralidad). Este rasgo proporciona una sonoridad muy
especial, en una textura en la que la voz superior tiene el protagonismo melddico y la voz inferior,
el bajo, se convierte gradualmente en el soporte armonico, algo que ya venia sucediendo desde
principios del renacimiento y que conducira a la estructura compositiva caracteristica del barroco.

El género méas importante es el motete que, bajo la influencia del pensamiento
contrarreformista, se hara sobre textos de dolor, pesar, duelo, etc., como las lamentaciones o los
salmos penitenciales.

Destaca también la tendencia a la ilustracion de los textos, por influencia del madrigal
italiano, en pleno apogeo en la Italia del XVI. Es lo que se conoce como musica reservata.

Laiglesia anglicana

Tras diversos y complejos vaivenes (como el decreto de uniformidad de Eduardo vii, que
imponia el uso de un estilo estricto y severo, o la restauracion catélica de Maria Estuardo), con
la vuelta definitiva al anglicanismo por parte de Isabel | se desarroll6 una polifonia que retomaba
la rica tradicién polifonica inglesa.

Se desarrollan géneros propios del culto anglicano, anthem y service. El primero seria
un equivalente al motete latino, mientras que el segundo equivaldria a algunos de los oficios
(maitines y visperas) y ciertas partes del ordinario de la misa.

La musica de la Contrarreforma

El Concilio de Trento (1545-1563), respuesta de la iglesia catélica a la crisis reformista,
se ocupé de la musica en sus tres dltimos afios. Los problemas planteados fueron basicamente
el uso de modelos profanos en la musica del culto, el uso en la iglesia de «instrumentos ruidosos»
y la dificultad de comprender los textos por la complejidad de la muasica. Finalmente se pidi6 (el
Concilio no impuso nada en este sentido) que se corrigieran esos defectos y se procurara la
comprensibilidad del texto, la dignidad en la expresion y la exclusién de materiales profanos para
el uso como cantus firmus o modelo en las misas de parodia. Se cre6 una comision de cardenales
para vigilar en Roma el cumplimiento de las recomendaciones en las principales iglesias.

Las consecuencias fueron principalmente externas. Por ejemplo, se evita dar a las misas
el nombre de cantos profanos, aunque se usen (algunas se llaman Missa sine homine). Pero
también hubo una influencia méas profunda en otros aspectos, como se ve en el mayor niimero
de composiciones sobre textos de pesar o lamentaciones y en el mayor uso, en la segunda mitad
del xvi1, de la homofonia, combinada con el contrapunto imitativo.

El Concilio puso como modelo a seguir el estilo de la llamada Escuela Romana,
compositores que trabajaban en Roma, especialmente en la Capilla Papal. La musica de esta
escuela se caracteriza por la simplificacion del contrapunto y el recurso frecuente a la homofonia,
por la comprensibilidad del texto y por un ritmo tranquilo que fluye y le otorga una gran
solemnidad y dignidad, conforme a las conclusiones del Concilio. El principal representante de
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esta escuela es Giovanni Pierluigi da Palestrina. Su estilo sera el primero que posteriormente
sea considerado como modelo para el estudio de la composicion.

Tema 10. El Siglo de Oro de la mUsica espafiola. La musica durante los

reinados de Carlos 1y Felipe 1. Las capillas musicales. Los grandes
compositores: Morales, Guerrero y Victoria

El siglo xvi, Siglo de Oro de la mUsica espafiola.

El siglo xvi, como consecuencia del cosmopolitismo de la politica internacional espafiola,
traera la influencia franco-flamenca a Espafia y, con ella, un florecimiento de la composicién
polifonica de enorme interés. Es lo que se conoce como «el Siglo de Oro de la musica espafiola».

Se puede distinguir dos etapas, coincidiendo aproximadamente con las dos mitades de
siglo y el reinado de dos monarcas. En la primera, durante el reinado de Carlos I, se siguen de
cerca los procedimientos de la Escuela Franco-flamenca. En la segunda mitad, en el reinado de
Felipe 1, son més relevantes los rasgos nacionales o incluso personales y se desarrolla un estilo
nacional muy caracteristico y de gran valor musical.

Parece ser que un factor decisivo en este florecimiento fue el de las capillas musicales:

«La capilla es un grupo de cantores, mas bien pequefio, compuesto de nifios y adultos,
mas o0 menos especializados en el canto, que bajo la direccién y las ensefianzas de un “maestro”
tiene la misién de interpretar la musica polifénica vocal en los actos litdrgicos del culto divino. De
ella formaron parte, desde tiempos remotos, uno 0 mas organistas, y en época mas reciente otra
suerte de instrumentistas, englobados todos bajo la denominacion de “capilla de ministriles”».
(RUBIO, 1983: 13-14)

La definicion anterior se corresponde con lo que serian las capillas catedralicias. La
abundancia de catedrales y el interés de estas por poseer las mejores capillas llevé a los misicos
a tener que superarse. El nivel exigido para ser maestro de capilla era muy alto. Es resefiable
que todos los grandes compositores de este momento se forjaron en estas capillas (a excepcion
de Antonio de Cabezén).

Ademas de estas, estaban las capillas reales, algo comuin a toda Europa desde tiempo
atrds. Eran varias. La del monarca era la oficial. Tenia una doble funcién, religiosa y civil, e
intervenia tanto en las ceremonias religiosas como en las civiles y proporcionaba mdusica en
acontecimientos y actos protocolarios. Ademas, la reina y los hijos también tenian sus propias
capillas para su formacién musical o esparcimiento. Incluso algunos nobles y cardenales tenian
sus propias capillas que emulaban a las reales.

e Elreinado de Carlos |

Cuando Carlos 1 viene a Espafia trae consigo una importante capilla de musicos franco-
flamencos, entre ellos, algunos de la talla de Gombert, masicos estrechamente vinculados al
servicio eclesiastico y que componian al estilo imitativo de Josquin.

Esto trajo como consecuencia negativa el que no se creara una capilla de muasicos
espafioles. Pero, a cambio, trajo consecuencias positivas, como dar la oportunidad a nuestros
musicos de conocer a musicos franco-flamencos como Gombert, Agricola, Mouton, etc., y de
tener un punto de referencia directo sobre los modos de interpretar su musica, fenémenos ambos
de inmensa repercusion. Lo que vino a Espafia no fueron partituras impresas sino la capilla de
musicos y los propios compositores. Todo ello dio la posibilidad de contrastar la severa
concepcion estética de los espafioles con la mas exuberante y menos profunda de los flamencos.

= Cristébal de Morales

Es el polifonista espafiol mas universal del xvi. Formalmente, sigue la misma linea de los
franco-flamencos, sobre todo de Gombert (a quien conocié en la boda de Carlos 1). Pero es fiel
ala austeridad y a los principios estéticos de la tradicion espafiola, que se acentlan en su musica,
exclusivamente religiosa, y rechaza los artificios y exageradas complicaciones contrapuntisticas
de aquellos. Sus melodias se mueven con sobriedad, sus texturas, aungue imitativas, no son
complejas. Técnicamente muestra interés en procedimientos arcaizantes, como el uso de cantus
firmus, pero sobre todo destaca una intensidad dramética inusual en la época.
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e Elreinado de Felipe 1

En la segunda mitad de siglo se produce el mayor florecimiento de la muasica polifénica
en Espafa, bajo el manto de las recomendaciones del Concilio de Trento, que el rey apoya.
Como ya se ha dicho, laraiz de la estética musical de los compositores espafioles es la sobriedad
técnica y la fuerza expresiva. A diferencia de los extranjeros, que componen también chansons
y madrigales, los principales musicos espafioles, todos sacerdotes, se dedican exclusivamente
a la musica religiosa.

=  Francisco Guerrero

Su estilo es muy elaborado, pero nunca complicado. Es similar al de Palestrina por su
diatonismo (ausencia de semitonos). No resulta tan dramatico como Morales.

=  Tomas Luis de Victoria

Es, sin duda, uno de los mas grandes compositores de la historia. En Roma tuvo contacto
con la masica de Palestrina y la Escuela Romana. Por eso muchos le consideran un simple
discipulo de estos, pero su lenguaje es muy personal. En sus Ultimos afios es un claro exponente
del incipiente estilo barroco. De hecho, muchos rasgos que son considerados como definitorios
del barroco y originarios de Italia ya se encuentran en Tomas Luis de Victoria. Asi, es pionero
entre los conquistadores de la tonalidad moderna, caracteristica esencial del barroco. Su
armonia es mas tonal y mucho mas rica que la de Palestrina. Sus obras para varios coros son
un anticipo del policoralismo barroco. En su musica el texto manda y la musica subraya las
imagenes y emociones del texto. En la linea de marcada expresividad de los compositores
espafioles y yendo mas alla, refuerza esas emociones con impresionantes efectos dramaticos
que veremos en el primer barroco.

Uno de sus logros mas interesantes tiene que ver con la textura y se define como
«contrapunto homofénico». Esto, que es una contradictio in terminis, se refiere a la manera en la
que Victoria maneja el contrapunto de manera que el texto es tan comprensible como en la
homofonia. Las voces van entrando de una en una y configurando el contrapunto imitativo, pero
permitiendo la comprension del texto.

Tema 11. La muasica profana en el pleno y altimo renacimiento. El

madrigal. La muasica profana en Inglaterray Espafia

La musica profana en el pleno y ultimo renacimiento

e [talia. El madrigal

Desde mediados del siglo xv, junto a la musica sacra tradicional, en latin, que sigue el
estilo internacional de la Escuela Franco-flamenca, se desarrolla en Italia una nueva mdusica
polifénica profana con caracteristicas nacionales. Es un arte de sociedad, pensado mas para el
disfrute de los intérpretes, pertenecientes a circulos burgueses, que para ser interpretado para
una audiencia. La participacion de los instrumentos es variable, doblando o sustituyendo voces
en diferentes combinaciones. Entre los géneros principales destacan: frottola, canto
carnascialesco, villanella y, especialmente, el madrigal.

El madrigal italiano del s. xviI es la forma mas progresista e ira reflejando los cambios
que experimentara la musica hasta el barroco. Supone la busqueda de un arte refinado y
fuertemente expresivo, rico en sentimientos e imagenes. Pertenecia a la musica reservata,
musica reservada a conocedores, es decir la aristocracia y cierta burguesia. La tendencia del
madrigal al descriptivismo elaborado, a la elevacion de la tensién emocional y al intenso contraste
dramético, representé el fin del renacimiento y el comienzo del barroco.

En este transito al barroco son muy interesantes los madrigales de Carlo Gesualdo. Un
drama personal le llevd a aislarse y expresar su dolor a través de la musica. El uso que hace de
la disonancia con fines expresivos es el antecedente mas directo del que se hara en el barroco.

e Inglaterra. Song y ayre. John Dowland

Inglaterra sigue el modelo italiano para el madrigal, aunque el resultado es mas sencillo.
Ademas de estos, destacan dos géneros tipicamente ingleses, ayre y song. Este Ultimo adopta
la forma de cancion solista con acompafiamiento de ladd y es el equivalente inglés de los airs de
cour franceses con acompafiamiento de laid y las canciones con vihuela espafiolas, donde
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estaria el origen de todos estos géneros. Entre los muchos grandes compositores ingleses del
momento destacamos al melancélico John Dowland.

e Espafa
En Espafia el madrigal fue muy popular y convivié con un género autéctono, la ensalada,

llamada asi por ser una mezcla heterogénea de diferentes elementos de diverso origen.
Normalmente tienen una intencién humoristica.

Tema 12. La musica instrumental en el renacimiento. Organologia. Las
formas instrumentales. Piezas derivadas de modelos vocales. Musica de

danza. Piezas improvisatorias. Las variaciones. La musica instrumental
en Espafia. La musica para vihuelay érgano

La musica instrumental en el renacimiento

e Importancia de la masica instrumental

A mediados del s. xv crece el interés por la musica instrumental y comienza un paulatino
proceso de independencia de estilos y formas. Ya antes hemos hablado de la presencia de los
instrumentos en la polifonia, pero esta presencia era en su mayoria improvisada y circunstancial.
Ahora se fijara por escrito y, con el tiempo, se escribira especificamente para los instrumentos.
Mejorara, asimismo, el estatus de los instrumentistas.

Se publican libros que describen los instrumentos o dan instrucciones para tocarlos,
libros que van dirigidos a los musicos, no a los tedricos, como Musica getuscht (1511) de
Sebastian Virdung o Syntagma Musicum (1619) de Michael Praetorius. En ellos se pone de
manifiesto, entre otras cosas, el nUmero y variedad de instrumentos de viento y el hecho de que
todos los instrumentos se construyen en familias, es decir, instrumentos de diferente tamafo,
desde el bajo hasta el soprano, con un timbre homogéneo, conforme al ideal renacentista de una
masa de sonido homogénea (con el cuarteto vocal como referencia). Prevalece, asimismo, la
diferencia medieval entre instrumentos «altos» y «bajos», normalmente para ser tocados en
exteriores o interiores, respectivamente, segun la intensidad de su sonido.

e Relaciéon musica vocal / musica instrumental

Sigue siendo muy estrecha. La mayoria de las publicaciones de musica vocal indican
que es para ser «tocada o cantada» y gran parte de la mdsica instrumental no es sino musica
vocal transcrita para instrumentos.

e Principales formas instrumentales:
= Formas derivadas de modelos vocales. Ricercar o recercada y canzona.

Son piezas escritas sobre patrones vocales pero que no derivan de ninguna pieza vocal
en particular, es decir, se hacen usando las técnicas de composicion vocal, pero son de nueva
composicién. Tenemos asi, el ricercar («recercada», en espafiol) y la canzona. Hay que decir
que los nombres de las piezas no tienen por qué reflejar la forma a la que pertenecen, segun
esta tipologia.

El ricercar vendria a ser como un motete, de textura imitativa, pero sin letra, es decir para
instrumentos, mientras que la canzona toma el modelo de la chanson, con un caracter mas vivo,
movimiento ligero, ritmico, y textura contrapuntistica mas simple. Ambas formas pueden
componerse para conjunto o para solista y presentan como diferencia con las que les sirven de
modelo una conduccion mas libre de las voces y el empleo de giros caracteristicamente
instrumentales. La canzona pronto se pondra a la cabeza de la musica contrapuntistica
instrumental y su desarrollo como forma instrumental independiente, estructurada en secciones
contrastantes, tendra importantes consecuencias histdricas, como mas adelante veremos.

= Mdsica de danza

Otra via por la que la musica instrumental se independiza de la vocal es la musica de
danza. En esta época la danza goza de alta consideracion social y abundan las ediciones para
tecla, laud y conjunto. Deben poco a modelos vocales, como demuestran sus esquemas ritmicos
regulares y claramente marcados. Las danzas se interpretaban agrupadas (dos o tres danzas)
contrastando ritmo y tempo, como por ejemplo pavana (lenta, binaria) y gallarda (rapida, ternaria).
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Esta costumbre de agrupar las danzas es lo que dara lugar mas tarde a la suite, como veremos
mas adelante.

» Piezas improvisatorias

El auge de la musica instrumental corre paralelo al de la practica de la improvisacion.
Cuando se escribe musica segun los procedimientos que se usan para improvisar tenemos lo
gue llamamos piezas improvisatorias. Recibiran diversos nombres, como toccata, fantasia, etc.

= Variaciones

Consisten en sucesivas reelaboraciones sobre la base de un tema musical o un patrén
arménico. En Espafia llevaban el nombre de «diferencias» y parece que es aqui donde nacieron.
Es en la obra de Narvaez, Los seys libros del Delphin de musica, donde aparecen por primera
vez las diferencias. Seran muy populares entre los vihuelistas espafioles y los virginalistas
(teclistas) ingleses. Su origen puede estar en la improvisacion o en la necesidad de variar el
acompafiamiento de los romances cantados. En otros paises, obras de este tipo llevaran
indicaciones como «ala spagnola.

e Lamdasicainstrumental en Espafa

La vihuela es un instrumento de cuerda espafiol similar a la guitarra y emparentado con
ella, aunque la vihuela era considerada mas aristocratica y la guitarra mas popular, por decirlo
de alguna manera. La vihuela se punteaba y la guitarra se rasgueaba. Siete autores (Luis de
Milan, Luis de Narvaez, Alonso Mudarra, Enriquez de Valderrabano, Miguel de Fuenllana, Diego
Pisador y Esteban Daza) destacaron componiendo musica para vihuela. Se vieron influidos por
la polifonia vocal europea, que conocen y utilizan, y a la vez influyeron en la misica instrumental
europea para laud y tecla.

En la masica de tecla destacan Luis Venegas de Henestrosa y Antonio de Cabezon.

Las principales formas polifénico-instrumentales en Espafia se pueden resumir en el
siguiente esquema:

- Versos: parafrasis de una melodia gregoriana.
- Tientos: género méas importante, similar al ricercar, como un motete sin texto.
- Fantasias: exclusivamente para vihuela. Continuo fluir musical sin imitaciones (vs. tientos).

- Glosas: mas que una forma es un procedimiento consistente en embellecer una pieza vocal
con recursos instrumentales. No se trata solo de adornar sino de una recreacion que da lugar
a una nueva obra instrumental. Diego Ortiz escribié una obra fundamental llamada Tratado
de glosas... (1553).

- Diferencias: practica musical realizada en la Peninsula desde siglos atras, ahora se pone por
escrito, se le da su caracter definitivo y se perfecciona.
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BLOQUE Ill. BARROCO
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Tema 13. El barroco musical. Definicion estéticay periodizacion

El barroco. Introduccion. Determinaciones socioldgicas

A finales del siglo xvi se produce en Italia un cambio sorprendente en la historia del arte.
Un manierismo complicado, intelectualista, marcado por cierto exclusivismo aristocratico cede el
paso a un estilo sensual, sentimental, accesible a la comprension de todos. Es esta una
concepcion artistica popularmente dirigida, que tiene en consideracion a las masas populares.

