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Tema 1

Introduccion a la Historia de la musica

1.1. El concepto de «Historia de la musica»

Cuando nos proponemos estudiar la historia de la musica, debemos en primer lugar plan-
tearnos qué queremos decir con ese término. En principio, nuestro objetivo deberia ser el estu-
dio de la evolucion de la musica a lo largo de la historia de la humanidad: una historia universal
de la musica, al estilo, por ejemplo, de la historia del arte. Pero el primer problema que nos
encontramos es acordar una definicion universal de «musica», ya que el concepto de musica
varia de una cultura a otra: en algunas, incluye otros elementos como danza, poesia o juegos
malabares; en otras ni siquiera existe un término para designar la «musica», sino un conjun-
to de ellos para distintas utilizaciones de la misma. No es posible, pues, hacer una historia
universal de la musica si ni siquiera sabemos cual es exactamente el objeto del estudio.

Por otra parte, el estudio —historico o no— de la musica puede enfocarse desde distintos
puntos de vista: ;nos centramos en las obras musicales o en su utilizacion?; ;jen las personas
que las desarrollaron o en el ambiente social que las propici6?; ;qué criterios utilizamos para
seleccionar la musica que sera objeto de estudio? Todas estas cuestiones hacen aun mas dificil
el estudio historico de la musica.

Musica como actividad o como producto. En primer lugar, debemos diferenciar si en-
tendemos la musica como una actividad en la que una o mas personas participan creando,
interpretando o escuchando; o bien como el producto de esa actividad, que es en principio un
producto sonoro, aunque exista la posibilidad de plasmarlo por escrito con diversos sistemas
de notacion musical. El enfoque mas habitual suele ser el segundo, estudiando exclusivamente
las obras musicales y no la actividad generada en torno a ellas.

Transmision oral o escrita. La posibilidad de estudiar histéricamente la musica se basa
en la existencia de una transmision de esta a lo largo del tiempo. En casi todas las culturas y
épocas, la musica se ha transmitido por escucha y repeticion: se observa a los maestros y se
les imita, aunque aportando siempre algo nuevo a cada nueva interpretacion. En esto consiste
lo que se llama transmision oral; junto a ella, existe también la posibilidad de transmitir —y
almacenar— la musica con diversos métodos de escritura musical, dando lugar a la transmision
escrita; esta ultima, aunque existe en numerosas culturas y es casi tan antigua como la propia
musica, es una caracteristica fundamental de ciertas musicas europeas, y el enfoque habitual
del estudio se centra en ella.
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Musica académica y musica popular. La actividad musical se da en todos los grupos socia-
les y en un gran nimero de situaciones diferentes. Pero algunas manifestaciones musicales han
adquirido mayor prestigio social, bien por su relaciéon con estratos elevados de la sociedad, bien
por sus caracteristicas de formacion y profesionalizacion; son las musicas académicas, conoci-
das también como «clasicas» o «cultas». Frente a ellas existe una variedad enorme de musicas
populares, habitualmente con menos prestigio. La frontera entre ambos grupos es muy difusa,
y en muchos casos se puede traspasar con facilidad. El estudio de la musica deberia abarcar
todos los estilos; pero habitualmente se centra solo en los estilos académicos.

Musica europea y musica no europea. Dado que los estudios de historia de la musica se
han desarrollado principalmente en Europa —y posteriormente en la América mas europei-
zada— el objeto principal de estudio ha sido siempre la musica europea, especialmente la de
los ultimos siglos. Este enfoque eurocéntrico deja fuera del estudio numerosas manifestaciones
musicales, tanto académicas como populares, desarrolladas fuera de Europa, que en algunos
casos han influido poderosamente en el desarrollo de la propia musica europea. Actualmente
sigue siendo habitual centrarse solo en la musica europea y en su influencia sobre musicos de
otros continentes.

En resumen, cuando estudiamos la Historia de la musica nos centramos habitualmente en
productos musicales escritos de la tradicion académica europea, con lo que el objeto de estudio
queda drasticamente recortado. El resto —la actividad musical, la transmision oral, las musicas
populares o las no europeas— son objeto de estudio de la Etnomusicologia, que normalmente
no aplica el enfoque histdrico.

1.1.1. La actividad musical y sus productos

La actividad musical es un proceso complejo que abarca varias fases, que podemos resumir
en tres: produccion, difusion'y consumo. En términos estrictamente musicales, podemos hablar
de composicion, interpretacion y audicion. Si deseamos estudiar histéricamente el proceso mu-
sical, debemos atender por igual las tres fases del proceso. Sin embargo, las historias de la
musica suelen centrarse solamente en la primera de ellas; no es habitual que se hagan referen-
cias a los intérpretes, a las técnicas de interpretacion, a los contextos de audicion... Reducimos
entonces la historia al estudio de los agentes y los productos de la composicion, es decir, los
compositores y las obras compuestas; en cuanto a los primeros, tratamos de conocer la mayor
cantidad de datos sobre su biografia, su personalidad, sus métodos de trabajo...; en cuanto a
las segundas, se nos plantea un problema: la «obra musical» ;es el producto sonoro?, ;es su
plasmacion grafica, la partitura? Dado que las interpretaciones son diversas, y que ponemos
el acento en la figura del compositor, tendemos a pensar que la obra musical es «la idea que el
compositor tenia de su obra», e identificamos esa idea con la partitura; reducimos asi el estudio
de las obras compuestas al estudio de las partituras.

Este enfoque lo apoyamos sobre dos conceptos que se desarrollaron a lo largo del siglo x1x:
el canon y el repertorio. El canon es el conjunto de compositores y obras que consideramos
dignos de estudio; el repertorio, el conjunto de obras que creemos que vale la pena seguir
interpretando y escuchando. Habitualmente creemos que estos conjuntos se han creado a lo
largo del tiempo por «seleccion natural» de acuerdo con criterios de «calidad musical». Sin
embargo, tanto el canon como el repertorio son productos culturales, creados en Europa en
circunstancias politicas, sociales e ideologicas muy concretas.