En este momento los pilares sobre los que se asienta el poder son tres, la religion, la
politica y la economia.

- Lareligion: marcada por la Reforma y la Contrarreforma. A través de esta Ultima recuperara
la Iglesia Catolica su poder politico.

- La politica: dominada por la aristocracia y representada por el absolutismo. Se va a producir
la consolidacién de los estados nacionales y la definicién de una fuerte conciencia nacional,
como medio para reforzar ese absolutismo.

Entre ambas, la religién y la politica, va a haber una alianza que supondra una identidad
virtual entre iglesia y estado, sobre la base de la definicion de una ideologia. Para esta ideologia
sera fundamental la exhibicién de esplendor. Esta serd una de las principales funciones de la
musica, hasta el punto de convertirse en un fin en si misma. Este exhibicionismo u ostentacion
contribuird a potenciar el caracter dramético de la cultura de la época. Para llevarlo a cabo hara
falta dinero y aqui entra en juego el tercer pilar, la economia.

- Laeconomia: marcada por el auge del mercantilismo moderno (por ejemplo, a partir de ahora
se usa el oro como Unica fuente de riqueza y valor de referencia).

Muchos de los aspectos y diferencias que estudiamos desde puntos de vista
exclusivamente estilisticos, en realidad, ocultan un conflicto subyacente de caracter econémico
y politico, en la mayoria de los casos la discrepancia entre conservadores frente a progresistas.
Esto se ve claramente, por ejemplo, en el barroco francés, en la disputa entre los defensores de
la tradicion musical francesa autdctona, frente a las innovaciones importadas de Italia, que
representan, respectivamente, la posicion de los defensores del orden tradicional, asentado
sobre la monarquia absoluta, y los que pretenden subvertir ese orden y reformar las estructuras
politicas y sociales. En este conflicto, que no es exclusivo de Francia, triunfara el clasicismo, que
representa la disciplina, el orden o, lo que es lo mismo, la primacia de la concepcidn politica
sobre las creaciones espirituales, y sera un valedor universal de los dictados de una minoria

El barroco musical. Definicidon estética

El concepto de barroco surge desde el clasicismo, en el siglo xviil, aplicado a lo que se
siente como confuso, desmesurado, extravagante, como una degeneracion del renacimiento,
otra Edad Media entre dos clasicismos. La valoracién que hacemos hoy en dia del barroco viene
desde el impresionismo y el expresionismo. El barroco en musica representa una mentalidad
general, en cierto modo homogénea, pero adopta formas diferentes en los diversos paises y en
las diversas esferas culturales. Asi, llama la atencién una importante heterogeneidad. En primer
lugar, se pierde la unidad de estilo del renacimiento y encontramos mas diferencias que
similitudes entre las distintas zonas, momentos y ambitos, lo que plantea la dificultad de
reducirlos a un comdn denominador. En este sentido, nos encontramos con:

- Variantes diacrénicas (o diferencias en el tiempo). Hay mucha diferencia entre el primer
barroco, el barroco medio y el barroco tardio.

- Variantes diatépicas (o diferencias segun el lugar). Definiran los distintos estilos nacionales.
Hay mucha diferencia entre el liberalismo italiano y el clasicismo reglamentado francés o el
eclecticismo de los alemanes.

- Variantes diastraticas (diferencias de clase, muy relacionadas con las anteriores). En el sur
tenemos un barroco cortesano catolico, que define, por un lado, una dimensién sensual,
monumental, decorativa; por otro, un estilo clasicista mas estricto y riguroso de forma; v,
ademas, una corriente naturalista que mas tarde impregnara a las otras. Y en el norte un
barroco burgués protestante con sus caracteristicas peculiares.
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- Variantes diafasicas (de indole socioldgica). Se definen diferentes lenguajes o estilos para
diferentes ambitos: musica ecclesiastica (sacra), musica cubicularis (de camara) y musica
teatralis (teatro).

No obstante, y a pesar de las diferencias, sigue siendo posible hablar de unidad
estilistica. Hay una serie de rasgos que son comunes a todo el barroco:

- Subjetivismo. Los objetos aparecen como puras impresiones y vivencias de la conciencia
subjetiva.

- Preferencia por la forma abierta, por lo ilimitado, aunque con unidad y coherencia.
Desaparece la relativa autonomia de las partes caracteristica del renacimiento. Se puede
comparar, por ejemplo, un cuadro de Leonardo o Rafael con uno de Rembrandt o Rubens.
Los primeros vienen definidos por una unidad en tanto que coherencia légica. Hay una
totalidad entendida como suma de componentes, pero se da una relativa autonomia de las
partes. Podemos decir que los elementos se pueden disfrutar aislados. En los otros, en los
barrocos, ningln detalle tiene sentido por si solo. Hay una visién unitaria que engloba todo
lo individual.

- Tensidn, dinamica, contraste.
- Complejidad, gusto por la ornamentacion.

- Extravagancia. El gusto por lo excéntrico, lo caprichoso o extravagante, palabra que tendra
muchisima relevancia en el barroco italiano (stravaganza).

- Dramatismo. El caracter profundamente dramético. Es en esta época cuando se habla de
«El gran teatro del mundo» (Asi se llama un auto sacramental del dramaturgo espafiol del
siglo xvii, Pedro Calderdn de la Barca.), topico repetido hasta la saciedad por, entre otros,
los sacerdotes en sus sermones. No es casualidad que la 6pera surja precisamente en esta
época en la que el mundo se ve como un teatro y a las personas como actores que
representan una funcion.

Desde el punto de vista musical, el rasgo estilistico unificador serd el bajo continuo.
Riemann definié a esta como «la época del bajo continuo». Todas las obras van a llevar dicho
elemento (de alguna manera, explicita o implicitamente) y, cuando no, se considerara una
excepcion digna de remarcarse («Solo a violino senza basso», por ejemplo). Hay unidad, sobre
todo, en la manera de concebir la musica, la composicién, las estructuras musicales, etc. Surge
gran variedad de formas, técnicas e idiomas, una riqgueza de material musical que todavia
sobrevive. Por ejemplo, la 6pera, el oratorio, la cantata, la sonata (solista y en trio), la fuga, el
concierto, etc.

Podemos definir el barroco musical atendiendo a nueve aspectos esenciales:

1. Desintegracién de la unidad estilistica. Primay seconda prattica

Del renacimiento se hereda una préactica, un estilo. En el barroco coexisten dos estilos
diferenciados:

- El stile antico, representa el contrapunto imitativo de la época anterior. Esta basado en el de
Palestrina, aunque difiere de su modelo porque esta impregnado de licencias modernas. Es
un estilo, hasta cierto punto, ficticio. Permanece como el estilo de la musica sacra (stylus
gravis) y se adquirird mediante estudios académicos especiales.

- El stile moderno (stylus luxurians) es, podriamos decir, el vehiculo de expresiéon espontanea
de este tiempo.

Ambos estilos coexisten, de modo que se genera, por primera vez en la historia de la
masica, una situacion de bilingtiismo, que trae consigo la necesidad, para los autores, de elegir
en cada caso entre uno y otro.

Monteverdi hablara, para referirse a ellos, de una prima prattica y una seconda prattica.

2. Expresion musical del texto. Los afectos

Monteverdi explica la diferencia entre prima y seconda prattica por la diferente relacion
entre muisica y letra. En la prima prattica la musica domina al texto (hasta el punto de hacerlo
incomprensible). Por el contrario, en la seconda prattica el texto domina a la musica. En el
barroco un aspecto fundamental de la musica sera la expresién musical del texto. Ya vimos que
en el renacimiento se hacia una representacién comedida de las letras, especialmente en los
Gltimos tiempos, en el &mbito de la musica reservata y el madrigalismo. En el barroco se hara,
sin embargo, una representacion afectiva de las letras, expresando afectos extremos e incluso
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violentos contrastes. Podriamos decir que hasta cierto punto es el mismo principio, pero con
diferente aplicacion. Los diversos sentimientos y pasiones se clasifican y se convierten en
estereotipos, los llamados «afectos», representados a través de figuras de base retdrica,
consideradas de manera similar a las del lenguaje verbal en la poesia o, méas precisamente, en
la oratoria. Hay que entender, no obstante, que hablar de estereotipos o repertorios de figuras
retéricas no implica la ausencia de valores expresivos individuales sino, mas bien, todo lo
contrario. Estos no son sino recursos de los que va a disponer el compositor para desarrollar un
lenguaje tremendamente expresivo.

3. Elrecitativo

Para estas nuevas necesidades expresivas se necesita un lenguaje musical mucho mas
rico. Asi surge el recitativo. Este consiste en un recitar cantando, una sintesis de las
caracteristicas del habla, con sus inflexiones (incluyendo suspiros, llantos, risas, quedar sin
aliento, etc.), y de la musica. En él se unen las virtualidades expresivas que aportan las dos
dimensiones: la precisién conceptual del lenguaje verbal y la capacidad emotiva de la misica. A
esto se le llamé también stile rappresentativo. La masica queda totalmente subordinada a la letra,
que determina, no solo el lugar de las cadencias (final de frase musical), sino también el propio
ritmo de la musica, que se convierte en un ritmo declamatorio y fluido, como veremos. El
resultado es de una cualidad tremendamente afectiva. Con el recitativo la musica se convierte
en un arte heterogéneo, que no se rige solo por sus propias leyes y que se plantea una finalidad
dramética que trasciende a la musica en si. Es en este contexto en el que surgira la 6pera.

4. Ladisonancia

En ese nuevo lenguaje que se desarrolla tendra un papel muy importante la disonancia,
entendida, no ya como algo a evitar o simplemente tolerable en determinadas circunstancias,
sino como un recurso en si misma, con enorme valor expresivo. El nuevo tratamiento de la
disonancia es esencial en el nuevo estilo y es una de las diferencias més facilmente perceptibles
entre la musica renacentista y la barroca.

Ademas, la disonancia ya no se considera una consecuencia de superponer unas voces
con otras, sino que se integra en una concepcién vertical, armonica, formando parte de acordes
(nuevo concepto) con un valor funcional.

5. Nuevalibertad melédica

Una vez que la armonia viene definida por acordes, mientras quede claramente
establecido cudl es el acorde que esta sonando, existe la posibilidad de insertar notas extrafias
a ese acorde, incluso disonancias, como hemos visto. Esto permite a las voces moverse con una
nueva libertad melddica.

6. El bajo continuo

Y llegamos al bajo continuo, normalmente abreviado como b. c. En la misica de esta
época el bajo tiene como funcién definir la armonia, entendida en acordes. Ya dijimos que en el
renacimiento las voces, aunque se repartieran la responsabilidad de presentar los motivos en el
contrapunto imitativo, iban adquiriendo funciones concretas, especialmente la superior (soprano),
en relacion con la melodia, y la inferior (el bajo), en relacion con la armonia. Esta es la
culminacién de ese proceso. De hecho, el esquema basico de toda composicion en el barroco,
su perfil estructural, va a ser el de melodia y b. c. Lo demés es un complemento que, muchas
veces, ni se escribe y sera el intérprete del bajo continuo quien lo complete a discrecion y de
manera improvisada. El siguiente fragmento de partitura es el inicio de una sonata para flauta de
Haendel. Podemos ver que se resume en dos pentagramas solamente. El superior es la parte
de la flauta y el inferior es el b. c. Una linea que lleva unas indicaciones que se conocen como
cifrado, unos numeros que indican qué tipo de acorde hay que desplegar sobre cada nota del
bajo. En la interpretacion, la flauta hara su parte, y el b. c. lo podran hacer uno o varios
instrumentos. Por ejemplo, un violonchelo puede tocar las notas que hay escritas y un clave
afadir todos los acordes que estan sugeridos mas todo lo que estime conveniente hacer dentro
de la armonia que le viene dada por esos acordes.

Juan Miguel Gonzalez Martinez Apuntes para una historia de la musica - 47



Sonara Il

HAENDEL, George Frideric: «Sonata IlI» (fragmento inicial), Sonates pour un
Traversiere, un Violon ou Hautbois con Basso Continuo, Amsterdam, Jeanne
Roger, [ca.1727].

7. Latonalidad

Al hablar del gregoriano dijimos que se usaban ocho tipos de escalas o modos y, mas
tarde, apuntamos que durante el renacimiento se siguieron usando los mismos modos, aunque
con preferencia de unos sobre otros. Este proceso se completara durante el barroco con la
creacion de la tonalidad.

Se basa en el uso de dos tipos de escalas, las mayores y las menores (basicamente una
de cada, aunque con variantes) las que organizan la musica. Es ahora cuando las obras
empiezan a llamarse Concierto en do mayor o Sonata en re menor y se dice que esa es la
tonalidad en la que estan escritas (do mayor y re menor). El rico vocabulario de acordes alterados
que surgidé como consecuencia de lo expuesto mas arriba (uso de la disonancia, libertad
melddica, bajo continuo) dio lugar a una armonia pretonal primero (primer barroco) y mas tarde
a la moderna tonalidad (barroco tardio), un sistema en el que cada acorde tiene un valor
determinado. Por eso se habla también de armonia funcional.

8. Elritmo

En el renacimiento vimos que el principio del tactus regia un ritmo de desarrollo uniforme.
En el barroco hay dos maneras, podriamos decir opuestas, de tratar el ritmo:

- Ritmo declamatorio, libre, sin medida, regido por una flexibilidad extramusical. Es el ritmo del
recitativo afectivo y el de algunas piezas improvisatorias. Es un gran logro en la
representacién mas fiel de los afectos.

- Ritmo mecénico, regular, medido, con pulsaciones mecénicamente recurrentes.

Junto a estos se dan todas las posibilidades intermedias y frecuentemente se usan
contrastados, por ejemplo, en la tocata y fuga o en el recitativo y el aria.

9. Idiomavocal vs. idioma instrumental

En el renacimiento vimos que no habia idiomas diferenciados para la misica vocal y la
instrumental, y que los instrumentos doblaban o sustituian a las voces. Lo importante eran las
partes que se escribian, no el medio con el que sonaban. Ahora, en el barroco, se van a
desarrollar idiomas diferentes para las voces y para los instrumentos, e incluso para cada uno
de los instrumentos, segun sus peculiaridades e intentando desarrollar todas sus posibilidades.
Es lo que conocemos como «composicién idiomatica». Asi se desarrolla el violin, especialmente
en ltalia, y la viola en Francia, mientras que al canto y a los diversos instrumentos de viento
también se les otorga su propio repertorio. En este sentido, cabe decir que, aunque los lenguajes
sean diferentes, se influyen entre ellos (por ejemplo, el canto y los instrumentos y viceversa) y
también resultan intercambiables, aunque nos resulte extrafio. Es decir, una obra escrita para
violin podia ser tocada con cualquier otro instrumento agudo como la flauta, el oboe, etc. Y lo
mismo con todos los demas instrumentos de registros similares. Y no sélo era posible, sino que
era una practica habitual. De hecho, aparecia en muchos titulos de obras y colecciones
inscripciones como «per sonare con ogni sorte di stromenti» o «pour la flite traversiere, et autres
instruments», etc. Ya veremos mas adelante la musica instrumental con mas detenimiento.
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Fases de la musica barroca.

Desde finales del siglo xvi encontramos indicios de cambio estilistico y durante largo
tiempo coexistirdn rasgos renacentistas y barrocos. Esta cronologia no es mas que una
referencia aproximada (y facil de recordar) y se aplica a Italia. Para los demas paises de Europa
(especialmente cuando hablamos del comienzo de las etapas) habra que irse a diez o veinte
afios mas tarde. Mas adelante, en los siguientes temas, veremos algunos aspectos de estas
fases.

1. Primer barroco (1580-1630)
2. Barroco Medio (1630-1680)
3. Barroco Tardio (1680-1730)

Tema 14. El primer barroco. La 6pera. La Escuela Veneciana. La
Monodia. La transformacién del madrigal. Monteverdi. El nacimiento de

la 6peray su evolucion

Antecedentes inmediatos. La Escuela Veneciana

Se suele considerar a la Escuela Veneciana como el precursor inmediato del barroco.
Se llama asi a un grupo de compositores que desde el siglo xvi hicieron musica en Venecia y,
mas concretamente, en la basilica de San Marcos. Dentro de esta escuela se incluye a Willaert
(flamenco, considerado su fundador), los Gabrieli (Andrea y Giovanni) y, entre otros, el propio
Monteverdi, quien en 1613 fue nombrado maestro de coro y director de la catedral.

e Policoralidad y estilo concertante

La configuracion arquitecténica de esta basilica dio pie para que estos autores
investigaran en busca de la variedad y experimentaran con diversos efectos de sonido, como
efectos de eco, efectos espaciales, contraste de intensidades y timbres, etc. Fueron los primeros
en utilizar en la partitura indicaciones de intensidad como piano, forte, etc. Posiblemente la
primera obra en la que se hizo esto fue en la Sonata pian’ e forte de Giovanni Gabrieli. Ademas,
experimentaron colocando distintos grupos vocales e instrumentales repartidos por el espacio de
la basilica buscando el contraste de timbres (diferentes voces e instrumentos) e intensidades (a
distancias diferentes del oyente). Es lo que conocemos como «policoralidad», varios coros
compuestos por un nimero diferente de voces e instrumentos. Ademas, la explotacién deliberada
del contraste sonoro y la asignacion de funciones particulares a los diferentes instrumentos es lo
que conocemos como «estilo concertante», «estilo de concierto» o «concertato» (en italiano),
una caracteristica distintiva del barroco.

El primer barroco

e Lamonodia

Partiendo de la renuncia deliberada al estilo polifénico del periodo anterior nace un nuevo
principio, una melodia para solista con un acompafiamiento concebido en acordes. Como en
otros aspectos del arte, se vuelve la vista a la Antigiiedad clasica y, dado que practicamente lo
Unico que se sabe de la misica en la Grecia Antigua es que era monddica, se usa el término
«monodia» para esta nueva masica.

Por primera vez, la teoria antecedi6 a la practica. Entre 1573 y 1587, aproximadamente,
un grupo de intelectuales, misicos y aficionados a la musica frecuentaban el salon del conde
Giovanni de Bardi en Florencia. Misicos como Giulio Caccini, Vincenzo Galilei (padre del
astrénomo Galileo Galilei) y Pietro Strozzi, junto a poetas y filosofos de la ciudad, reflexionaban
sobre temas diversos e interpretaban musica. Es lo que hoy en dia conocemos como la
«Camerata Bardi» o «Camerata Fiorentina. Galilei investigd sobre la musica griega y publico sus
conclusiones en un libro titulado Dialogo della musica antica e della moderna (1581), manifiesto
a favor del estilo monddico en el que se condena el contrapunto, por el cual la poesia queda
hecha jirones, y se elogia la musica de la Antigliedad. Es en este contexto en el que los musicos
intentan llevar a la practica ese ideal musical previamente definido de manera teérica. Asi surge
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el stile rappresentativo o recitativo que comentamos mas arriba, como negacion del contrapunto
y busqueda de la expresion de los afectos.

e Latransformaciéon del madrigal

El madrigal sera el género al que se apliquen desde un primer momento estas
innovaciones, de manera que va a sufrir una transformacion paulatina desde el madrigal
polifénico contrapuntistico del renacimiento al madrigal con continuo concertato del barroco.

Entre las causas de esta transformacion destacamos los experimentos arménicos que
acabaron con el equilibrio de las voces y acentuaron la polaridad de soprano y bajo, y que
llevaron a una nueva manera de entender y usar la disonancia. Esta sera en cierto modo la
esencia del nuevo estilo y se justifica por el interés de representar los afectos. En este sentido,
los experimentos previos mas radicales fueron los realizados por Gesualdo di Venosa.

=  Monteverdi

Pero el responsable dltimo de dicha transformacién sera Claudio Monteverdi.
Monteverdi, quien compone en un primer momento madrigales al estilo renacentista, aplica un
axioma de la Camerata, el dominio de la letra sobre la musica, pero lo aplica «a» la polifonia, no
«contra» la polifonia. De este modo, Monteverdi resulta conservador, pues mantiene la polifonia
(en virtud del interés musical que tiene), pero es revolucionario, pues paso a paso llegara a la
transformacion estructural del madrigal en madrigal con continuo concertato. El bajo continuo
sera el reorganizador de la nueva estructura y el concertato definira el nimero de voces y su
relacién con los instrumentos. Todo esto, como decimos, lo hara paulatinamente en un largo
periodo de transicion.

e El nacimiento de la 6pera

La 6pera, como forma dramatica que es, surge en el entorno literario del intermedio y el
drama pastoril. En ambos la musica era un componente importante. El intermedio consistia en la
insercién de nimeros musico-draméticos en los dramas en verso que se representaban en las
ceremonias cortesanas. Eran, pues, formas musicales independientes, es decir, drama y musica
aparecian yuxtapuestos. Por su parte el drama pastoril va a proporcionar los libretos para las
primeras Operas. La novedad de la Opera va a ser la fusion de los elementos dramaticos y
musicales para crear una nueva realidad. Es el «drama in musica», el teatro, no acompafado o
adornado con musica, sino hecho musica.

Cantantes virtuosos como Peri y Caccini crearon las primeras éperas. La primera se
considera que fue la Dafne (1597) con libreto de Ottavio Rinuccini y muasica de Jacopo Peri,
aunque solo se conservan fragmentos. La primera que se ha conservado completa es Euridice,
compuesta por los mismos autores con ocasion del enlace matrimonial entre Enrique IV de
Francia y Maria de Medici, que tuvo lugar en Florencia en el afio 1600. La forma que va a adoptar
este nuevo género va a ser la del recitativo continuo. En estas primeras Operas el recitativo
asumio su forma definitiva y el «basso continuo» hizo su aparicion. El bajo perfilaba un
acompafiamiento de acordes y la voz llevaba la melodia, en una interpretacién cargada de afecto
y ornamentando de manera improvisada. A esta improvisacidon con caracter ornamental, pero
también con valor estructural se le llamaba «gorgia».

Fue la Euridice de Periy Rinuccini la que llamo la atenciéon de Vincenzo Gonzaga, duque
de Mantua, cuando asisti6 a la boda real en compafiia de su secretario, el poeta Alessandro
Striggio, e inspiraria, siete afios mas tarde, la creacion de L’Orfeo, compuesta por el musico
mayor del duque, Claudio Monteverdi, en colaboracion con el propio Striggio. A pesar de los
antecedentes que hemos visto, hay quien considera L’Orfeo como la primera épera por ser la
gue define el género, tal y como va a ser entendido posteriormente, y por su interés musical.
Para Peri y Caccini la 6pera era ante todo literatura, y la masica, para la que ni siquiera se fijé
instrumentacion, un mero soporte. Monteverdi, por el contrario, define una rica orquestacion
dentro del &mbito del stile concertato con funciones especificas para cada instrumento en una
busqueda de valores representativos y simbdlicos a menudo contrastantes. Monteverdi acepta
el stile rappresentativo radical de los florentinos y le infunde un intenso patetismo, pero trasciende
los estrechos ideales de los puristas florentinos. Supo ver que el principal defecto del recitativo
era su pobreza de distincion formal. Resultaba monotono, especialmente cuando se prolongaba
en el tiempo, asi que recurri6 a «formas cerradas» (el recitativo es abierto pues se puede
prolongar todo el tiempo que se quiera afiadiendo versos entonados de una manera similar), es
decir, canciones, duos, fragmentos instrumentales, etc., para proporcionar variedad. Estos
nameros se integran en una estructura dramatica coherente y se alternan con el recitativo, de
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manera que se mantiene el equilibrio entre accion (recitativo) y reflexion (formas cerradas), y con
ello el interés dramatico. La evolucion del estilo de Monteverdi se centrara en este aspecto,
anticipando la divisién entre recitativo y aria (cancién), que definira la épera posterior. Con
L'Orfeo, Monteverdi marcara el futuro curso de la 6pera. Hizo posible la existencia de una obra
musical de gran formato e importancia fuera de la iglesia y a partir de ahora la musica religiosa
imitara a la 6pera.

La evolucion de la 6pera

La 6pera en el barroco medio vendra marcada por el nacimiento del estilo «bel canto».
Hoy en dia se le llama bel canto, de manera inexacta, a toda la 6pera, pero en realidad este
término corresponde a una realidad musical histéricamente definida. Es una reaccion de los
musicos frente a los dictados de los poetas, por la cual se restauran leyes musicales inmanentes.
La musica se coordina con las letras, no se subordina a ellas. Esto lleva a una nueva concepcion
de la melodia y la armonia, que se dio primero en la mdsica vocal e influyé en la instrumental, y
que transformé las formas existentes. Gradualmente se va diferenciando entre recitativo y aria y
el interés musical pasara mas hacia la segunda. El recitativo declamado, de ritmo flexible,
mantendra un leve contorno melédico y servird para hacer avanzar la accion. El aria, plenamente
cantada, de ritmo marcado, definird los momentos de reflexion. Ambos se sucederan de manera
alternada y constituiran la base formal de la 6pera.

En el barroco tardio, consecuencia de las novedades aportadas por el bel canto, se
produce una instrumentalizacién progresiva del idioma vocal, lo que supone que el canto se hace
virtuosistico al imitar el virtuosismo instrumental. Asistimos también a la diferenciacion entre
opera seria vs. opera buffa. En la primera se eliminan los personajes comicos y se organiza la
estructura de manera rigida en la alternancia entre aria y recitativo. Los temas se hacen
recurrentes y quedan anclados en historias de héroes y en la mitologia clasica.

Pero, junto a esta, nace y se desarrolla la opera buffa. No fue una forma independiente
hasta principios del siglo xviil y al principio se representaba en los intermedios de los actos de la
Opera seria. Precisamente cobré impulso al oponerse a los convencionalismos y estereotipos de
la 6pera seria. Los personajes, lejos de ser héroes o dioses, eran cercanos a los de la commedia
dell’arte o incluso gente corriente. La 6pera tenia un tono popular apropiado a dichos personajes.
El principal medio de expresidn cémica eran los efectos rapidos de parlando, en los que ponian
de manifiesto las capacidades como actores de los cantantes. Una innovacién musical
importante, muy del gusto del pablico, fue el final concertante, cuando todos los personajes salian
a escena y cantaban juntos. La 6pera bufa llegd a un publico que se identificaba con los
personajes por su cercania (a diferencia de los personajes de la 6pera seria), algunos de los
cuales podrian ser sus vecinos o ellos mismos, por su comicidad y por la frescura que le aportaba
el despojarse de los estereotipos de la 6pera seria. Se considera como la cumbre de este nuevo
género La serva padrona, de Pergolesi, opera buffa en dos partes. Fue estrenada en 1733 como
intermezzo de la 6pera seria Il prigionero superbo (El orgulloso prisionero), del mismo autor. Su
repercusion fue tal que en Francia dio lugar a una disputa entre los defensores de la tradicion
dramatico-musical francesa y los defensores de las innovaciones que traia de Italia la opera
buffa, con La serva padrona como maximo exponente. Es lo que se conoce como la «Querelle
des Bouffons».

Tema 15. La musica instrumental en el barroco. Principales formas, su

origen y evolucion: La sonata y el concierto. Corelli y Vivaldi

Musica instrumental en el barroco temprano

A lo largo de la primera mitad del siglo xvil la misica instrumental gradualmente se ird
igualando en ndmero e importancia a la musica vocal. Las formas no estan estandarizadas, lo
que se aprecia inmediatamente por la variedad de denominaciones, frecuentemente usadas de
manera inconsistente.

e Tipo dericercare (ricercare, fantasia, fuga)

Continuando con la tradicidn anterior (vid. supra lo dicho sobre la misica instrumental en
el renacimiento), se componen piezas en contrapunto imitativo sin secciones que reciben
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denominaciones muy diversas: ricercare, fantasia, fancy, capriccio, fuga, etc. Este tipo de
composiciones dara lugar a la fuga (nombre dado en Alemania al ricercare y la fantasia).

e Tipo de canzona (sonata, sonata da chiesa, triosonata)

En principio son piezas en contrapunto imitativo articuladas en secciones a menudo
fuertemente contrastantes. Construidas segun los principios de la monodia: melodia y b. c., un
ritmo que admite ser interpretado de manera flexible y una marcada expresividad. La llamada
sonata da chiesa va a ser la linea de desarrollo méas importante en la musica instrumental del
siglo xvil. «<Sonata» es la mas vaga de todas las denominaciones de piezas instrumentales de
principios del xvii, porque literalmente significa «musica para ser sonada», es decir, tocada.

e Piezas basadas en una melodia o bajo dados (temay variaciones o partita, chacona
0 pasacaglia, partita coral y preludio coral)

El principio de la variacion aparece en muchas formas del periodo bajo las
denominaciones indicadas. En unos casos, como en el tema con variaciones (también llamado
partita), un mismo tema se repite sucesivamente introduciendo diferencias cada vez. Este
procedimiento vimos que era uno de los preferidos en el dltimo renacimiento. Otras veces
(chacona, pasacaglia) lo que se repite de manera constante es el bajo o la estructura arménica.

e Danzas (la suite)

Se componen danzas y otras piezas en ritmos de danza mas o menos estilizados
integradas en suites. La suite serd con el tiempo una obra cuyos movimientos son danzas o
piezas en aire de danza. En la medida en que esas piezas no sean ya para ser bailadas, aunque
conserven las reminiscencias de los ritmos de danza en los que se basan, se dira que son danzas
«estilizadas». En Alemania surge la concepcion de la suite como entidad musical (composicion
en varios movimientos) mas que como una mera sucesion de piezas independientes. Pero es en
Francia donde se establece el caracter y estilo para cada danza individual. De ahi que los
movimientos de la suite se denominen normalmente en francés. (Por ejemplo: Prélude,
Allemande, Courante, Sarabande, Menuet, Gigue).

e Piezas en estilo improvisatorio (toccata, fantasia, preludio)

En esta época tiene un papel muy importante la practica de la improvisacién y con
frecuencia se escribe musica que utiliza como recursos compositivos los procedimientos que se
usa para improvisar. Suelen ser piezas para teclado solo o cuerda pulsada (laud, por ejemplo).

La musica instrumental del pleno barroco

e Mdsica de teclado (6rgano y clave)

En Alemaniay también en Espafia sera especialmente importante la musica para 6rgano.
El clave se utilizara en toda Europa, aunque con singularidades propias de cada lugar. Asi, por
ejemplo, en Francia la suite para clave (llamada «ordre») se estructura como un conjunto
numeroso de pequefias piezas, la mayoria en ritmo de danza, altamente estilizadas y refinadas.
El pasacaglia y la chacona desarrollaran un majestuoso movimiento en ritmo ternario. Se sigue
componiendo segun el esquema de tema y variaciones. Muchos compositores prefieren escribir
una melodia original (frecuentemente llamada «aria») para el tema principal, en vez de tomar
una melodia previa.

e Musica para conjunto instrumental: MUsica de camara. La sonata

En el pleno barroco el dominio en la musica de cdmara instrumental sera de los italianos.
La forma canzona/sonata reducira progresivamente el nimero de secciones a la vez que ganan
en independencia y se convierten en movimientos diferenciados, cada vez mas largos. El término
sonata hace referencia a un esquema general que admite posibilidades diversas de concrecion.
A grandes rasgos una sonata es una composicién para un pequefio grupo de instrumentos
(normalmente entre dos y cuatro) con b. c., consistente en varias secciones 0 movimientos de
tiempos y texturas contrastantes. Los dos tipos fundamentales a partir de la segunda mitad del
siglo xvii son:

= Sonata da chiesa vs. sonata da camera

En la primera, nombrada frecuentemente simplemente como «sonata», sus movimientos
no son ritmos de danza ni llevan nombres de danza. Por el contrario, la sonata da camera es una
especie de suite de danzas estilizadas. La reconocemos porque al menos alguno de sus
movimientos lleva el nombre de una danza (es decir, no es una mera indicacién de tempo, como
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allegro, adagio, etc.). Esto es en teoria. En la practica los dos tipos no aparecen siempre tan
diferenciados y hay muchas formas hibridas.

=  Solo sonata vs. triosonata

Desde el punto de vista de la instrumentacion se distingue, fundamentalmente entre
sonata a solo y sonata en trio. La solo sonata, muchas veces denominada simplemente «solo»,
se escribe para un instrumento solista (flauta, violin, etc.), que lleva la melodia y viene
acompafiado del b. c. Suele ser mas virtuosistica e ird ganando en importancia progresivamente
en la segunda mitad del siglo xvii y en el siglo xviil.

En cuanto a la triosonata, se suele escribir para dos instrumentos altos (violines, flautas,
etc.) y b. c. Normalmente hacen falta al menos cuatro intérpretes, pues la linea del bajo la solia
tocar un instrumento grave como el violonchelo como estaba escrita, y otro instrumento polifénico
como el clave, el 6rgano o el laid, desarrollando la armonia. La triosonata fue especialmente
preferida en lItalia en el siglo xvil. Su estructura hace posible un equilibrio ideal entre la melodia
lirica y la polifonia. Las dos lineas melddicas desarrollan un juego contrapuntistico, pero en una
textura clara sin excesiva oscuridad o densidad. Frente a la solo sonata suele ser menos
virtuosistica. Subordina lo individual al grupo y dirige la atencion mas hacia la sustancia musical
y la técnica compositiva que al espectaculo.

= Arcangelo Corelli

Fue quizd el mayor responsable en la definicion formal de la sonata en todas sus
variantes, y la llevd a cierta estandarizacion en cuanto al ndmero y al caracter de sus
movimientos. Destaca, ademas, su tratamiento de la polifonia y el contrapunto, especialmente
en sus triosonatas y, quiza como mayor innovacién, el tratamiento técnico del violin, que sirvié
de fundamento a la mayoria de las escuelas de violin del siglo xviil.

e Mdsica para conjunto instrumental: Mdsica orquestal. El concierto
»= El nacimiento de la orquesta

La formacién de la orquesta puede considerarse como uno de los hallazgos
fundamentales de la época barroca. En la Antigiiedad griega la palabra designaba la parte inferior
del teatro, donde actuaba el coro y se ejecutaban las danzas. El término fue retomado a principios
del periodo barroco en el ambito de la 6pera y la tragedia lirica, para terminar por evocar el
conjunto de musicos situados bajo el escenario para tocar y acompafiar a los cantantes.

Habra durante decenas de afios numerosos conjuntos instrumentales dotados de
grandes efectivos para los que el término orquesta parece poco adecuado. La escritura todavia
esta indiferenciada. Monteverdi, por ejemplo, compone en funcién de los efectivos disponibles.