Ya el hecho de descartar las musicas no europeas o las populares nos indica los prejuicios
etnicistas y clasistas de los creadores del repertorio (los musicoélogos, intérpretes, criticos... del
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siglo x1x principalmente). A estos prejuicios podemos afadir otros: por ejemplo, es casi nula
la presencia de mujeres compositoras en el canon; no porque no las hubiera —que las hubo, a
pesar de las dificultades para acceder a un trabajo intelectual—, sino simplemente porque en
esto, como en otros campos, se las ha silenciado. Del mismo modo se ha silenciado a todos
aquellos compositores y compositoras que no se ajustaban a la idea general de «evolucion»
de la musica occidental, bien por ser demasiado conservadores o demasiado avanzados, o por
haber disefiado caminos musicales que luego nadie ha seguido. El criterio nacional, o nacio-
nalista, también ha influido en la creacion del canon: el hecho de que las mas importantes
universidades de finales del x1x y principios del xx fueran alemanas, y que la escuela historio-
grafica alemana haya dominado un periodo decisivo en la historiografia musical, explica en
parte la abundancia de compositores del ambito germanico en el canon.

En resumen: nuestro concepto de historia de la musica es excesivamente reducido: la histo-
ria de un pufiado de compositores y obras de la musica culta occidental escrita, seleccionados
por criterios muy diversos.

1.2. La periodizacion en la Historia de la musica

Aunque en la historia, y especialmente en la de los hechos culturales, como la musica,
los cambios se producen muy paulatinamente, sin que haya acontecimientos tan decisivos
que justifiquen un cambio de etapa, siempre resulta mas comodo plantear una divisiéon en
etapas o periodos que faciliten el estudio. Esta division del tiempo en periodos la denominamos
periodizacion.

La Historia, como ciencia de los acontecimientos humanos, existe desde la antigiiedad; tra-
dicionalmente se ha considerado a Her6doto, historiador griego del siglo v Ac como el «padre
de la historia». No obstante, la division habitual de las etapas de la historia tiene su origen
en los humanistas europeos del Renacimiento, época en la que también aparecen las primeras
historias del arte. La historia de la musica es muy posterior: los primeros libros aparecieron a
finales del siglo xvii1, y el desarrollo de la historiografia musical es principalmente del siglo
XIX.

Esta aparicion tardia hace que la Historia de la musica adopte habitualmente las periodiza-
ciones de otras disciplinas, principalmente la Historia del arte. No siempre la musica cambia
al mismo ritmo que otras actividades humanas, por lo que los términos de la historia general
o la del arte no sirven en muchos casos para la de la musica.

1.2.1. Periodos de la historia general

Se suele situar el comienzo de la historia en el momento de la aparicion de la escritura, hace
unos 6000 afios aproximadamente; el periodo anterior se denomina Prehistoria. Aunque esta
constatada la existencia de actividad musical durante la prehistoria, se desconoce qué musica
se hacia entonces, por lo que suele quedar al margen de la historia de la musica.

Los periodos en que se divide la historia son cuatro:

Edad Antigua (hasta el siglo v d.C.). Aunque la notacién musical naci6 al tiempo que la es-
critura, la mayor parte de las culturas antiguas no escribieron su musica, y las escasas
notaciones que existen son practicamente desconocidas, con la excepcion importante de
la de la Grecia helenistica (a partir del siglo 1v Ac).
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Para la historia de la musica occidental, lo mas interesante de esta época son las teo-
rias griegas sobre la musica, que influyeron de forma importante en la musica europea
medieval, renacentista y barroca, e incluso después.

Edad Media (siglos vi-xv). Su comienzo se situa en la disgregacion de los territorios occi-
dentales del Imperio Romano (naturalmente, esta es una perspectiva eurocéntrica). Las
comunicaciones entre esos territorios se reducen, la inestabilidad es grande y los desa-
rrollos culturales tienen que partir a veces desde cero.

Aunque hay muchos datos sobre la musica europea occidental en este periodo, lo mas
importante se sitda tras la aparicion de la notaciéon musical en el siglo x y sobre todo la
notacioén sobre lineas paralelas a partir del siglo x1.

Edad Moderna (siglos xvi-xviil. Varios acontecimientos marcan el comienzo de esta etapa,
principalmente la desaparicion del imperio bizantino (continuador del romano) y la lle-
gada de Colon a América. Culturalmente, el final de la Edad Media esta marcado por el
movimiento humanista que dominé el Renacimiento. Los términos «antigua», «media»
y «moderna» para designar las tres etapas historicas fueron creacién de estos humanis-
tas, que aforaban el esplendor cultural de los antiguos griegos y romanos y despreciaban
la época intermedia entre estos y ellos mismos.

La musica de esta época es bien conocida, en general, y es entonces cuando se produce el
desarrollo del sistema tonal que tendra su esplendor en el Barroco tardio y el Clasicismo.

Edad Contemporanea (desde el siglo x1x). Su comienzo se situa en la Revoluciéon Francesa
(que sigui6 a la norteamericana y precedié a otras revoluciones europeas). El paso del
Antiguo al Nuevo Régimen, consecuencia de estas revoluciones, produjo una configura-
cién social nueva en la que el musico deja de ser criado de la aristocracia para convertirse
en artista independiente.

La musica de esta etapa (y, en parte, de la anterior) es la mas conocida y la que se man-
tiene actualmente en repertorio.

1.2.2. Periodos de la historia cultural

La historia de los hechos culturales (entre ellos la musica) sigue una periodizacién creada
principalmente para la Historia del arte (arquitectura, escultura y pintura sobre todo). Esta
periodizacion, suficientemente conocida, no es del todo valida para la musica. Si nos situamos
en el comienzo de la musica europea escrita (hacia el siglo x) las etapas serian las siguientes:

— Romanico (siglos x-x11 aprox.)

— Goético (siglos x11-XV)

— Renacimiento (siglos xv-xv1)

— Barroco (siglos xvII-xviin)

— Neoclasicismo (siglo xvii1 y comienzo del x1x)
— Romanticismo (final del xvii1 y parte del x1x)
— Positivismo y Realismo (final del x1x)

De estas etapas, las dos primeras se sitian en la Edad Media, las tres siguientes en la Edad
Moderna y las ultimas en la Contemporanea; el siglo xx (y lo que llevamos del xx1) no presen-
tan una periodizacion estable debido a su cercania en el tiempo, que impide considerarlos con
suficiente objetividad.
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Pocos de estos términos son validos en la Historia de la musica: en la Edad Media, la musica
sigue una evolucion diferente a las artes plasticas, por lo que no se puede hablar de una «musica
romanica» y una «musica gotica»; en su momento se vera la evolucion de la musica y su posible
relacion con otras artes.

Los términos «Renacimiento» y «Barroco» si estan arraigados en la Historia de la musica,
aunque el segundo cada vez esta mas cuestionado; en cuanto al primero, esta bastante claro
donde termina, pero no tanto déonde comienza.