Cuando Luis x111 decide en 1626 reformar su conjunto instrumental y bautizarlo como Les
Vingt-Quatre Violons du Roi (Los veinticuatro violines del Rey), tenemos el primer ejemplo
conocido de un grupo permanente y estandar de musicos profesionales no solistas. En Francia,
como en Inglaterra, coincide con el paso del consort de violas a un grupo de violines tocando a
cinco partes dobladas. El desarrollo de la orquesta esta asi ligado estrechamente al del violin y
los instrumentos de cuerda.

Lully en Paris y Corelli en Roma son dos fuertes personalidades que dirigen grandes
efectivos. Son los primeros en superar la escritura polifénica para pensar auténticamente en
términos de orquesta. Las experiencias de Corelli, privilegiando las oposiciones de grupos de
instrumentos dentro del conjunto, desembocaran en el gran género del concerto. Lully, por su
parte trabaja el reparto de las voces, los efectos de timbre y de dindmica. Sus orquestas serviran
de modelo durante mucho tiempo. Perfeccionistas, los dos compositores desarrollardn una
auténtica disciplina de orquesta, particularmente espectacular en el caso de Lully (por ejemplo,
hacer adoptar a todos los violinistas los mismos golpes de arco).

Se pasa asi de agrupaciones instrumentales en las que las diferentes voces de la
polifonia estan redistribuidas mas o menos arbitrariamente, a un conjunto compuesto de sub-
grupos que funcionan de manera coherente y a los que se atribuye funciones concretas. Es el
origen de la orquesta moderna.

= La suite orquestal

Ya vimos que es en Francia donde se establecid el caracter y el estilo para cada danza
individual de las que componen la suite. Los discipulos de Lully introducirdn en Alemania el estilo
francés y el estandar de ejecucion, que dio lugar a la suite orquestal.

» El concierto. Caracteristicas generales y tipos
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En las dos ultimas décadas del siglo xvil surge un nuevo tipo de composicion orquestal,
gue sera el mas importante a partir de 1700, el concerto o concierto.

Representa la sintesis en la masica instrumental pura de cuatro practicas fundamentales
del barroco musical: el principio del concertato, la textura de un bajo firme y una melodia con
gran libertad, una organizacién musical basada en el sistema de tonalidades y la construccion
de una obra larga sobre movimientos separados, autdnomos y contrastantes. Dentro de la
categoria general del concierto se distingue entre:

- Concerto orquestal

Recibe esa denominacion porque carece de solista como tal, aunque enfatiza la parte
del bajo y el primer violin. Generalmente evita la textura contrapuntistica mas compleja.

- Solo concerto

Hay un instrumento solista (también pueden ser dos) que dialoga y contrasta con la
orquesta segun la dinamica solo vs. tutti. El contraste, como en todos los conciertos barrocos,
esta también en las diferentes intensidades (forte vs. piano) y en el tempo y caracter de los
diferentes movimientos.

- Concerto grosso

El concerto grosso se construye como el solo concerto, pero en lugar de un solista (o
dos) hay un pequefio grupo de instrumentos que actlian como solistas y que se conoce como
concertino.

= Vivaldi

En su numerosa produccion establece la estructura del concierto como un esquema de
tres movimientos: Allegro-movimiento lento-allegro. En sus conciertos predomina la textura
homofénica, con un uso incidental del contrapunto, y utiliza constantemente los esquemas
secuenciales tipicos del Gltimo barroco. Sus movimientos lentos, de un profundo lirismo y tensién
dramatica, por primera vez son tan importantes como los rapidos.

Igual que hiciera Corelli una generacion antes, Vivaldi va a tener una gran influencia en
la musica instrumental posterior, de mediados y finales del siglo xvii. Ser4 una de las figuras
mas importantes en la transicién del ultimo barroco al estilo pre-clasico. Destaca la economia en
la escritura orquestal, la escritura idiomatica del solo, la concepcién dramatica del papel del
solista (que sera fundamental en el concierto clasico), la claridad formal, la concisién de sus
temas, la vitalidad ritmica y la continuidad légica en el fluir de las ideas musicales. Un joven
Johann Sebastian Bach estudiara composicion copiando y arreglando los conciertos de Vivaldi,
a quien admir6. Sus conciertos orquestales, sin solista, seran el antecedente temprano de la
sinfonia pre-clasica.

e Laimprovisacién en la musicainstrumental barroca

El intérprete era libre de modificar, suprimir o afiadir cosas a lo escrito. De hecho, se
esperaba que lo hiciera en la realizacién del bajo continuo (frecuentemente era una linea de bajo
que, mediante un cifrado, indicaba los acordes que habia que desplegar) y en la ornamentacién
de la linea melédica. Esta ornamentacion se realizaba de manera diferente en cada region y
momento. A riesgo de generalizar demasiado, se puede decir que, en Italia, por ejemplo, era muy
libre y compleja, mientras que en Francia se solia indicar en la partitura la ornamentacion
prevista, en algunos autores con bastante precision. En cualquier caso, esta ornamentacion no
era meramente decorativa, sino que tenia un valor estructural fundamental y cumplia una funcién
importante en la expresién de los afectos, por ejemplo, al afiadir disonancias, etc.

Tema 16. Las grandes formas religiosas de la musica barroca: cantata,

oratorio y pasion

La cantata

A grandes rasgos la cantata es una obra para canto con acompafiamiento instrumental
que, por regla general, comprende varios movimientos (recitativos, arias, coros, ritornelos
instrumentales, etc.).

e Cantataitaliana
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El origen esta en la cantata para solistas, forma que resulta de la aplicacion de los
principios de la monodia y que desplaza a formas como el madrigal y la villanella. Peri, Caccini,
Viadana (cantatas sacras) o Grandi son los padres del género. En una obra de Grandi es la
primera vez que aparece el nombre de cantata (1620). Estas primeras cantatas tienen un caracter
estréfico, con un mismo bajo (ostinato) y diferentes melodias en cada estrofa.

Cuando se alcance un primer momento de esplendor la cantata se independizara del
bajo ostinato y se establecera una estructura en arias y recitativos con presencia también de
interludios y ritornelos instrumentales.

Mas tarde, la escuela napolitana desarrollara un género tipo: dos o tres arias da capo (se
repite la primera estrofa) mas recitativos. Este sera el modelo que tomaran autores como Scarlatti
0 Haendel.

El ddo de camara italiano sera una forma particular de cantata construida para dos voces
solistas y b. c. Podriamos decir que estructuralmente es el equivalente vocal de la sonata en trio.

e Cantata eclesiastica alemana

Serd la consecuencia del desarrollo de la musica vocal protestante mas la influencia de
la cantata italiana. Encontramos los antecedentes en autores como Schein (concertato choral,
grandes composiciones multipartitas que alternan secciones solistas, corales e instrumentales)
0 Schitz (conciertos espirituales, symphoniae sacrae, etc.).

En el barroco tardio va a surgir la cantata sacra, una nueva forma que funde dos
tradiciones del barroco medio, el concertato choral y el concertato dramatico. El ortodoxo
Neumeister se sitla frente a los pietistas, que estaban en contra de la misica sacra con rasgos
operisticos, y va a liderar una reforma que quita el énfasis a las palabras biblicas y se lo otorga
a una interpretacién de caracter poético, edificante y sentencioso, y que hace que una cantata
Se parezca a una pieza tomada de una Opera (con sus recitativos y arias).

En este contexto, la cumbre de la cantata eclesiastica alemana vendra de la mano de
Johann Sebastian Bach. En el periodo de Weimar (1708-1717) Bach toma la cantata reformista
de Neumeister y, siendo consciente de las raices profanas de la cantata, asume todas las
innovaciones formales de la épera y la cantata italianas (aria da capo, recitativos intensos, etc.)
en una asimilacion maestra y, lo que destaca especialmente, con un marcado tono subjetivo y
mistico. En el periodo de Leipzig (1723-1745) como cantor de Santo Tomas desarrolla la cantata
para solistas (cuando tenia pocos cantantes) y la cantata choral, para la que no tuvo modelo (fue
él su creador) y que paulatinamente ira adquiriendo mayor importancia. En ella todo el texto esta
basado en la letra del choral, mientras que la misica también procede parcialmente de la melodia
del choral. Esto proporciona una poderosa unidad espiritual al conjunto.

El Oratorio

El oratorio se caracteriza basicamente por la aplicacion de métodos dramaticos
especificos de la 6pera a la musica sagrada. No obstante, en contra de lo que se suele pensar,
la tematica no es lo que lo diferencia de la 6pera, pues también hay oratorios de tema profano.
Frente a la Gpera, no hay una puesta en escena. Mezcla la narracién (a través de la figura del
narrador o testo) con el dialogo semi-dramatico y meditaciones o exhortaciones. Formalmente
se configura igualmente con solos y coros con orquesta y continuo, con presencia también de
inserciones puramente instrumentales.

El oratorio naci6 en Roma de la mano de Carissimi a mediados del siglo xvii, quien
compuso obras basadas en pasajes biblicos en las que el coro tenia una gran importancia. Su
estilo fue llevado a Francia por Charpentier y a Inglaterra por Haendel. Se considera a Haendel
como la cumbre del oratorio en el barroco. En los afios treinta y cuarenta del siglo xvii Haendel
desarroll6 en Inglaterra un nuevo estilo de oratorio dramético, con arias recitativos y coros
inspirado en la tradicion inglesa de la mdsica coral. En sus oratorios los coros tienen cada vez
mayor importancia hasta llegar a lo que denominamos «oratorio coral» en el que la accién
escénica es imposible. El mejor ejemplo de esto es El Mesias. Esta es una obra muy personal
gue se aparta de la pauta general. Es un oratorio épico desprovisto por completo de accion
dramética y cuyo Unico fin es la contemplacién devota. Tiene ndmeros solistas de caracter
operistico, nUmeros de conjunto con mayores exigencias contrapuntisticas y coros, muy diversos
y variados, con una importancia estructural fundamental. Su técnica coral supondra la cumbre
del oratorio, en el que sintetiza las tradiciones de la cantata alemana, de la 6pera italiana, de la
tradicion coral inglesa y del oratorio de Carissimi.
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La Pasion. Bach

La pasion como género es dificil de diferenciar formalmente del oratorio. Histéricamente
sus raices se remontan a la Edad Media. En el barroco se identifica con el oratorio y se
especializa en narraciones biblicas, especialmente las relacionadas con la pasion y muerte de
Cristo. La cumbre seran las pasiones de Bach. En ellas destaca el caracter operistico de las
arias, con una potente fuerza expresiva, y los diversos papeles que asigna al coro.
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BLOQUE IV. CLASICISMO
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Tema 20. El clasicismo. El transito desde el barroco. Rococé y etapa

pre-clasica. La musica en el clasicismo

Etapa precléasica

e El barroco tardio y el estilo rococé

El paso del barroco al clasicismo se produjo a partir del estilo galante francés y del nuevo
tono italiano (Opera bufa, sonata, sinfonia, etc.). Ambos caracterizan el rococé musical como
preclasico, puesto que nos llevara al clasicismo a través del estilo sentimental y el Sturm und
Drang (tempestad e impetu) musical.

e Estilo galante

El estilo galante es una forma de componer que surgio en el barroco tardio cémo estilo
libre frente al estilo erudito, que se caracterizaba por un rigido contrapunto y entramado
polifénico, como se aprecia en Bach y Haendel.

Este estilo es gracioso, facilmente comprensible y entretenido, puesto que va dirigido a
los aficionados. Destaca el melodismo cantable, las formas sencillas, un &gil acompafiamiento y
una gracil ornamentacion. El mayor exponente y responsable de la consolidaciéon de este estilo
es Telemann. Contribuyé no solo con su creacion musical sino también con su labor editorial. En
1728 fundd Der getreue Musikmeister (EI maestro de musica honrado), una publicacién quincenal
que incluia lecciones de musica y obras suyas y de otros autores.

e Estilo sentimental (Empfindsamer Stil)

El estilo sentimental, frente a la expresion de los afectos y el pathos barroco, supone la
expresion inmediata, directa, del sentimiento personal.

En este estilo destaca la Escuela de Mannheim (Carl Philipp Emanuel Bach, Johan
Stamitz) por sus formas expresivas (suspiros, ingenio, pausas, saltos melddicos disonantes, etc.)
y el nuevo uso de la dinamica (cambios bruscos de intensidad, grandes efectos de crescendo y
decrescendo). Dentro del mismo estilo hay que nombrar también la Escuela de Viena. Por el
contrario, la Escuela de Berlin representa un apego anacroénico a la tradicion barroca.

El clasicismo. Caracteristicas generales

Se da como fecha de inicio 1759, afio de la composicion de la primera sinfonia de Haydn,
y como final 1827, afio de la muerte de Beethoven.

El clasicismo quiza sea una de las épocas peor comprendidas de toda la historia. Se dice
que en el clasicismo se quiere expresar la idea de perfeccion formal de la realidad con la fuerza
mas absoluta, se tiende a ver al mundo y al hombre como algo bello y perfecto y a transmitir a
través del arte el sentido de perfeccion, de tranquilidad, de lo ideal. Y se dice que, por ello, se
intenta mostrar mas la forma de las cosas, que es la que refleja esta perfeccion, que el contenido
o la ideologia. Segun esto, entonces, el clasicismo refleja al hombre como ser arménico y a la
humanidad como sociedad perfecta y sin problemas. Por todo ello, el clasicismo produce una
musica alegre, plastica y brillante, que busca la belleza y la perfeccion.

Esta es una postura a todas luces simplista. Podria valer para Eine kleine Nachtmusik o
para Cosi fan tutte, pero no vale para el Requiem, Don Giovanni y tantas otras. El clasicismo
busca la perfeccién formal, pero esto no implica un rechazo de las posibilidades expresivas y de
la transmisién de contenidos. Este problema se planteé a posteriori por los formalistas. (La
dicotomia forma vs. contenido es un problema del siglo xix). Cémo parte de esa perfeccién esta
el equilibrio, la armonia, entre forma y contenido, entre lo expresado y el medio de expresion.
Ademads, también se busca reflejar los conflictos humanos, las pasiones. Vale como ejemplo
cualquier misa.

Cualidades formales que definen la muasica clasica

Como punto de partida hay una blsqueda de simetria, sencillez y claridad estructural
dentro de una estética platdnica (proporcién y orden como ideal de belleza natural), y un respeto
a la forma cémo reflejo de la norma, del canon estético.
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La transicion entre un ritmo y otro se realiza sin contraste. No hay un ritmo mecanico,
como en el barroco, sino otro mas fluido, aunque regular.

Destaca el fundamento melddico de esta musica. En la configuracion de la melodia,
sustituye al motivo barroco la frase musical, breve, periédica y articulada normalmente en
periodos de ocho (4+4) o seis compases (3+3). Esto proporciona un mayor vuelo melddico, un
fraseo fluido, frente a la articulacion barroca. Predomina la sencillez y claridad meloddica frente al
estilo contrapuntistico anterior.

Las areas inicial y final de la obra son estables y claras, con mayor tension en las
secciones centrales, lo que genera contraste entre tension dramatica y estabilidad.

Se utiliza un lenguaje plenamente tonal. Se produce la caida del bajo continuo,
innecesario en un lenguaje tonal plenamente establecido.

Se extiende la musica a la mayor cantidad posible de publico, segun los ideales de la
Revolucién Francesa. Sera un arte de mayorias.

Esto encaja con la nueva concepcidn de la orquesta y la escritura orquestal. La orquesta
se amplia. Se hace mas grande, se incorpora la trompa y el clarinete y aumenta la cuerda. El
clave es paulatinamente sustituido por el piano.

Mas alla de los «gustos reunidos» se llega a una musica supranacional, con elementos
europeos, como lengua universal de la humanidad, especialmente la instrumental.

Se incrementa el virtuosismo instrumental.

Tema 21. Las grandes formas del clasicismo: la sonata y la sinfonia.

Haydn y Mozart

La sonata clasica

Se adopta la forma sonata o «forma de primer tiempo de sonata» como esquema
estructural preferido para la musica instrumental. Este esquema estara presente en al menos el
primer movimiento (frecuentemente también el Gltimo) de todas las obras que llevan por titulo
sonata, sinfonia, concierto, trio, cuarteto, quinteto, sexteto, etc.

Exposicion Desarrollo Reexposicion

II: Apm B pc:ll  (Il:) C(A/B)..... A p B'pc’ (:ll) (Coda)

A: tema A; B: tema B (secundario / tonalidad relacionada); pm: puente modulante; pc: proceso cadencial; Il: se repite :Il;
C: desarrollo modulante, toma material de A o Ay B; p: puente no modulante.

La sinfoniay el concierto

La sinfonia se concibe como una gran sonata para orquesta, por lo que comparte con
ella el esquema compositivo de la forma sonata. Se llegard a la sinfonia clasica desde la obertura
operistica tripartita y los experimentos de la escuela italiana del norte (Sammartini) y de las
escuelas vienesa y de Mannheim. Con el tiempo se va dotando de mas medios, se hace mas
extensay, por ejemplo, el tema es expuesto por diversos instrumentos en tonalidades diferentes.
El concierto es, simplificando mucho, una sinfonia con solista.

El minueto y el scherzo en la sinfonia

Este es el segundo esquema compositivo mas importante en esta época. Proviene de la
forma danza y su estructura se puede esquematizar de la siguiente manera:

AA B(A")B(A") | Trio: CC D(C’)D(C’) | A B(A)

Haydn y Mozart

Junto con Beethoven forman los tres la llamada «Escuela de Viena». Los tres son los
mas grandes compositores de esta época.
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Haydn es un compositor sobre todo instrumental. Destaca por sus sinfonias y cuartetos.
De hecho, se le considera el padre del cuarteto de cuerda clasico. Desde muy pronto asumio
planteamientos experimentales. Con el tiempo su técnica va madurando sin perder una ferviente
imaginacion y un luminoso sentido del humor.

Mozart por su parte se caracteriza por la sintesis de estilos nacionales y por la manera
en la que asimil6 las diversas influencias. Asi, es mas cosmopolita que Haydn, aunque menos
experimental. Su produccion también es mas variada y va desde la musica de entretenimiento
(serenatas, divertimentos) a los distintos tipos de 6pera (0pera seria, Singspiel, épera italiana y
Opera alemana), pasando por sus grandes cuartetos, sinfonias, conciertos para piano, etc. En un
primer momento se siente deudor de modelos como Haydn o Bach.

Tema 22. La 6pera en el clasicismo: Gluck y Mozart

Gluck y lareforma de la 6pera. Mozart

Hacia 1760 la 6pera seria italiana esta en crisis. La reforma de Metastasio excluye el
elemento comico de la épera seria (que pasard, como vimos, a la 6pera bufa), dota a la épera de
un esquema dramatico estereotipado y una estructura definida (alternancia aria/recitativo
convencional), también en el nUmero de personajes en el escenario (no personajes concretos,
reales, sino valores simbdlicos). La orquesta solo acompafia y todo el interés musical se centra
en las arias, escritas para el lucimiento virtuosistico de los cantantes (coloratura), muchas veces
abusivo.

En este contexto, Gluck lleva a cabo una reforma que dard como fruto una épera erudita
en la que la palabra tiene igual peso que la musica vy, por lo tanto, el desarrollo aria/recitativo
sera mas realista y menos estereotipado. En 1761 estrena en Viena Orfeo y Euridice, escrita
junto con el libretista Calzabigi. En esta Gpera la accién teatral es la protagonista.

Es en el prefacio de Alceste (denominada «tragedia en musica», 1767) donde manifiesta
sus pretensiones, que no son otras que poner la musica al servicio de la poesia y la expresion
del argumento y con ello solucionar los problemas que arrastraba la 6pera seria (las mismas
preocupaciones que habia desde la querella de los bufones). Se plantea el problema de la
continuidad dramatica y para ello simplifica personajes y escenas (tres actos, una o dos escenas
muy amplias por acto). Da importancia al coro y al ballet como simbolos de la colectividad (idea
relacionada con el espiritu de la llustracion) frente al solista. Desarrolla el colorido orquestal (uso
peculiar de los instrumentos de viento) y dota a la orquesta de responsabilidad dramatica. Es la
primera vez que se utiliza tantos recursos y tan variados con una finalidad dramética. Para Gluck
los tres grandes principios de lo bello en la épera son la sencillez, la verdad y la naturalidad. Esto
contrasta con la épera de Metastasio, fria y falta de verosimilitud, desde esta perspectiva. Gluck
plantea una estructura mas flexible y mas expresiva, con menos contraste entre aria y recitativo,
con mas peso para la orquesta y con una obertura integrada en el conjunto de la épera.

En Ifigenia en Aulide e Ifigenia en Tauride combina la gracia melddica italiana junto a la
seriedad germana y la magnificencia de la tragedia lirica francesa. Son 6peras de grandes
proporciones, con un perfecto equilibrio entre el interés musical y el dramatico y con todos los
recursos disponibles para la épera.

Gluck influira en los compositores de dpera posteriores, como por ejemplo Mozart, quien
desarrollara un profundo sentido dramatico y aportard situaciones y personajes nunca vistos en
la 6pera, todo integrado en un discurso musical magistral.

Tema 23. La transicion al romanticismo. Beethoven

Aportaciones y trascendencia de la obra de Beethoven

Tuvo una enorme influencia en sus sucesores, de tal modo que algunos incluso tuvieron
dificultad para superarla, especialmente en lo que se refiere a la sinfonia. Esta influencia abarca
no solo a los masicos sino también a pintores y autores literarios. Lleva a la cumbre la sinfonia.
Hace que esta forma signifique para el pensamiento romantico el culmen de la expresién musical.
Se ha dicho que fue revolucionario en la expresién de sentimientos, pero esto no es nuevo.
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Puede que si sea la manera en la que lo hace. También se dice que rompe las reglas, pero en
realidad no rompe la forma clasica, sino que la desarrolla hasta sus Ultimas consecuencias y
posibilidades.

Serd interpretado como el prototipo del genio romantico, a pesar de ser un compositor
clasico. Se considera que liberd al musico y que representa la figura del artista libre, que no se
preocupa por los intereses de mercado. Sin embargo, podemos preguntarnos por qué no se dice
esto de Mozart. Y, por otro lado, cabe preguntarse también hasta qué punto Beethoven podia
ignorar al mercado, pues no era rico y comia cada dia.
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BLOQUE V. ROMANTICISMO
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Tema 24. El romanticismo en musica. Caracteristicas generales y

periodizacion. Cualidades formales que definen la musica romantica. La
estética musical romantica

El romanticismo es la época en la que la misica es mas importante. Esto no quiere decir
que la musica romantica sea la mas importante, sino que en esta época se considera a la masica
como el arte por excelencia, al que se deben subordinar las demas.

Periodizacion
- Primer romanticismo, revolucionario: 1815-1848

- Segundo romanticismo, burgués (incluido el nacionalismo): 1848-1880
- Postromanticismo: 1880-1910

Caracteristicas generales

La musica es, por un lado, un medio de evasion, de huida de la realidad y busqueda de
un mundo imaginario e irreal. Por otro lado, es un medio de transmision de lo subjetivo, de
expresion de sentimientos.

Para lograr esto se alejan de las normas, que quitan libertad de expresion. No es cierto
que se interesen mas por el contenido que por la forma. (Una vez mas nos encontramos con esta
falsa dicotomia). Lo que sucede es que adaptan las formas clasicas para expresar unos nuevos
conceptos.

e Elementos formales

Entre los elementos formales caracteristicos destaca, como hemos visto, la libertad
formal, que se concreta, por un lado, en una mayor libertad en el tratamiento de las formas
clasicas y, por otro, en la utilizacién de formas libres. En este sentido, destacan especialmente
las pequefias piezas para piano como nocturnos, impromptus, etc.

Otro elemento fundamental es la expresién emocional directa, frecuentemente de
pasiones extremas. Se desarrolla un lenguaje que usa todos los recursos a su alcance, como
son las ricas armonias y modulaciones, los cromatismos y disonancias y las texturas complejas
y densas. Asimismo, se produce un enorme crecimiento de la orquesta, especialmente el viento.

La libertad formal antes comentada provoca cierto debilitamiento de la forma, lo que lleva
a la busqueda de la unidad y la coherencia a través de otros medios como son el uso del
Leitmotiv, el caracter ciclico o los elementos extramusicales.

Se desarrolla enormemente el virtuosismo, especialmente en el violin y el piano. Paganini
sera el arquetipo del virtuoso y tanto violinistas como pianistas intentaran imitarlo, lo que no
siempre resultara posible.

Clasicismo vs. romanticismo

En contra de lo que se suele decir, no hay una antitesis entre el clasicismo y el
romanticismo. Al contrario, hay mas continuidad que contraste. (Se puede hablar incluso del
romanticismo como un fendmeno que no pertenece a un periodo concreto, sino que aparece de
forma recurrente en diversos periodos y bajo diversas formas). No sélo hay rasgos de uno en
otro, sino que la muasica de 1770 a 1900 se podria definir como un periodo estilistico tnico. Hay
un repertorio comun de recursos musicales (sonidos utilizables, vocabulario armonico, ritmo y
forma), una intencion comin de comunicar un sentido a través exclusivamente de la musica y
también hay una tradicion Unica y un conjunto de principios basicos comunes.

No obstante, si buscamos las diferencias podemos hablar de una tendencia en el
romanticismo a la irregularidad y la complejidad en el detalle, frente a la simetria y simplicidad
de la arquitectura clasica. También destaca el énfasis en lo remoto y extrafio, lo que conlleva
implicaciones en la eleccién y tratamiento de los materiales. Asimismo, es caracteristico del
romanticismo la aspiracion a trascender el tiempo inmediato y alcanzar, de alguna manera, la
eternidad. Podemos contraponer el ideal clasico de orden, equilibrio, control y perfeccion dentro
de los limites conocidos con la libertad, el movimiento, la pasion, el deseo de lo inaprensible, que
lleva a la ruptura de limites y distinciones en el romanticismo. La claridad clasica da paso a cierta
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oscuridad intencional, los juicios definidos son sustituidos por sugerencias, alusiones o simbolos,
y las artes se mezclan entre si.

Revolucién vs. tradiciéon

El romanticismo une ambas dimensiones. Es revolucionario en la medida en que intenta
superar las limitaciones del clasicismo y aporta innovaciones propias. Pero, al mismo tiempo,
asume la continuidad de una tradiciéon y, en este sentido, es la culminacion de una linea que nace
en el clasicismo y se prolonga en el tiempo. Asi, sus fuentes principales son clasicas, inmediatas:
Haydn (La creacién, Las estaciones) en la representacion de la naturaleza, Mozart (Don
Giovanni, La flauta magica) en la preocupacion por la vida interior del ser humano, Beethoven
(quinta y novena sinfonias) en las grandes aspiraciones ideales.

Asimismo, hay compositores mas conservadores, como Mendelssohn, Brahms o
Bruckner, y otros mas radicales, como Berlioz, Liszt o Wagner. A mitad de camino estarian otros
como Schumann.

Las diferencias técnicas entre clasicismo y romanticismo se aprecian en aspectos como
el ritmo. Los ritmos romanticos son menos vitales y menos variados, pues el interés se centra en
la melodia lirica. Las formas clasicas se encuentran altamente desarrolladas, aunque manejadas
menos satisfactoriamente, pues se pierde la unidad estructural, lo que lleva a la necesidad de
desarrollar un nuevo tipo de unidad por recurrencias teméticas (motivos recurrentes, Leitmotiv,
etc.). Otros aspectos importantes son el desarrollo de la técnica armdnica, con la extension y
disolucién de los limites de la tonalidad, y la expansion del color instrumental. Descubren e
inventan nuevas sonoridades en los instrumentos, nuevos instrumentos y nuevas combinaciones
de instrumentos.

Alfred Einstein plantea que la historia basica de la muisica romantica es la historia de una
desintegracién incipiente de los elementos musicales: melodia, ritmo y armonia. En Beethoven
todavia existe un perfecto equilibrio entre los diversos elementos. Wagner sera la culminacion y
el punto de partida del final de esa desintegracion.

Relacion musicay palabras

Hay un conflicto entre el ideal romantico que plantea la prominencia de la musica
instrumental como modo supremo de expresion y el interés en la literatura, en la expresion
poética y en la narrativa. El conflicto se resuelve a través de la musica programatica, musica
instrumental asociada con asuntos poéticos, descriptivos e incluso narrativos, por medio de
sugerencias imaginativas, no por figuras retéricas musicales como en el barroco o por imitacion
natural de sonidos y movimientos, como a veces en el xviil. El punto de partida serd la Sinfonia
pastoral de Beethoven y su reflejo de una naturaleza altamente idealizada.

Relacion compositor y audiencia

Es ahora cuando nace la figura idealizada del genio inspirado. Asistimos al nacimiento
de la gran masa de publico no entendido. El patronazgo estd en manos de sociedades
filarménicas. En este contexto se contrapone la necesidad de llegar a grandes audiencias frente
al caracter individualista e introvertido del artista. A la vez se compone musica sinfonica para
publicos numerosos y pequefas piezas de mulsica de camara, piezas para piano o Lieder, para
publicos muy reducidos. Por un lado, se compone para la posteridad, para una audiencia ideal
que algun dia comprendera y apreciara la obra (creaciones grandiosas de Meyerbeer, Berlioz o
Wagner). Pero por otro, se compone para un reducido circulo de personas cercanas a las que
se confiesa sentimientos intimos no aptos para la sala de concierto y el publico en general
(intimas efusiones liricas de los Lieder de Schubert y Schumann, o piezas para piano de Chopin
y Mendelssohn).

Racionalismo vs. irracionalismo

En un momento de gran desarrollo de las ciencias exactas y del conocimiento cientifico,
en la musica, y en el arte en general, se sobrepasan los limites de lo racional, entrando en lo
inconsciente y lo sobrenatural, materiales del suefio (Sinfonia fantastica de Berlioz) y el mito
(Wagner). Se aprecia el esfuerzo por encontrar un lenguaje musical capaz de expresar esas
nuevas y extrafias ideas (expansion de la armonia, la melodia y el color orquestal).
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Nacionalismo vs. internacionalismo

El nacionalismo sera un componente fundamental en la misica romantica. El idioma se
nacionaliza en comparacion con el lenguaje musical internacional propio del siglo xvi. La
diferencia entre estilos nacionales se acentlia. Se recurre a la cancion folklérica como expresion
espontanea del alma nacional. Pero al mismo tiempo se da la busqueda de exotismo que hemos
comentado antes y el uso de idiomas extranjeros como motivo de color pintoresco. En realidad,
el nacionalismo romantico es cosmopolita y no reduccionista. Se recurre a la esencia nacional,
pero para mostrarla al mundo y compartirla con toda la humanidad.

La estética musical roméantica

Los estudios sobre estética y filosofia de la musica tendran una gran importancia en un
periodo en el que la musica es simbolo de las aspiraciones mas sublimes del ser humano. La
estética musical romantica gira en torno a dos de los postulados principales del credo romantico.
Por un lado, la musica se sitda en el centro de la asociacion de las artes y con ella se relacionan
todas las demés que la toman como referencia. Se tiende a borrar la frontera entre las artes. La
expresividad més completa estara en la musica programatica. Por otro lado, entre las diversas
manifestaciones de la masica, la instrumental se considera la mas importante. La estética
romantica dara lugar al formalismo, como reaccién. En esta época nace la musicologia desde el
interés por el pasado musical.

Como ejemplo, podemos leer este fragmento de Schopenhauer, en el que habla de la
relacion de la muasica con la literatura, sitta a la musica en lo mas alto de la jerarquia de las artes
y defiende la musica instrumental por encima de la vocal:

«Admitido que la mdsica, lejos de ser un simple auxiliar de la poesia, es un arte
independiente, mas aun, la mas poderosa de todas las artes y capaz, por tanto, de alcanzar sus
objetivos con sus propios recursos, es también indudable que no necesita las palabras de una
cancion o la accién de una 6pera. [...] Si, por otra parte, siempre aceptamos con agrado el
acompafiamiento de la poesia a la musica, si una cancién con palabras inteligibles nos produce tan
profundo gozo, ello se debe a que nuestros dos modos de conocimiento, el inmediato o directo y el
mediato son, al mismo tiempo y en coordinacion, ejercidos y estimulados. El conocimiento mas
inmediato es aquel para el que la musica expresa las emociones de la voluntad misma; el méas
mediato es el de los conceptos expresados por las palabras.» («Metafisica de la musica», en
SCHOPENHAUER, 2005: 177-178)

Tema 25. La musica instrumental en el romanticismo. La sinfonia

romantica: Schubert, Mendelssohn, Schumann. El piano romantico:
Schumann, Liszt y Chopin

Musica sinfonicay musica de camara

El desarrollo de la muasica sinfénica y de cadmara a partir de Beethoven estuvo
profundamente influido por él, pero progresivamente fue tomando su propio camino. Podemos
decir que Beethoven habia dotado a la musica instrumental de tal grado de perfeccion que los
compositores posteriores tenian que imitarlo o bien intentar separarse completamente de él. Lo
habitual en estos compositores es una primera etapa de clara influencia beethoveniana y una
produccion de madurez con un caracter mas personal.

e Schubert

Se le conoce como «el clasico romantico». Su carrera empieza cuando Haydn y Mozart
ya habian concluido. Es coetdneo de Beethoven y admirador suyo, aunque inicia una linea
independiente. Es muy susceptible a las influencias exteriores puesto que no es la originalidad
lo que mas le importa. Asi, toma ideas melédicas de otros compositores como Haydn, Mozart,
Beethoven e incluso Rossini. Nunca sobrepasa el modelo de la forma de sonata clasica. Sus
sinfonias no son una imitacién de Beethoven, aunque en principio lo usa como modelo. Desde
sus primeras sinfonias jug6 con la idea de componer de manera divagante. Encontramos en ellas
unos pasajes de desarrollo llenos de gracia. Desarrolld6 una nueva sonoridad, basada
fundamentalmente en un nuevo tratamiento, sensible y delicado, de los instrumentos de viento
(especialmente las maderas), en una rica armonia y, lo que es mas caracteristico, un tipo de
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melodia que no deriva del desarrollo del tema, como era frecuente en Haydn y Beethoven, sino
gue se genera en si misma. Para él la melodia es un fin en si misma y, de hecho, es el maestro
de la «melodia bella». Sus ultimas sinfonias, como la séptima, «Incompleta», y la octava «La
Grande» le conceden el puesto de maestro junto a Beethoven.