El Neoclasicismo en musica se denomina simplemente «Clasicismo», y el positivismo y
realismo no existen, salvo derivaciones posteriores como el «verismo» italiano. Es preferible
considerar todo el siglo x1x como romantico.

Con todo esto, las etapas de la musica europea occidental serian las siguientes:

Edad Media: desde las primeras muestras de musica escrita hasta los inicios del siglo xv.

Renacimiento: desde 1420, aproximadamente, hasta 1600, con un punto importante de cam-
bio de estilo y técnica en torno a 1500.

Barroco: sus origenes deben situarse hacia 1580, aunque el estilo se hace visible a partir de
1600 aproximadamente. Su final, confundido con el nacimiento del clasicismo, se situaria
en torno a 1720.

Clasicismo: desde aproximadamente 1720, con la aparicion de los primeros rasgos de estilo
clasico, hasta aproximadamente 1820.

Romanticismo: desde 1820 (aproximadamente) hasta el final del x1x, con varias etapas dife-
renciadas.

Musica contemporanea: se inicia hacia 1890, con las obras de madurez de Mahler, Debussy
y otros, aunque el momento de cambio mas importante es hacia 1907 (apariciéon de la
atonalidad). A veces la expresiéon «musica contemporanea» se utiliza solo para la creada
con posterioridad a 1945.

Alternativamente, y sobre todo en algunos libros recientes de historia de la musica, se divi-
de el periodo posterior al Renacimiento por siglos (xVvIL, XVIIL, XIX y XX), sin utilizar etiquetas
de ningun tipo. Asi lo haremos en nuestra asignatura.






Tema 2

Géneros, estilos, notacion

Para poder observar ordenadamente los cambios que se han producido en la actividad musi-
cal alo largo de los periodos indicados, es necesario basarse en algunos criterios que permitan
clasificar las obras musicales y la actividad musical misma. Ademas de la periodizacion, dos
conceptos son utiles para esta clasificacion: el género y el estilo.

2.1. Géneros

El concepto de género es bastante flexible: en general hace referencia a la utilizacion de
la musica, es decir, su contexto, su funcidn, su caracterizacion social...; también se basa en los
medios utilizados (instrumentos, cantantes, nimero de intérpretes...); finalmente, el término
género hace referencia a veces a formas musicales que han alcanzado un grado importante de
desarrollo y de diversidad (como, por ejemplo, la 6pera o la sinfonia).

Hay una gran diversidad de géneros musicales, pero algunos de los criterios principales
son los siguientes:

Musica profana / musica religiosa. Mas que el tema tratado, lo que diferencia la musica
profana de la religiosa es su uso: la musica religiosa se utiliza en contextos religiosos (iglesias,
ceremonias...) mientras la musica profana se utiliza en contextos laicos (palacios nobiliarios,
celebraciones civiles...).

Musica publica / musica privada. Esta distincion hace referencia al empleo de la musica:
hay musica que se desarrolla necesariamente en publico, ya sea en un teatro, en una sala de
conciertos, en una iglesia o al aire libre; y hay musica creada para interpretarse en privado,
normalmente en las viviendas de sus intérpretes (por ejemplo, gran parte de la musica de
camara).

Musica vocal / musica instrumental. Atendiendo a los medios, diferenciamos musica vo-
cal cuando interviene la voz humana (con o sin acompafiamiento instrumental) y musica ins-
trumental cuando no interviene. En la musica vocal se puede diferenciar como subgénero la
musica coral, cuando las voces humanas se utilizan no como solistas sino en coro.

También existen géneros mixtos entre lo vocal y lo instrumental: por ejemplo, la musica
sinfonico-coral, que utiliza los recursos de ambos géneros; o la canciéon de camara, que incluye
solistas vocales e instrumentales.

11
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Musica sinfonica / musica de camara. Esta distincion es a veces difusa; en principio se
basa en el nimero de intérpretes, y mas exactamente, el numero de intérpretes por parte: si
cada parte es para un solo musico, hablamos de musica de camara; si hay varios por parte, mu-
sica orquestal o sinfonica. Pero a veces el limite no esta claro: buena parte de la musica antigua
puede interpretarse de ambas formas, y en la musica contemporanea hay obras «sinfoénicas»
(es decir, para orquesta) en que cada parte la interpreta un solo musico.

2.2. Estilos

Un estilo es un conjunto de rasgos musicales comunes a un conjunto de obras y que definen
una tendencia musical, asociada habitualmente a un periodo o a un género. Por ejemplo, hay un
estilo renacentista o un estilo romantico; o bien un estilo operistico o religioso. Pero lo habitual
es unir ambos conceptos: tenemos asi, por ejemplo, el estilo sinfonico romantico o el estilo de
la opera barroca. Uno de los propositos de la Historia de la musica es definir los estilos que se
han sucedido en el tiempo, desarrollando asi una historia de los estilos musicales.

Para determinar esos rasgos de estilo, hay que basarse en diversas cuestiones musicales,
entre ellas las siguientes:

Melodia. Cuestiones como el ambito (extension total), la intervalica (qué intervalos melddicos
se utilizan) o la tesitura (altura de los sonidos cantados)...

Ritmo. Elritmo libre frente al ritmo medido (o mensural), 1a utilizaciéon de compases, las bases
binarias, ternarias, etc., el uso de la polirritmia (varios ritmos sucesiva o simultaneamen-
te)...

Textura. La utilizacion de una o mas voces diferentes y la relaciéon que se establece entre ellas
en cuestiones ritmicas, armonicas o de altura, definen la textura. Entre las principales
estan la monodia, la polifonia, la homofonia, el contrapunto o la melodia acompanada.

Armonia. La relacion entre sonidos simultaneos y entre bloques de sonidos (acordes) suce-
sivos. Es uno de los conceptos fundamentales en la historia de los estilos, ya que es la
clave para diferenciar entre modalidad y tonalidad, los dos grandes conceptos en la mu-
sica occidental; dentro de cada uno de ellos hay diferencias: no es igual, por ejemplo, la
armonia del barroco tardio a la del posromanticismo.

Instrumentacion. Los instrumentos utilizados en la musica occidental han sido diferentes
en cada época, por lo que su uso es un rasgo importante de estilo. También han tenido
los instrumentos funciones diferentes asociadas a géneros musicales (por ejemplo, el
organo en la musica religiosa o el piano en la musica de cdmara). Igualmente es relevante
si una obra se compone para instrumentos concretos o genéricos, o incluso para voces
o instrumentos.

Forma musical. La estructura de una obra musical es una de las caracteristicas mas determi-
nantes de un estilo: por ejemplo, la musica vocal de caAmara presenta formas diferentes
en el Barroco medio (cantata) o en el Romanticismo (lied). El estudio de las formas es
fundamental para comprender la historia de los estilos musicales.
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2.3. La notacion musical

Puesto que el objeto de estudio habitual de la Historia de la musica es la musica escrita, la
historia de la escritura musical forma parte también de nuestro estudio. Las notaciones mas
relevantes en relacion con la musica occidental son, entre otras, las siguientes:

— Notacidn de la antigua Grecia, desde el siglo 1v Ac hasta el 11 bc, aproximadamente.

— Notacién neumatica del canto gregoriano, que aparece en el siglo 1x y se continuda utili-
zando incluso hasta el xv.

— Notacién cuadrada, para el canto gregoriano y otros estilos de la musica medieval, a
partir del siglo x11.

— Notacion mensural, para la polifonia medieval y renacentista, con diversas variantes.

— Notacién moderna (la habitual actualmente), también con variantes a lo largo de los
siglos.

— Tablaturas utilizadas para diversos instrumentos, especialmente durante el Renacimien-
to y el Barroco.

— Notaciones diversas para la musica contemporanea.

La utilizaciéon de una notacién u otra viene determinada por el concepto y la practica de
la musica que se tiene en cada época: asi, por ejemplo, la notacién neumatica presupone un
aprendizaje memoristico y se centra especialmente en las cuestiones interpretativas; o las di-
ferentes tablaturas renacentistas dependen de la estructura y la técnica de interpretacion del
instrumento a que se dirigen. Por tanto, el estudio de la historia de las notaciones es también
el estudio de la historia del pensamiento y la practica de la musica.






Tema 3

La musica en la Antigiiedad

3.1. Fuentes para el estudio de la actividad musical

La actividad musical es tan antigua como la especie humana, aunque no se conocen bien
sus caracteristicas hasta épocas histdricas recientes. Dejando a un lado la etapa prehistorica,
de la que solo se tienen vagas nociones por restos de posibles instrumentos encontrados en
yacimientos y por las pinturas rupestres, el conocimiento de la musica de las culturas antiguas
nos viene dado por cuatro fuentes principales:

Arqueologia. Los restos arqueologicos proporcionan a veces importante informacioén sobre
la musica de épocas antiguas. Los mas importantes son los instrumentos musicales —o partes
de ellos— que no se han destruido con el paso del tiempo; pero también se encuentran restos de
edificios y lugares donde se interpretaba musica o se danzaba. Entre los restos arqueologicos
se encuentran también las muestras mas antiguas de notaciéon musical.

Iconografia. La pintura, la escultura, los relieves y otras obras de las artes visuales pro-
porcionan informacion sobre instrumentos musicales, contextos y practicas de interpretacion,
danzas, etc.

Literatura. La literatura, entendida como el conjunto de todo lo escrito, ofrece abundante
informacion musical: por ejemplo, se describen escenas musicales o se plasma el pensamiento
sobre musica; y los textos de la musica vocal muestran la estructura ritmica, aunque no se
conserven las melodias. Dentro de la literatura hay que incluir también las obras técnicas
sobre musica (tratados, métodos, etc.).

Etnomusicologia. La etnomusicologia, el estudio de las musicas de tradicion oral actuales,
puede a veces ayudar a la comprension de la actividad musical antigua. Aunque no es correcto
suponer que en condiciones de vida iguales se desarrollan culturas musicales iguales, a veces el
conocimiento de las musicas tradicionales actuales puede proporcionar detalles sobre técnicas
de interpretacion de instrumentos antiguos o sobre movimientos de danza, por ejemplo.
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3.2. Culturas musicales de la Antigiiedad

Entre las numerosas culturas musicales que se desarrollaron en la Edad Antigua, son de
interés para nosotros las que mas influyeron en la civilizacion occidental y que tuvieron lugar
en los territorios circundantes del Mediterraneo. Algunas de las principales son las siguientes:

Mesopotamia. En los valles de los rios Tigris y Eufrates se desarrollaron las civilizaciones
mas antiguas del mundo: Sumer, Akkad, Asiria, Babilonia... a partir del cuarto milenio antes
de la era cristiana. Alli fue donde se desarroll6 la escritura y también donde se creo la pri-
mera notaciéon musical. Ademas de restos arqueoldgicos, literarios, etc., se conservan varias
tablillas con notaciéon musical que por el momento no es descifrable (y por tanto no se puede
interpretar).

Egipto. La civilizacion egipcia floreci6 desde el tercer milenio Ac hasta aproximadamente el
siglo 1v AC en que se incorpor6 al mundo griego helenistico. En el antiguo Egipto no se utiliz6
la notaciéon musical, por lo que todo el conocimiento que tenemos viene de las fuentes indirec-
tas mencionadas al comienzo. Es importante sobre todo la iconografia, por la abundancia de
frescos conservados en monumentos funerarios con muchas escenas musicales.

Persia. Desde el tercer milenio Ac hay vestigios arqueologicos de la actividad musical en
el territorio de Persia. El auge de su civilizacién tuvo lugar durante el imperio aqueménida,
desde el siglo v1 Ac hasta la conquista de Alejandro Magno a finales del siglo 1v Ac. Durante
esa época la cultura (y la musica) de Persia influy6 poderosamente en todo su entorno, desde
el occidente (Grecia) hasta el oriente (India). Posteriormente, el imperio sasanida (siglos 111-
v11) desarrollé una importante cultura musical que influyé también en sus vecinos, de modo
especial en los arabes, incluso después de la conquista e islamizacion de Persia.

Fenicia y Palestina. El momento de esplendor de la civilizacion fenicia tuvo lugar en torno
al aflo 1000 Ac. A pesar de su importancia cultural, no se conoce apenas nada de su musica. Para
la vecina Palestina, que desarroll6 su cultura en torno a la misma fecha y los siglos posteriores,
la principal fuente de informacion es la que proporcionan los libros del Antiguo Testamento y
otros de la tradicion judia.

Grecia. La antigua Grecia, que tanto influy6 en la configuracion de la civilizaciéon europea
moderna, también lo hizo en el aspecto musical. De Grecia se conserva, ademas de mucha mas
informacién iconografica, arqueoldgica y literaria, una importante coleccion de tratados sobre
musica y varios restos de notaciéon musical, la Gnica de la Antigiiedad que puede descifrarse
de forma adecuada (gracias precisamente a los tratados musicales).