Su masica de camara sigue una linea similar a la de las sinfonias, pero las obras
maestras se producen antes. Sus primeras obras también usan como modelo a Mozart y
Beethoven, pero pronto se libera de esta influencia. Su riqueza melddica es la caracteristica méas
destacada.

e Mendelssohn

Se le conoce como «el romantico clasicista». Acepté los contornos ya trazados y los llené
con otro contenido. Podemos decir que en su obra el elemento clasico acepta al elemento
romantico sin que este interfiera en su clasicismo. Como consecuencia, en su produccion
encontramos, junto a la simetria formal, un brillo subjetivo, reflejo roméantico del sentimiento, una
cualidad apasionada que tiene un efecto romantico a través de una especie de irresolucién. En
sus partituras abundan las indicaciones «con fuoco» 0 «appassionato», pasion y fuego
agradables en su propia razén de ser. Nunca infringe las leyes de la I6gica musical inherente, ni
siquiera cuando su invencién parece determinada por imagenes. Todas sus sinfonias se apartan
de la violencia, las concibi6 y sintié de forma lirica y lo que trasciende son los detalles gratos.

e Schumann

Sus sinfonias son mas vivaces, jévenes y romanticas que las de Mendelssohn, porque
se desvian mas del patron clasico. Se caracterizan por la conquista de la homogeneidad. Su
unidad no es un rasgo externo. Todos los movimientos derivan de los motivos melddicos de la
introduccién. Crea una nueva forma de sinfonia con un nuevo elemento de unidad tematica que
Beethoven no considerd necesario.

La musica para piano

El piano es el instrumento romantico por excelencia, quiza porque su sonido mezcla a
partes iguales intimidad y brillantez. En el romanticismo se escriben para piano obras que exigen
al intérprete una técnica muy desarrollada. Junto a las piezas originales para el instrumento se
hicieron arreglos o versiones para piano de practicamente todos los tipos de composicion.

e El virtuosismo

Ya hablamos de la importancia del virtuosismo en el lenguaje instrumental del
romanticismo, fundamentalmente en el piano y en el violin. No obstante, este fendmeno adquirié
una doble dimension. Asi, frente a un virtuosismo que podriamos calificar de exhibicionista,
concebido como un fin en si mismo, encontramos la obra de autores como Mendelssohn,
Schumann, Liszt o Chopin, que salvaron al piano de la trivialidad. Al desarrollar un virtuosismo
que emanaba del propio lenguaje compositivo, podemos decir que combatieron al mero
virtuosismo con sus propias armas.

e Mendelssohn

De acuerdo con su caracter no deseaba sobrepasar los limites de la tradicion en su
técnica pianistica. No sentia la necesidad del virtuosismo, aunque se enfrentd al problema por
un sentimiento de responsabilidad artistica. La caracteristica principal de su obra es el
sentimentalismo. Destaca un afan de alcanzar algo indefinido. Es como una insatisfaccién que
se deleita en su propio disfrute. Sus «Canciones sin palabras» (Romances sans Paroles) son
unas melodias en forma de canciones con acompafiamiento delicado y retraido que parecen
buscar lo indefinido.

e Schumann

En su musica para piano encontramos la ligereza y el humor junto a la perfeccion y el
estudio mas profundos. Su estilo se caracteriza por una expresion mas libre, por la rapida
alternancia entre pasajes intimos y brillantes, entre la dulzura y la vivacidad. Crea una nueva
forma que podriamos definir como caleidoscépica. Pequefias piezas que desarrollan un variado
juego de contrastes y que no siguen un programa propiamente dicho, sino que obedecen a leyes
puramente musicales. En ellas juega con los pequefios nicleos melédicos, la alternancia entre
el ornamento mas encantador y los pasajes compuestos en un estilo estricto que recuerda a
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Bach, entre una armonia categorica y rigurosa y otra cambiante e imprecisa, entre ritmos simples
y elaborados.

e Liszt

Atac6 sin misericordia a los meramente virtuosos y los superd en virtuosismo. Sus
conciertos despertaban una gran expectacion y sus seguidores expresaban su admiracion como
verdaderos fans. Al igual que hizo Paganini con el violin, desarroll6 una técnica sorprendente
para su época y todavia hoy en dia. Extrajo de su instrumento unas posibilidades técnicas y
sonoras nunca antes oidas. Pero esto no es solo un aspecto técnico ni la primera razén de ser
de su obra, sino que es consustancial a la creatividad, esta puesto al servicio de los ideales y
sentimientos romanticos. Desarroll6é una nueva técnica de la invencion sobre todo en la armonia
y la refundicién de los motivos. Prefiere la forma rapsdédica, caracterizada por la ilusion de la
improvisacion, por una unidad aparentemente improvisada, pero construida segun un plan
meticuloso.

e Chopin
Dedico toda su obra al piano. En ella destaca el elemento nacional. Es el creador de la

musica polaca. Tuvo una vida acorde a los topicos de la literatura romantica, breve y llena de
sufrimiento.

Frente a Liszt, cuanto mas avanz6 en su carrera mas reacio se mostré a la sala de
conciertos, con sus masas expectantes en busca de espectacularidad. Preferia dirigirse a un
publico reducido y selecto y sabia crear como nadie un ambiente de intimidad absoluta. Liszt
gustaba de escandalizar a los burgueses mientras que Chopin lo evitaba en lo referente al
virtuosismo y la armonia. Liszt resultaba retérico hasta la grandilocuencia y Chopin de una
elocuencia profundamente intimista. Liszt despliega una forma ampulosa hasta un climax
rutilante y Chopin se recrea en la concentracion. Destaca en él la sensibilidad y la expresion de
sentimientos.

e Brahms

Alumno aventajado de Beethoven. El piano no ocupa una parte central en su obra. Es
mas interesante el didlogo dramético que establece entre el piano y otros instrumentos. No le
interesa el virtuosismo, aunque sus obas encierran problemas técnicos dificiles. Sus variaciones
son cada vez mas elaboradas y estrictas.

Tema 26. La 6peraromantica. La cancion. La Grand Opéra: Meyerbeer.
La 6pera en Italia: Rossini, Bellini, Donizetti y Verdi. El Lied rom

Schubert, Schumann y Wolf

La 6pera roméntica

e Antecedentes. De la éperaseriaalagran épera. Alemania. Weber. La 6pera parisina.
Meyerbeer

En el romanticismo la 6pera se toma mas en serio que en el siglo xviil, también en Italia.
Los compositores que optan por este género se especializan, en muchos casos de manera
exclusiva (Weber, por ejemplo, quien como Gluck solo compuso Operas). Crece una
animadversion hacia la 6pera consideraba como mera diversion. Dos discipulos de Gluck,
Cherubiniy Spontini, contribuyeron a afianzar la idea de la «gran 6pera». En la temética se tiende
a abandonar lo clasico y aproximarse a lo medieval. El Don Giovanni de Mozart fue un referente
fundamental por su fusién de lo fantastico, lo sentimental y lo cémico. Gétry fue el musico que
contribuy6 de forma mas decisiva a la transformacién hacia la 6pera romantica. Con él la 6pera
seria se transforma en «grande opéra», caracterizada por la vigorosa participacion de la orquesta
y el coro y por la utilizacion de un nuevo tipo de escenario no puramente decorativo, como era el
clasico.

En Alemania la pauta de la 6pera romantica la cre6 Weber, quien fue el referente y
antecedente inmediato de Wagner, especialmente su 6pera El cazador furtivo (Freischiitz).

Por otro lado, la 6pera francesa se desarroll6 de la mano de Giacomo Meyerbeer. Aporté
al siglo xix los fundamentos del repertorio operistico, por las innovaciones melédicas y
draméticas que introdujo.
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e Laodperaitaliana. Rossini, Bellini, Donizetti, Verdi

Italia fue el pais que acusé menos influencia romantica. Mantuvo las viejas tradiciones
sobre el género, aunque las huellas del romanticismo son visibles, sobre todo en el énfasis
nacionalista.

Rossini se caracteriza por un estilo muy personal, con nuevos y provocativos usos de la
melodia, la coloratura, la armonia y el ritmo. Su épera bufa, como por ejemplo El barbero de
Sevilla (1816), no es una diversion inocua, aunque lo parezca por la tendencia a exagerar el
elemento cémico de las situaciones. En su Opera seria se ocupa tanto de asuntos clasicos o
heroicos como de temas romanticos, aunque en menor medida. Dedicé un tiempo muy breve a
la creacion y, sin embargo, determiné el caracter de la 6pera italiana posterior.

Bellini, junto con Donizetti, representa la generacién posterior a Rossini. Ambos siguen
sus pasos en la combinacién de Gpera seria y gran épera. Tuvo una carrera e influencia menores
por su pronta muerte. Su romanticismo se aprecia sobre todo en la tematica. Su musica refleja
la ingenuidad propia de la épera italiana. No era un gran pensador o filésofo de los objetivos y
fines de la 6pera, sino mas bien, un maestro rutinario de la composicién operistica sin muchos
refinamientos en los aspectos técnicos. No obstante, una de sus Operas, Norma, mereci6 la
aprobacion de los romanticos alemanes. Indudablemente es una obra superior por su estilo mas
puro.

Donizetti escribi6 mas de sesenta 6peras. Era un compositor poco cuidadoso y sin
pretensiones. La necesidad le acuciaba y quizéa el Unico aliciente para su ambicién artistica fue
competir con Bellini. Es un gran compositor popular de melodias pegadizas e incluso triviales.
Su obra maestra es Don Pasquale, auténtica Opera bufa compuesta en ocho dias. L’Elisir
d’amore es similar, pero algo inferior.

Verdi completa la evolucién de la épera italiana. Luché por un ideal ennoblecido de la
Opera italiana, cuyos contornos aceptaba, aunque no con la irreflexion e ingenuidad de Donizetti
o Bellini. Desprecia la 6pera cémo entretenimiento. Busca la simplicidad, la naturalidad y la
verdad, basadas en la franqueza de sentimientos y la expresion melddica. Lo esencial es la voz
humanay no permite que el elemento orquestal conduzca la 6pera al terreno sinfénico. Conserva
las formas cerradas (arias) y evita la melodia ilimitada que caracteriz6 a otros compositores como
Wagner.

e Mas alla del romanticismo: El verismo. Puccini

Aunque nos salimos de los limites temporales del tema, cabe decir que esta linea de
desarrollo de la épera italiana tuvo su Gltimo capitulo a finales del XIX y principios del XX con el
llamado «verismo» y autores de la trascendencia de Mascagni, Leoncavallo y, sobre todo,
Puccini. El verismo postromantico se caracteriza por una representacion realista de la vida
cotidiana contemporanea, especialmente la vida de las clases bajas, y el rechazo de los temas
miticos o histéricos del romanticismo.

El Lied

Como sabemos, la cancién habia tenido en Alemania una larga tradicion antes del
romanticismo. No obstante, la ausencia de poesia de calidad agarrotaba el Lied (cancion)
aleméan. En algun momento se hara patente la influencia del melodrama, en el que a la palabra
hablada se le afiadia un fondo orquestal que acentuaba el sentimiento, a modo de recitativo
acompafiado. Esta influencia dio lugar a la balada, que tendria una gran influencia en Schubert.

Schubert fue el creador del Lied roméantico. Todos los autores del siglo XiX son sus
seguidores. La cantidad (mas de seiscientos) y, sobre todo, la calidad de sus Lieder contribuyé
decisivamente a la definicién de la forma. No es coincidencia que esta sea ademas la edad de
oro de la literatura germana. Sus Lieder se caracterizan por el equilibrio entre melodia y
acompafiamiento, asi como entre los elementos subjetivos y objetivos. Por un lado, es clasico
en el equilibrio entre melodia, letra y declamacion. Las partes vocal y pianistica estan siempre
subordinadas al poema. Es sucinto y expresivo, a menudo mas dramatico que Verdi o Wagner.
Por otro lado, es romantico en la superabundancia de ideas, en el torrente musical, tanto en la
parte vocal como en el acompafiamiento. El acompafiamiento proporciona todo a un tiempo:
sentimientos, paisaje, ambiente, etc. El lenguaje del piano se enriquece. Apela simultaneamente
al sentimiento y a la fantasia. Es interesante cdmo Schubert establece relaciones con la cancién
popular. No intenta imitarla, pero llega, a veces, a crear involuntariamente piezas que podrian
pasar por canciones populares, como Heidenrdslein, que tenemos mas abajo. Agrupa sus
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canciones en ciclos, como La bella molinera y otros. En cuanto a la forma no sigue un patrén
rigido, sino que se atreve a ensayar formas audaces y libres con una finalidad musical y
expresiva, no como experimentos sin mas. En sus temas solo faltan los humoristicos.

Schumann es el verdadero sucesor de Schubert. No hace una interpretacion racional de
la palabra, sino que intenta liberarla del maleficio de la razén y pretende, mediante la unidad de
sentimiento entre lenguaje y musica, fundirlos en una obra de arte universal. En la eleccion de
los textos comenzo con Heine, donde Schubert lo dejé, y algo de Goethe pero, sobre todo, de la
nueva generacion de poetas del periodo romantico, caracterizados por una concepcion mas
intima. En cuanto al piano, se puede decir que compone un mundo de poesia instrumental y
pianistica de gran perfeccion y originalidad. El acompafiamiento tiene un papel muy diferente al
que tiene en Schubert (prevalece el equilibrio y, cuando fluctla, la palabra manda y el piano se
subordina). Plantea una sonoridad refinada y una técnica muy audaz, aunque parece simple, y
resalta los rasgos mas delicados del poema. El piano adopta diversos valores dentro del ciclo en
su conjunto: perfecciona y redondea un grupo de canciones, crea transiciones dentro del ciclo,
aporta un comentario en el preludio y en la coda da los Ultimos toques expresivos. Sin embargo,
a menudo, la relacién entre las canciones del ciclo no se aprecia muy marcada desde otros
puntos de vista.

Tema 27. El segundo romanticismo. La musica programatica: Berlioz. El

poema sinfénico: Liszt. El nuevo sinfonismo: Brahms y Bruckner. El
drama wagneriano

El drama wagneriano

La base de todo su pensamiento son los conceptos romanticos de «el arte como
expresion» y el de la aspiracion a la «convergencia de todas las artes» con el fin de conseguir la
expresividad més completa. Teniendo como antecedentes la novena sinfonia de Beethoven, la
Opera de Weber y la musica programatica, y partiendo de la idea de la llustracién (compartida
por autores como Rousseau o Kant) del origen comun del lenguaje y la musica, se plantea la
perfecta fusion de musica y poesia en lo que habra de ser la obra de arte total, la
Gesamtkunstwerk. Wagner entiende que esta obra de arte total ha de ser necesariamente el
drama, que distingue de la 6pera tradicional, a la que considera como una parodia del auténtico
drama. El drama es el Unico arte completo, el Unico medio que es capaz de unir las posibilidades
y recursos de todas las artes, el que reintegra al lenguaje sus propiedades originarias. Para él,
la musica por si misma, no es autosuficiente. La musica es el lenguaje de los sentimientos, del
corazon, pero no puede expresar la individualidad, ni contenidos claros e inteligibles. Hay que
decir que, antes de empezar la composicion de sus obras, se dedicd a educar 0, quiza seria
mejor decir crear, un publico que fuera capaz de entenderlas y apreciarlas, lo que hizo a través
de escritos tedricos, no exentos de controversia.

Desde sus primeras 6peras (Rienzi, El holandés errante, Tannhauser, Lohengrin) va
desarrollando una orquestacion mas rica y la musica fluye continuamente con menor diferencia
entre los niumeros (coros, solos, fragmentos orquestales...). Todos ellos se integran en escenas
unificadas. Desarrolla también un nuevo estilo melédico, arioso, cuasideclamatorio.

Entre 1848 y 1874 compuso su tetralogia El anillo del nibelungo (Der Ring des
Nibelungen), ciclo de cuatro dramas épicos inspirados en la mitologia nérdica compuesto por El
oro del Rin, (Das Rheingold), La valquiria (Die Walkire), Sigfrido (Siegfried) y El ocaso de los
dioses (Gotterdammerung).

Tristan e Isolda (Tristan und Isolde), Los maestros cantores de Nurenberg (Die
Meistersinger von Nirnberg) y Parsifal completan el catalogo de sus dramas mas importantes.

En su musica el tejido orquestal es lo fundamental. La voz forma parte de la textura
polifénica como un instrumento mas, por eso los papeles de sus 6peras son tan exigentes. La
musica fluye de manera continua, sin divisiones formales en nimeros. Esto supone una pérdida
de la articulacién y coherencia formal que tradicionalmente habia tenido la 6pera estructurada en
nameros. Esta es una de las razones por las que desarrolla el procedimiento del Leitmotiv. El
Leitmotiv normalmente es un tema o motivo (aunque puede ser cualquier elemento musical,
como un acorde en el caso de Tristan) asociado a una persona o idea del drama. El Leitmotiv no
es una simple recurrencia motivica o tematica, como se suele pensar. No es una mera etiqueta,

Juan Miguel Gonzalez Martinez Apuntes para una historia de la musica - 69



sino que es un elemento susceptible de transformacién o desarrollo y adquiere su valor en las
sucesivas ocurrencias, en los diferentes contextos.

Hizo construir expresamente un teatro, en Bayreuth, especial para representar
adecuadamente sus dramas, tal y como los habia concebido. Ademas de escribir en su totalidad
el libreto y la musica, él se encargara de todos los aspectos de la produccién, incluidos la
escenografia y el vestuario. Incluso hizo construir instrumentos para conseguir las sonoridades
gue tenia en mente, como la llamada «trompa wagneriana».

Tema 28. La musica en el clasicismo y romanticismo espafiol. La

zarzuela

El clasicismo espafiol

e Lamusicainstrumental. Boccherini

Luigi Boccherini es la figura més representativa del clasicismo espafiol. Boccherini es un
compositor italiano, pero desarrolla su carrera en Espafia e incluye elementos espafioles en su
musica. Se le considera el padre del quinteto de cuerdas.