Cartago y Roma. Las ciudades de Cartago y Roma, en ambas orillas del Mediterraneo, fue-
ron fundadas hacia el siglo vii1 Ac y mantuvieron largas contiendas por el control de ese mar.
Finalmente Roma triunfé y mantuvo su dominio hasta fines del siglo v pc. A pesar de su im-
portancia historica, no se sabe practicamente nada sobre la musica de ambas culturas.

Roma conquist6 Grecia en el siglo 11 Ac y asimil0 la cultura griega, por lo que buena parte
de la musica romana durante la republica y el imperio seguia las pautas de la musica griega; sin
embargo, no se adopto el sistema de notaciéon musical. Junto a la influencia griega, en Roma
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confluian todas las culturas musicales del imperio: por ejemplo, eran famosas las bailarinas
gaditanas.
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Tema 4

Los sistemas modales

4.1. Concepto de modo

Modalidad. La modalidad es un sistema de organizacion musical basado en los intervalos.
Se relaciona especialmente con la melodia, ya que esta es una sucesiéon ordenada de
intervalos.

Modo. En los sistemas modales, el concepto basico es el de modo. El modo consiste en una
organizacion de los intervalos en grupos en los que ciertas notas tienen una importancia
especial.

4.2. Organizacion del modo

Los modos se basan en pequefios grupos de notas que abarcan en total un intervalo de
cuarta o quinta (a veces tercera). Entre las dos notas extremas se sitian otras que dividen
el conjunto en pequenos intervalos, que no tienen que ajustarse necesariamente al tono o al
semitono: pueden utilizar multiplos del cuarto de tono, el tercio de tono o incluso el sexto de
tono.

tetracordo enarmonico

n 5 dérica (medieval) (Grecia) jins hijaz (arabe)
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Estos pequefios grupos se unen a otros, bien utilizando las notas extremas como notas
comunes, o bien con una cierta separacion entre ambos, habitualmente de un tono. El conjunto
de dos 0 méas unidades da lugar al &mbito completo del modo, que puede ser de una octava o
mayor.

Sistema perfecto menor diaténico (Grecia)
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Modo doérico (medieval)
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4.3. El ritmo en los sistemas modales

Las definiciones antiguas de la musica hacian referencia al arte (o la ciencia) de medir bien.
Esta medida se debia hacer en dos dimensiones: en la de la altura de los sonidos, entonando
correctamente los intervalos; y en la de la duracion de los sonidos, llevando adecuadamente
el ritmo. Ambas dimensiones configuran la melodia, que es el elemento fundamental en las
musicas modales.

4.3.1. Tipos de ritmo

En la dimension ritmica, hay dos estilos fundamentales:

Ritmo libre: Las duraciones de los sonidos no se ajustan a ningin pulso, pudiendo alargarse
o acortarse a voluntad de los intérpretes. En la musica vocal, el ritmo suele ajustarse a
las necesidades del texto. Se le denomina a veces ritmo no mensural o no medido.

Ritmo medido: Las duraciones de los sonidos se ajustan a un pulso, que puede ser regular o
flexible. En la musica vocal, los elementos prosddicos (acento, cantidad silabica) pueden
determinar la forma de ajustarse al pulso. Se le denomina también ritmo mensural.

4.3.2. Los ciclos ritmicos

En la musica mensural, el pulso puede presentar diversas diferencias (por ejempl, fuer-
te/débil). Estos pulsos diferentes se pueden organizar en grupos que se repiten regularmente,
constituyendo ciclos.

La forma mas simple de ciclo ritmico es el compas de la musica occidental: grupos de dos,
tres o cuatro pulsos en los que el primero es fuerte y los demas débiles.
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Habitualmente los ciclos ritmicos estan constituidos en varios niveles:

— Un primer nivel lo constituyen pequefios grupos de dos o tres (a veces mas) pulsos or-
ganizados en torno a caracteristicas como duracion, acento o timbre.

— Un segundo nivel lo forman agrupaciones de esos pequefios grupos en series mas largas,
que pueden llegar a veces a ser muy largas.
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Ejemplos de ciclos ritmicos complejos son el compas de doce habitual en muchos estilos
flamencos, o los ritmos de la musica turca o india.

Compas de 12

o
s’ 4

sama i taqil (turco/arabe)
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dum tak dum dum tak

4.3.3. Los modos ritmicos medievales

En los tratados medievales sobre musica, junto al ritmo y a la melodia (que habitualmente
denominaban armonia), se incluia la métrica, la organizaciéon sonora de las palabras propia
de la poesia; esto se debia a que la musica era mayoritariamente vocal, y que el ritmo dependia
de esa organizacion sonora.

En siglo XIII se formaliz6 una organizacion ritmica basada en modos, al igual que la or-
ganizacion melddica. Estos modos derivaban de los pies métricos de la poesia latina y eran
seis:

Modo Duraciones Notacion Pie métrico

I LB " troqueo

II BL "1 yambo
I LBB nee dactilo
IV BBL nan anapesto
\% LL " espondeo
VI BBB nan tribraquio

L:larga B:breve
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La musica en la antigua Grecia

Se suele sefialar la cultura de la antigua Grecia como el origen de toda la cultura occidental.
El arte, la filosofia y la ciencia que se desarrollaron en Grecia (y en todo el Mediterraneo
oriental) desde el siglo viir Ac pusieron la base —pasada también por el filtro romano— para
los desarrollos artisticos, filosoficos y cientificos de la Europa medieval y moderna.

En musica la situacion es algo diferente al resto de las artes: aunque la teoria musical
griega es abundante y se utiliz6 la notacion musical, la musica griega no influy6 realmente
en la musica europea posterior. Sin embargo, el pensamiento musical griego (la filosofia de la
musica) si tuvo su continuidad en el pensamiento medieval y moderno de diferentes maneras.

El conocimiento de la musica de la antigua Grecia es, pues, importante por varias razones:

— Los restos conservados de la musica griega antigua forman el corpus mas extenso de
musica «interpretable» de la Antigiiedad.

— La teoria musical griega se transmitio a la Edad Media y fue el origen de la teoria musi-
cal medieval; posteriormente determiné las teorias musicales (sobre todo acusticas) del
Renacimiento.

— El pensamiento musical griego, principalmente las teorias del ethos y de la armonia de
las esferas se mantuvieron vivas hasta muy entrada la edad moderna.

Se suele dividir la historia de la antigua Grecia en tres etapas: arcaica (hasta el siglo v1
Ac), clasica (siglos v y 1v AC) y helenistica (a partir del siglo 111 Ac). En las primeras, el
mundo griego abarcaba el entorno del mar Egeo, es decir, la actual Grecia junto con las costas
occidentales de Turquia y las islas del Egeo, aparte de otras colonias. En la etapa helenistica, la
cultura griega se extiende —tras las conquistas de Alejandro Magno— a los territorios de Siria
y Egipto, llegando incluso a Persia y la India, conformando finalmente un «mundo griego»
en toda la zona oriental del Mediterraneo. En esta ultima etapa sera cuando se desarrolle de
forma definitiva la teoria musical griega, asi como la notacién. Esta situacion se mantiene
tras la conquista romana, con la parte oriental del imperio manteniendo la lengua y la cultura
griegas.

5.1. Sistema musical

La musica griega es siempre monodica, tanto la musica vocal como la instrumental; es
decir, se interpreta sobre una sola linea melodica. El papel de los instrumentos en la musica
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26 La musica en la antigua Grecia

vocal no esta claro: podrian doblar la melodia de la voz o variarla, creando asi una textura
heterofonica, en que diversas lineas interpretan la misma melodia de diferente manera y al
mismo tiempo.

La teoria musical griega se centra por tanto en el estudio del ritmo y de la melodia; el objeto
principal de estudio es el intervalo. Existian tres intervalos principales, que correspondian a
tres proporciones matematicas simples:

Intervalo Proporcién Nombre griego

Octava 2:1 Diapason
Quinta 3:2 Diapente
Cuarta 4:3 Diatessaron

El descubrimiento de estas proporciones se atribuye a Pitagoras, en el siglo v1 Ac. Estos
tres intervalos determinan las unidades principales del sistema griego; para desarrollar las
melodias, estos intervalos se subdividian en otros mas pequenos. La unidad modal basica es el
tetracordo, que consiste en un conjunto de cuatro notas que abarcan una cuarta justa:

U L J

El ejemplo se muestra en orden descendente porque los antiguos griegos exponian su sis-
tema musical siempre en este sentido, desde el agudo hacia el grave.

Las dos notas internas del tetracordo podian afinarse de diferentes formas, dando lugar
asi a diversos géneros de tetracordo; los intervalos mas amplios estan siempre entre las notas
mas agudas, los mas estrechos entre las mas graves. Los géneros principales de tetracordo son
tres:

{
Diaténico ("9 o o
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;ei

o)
. P4
Enarmonico {y o

Los tetracordos se combinaban para construir unidades mayores. Esta combinacion se po-
dia hacer de dos maneras: comenzando un tetracordo nuevo en la misma nota en que terminaba
el anterior; o bien separando ambos tetracordos a distancia de un tono (la diferencia entre la
quinta y la cuarta). En el primer caso, se denominan tetracordos conjuntos; en el segundo, tetra-
cordos disjuntos. A estas combinaciones se les llamana sistermas, y la mas habitual era la octava,
es decir, la unién de dos tetracordos disjuntos del mismo género:

>
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Figura 5.1: Sistema perfecto mayor

Las notas principales de la octava forman los intervalos de octava, quinta y cuarta; las otras
cuatro notas son de afinacion variable, dependiendo del género del tetracordo.

El sistema musical completo abarcaba dos octavas (sistema perfecto mayor, figura b.1) y
podia transportarse por semitonos una octava, con lo que la extension total llegaba a las tres
octavas. El ambito de cada composicion no solia extenderse mas alla de una octava, escogida
entre las diferentes especies que ofrecia el sistema y que eran denominadas con nombres
geograficos de regiones de Grecia (dorica, lidia, frigia...).

5.2. La notacion musical

Cada uno de los posibles sonidos del sistema estaba asociado a un signo. La notacion
musical utilizaba estos signos: por ejemplo, en la figura 5. se pueden ver los signos corres-
pondientes a las notas del sistema perfecto mayor en el género diaténico.

<5
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Figura 5.2: Sistema perfecto mayor (con simbolos de notacion)

Para indicar el ritmo, se utilizaban diversos signos afiadidos sobre los que indicaban la
altura; estos signos indicaban la duracion de la nota respecto a una unidad béasica de pulso. Se
puede ver un ejemplo en la figura 5.3.

1 2 3 4 5
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Figura 5.3: Los signos ritmicos

5.3. Los instrumentos musicales

A través de la iconografia y otras fuentes conocemos una gran diversidad de instrumentos
musicales de la antigua Grecia, de cuerda, viento y percusion. Los mas importantes eran tres:

— El aulés era el principal instrumento de viento; constaba de dos tubos con digitacién
independiente, y probablemente era un instrumento de lengiieta (simple o doble). Estaba
asociado a Dionisos, dios de la vendimia y el vino, cuyo culto incluia rituales de éxtasis.
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El doble tubo del aulés permitia diversas formas de interpretacion:

— FEl unisono entre ambos tubos, tal vez con cierta desafinacién entre ellos.
— La interpretacion paralela en intervalos de octava, quinta o cuarta.

— La utilizacién de un tubo como bordén o pedal mientras el otro desarrollaba la
melodia.

— La lira era el instrumento principal, y la teoria musical se explicaba siempre a partir
de ella. Tenia una caja armonica realizada con el caparazén de una tortuga o bien en
madera. Contaba con siete u ocho cuerdas tendidas paralelamente a la tapa armonica y
sujetas a un travesano unido a la caja con dos mastiles. Se utilizaba habitualmente para
acompanar el canto, generalmente doblando la melodia.

La lira estaba asociada a Apolo, el dios del sol y también de las artes y la belleza.

— La citara era una especie de lira de mayor tamafio, utilizada habitualmente como acom-
pafiamiento de la poesia épica, probablemente cantada o recitada sobre formulas melo-
dicas simples.

5.4. El pensamiento musical

Dos teorias sobre la musica de la Grecia antigua influyeron profundamente en el pensa-
miento musical occidental: la teoria del ethos y la armonia de las esferas.

Ambeas teorias tienen su origen en la escuela pitagorica, fundada por Pitagoras en el siglo
vI AC. Los pitagoricos sostenian que todo lo que existe esta gobernado por proporciones mate-
maticas, desde el movimiento de los astros hasta el alma humana. La musica, cuyos intervalos
responden a proporciones matematicas simples, proporciona el modelo para comprender el
universo y al ser humano.