Juan Criséstomo Arriaga es uno de los musicos méas destacados de este periodo en
Espafia, a pesar de su temprano fallecimiento. Su musica es muy similar a la europea (Haydn,
Mozart o Beethoven).

e Lamusicavocal. La zarzuela

La importante influencia italiana lleva a tratar de crear una épera nacional siguiendo la
linea italiana, pero resulta un fracaso, con lo que renace el viejo género de la zarzuela. La musica
vocal de este periodo en Espafia (al igual que la instrumental) ha sido injustamente relegada al
ser comparada con figuras de la relevancia de Haydn, Mozart o Beethoven. Sin embargo,
conforme la vamos recuperando, encontramos obras verdaderamente interesantes.

El romanticismo espaiiol

e Lamdusicainstrumental. El piano
El piano es el instrumento representativo del siglo Xix, el instrumento de la burguesia, de
la musica de salén (para amenizar las reuniones), de la musica virtuosistica y una parte
importante en la educacién de las seforitas. Una de las posibilidades del piano es que es capaz
de reproducir cualquier tipo de musica y, en concreto, reducciones de musica orquestal. Pedro
Albéniz crea una importante escuela que sienta las bases de la escuela pianistica espafiola.

Tema 29. El nacionalismo musical. Cualidades que lo definen.
Principales escuelas nacionalistas. El nacionalismo en Espafia. El piano:

Albéniz y Granados

El nacionalismo musical

e Introduccion

El nacionalismo musical se basa en la busqueda de la esencia popular a través del
folklore, que es usado como forma de expresién nacional. Las formas preferidas son la danza y
la cancién folkléricas. El origen del nacionalismo en este momento hay que buscarlo en aspectos
como la rebelion politica, la superacién de complejos y la reaccién al germanismo de la musica
romantica. Se suele distinguir dos épocas en la musica nacionalista, un primer nacionalismo mas
folclérico y un segundo nacionalismo mas personal y creativo. El folklore no sera tratado por
imitacion, sino que de él se extraen nuevos elementos: escalas, ritmos, melodias, etc.

El nacionalismo es un fenémeno muy amplio y, Iégicamente, tiene caracteristicas propias
en los distintos lugares, asi como un importante nimero de creadores. El siguiente cuadro
resume de forma esquematica las principales corrientes y los autores mas destacados.
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Nacionalismo. Principales corrientes y autores
Rusia Glinka
El grupo de los cinco (Cui, Balakirev, Rimsky-Korsakov, Mussorgsky y Borodin)
Otros compositores: Chaikovski
Checoslovaquia | Dvorak, Smetana, Janacek
Hungria Barték y Kodaly
Rumania Enescu
Finlandia Sibelius
Noruega Grieg
Dinamarca Nielsen
EE. UU. Gershwin
México Chéavez
Brasil Villalobos
Argentina Ginastera

e El nacionalismo en Espafa. El piano: Albéniz y Granados.

El nacionalismo en Espafia se configura como la basqueda de un renacimiento para
nuestra muasica. Se suele considerar como hito para marcar su origen el manifiesto de Felipe
Pedrell Por nuestra musica. Se parte de la conciencia de la riqueza de nuestro folklore para
desarrollar un lenguaje musical propio. Estos autores comparten los ideales de la Generacion del
98 y buscan la restauracién del ser espafiol a través de sus esencias. Aspiran a presentarse en
Europa con voz propia y terminar con el complejo de inferioridad endémico. Se suele distinguir
entre un primer nacionalismo, a modo de exploracion, y un segundo nacionalismo, que permite
el desarrollo de lenguajes mas personales y consigue verdadera proyeccién internacional.

Isaac Albéniz nace en Camproddn, Gerona. Se expresara ante todo con el piano. Integra
elementos del romanticismo mas clasico, del ultimo romanticismo de autores como Liszt y del
impresionismo de Debussy. Iberia serd la primera obra espafiola con auténtica proyeccion
internacional. Contribuyé al desarrollo del lenguaje pianistico con impresionantes efectos
sonoros, procedimientos armaénicos originales y con una técnica muy elaborada.

Enrique Granados naci6é en Lérida y murié en el Canal de la Mancha. Al igual que Albéniz
escogio el piano como medio fundamental de expresion. El ser completamente autodidacta le
libr6 de los convencionalismos escolasticos y al final terminé creando su propia escuela. Le
influyé notablemente su estancia en Paris. Parte de la musica decimonénica de salon para
desarrollar un lenguaje propio. Las Danzas espafiolas es su primera obra importante. Se
reconoce la influencia de los roménticos y especialmente de Schumann. (Se le llamé el Chopin
espafiol). Por otro lado, lo popular esta elevado a una categoria excepcional. El colorido y la
escritura pianistica son tremendamente originales.
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BLOQUE VI. SIGLO XX
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Tema 30. El postromanticismo o neorromanticismo: Mahler, Strauss y

Scriabin

El postromanticismo

Se ha definido el postromanticismo como los ultimos reductos de una mdusica ligada al
romanticismo. En ocasiones sélo se ha sabido ver un lenguaje gigantesco, transmitido a través
de una gran orquesta, pero lo cierto es que estos compositores son, en buena medida,
responsables de la superaciéon del romanticismo, al desarrollar algunos de los gérmenes
implicitos en la misica romantica y atreverse a dar un paso mas alla, que luego aprovecharian
los compositores posteriores. Como referencia valga decir que, cuando Strauss nacid, Wagner
no habia terminado El anillo del Nibelungo y, cuando murié, Anton Webern habia compuesto
toda su musica y habian nacido obras como lonisation de Varése e Imaginary Landscape no. 1
de John Cage. Strauss y Mahler tenian caracteres muy diferentes, pero fueron buenos amigos y
colaboradores y ambos se esforzaron en apoyar la musica del otro. Strauss tenia un caracter
mas optimista. Aprovecha la tradicion romantica de autores como Wagner y Brahms, pero las
diferencias son sustanciales. Mahler era un hombre mas pesimista que intuyé la catastrofe
adonde se dirigia Europa. Su obra combina romanticismo y un cierto expresionismo. Muestra,
por un lado, un desgarro y un pesimismo que cala en el animo del oyente, y, por otro, una
grandiosidad sublime.

Tema 31. El impresionismo francés: Debussy

Se considera el impresionismo como el iniciador del arte contemporaneo. Primero fue un
movimiento pictorico que se desarroll6 a partir de 1860 con autores como Claude Monet, Edouard
Manet, Camille Pissarro, Edgar Degas, Pierre-Auguste Renoir, Paul Cézanne, Alfred Sisley o
Berthe Morisot, entre otros. EI nhombre se origin6 como una burla sobre el cuadro de Monet
Impresion: sol naciente (Impression: soleil levant).

El impresionismo pictérico da gran importancia a la luz y al color. Los autores se inspiran
directamente en la realidad, de manera que predominan los paisajes. Su aspecto mas
revolucionario es su manera de expresar el mundo segun ellos lo ven, no guiados por
convenciones y costumbres de la tradicion o del momento. Esto, de alguna manera, supuso la
liberaciébn del artista de los clichés implicitamente impuestos y el comienzo del arte
contemporaneo.

Més tarde naci6 el impresionismo musical por influencia de la pintura impresionista. El
impresionismo musical rescata la musica de la influencia del romanticismo, especialmente de
Wagner. La muisica se convierte en algo mas personal e individual, se sale de las normas
establecidas y aumenta la ruptura, también con el publico.

Entre las caracteristicas generales que definen pintura y masica en el impresionismo
destaca el tomar la naturaleza como punto de partida. Ademas, no se destaca el objeto sino la
impresién que produce. Se evoca lo esencial. Desaparecen las lineas en pintura, y en musica la
melodia se difumina y se convierte en algo fragmentario. Los sonidos independientes, al igual
que las pinceladas sueltas, se unen para producir el efecto deseado.

Todo ello genera en musica una atmosfera sonora imprecisa. Si en pintura se da mas
importancia a la luz y al color, en masica se usan nuevas y atrevidas armonias que superan la
armonia tonal y un nuevo colorido orquestal, lo que dara lugar a nuevas sonoridades. La musica
impresionista va a valorar el sonido en si mismo, sin ninguna otra finalidad.

El principal representante del impresionismo musical es Claude Debussy. Este
compositor se ve influido por la poesia simbolista, especialmente la de su amigo Stephane
Mallarmé. De hecho, una de sus obras mas importantes, Prélude a l'aprés-midi d'un faune
(Preludio para la siesta de un fauno) fue compuesta inspirandose en la poesia bucolica L'aprés-
midi d'un faune (La siesta de un fauno), de Mallarmé. Destaca en su musica la aproximacion a la
naturaleza (por ejemplo, La Mer), la disolucién de los limites de la armonia tradicional (tonal) la
melodia fragmentaria, insinuada mas que explicitada, y el colorido, tanto en la orquesta como en
el piano o incluso en la voz, como se aprecia en sus canciones y en Pelléas et Mélisande (6pera
en cinco actos con libreto del propio compositor y de Maurice Maeterlinck, sobre una obra de
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teatro de este Ultimo). En cuanto a la musica para piano (por ejemplo, los preludios), la libera de
Liszt y de los demas romanticos alemanes.

En Ravel el impresionismo no es tan claro como en Debussy. Aunque esta relacionado
con su estética, Ravel tiene un estilo muy personal. No obstante, presenta caracteristicas
simbolistas (por ejemplo, en Pavana para una infanta difunta). Lo mas caracteristico de Ravel es
el uso magistral que hace de la orquesta. Ravel es, sin duda, uno de los méas grandes
orquestadores de todos los tiempos (La Valse, Boléro, Daphnis et Chloé). También destaca la
riqueza de invencién melddica (Gaspard de la Nuit, Ma mere I'Oye, Rapsodie espagnole) y el
dominio de la escritura pianistica (Concerto pour la main gauche / Concierto para la mano
izquierda).

Otros compositores afines al impresionismo y a la estética simbolista son Gabriel Fauré
(Requiem), Paul Dukas (L'Apprenti sorcier / El aprendiz de brujo) y Eric Satie. Este Ultimo es un
gran compositor muy dificil de clasificar, con rasgos neoclasicos y antiromanticos, que influira
sobre los impresionistas.

Tema 32. El siglo XX espafiol: Fallay Turina

Falla

Nacié en Céadiz. Es el mas destacado de los nacionalistas espafioles. Es, sin lugar a
dudas, quien mas hizo evolucionar el lenguaje, desde la zarzuela y el refinado nacionalismo
andalucista hasta la vanguardia representada por el Concierto para clave. Destaca su caracter
individualista. Busca a través del folklore, pero también en la musica europea de su tiempo. En
el 98 tiene veintidés afios, por lo que vivid todos los problemas politicos y sociales a los que se
enfrentd Espanfa, incluida la Guerra Civil y la dictadura. Murié en Argentina, donde se habia
exiliado en el 39. Trabajaba de manera rigurosa y lenta, por lo que su produccién no es muy
amplia. Se suele organizar su obra en diferentes periodos, como hacemos a continuacion:

- Primer Periodo: La vida breve, etc. Sus primeras obras ya reflejan la busqueda de un
lenguaje personal, a pesar de inspirarse en la tradicién y el folklore.

- Segundo periodo: El amor Brujo, Noches en los jardines de Espafa, El sombrero de tres
picos, etc. Andalucia esta muy presente en la misica de este periodo.

- Tercer periodo: El retablo de Maese Pedro, Concierto para clave, etc. Superado el folklore
pintoresco andaluz trata temas de la vieja musica castellana de manera parecida a como
hacen los escritores de la Generacion del 98.

Turina

Nacié en Sevilla y junto con Falla es el misico mas importante del siglo xx espafiol.
Destaca tanto su obra para piano como la sinfénica.

Tema 33. El Neoclasicismo musical. El Grupo de los Seis. Stravinski

El Neoclasicismo musical. Definicidn

Existe toda una problematica en torno al término «neoclasicismo» y a su definicién
estilistica. Mas que a una escuela o0 una corriente homogénea, se aplica a una tendencia que
podemos encontrar en muchos musicos del periodo de entreguerras. El nexo comdn a todos
ellos podria ser el intento de volver al clasicismo anterior. Formalmente se caracteriza por nuevos
usos de la tonalidad (tonalidad, modalidad, atonalidad), la busqueda del equilibrio formal y un
distanciamiento del autor con respecto a su obra, de manera paralela al movimiento de la Nueva
objetividad (Neue Sachlichkeit) en las artes plasticas.* Este movimiento antiexpresionista

4 Otto Dix, George Grosz, Christian Schad, Giorgio de Chirico, entre otros. Fue Gustav Friedrich Hartlaub,
director del Kunsthalle de Mannheim, quien acufi6 el término para el cine aleman.
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centraba su interés en plasmar la realidad objetiva de las cosas y fue especialmente relevante
en los afios veinte en Alemania.

El neoclasicismo es en buena medida una reaccion al romanticismo. Plantea un
formalismo de corte positivista. La mulsica no expresa nada. Es un artificio exclusivamente formal.
Define al neoclasicismo la conciencia histérica, aunque de una indole muy diferente a la de los
musicos expresionistas. El neoclasicismo se distancia de la tradicion inmediatamente anterior y
hace un coctel con elementos contemporaneos (por ejemplo, la musica de jazz), a diferencia de
expresionismo y dodecafonismo, que suponen la continuacion natural, la evolucién organica, de
la tradicién romantica.

También es una reaccion al periodo anterior de experimentacion. Stravinski habla de tres
tendencias musicales diferentes de su época que rechazan el periodo de experimentacion o
exploracion de principios de siglo, buscando un periodo de formulacién. Estas tres tendencias
serian las definidas por Hindemith, Schoenberg y el propio Stravinski. Curiosamente, la
historiografia de los afios 20-40 consider6 a Stravinski y a Schoenberg como opuestos.

Stravinski

Destaca su enorme curiosidad, su deseo de aprender de todo y de todos y su ansia de
experimentacion, que le llevo a tocar en sus obras los aspectos mas variados. Cada obra supuso
una innovacién y muchas de ellas un escandalo. Contribuyé decisivamente a cambiar la musica
de su tiempo e influyé en sus contemporaneos y en los masicos de generaciones posteriores. Su
produccion es una busqueda constante. Cuando encontraba algo lo olvidaba y se lanzaba a
buscar cosas nuevas. Es caracteristico de su estilo el estudio y evolucion del ritmo. (El ejemplo
paradigmatico en esto es La Consagracion de la Primavera).

Se inspira practicamente en todo lo que esta a su alcance: en los clasicos y la musica
antigua (Pulcinella), en el jazz, en la musica y el sentimiento religiosos (Misa, Sinfonia de los
salmos), en el folklore ruso (El pajaro de fuego y Petrushka), las corrientes de su tiempo como el
dodecafonismo, etc. Supo aprender de los compositores mas jovenes: Oy6 a Robert Craft
ensayando un septeto de Schonberg y en unos meses comenzg a trabajar en su propio septeto
con un estilo mas croméatico y elementos del serialismo.> En 1957-58 escuch6 Le Marteau de
Boulez y Gruppen de Stockhausen y le influyeron para hacer Movimientos (1958-59) para piano
y orquesta de camara. Un primer periodo se caracteriza por la influencia de la tradicién y el
folklore ruso, con obras como El pajaro de fuego y Petrushka. Una segunda etapa de su
produccion representa la vuelta a los clasicos y su inspiracion en la masica antigua, como es el
caso de Pulcinella y la musica de Pergolesi.

Francia. Satie y el Grupo de los seis (Georges Auric, Louis Durey, Arthur
Honegger, Germaine Tailleferre, Francis Poulenc y Darius Milhaud)

En medio de la conmocion dejada por la Primera Guerra Mundial, en los afios veinte en
Paris se desarrollé6 una peculiar muasica de vanguardia con cierto gusto por la provocacion. El
objetivo principal era, por un lado, evadirse de Alemaniay, especialmente, de Wagner, y por otro,
defenderse de Stravinski, que estaba ocupando practicamente todo el espacio de la vanguardia
musical en Paris en esos momentos. Un grupo de musicos franceses adoptan una postura en
contra de la muasica que da lugar a la vaguedad y al estremecimiento (el romanticismo), y buscan,
como contrapartida, algo sencillo y cotidiano. Entre sus temas preferidos estaran algunos tan
inauditos como el circo, el deporte, los avances técnicos o la moda.

Erik Satie sera considerado el modelo a seguir y servira de inspiracion al Grupo de los
seis. Todos ellos (junto a Debussy) protagonizaran la reaccién contra la musica wagneriana y el
romanticismo en general. La musica del Grupo de los seis puede considerarse dentro de lo que
hemos llamado neoclasicismo. Toma como modelo las ideas y estructuras clasicas. Sus
caracteristicas formales principales son la claridad, la sencillez y la utilidad, la tendencia a la
objetividad y la vinculacion al sentimiento nacional francés. (Algunos de estos rasgos seran
compartidos, no obstante, por Debussy y Stravinski). Satie aglutina el movimiento de la nueva
objetividad y la reaccién al romanticismo. Su musica esta cargada de ironia, acorde con una
personalidad excéntrica donde las haya. No sigue los convencionalismos del lenguaje musical

5 Es curioso que, a pesar de ser vecino de Schénberg durante mas de una década, sélo se encontraron una
vez en un funeral.
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(por ejemplo, prescinde de la armadura e incluso de los compases). Adopta una actitud separada
de la historia e incluso ironiza sobre ella. En definitiva, asume una actitud de rebeldia. Tuvo una
estrecha relacion con todos los artistas e intelectuales del Paris de la época como Cocteau,
Picasso, Diaghilev, Apollinaire o Ricardo Vifies, y supuso una gran influencia desde el punto de
vista estético.