La teoria del ethos (de 10og, «caracter» o «comportamiento») fue desarrollada por Damoén
en el siglo v Ac y transmitida posteriormente por el filosofo Platon; defiende que la musica
puede modificar el comportamiento y la personalidad de los seres humanos, por lo que debe
ser la base de la educacién y de la organizacion social. Segiin Damoén y Platon, cada estilo
musical provoca un comportamiento diferente, por lo cual ciertos estilos deben ser apoyados
y otros prohibidos. Esta idea de la influencia de la musica en el comportamiento humano se
mantiene durante toda la Antigliedad, atraviesa la Edad Media y es la base de buena parte del
pensamiento musical renacentista, hasta desembocar en la teoria de los afectos de la musica
barroca. Durante el Romanticismo se asignd un ethos a cada tonalidad. En la actualidad se
mantiene viva en areas como la musicoterapia.

En cuanto a la armonia de las esferas, consistia en la creencia en que los astros, en su
movimiento a través del espacio, producen sonidos que se combinan para formar musica («ar-
monia»). Segun los pitagéricos, los intervalos que se formaban eran los mismos que utiliza la
musica hecha por seres humanos, por lo que el estudio de la musica era un camino para el
conocimiento del universo. Esta creencia se mantiene hasta la edad moderna; asi, Kepler, al
enunciar en el siglo xvir1 las leyes de movimiento de los planetas, seguia afirmando que estos
producen sonidos armoénicos. La principal consecuencia de esta creencia fue el desarrollo del
estudio de los intervalos, que condujo a la moderna acustica.
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La Edad Media

El concepto —y la expresion— de «Edad Media» fue creado por los humanistas europeos del
Renacimiento para referirse al periodo que separaba la Antigiiedad clasica de la Modernidad
que ellos mismos representaban. Su admiracion extrema por el arte y el pensamiento de los
antiguos griegos y romanos y su deseo de recuperarlos en una edad moderna los llevaron al
desprecio por toda la etapa intermedia entre ambos mundos, ignorando o rechazando todos los
desarrollos artisticos, cientificos y filosoficos de esa época. Seria mucho mas tarde, ya en el siglo
xIX, cuando los artistas y pensadores de Europa rescatarian esa «Edad Media» y la convertirian
en un periodo mitico de ideales caballerescos, amorosos y religiosos, en un enfoque tan erroneo
como el de sus predecesores.

6.1. Desarrollo historico

Entre los siglos 1v y v Dc se produce lo que se ha llamado «caida del Imperio Romano»,
es decir, el paulatino desmantelamiento de las estructuras administrativas, politicas, militares,
etc., del Imperio y la disgregacion de los territorios occidentales en diversos reinos goberna-
dos por élites de origen germanico (francos, ostrogodos, visigodos...). El proceso comienza con
la decadencia de la propia ciudad de Roma, que se abandona como capital en beneficio de la
recién construida Constantinopla, en la zona oriental del Imperio, a mediados del siglo 1v; la
zona occidental, autonoma desde fines del mismo siglo, acabara dividida en diversos reinos go-
bernados por élites militares y politicas de origen germanico aliados con las élites econdmicas
romanas.

Este proceso de descomposiciéon politica es simultaneo a una ruralizacion progresiva y
un despoblamiento de las ciudades, que tendra graves consecuencias en la vida cultural y mu-
sical de Occidente. La poblacion abandona las ciudades desplazandose al campo, donde hay
mayores oportunidades; los centros de poder se trasladaran también al campo, para estar en
contacto directo con la fuente de riqueza: los gobernantes se establecen en castillos aislados
y la Iglesia, que desde comienzos del siglo 1v se habia ido convirtiendo en una institucién del
Imperio, centrara su actividad en los monasterios, centros de gran actividad econémica y
politica, pero también cultural: durante varios siglos practicamente toda la actividad cultural
—y también musical— de Occidente se desarrollara fundamentalmente en los monasterios; en
ellos se compondra buena parte de la musica medieval —especialmente la religiosa, pero no
solo—; en ellos también se escribiran los primeros libros de teoria musical y se desarrollara la
notaciéon musical.

Al mismo tiempo que esto sucedia en Occidente, el Imperio continuaba en Oriente con su
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capital en Constantinopla; como el emplazamiento de esta ciudad correspondia a la antigua
ciudad griega de Bizancio, conocemos esta etapa del Imperio Romano como Imperio Bizantino.
A partir del siglo vir hay un tercer ambito cultural, politico y religioso: el del Islam, fundado por
Muhammad (Mahoma) a comienzos del siglo, y que se expandio tras su muerte, extendiéndose
a costa del Imperio por las zonas de Siria y Egipto, y también por todo el norte de Africa y la
Peninsula Ibérica, que sera conocida como Al-Andalus.

A partir del siglo x1 comienza en Occidente una nueva etapa —a la que se denomina Ba-
ja Edad Media, frente a la Alta Edad Media anterior— que se caracteriza por una vuelta a lo
urbano: las ciudades crecen; las actividades econémicas urbanas, como el comercio y la indus-
tria, empiezan a tener mas importancia; los gobernantes se instalan en palacios en ellas; las
catedrales y otros centros religiosos urbanos toman el relevo a los monasterios; por ultimo,
empiezan a crearse centros de educacién superior —las universidades— que determinaran la
vida cultural, filosofica y cientifica desde entonces.

En esta segunda etapa aparecen nuevas formas y técnicas musicales, fundamentalmente
polifénicas, que conviviran con las creadas en la etapa anterior, mayoritariamente monddicas.
Todas ellas se basan en un sistema musical codificado a partir del siglo 1x.

6.2. El sistema modal medieval

Los primeros libros de teoria musical del Occidente europeo corresponden al siglo 1x; entre
ellos destacan los dos tratados anénimos titulados Musica enchiriadis («<Manual de musica») y
Scolica enchiriadis («Comentarios al manual»). Son también importantes los tratados escritos
por el monje Hucbaldo en el mismo siglo. Desde entonces se desarrolla una importante co-
rriente de literatura técnica musical que explica el sistema sobre el que se componia la musica
monodica de la Edad Media.

Este sistema se basaba en la modalidad, y tomaba como referencia los intervalos basicos
de quinta y cuarta, asi como la octava. Los tedricos medievales partian de las distintas especies
de estos intervalos, diferenciadas por la posiciéon que ocupaba el semitono, como se puede ver
en el cuadro b.1.