A partir de 1917 «Les Nouveaux Jeunes», con Cocteau como portavoz y Satie como
padre espiritual, se dedican a escribir una misica fuertemente antirromantica para la que utilizan
formas tomadas de la historia. No eran un grupo cerrado. En su conjunto suponen el final de la
emancipacion de la musica francesa frente a la centroeuropea. Desarrollan una musica refinada
y llena de ingenio, frente a la pasién romantica (musica de cine vs. 6pera romantica).

Alemania

En Alemania algunos también sienten la necesidad de liberarse de la musica anterior.
Paul Hindemith escribié su musica poniéndose en el lugar del publico y en el de los intérpretes,
incluso en aquellos menos virtuosos o simplemente aficionados, para los que escribié mucha
musica. Practicamente todos los instrumentos tienen alguna gran pieza no muy dificil de
interpretar escrita por Hindemith.

Kurt Welll, considerando la objetividad que la musica habia reconquistado tras el
romanticismo mediante el restablecimiento del contrapunto y la claridad de la forma, cree que es
el momento de que el compositor se interese por las cuestiones que atafien a la sociedad e inicie
un dialogo con la cultura popular. En Berlin, junto al dramaturgo Bertolt Brecht, creé dos obras
escénicas de gran formato: Die Dreigroschenoper (La Opera de los cuatro cuartos [...], 1928),
basada en The Beggar's Opera (Londres, 1728) y Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (Auge
y caida de la ciudad de Mahagonny, 1927-1929), situada en unos sombrios Estados Unidos
ficticios. Los mundos de ambas 6peras son distopias. En ellos la gente hace lo que puede para
sobrevivir bajo circunstancias adversas. En este contexto, la mudsica expresa tanto corrupcion
como esperanza. Weill integra aspectos de la tradicion, representada fundamentalmente por
Bach, de la musica popular y de la musica contemporanea. La critica social se establece
fundamentalmente sobre la base de la ironia y la musica desempefia un papel fundamental.
Weill, por ejemplo, revienta desde dentro los estereotipos de la sociedad y la musica de su
tiempo, cuando, por ejemplo, hace cantar a prostitutas con voz angelical. En 1935, Weill
abandoné Alemania y fue a Nueva York, donde se gand la vida como compositor de espectaculos
de Broadway. Para él no fue sino un proceso de evolucion natural. «<En una sociedad democratica
moderna la cultura popular no era la alternativa al arte elevado, sino la verdadera encarnacion
del mismo, y era tan licito que un compositor escribiera musicales como lo habia sido que
Beethoven escribiera cuartetos y sinfonias.» (GRIFFITHS, 2006: 216)

Rusia

Dmitri Shostakovich es, sin duda, uno de los masicos mas importantes del siglo XX. Su
produccion e incluso su vida se vio inquietantemente condicionada por los vaivenes del régimen
soviético, que pasd, de manera alternante, de tachar su musica de formalista y, por tanto, de
decadente y reaccionaria, a considerarla, a continuacion, como representativa del realismo
socialista y, por tanto, dentro del ideal estético del régimen. En un primer momento de su carrera
destaca la marcada influencia de autores rusos como Prokofiev, Stravinski y Hindemith. Pero
pronto desarrollé un estilo personal lleno de caracter en el que integré influencias mucho mas
variadas y heterogéneas, como el postromanticismo de Mahler o el peculiar romanticismo nada
germanico de Mussorgski. Comparte con Stravinski el recurso a elementos grotescos y una
dimension ritmica poderosa y vitalista, aunque en sus manos sirve a fines expresivos muy
diferentes. Compuso, entre otras, quince sinfonias, seis conciertos, quince cuartetos de cuerda,
varias operas, ballets y musica de cine.

Tema 34. Expresionismo y serialismo. El expresionismo aleman.

Schoenberg. Atonalidad y politonalidad. El dodecafonismo. La Escuela
de Viena. Berg y Webern
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El expresionismo aleman

El expresionismo es una corriente que se da en las artes plasticas, literarias y musicales
y con la que el hombre europeo grita ante esta sociedad que ve correr hacia el caos de la Primera
Guerra Mundial. Es un lenguaje desesperado, con el que se distorsiona la realidad para expresar
dolor y angustia.

«Puesto que el arte es el grito de socorro de quienes experimentan en si mismos el destino
de la humanidad ... interiormente, en ellos esta contenido el movimiento del mundo; hacia fuera se
abre paso solo el eco: la obra de arte». (A. Schénberg, 1910)

La estética que plantea el expresionismo se sitla en contra de la sociedad burguesa, su
superficialidad, su doble moral, su acomodacién, su apariencia agradable; y persigue una
exigente veracidad, despertar la sensibilidad y provocar una incémoda participacion. El
expresionismo pretende implicar al receptor, aunque eso sea a costa de generar incomodidad, o
guiza precisamente para eso.

Arnold Schoénberg
Distinguimos varios periodos en su carrera:

e Periodo tonal (1899-1907).

También conocido como periodo neorromantico, aunque mas bien es el estilo del
romanticismo tardio. Es discipulo de Wagner, y su cromatismo de gran expresividad, y de
Brahms, por su uso del contrapunto y de la técnica de variacion desarrollada. En esta época
compone obras como Noche transfigurada y Peleas und Melisande, op. 5.

e Periodo atonal (1908-1921), expresionista o atonal libre.

En esta época tiene estrecha relacion con Kafka, Freud y Kandinsky. De hecho, la
llegada de la atonalidad puede compararse a la de la abstraccién en la pintura, que sobrevino
casi al mismo tiempo. Schoenberg pasa a la atonalidad por una necesidad expresiva, dentro del
contexto de la estética expresionista (Otros llegaron de manera independiente, como Ives,
Vaughan Williams, Scriabin, etc.). En la base de su planteamiento esta la emancipacién de la
disonancia. En esta época compone obras como Erwartung (La espera, 1909). Pensé solucionar
el problema de la forma recurriendo a un texto. Después de abandonar la funcion estructural de
la armonia, encontrd una nueva base para la estructura musical interna de la pieza en elementos
formativos como la longitud, forma y cardcter de las partes individuales del texto.
Retrospectivamente lo consideré un estado fundamental de su evolucién. Pero, sin duda, la obra
mas importante de esta época es Pierrot lunaire, op. 21. En ella desarrolla un lenguaje musical
estructuralmente menos influido por el texto. Revela el recurso a las formas y técnicas estilisticas
tradicionales o, lo que es lo mismo, a principios exclusivamente musicales. Como recursos
técnicos en esta época desarrolla mecanismos tremendamente originales como la
Klangfarbenmelodie, melodia de timbres, en la que en cada nota no solo cambia de altura sino
también de timbre. o el Sprechgesang, una especie de declamacion o recitado que incluye todos
los recursos del lenguaje hablado, como gritos, pausas, suspiros, etc.

e Periodo dodecafdnico (1921-51).

Este es el periodo en el que desarrolla la técnica serial o dodecafonismo. El
dodecafonismo es una manera de componer basada en una serie de doce sonidos (los de la
escala cromética, es decir, todos los de nuestro sistema occidental) en la que no se puede repetir
ninguno hasta que no han aparecido los doce. La serie podria equivaler a la escala de la musica
tonal, pero en este caso, al estar los doce sonidos y haber una distancia de semitono entre todas
las notas, no hay polos de atraccion. Todas las notas son equiprobables, no hay expectativas ni
previsibilidad. Ademas de la serie, se tiene como material utilizable la retrogradacion de la serie
(de atras hacia delante, como vista en un espejo), la inversion de la serie (como boca abajo) y la
retrogradacion de la inversion. Las multiples combinaciones posibles entre dicha serie y sus
versiones alternativas son el material que ha de usar el compositor.

Schoenberg llega al dodecafonismo en busca de organizacién y apoyo estructural, una
vez que ha rechazado la tonalidad como medio de organizacién que le brindaba la tradicién
desde finales del barroco y mas especificamente a partir del clasicismo:
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En esta época compone obras como Variaciones para orquesta, Moses und Aron (6pera)
y Un superviviente de Varsovia (cantata).

Schoenberg siempre se considerd un tradicionalista que continué la linea heredada de
sus antecesores, como hicieron otros antes que él: Mozart, Brahms, etc. Por eso nunca entendié
las criticas de los que le acusaban de falta de respeto y ruptura de esa tradicién. Su obra tiene
un interés innegable, aunque nos plantea dos problemas, derivados de la vision de su propio
creador: el primero es que Schoenberg pensé que habia encontrado la manera de hacer musica
que iba a sustituir a la tonalidad durante un periodo al menos igual al aquel en el que esta habia
reinado (siglos xvii-xx); el segundo, implicito en el anterior, el hecho de no valorar de manera
realista la verdadera trascendencia de su aportacién para la musica posterior. Por ultimo,
podemos afadir un par de problemas mas, como son cierta homogeneidad general de caracter
(suena constantemente como algo oscuro e inquietante) y la distancia que se genera con el
oyente, que percibe cierta coherencia general, pero al que le resulta imposible percibir la serie o
la manera en la que se establece la estructura sobre ella.

La Escuela de Viena

Arnold Schoenberg tuvo dos fieles y entusiastas discipulos, Alban Berg y Anton Webern.
Los tres forman la llamada «Escuela de Viena» 0 «Segunda Escuela de Viena», si consideramos
a Haydn, Mozart y Beethoven como la primera.

Tema 35. La vanguardia. Las primeras vanguardias: Ives, Varese. La
musica de la posguerra. Mdsica concreta, electrénicay electroacustica.

Musica serial. El serialismo Integral. MUsica aleatoria y estocastica.
Otras vanguardias

La tradicion experimental

Como ya comentamos, a principios del siglo xX hay una tendencia hacia la
experimentalidad que se da en numerosos autores a los que en muchos casos resulta dificil,
cuando no imposible, adscribir a una corriente o escuela determinada, pues desarrollan
lenguajes muy personales. Podemos destacar a los futuristas italianos (estos si forman un
movimiento con su manifiesto y estética propios) y su interés por ampliar los horizontes del arte
y emplear todos los sonidos y materiales disponibles, con su universo de ruidos y maquinas
orientado a renovar la muasica. En este sentido, cabe citar a Luigi Russolo, creador del manifiesto
El arte de los ruidos.

En los Estados Unidos, un compositor de origen francés, Varese, comparte algunos
planteamientos de base con los futuristas. Varése se plantea la necesidad de enriquecer el
alfabeto musical, la necesidad de nuevos instrumentos, de nuevos medios de expresion para la
musica. Se muestra reacio a limitarse a los sonidos que ya han sido escuchados con anterioridad
y busca nuevos medios técnicos. lded sofisticadas maquinas electronicas que proporcionaban
posibilidades sonoras sin precedentes. Desde el principio se plante6 el rechazo hacia su pasado
europeo en su blsqueda de una nueva musica que reflejara totalmente el mundo contemporaneo
y fuera lo mas independiente posible de las convenciones formales y expresivas de la tradicion
occidental. En esa pretendida independencia de su pasado europeo coincidia con el compositor
estadounidense Ives.

La musica en la segunda mitad del siglo xx

En la masica de la postguerra, a partir de los afios 50, nos encontramos con una serie
de planteamientos que, una vez mas, no son tanto corrientes independientes como modos de
composicion adoptados por diferentes autores en algin momento. Es por esto que nos
encontramos nombres que se repiten en los diferentes movimientos. En general podemos decir
gue la modernidad desplaza la atencion del producto al proceso, al como y por qué de la
composicién. Es importante entender que el movimiento moderno no estuvo disefiado para el
mercado, que a su vez demostré poco interés, quiza como consecuencia de ser apreciado por
un publico minoritario.
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Musica serial. El serialismo integral (O. Messiaen, P. Boulez, K.
Stockhausen...)

Toma como referente el dodecafonismo o misica serial y su uso de la serie. El serialismo
integral consiste en el traslado de los principios del serialismo a todos los parametros musicales
(ritmos, timbres, intensidades, etc.). Es por esto por lo que se le llama serialismo integral o
ultrarracionalismo, puesto que se trata de una musica totalmente organizada. Dentro de esta
manera de componer destacan autores como Olivier Messiaen (pionero con sus Modos de valor
e intensidad, 1949) y, sobre todo como maximo representante, Pierre Boulez (Le Marteau sans
maitre, 1952-54).

Musica concreta (P. Schaeffer, P. Henry...)

Musica concreta es aquella producida por objetos concretos (ruido) frente a la que
producen los instrumentos tradicionales, que son abstractos. Esos sonidos concretos o ruidos se
graban y posteriormente reciben un tratamiento en el laboratorio, en un proceso de
desnaturalizacion que hace que el material original quede irreconocible (cambios de velocidad,
superposiciones, inversiones, cambios de intensidades, citas, collages, etc.). El resultado se
graba en una cinta magnetofonica, lo que excluye al intérprete. Las interpretaciones sucesivas
de la obra consistiran en la reproduccion de dicha grabacién magnetofénica en entornos
preparados a tal efecto.

En esta época se crean laboratorios de experimentacién musical como el Groupe de
Recherche de Musique Concrete (GRMC), fundado por Pierre Schaeffer y Pierre Henry,
reformado mas tarde en el Groupe de Recherches Musicales (GRM), el Estudio de musica
electrénica de Colonia (de la WDR), en el que trabajé Stockhausen, o el Estudio APSOME,
estudio electroacustico privado fundado por Pierre Henry, que rompera el monopolio en Francia
del Groupe de Recherches Musicales, dependiente de I'ORTF.

Musica electrénica (K. Stockhausen, . Xenaquis...)

En la muasica electrénica los sonidos son generados y elaborados electronicamente en
el laboratorio. Lo primero la diferencia de la muasica concreta y lo segundo la acerca a ella. De la
misma manera, la produccion en el laboratorio excluye al interprete. Normalmente se parte de
un tono sinusoidal (tono puro, sin arménicos, generado con sintetizadores) al que se le van
aplicando filtros, diversas modificaciones, montajes, etc.

Musica electroacustica (L. Berio, B. Maderna...)

La musica electroacustica combina los principios de la masica concreta y de la musica
electrénica, es decir, utiliza tanto sonidos producidos por objetos concretos como sonidos
generados de manera artificial. Esta combinacion de recursos aumenta las posibilidades
creativas. Mas tarde se introducira el uso del ordenador en la elaboracion de los materiales y la
produccion sonora, lo que nos llevara a la musica cibernética.

Musica aleatoria. Indeterminacion y forma abierta (J. Cage, W. Lutostawsky,
Brown...)

El de la musica aleatoria es un planteamiento antirracionalista. Se pretende crear una
musica en la que el azar desempefia un papel esencial. Asi, el autor no determina totalmente la
musica sino que esta es completada por los intérpretes, lo que propicia multiples realizaciones.
Es una mdusica abierta. En muchos casos el compositor solamente da algunas indicaciones y
deja que sean los intérpretes los que hagan el resto. Hay una colaboracién en el acto de creacion
musical. En esta linea del azar y la indeterminacion el compositor mas destacado es John Cage,
sin lugar a dudas el compositor mas importante e influyente de toda la segunda mitad del siglo
xX. John Cage es el responsable de un replanteamiento de base, tanto de lo que es o puede ser
la musica (por el material que la conforma, el sonido, cualquier sonido, y por su verdadero
proposito y significado), como del papel del compositor, el intérprete y el oyente.
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Musica estocastica (I. Xenaquis, G. Ligeti, M. Kagel...)

También es una reaccion al serialismo integral o ultrarracionalismo. Es una forma de
componer basada en el ordenador y la estadistica, a través del uso de leyes matematicas, calculo
de probabilidades, teoria de conjuntos, etc. Este riguroso cientifismo no es mas que un medio a
través del cual la tensién emotiva del compositor llega a manifestarse.

Musica postserial

Autores como Boulez en un momento dado se plantean sobrepasar las limitaciones del
serialismo integral. En obras como Pli selon Pli o Improvisations sur Mallarmé (I & 1l) compone
de modo serial, pero con libertades aleatorias en pasajes determinados, para, en obras
sucesivas, combinar racionalismo y libertad en diversa medida.

En otro orden de cosas, la misica postserial plantea cierta depuracién de estructuras en
las manifestaciones musicales. En este contexto se desarrollan muy diversos planteamientos,
como la composicién con sonoridades y el uso del lenguaje. Luciano Berio con su Sequenza lll
(1965) marcé un hito nunca superado en el uso del lenguaje como material puramente musical.
Esta es una obra fundamental que conviene escuchar con atencién. Nuestra primera reaccion es
de sorpresa e hilaridad a partes iguales (algo que no hubiera disgustado ni a Berio, su autor, ni
a Cathy Berberian, la soprano para la que fue escrita) pero si profundizamos en una escucha
atenta descubriremos que esta obra supone una exploracion muy seria de las posibilidades
musicales del lenguaje hablado.

Algunos de estos planteamientos se desarrollan en la musica escénica y establecen
conexiones con el teatro experimental. Finalmente, la mulsica postserial llevara al desarrollo de
lenguajes personales cémo los de Penderecki, Nono o Berio, ya comentado.

Nueva sencillez: Minimal music y nueva tonalidad (La Monte Young, Terry
Riley, Steve Reich, Philip Glass)

Surge a mediados de los 60 en Estados Unidos en el contexto del Minimal Art. Plantea
la expresion subjetiva y directa a través de unos medios drasticamente reducidos a los elementos
musicales més basicos. Tiende hacia una musica mas sencilla y directa que tira por tierra las
complejidades técnicas y los conflictos emocionales existentes en la mayor parte de la musica
occidental. Técnicamente, el rasgo mas destacado es la constante repeticion de motivos que se
integran de manera aditiva. El resultado es una musica de gran sencillez formal que fluye como
un continuo sonoro y que lleva una nueva expresividad cercana al universo de la meditacion.
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