Las cuatro especies de la quinta son la base de los cuatro modos basicos de la musica me-
dieval, que fueron denominados con los ordinales griegos (latinizados) protus, deuterus, tritus
y tetrardus (es decir, «primero», «segundo», «tercero» y «cuarto»); algunos teéricos aplicaron
a estos modos nombres tomados de la antigua teoria musical griega, aunque con significados
diferentes: dorico, frigio, lidio y mixolidio. Los modos se formaban combinando cada especie
de quinta con una de cuarta, bien extendiendo la quinta hacia el agudo (modos auténticos),
bien hacia el grave (modos plagales); a los nombres griegos de estos ultimos se les anteponia el
prefijo hipo-. El sistema completo quedaba entonces de la forma que aparece en el cuadro 6.2,
En la practica musical, lo habitual era referirse a los modos utilizando los nimeros del 1 al 8,
pero en los libros teéricos se utilizan alternativamente las dos denominaciones indicadas (la
eclesiastica y la griega). Las melodias solian abarcar en torno a una octava; una de las notas
era la principal del modo y en ella terminaban las melodias, por lo que era denominada final;
otras notas servian como ejes melddicos o para las cadencias; en el canto gregoriano una de
estas notas adquiria una importancia especial y era denominada tenor («soporte» en latin).

Asipues, lo que determinaba el modo en el sistema medieval eran los siguientes elementos:

a) Nota final, que determinaba en cual de los cuatro modos basicos estaba la melodia.

b) Ambito, por encima de la final en los modos auténticos y en torno a ella en los plagales.
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Cuadro 6.1: Especies de la quinta y la cuarta
Nota Nota Ambito Nombre Nombre
N.  final tenor principal eclesiastico griego
A [ 1
1 RE LA Ho—ii Protus auténtico Dérico
\JQ ]
2 RE FA i e Protus plagal Hipodoérico
Y ¢ ¢ © & .
A I 1
3 MI DO W Deuterus auténtico  Frigio
|
"
4 MI LA /s — E‘ Deuterus plagal Hipofrigio
‘EJV s © % j
h I 1
5 FA DO }(’J‘é s o < ' Tritus auténtico Lidio
%) (@)
=
6 FA LA Mog' Tritus plagal Hipolidio
y e ® J
A I 1
7 SOL  RE W Tetrardus auténtico Mixolidio
|
0
8 SOL DO Tetrardus plagal Hipomixolidio

|

Cuadro 6.2: El sistema modal medieval
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Figura 6.1: El sistema completo de la musica medieval

¢) Nota tenor y otras que pudieran servir para las cadencias.

d) Uso de ciertos giros melddicos caracteristicos (incluidas las cadencias).

Las melodias solian utilizar una intervalica sencilla, por grados conjuntos o saltos de terce-
ra; solo ocasionalmente aparecian saltos de quinta o de cuarta, habitualmente en los comienzos
de frase. El estilo de una pieza venia determinado, ademas de por el modo, por otros elementos,
como la relacion entre melodia y texto, que daba lugar a dos estilos principales:

a) Estilo silabico, en que a cada silaba del texto le corresponde una nota o a lo sumo dos.

b) Estilo ornamentado, en que algunas silabas del texto se alargan en cadenas de notas
denominadas melismas.

Aunque cada modo destaca ciertas notas y tiene un ambito determinado, debe tenerse en
cuenta que no se trata de alturas reales, sino de intervalos; es decir, cualquier modo podia can-
tarse transportado a cualquier altura siempre que se respetara la distribucion de los intervalos.

En principio, el sistema completo abarcaba dos octavas, empezando y terminando en la, y
se utilizaron las letras del alfabeto latino para designar estas notas en orden ascendente: A=la,
B=si, C=do... Con el tiempo, el sistema se fue ampliando hasta abarcar algo mas de dos octavas,
diferenciadas por el uso de mayusculas y minusculas o por la duplicacion de las letras. El si
era una nota de afinacion variable: para evitar el tritono con el fa se podia rebajar medio tono,
convirtiéndolo asi en un «si suave» (en latin b molle), que se escribia con una b redonda para
diferenciarlo del «si duro» (b durum) que se escribia con una b cuadrada (b quadratum); estos
signos son los antecedentes de los actuales p4§.

El sistema completo puede verse en la Figura b.1.

En el siglo x1, el monje y maestro de coro italiano Guido d’Arezzo, para facilitar el apren-
dizaje de las melodias, que seguian memorizandose, invent6 un sistema que asociaba deter-
minadas silabas con notas y sus combinaciones con intervalos; para ello utiliz6 seis silabas
sacadas del texto de un himno religioso: ut re mi fa sol la; en esta sucesion de seis silabas todos
los intervalos eran de un tono excepto el intervalo central mi-fa, que era de un semitono. La
serie podia comenzar en la nota do, en la nota fa con el si «suave» y en la nota sol con el si
«duro», resultando asi los tres tipos de hexacordos que se muestran en la Figura p.2d.

Puesto que los hexacordos podian comenzar en notas diferentes, en melodias mas amplias
se utilizaba un sistema de paso de un hexacordo a otro llamado solmisacion. Cada nota del
sistema podia asi entonarse con varias silabas distintas, tal como indica la Figura f.2H. Esta
serie de silabas acabd formando parte del nombre de la nota, como en Gsolreut o alamire.
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I ut
A re
B mi
C fa ut
D sol re
E la mi
F fa ut
G sol re ut
a la mi  re
b fa
o) & mi
Natural '11\’:\ c sol fa ut
E)V - ‘—0\_} o—* d la  sol re
ut re mi fa sol Ila € la_ mi
N f fa ut
Suave /[ | o—] g sol re ut
% o aa la. mi re
ut re mi fa sol Ila bb fa
n kb mi
D )4 ® P cc sol fa
uro P—‘ dd la  sol
§) ut re mi fa sol la ee la
(a) Los tres hexacordos (b) Distribucién de los hexacordos

Figura 6.2: El sistema de hexacordos

6.3. La notacion musical

6.3.1. La notacion

A comienzos del siglo vi1, Isidoro de Sevilla afirmaba en sus Etimologias: «silos sonidos no
se retienen en la memoria, se pierden, pues no se pueden escribir». La antigua notacién griega
se habia dejado de utilizar mas de tres siglos antes, y hasta unos doscientos afios después
no apareceria la notacion musical occidental. Durante medio milenio, aproximadamente, la
musica occidental se transmiti6é de forma oral, con la memoria de los intérpretes como archivo
fundamental de las melodias.

Durante toda la Edad Media —e incluso después— la musica seguiria transmitiéndose oral-
mente, pero a lo largo del siglo 1x, en varios monasterios de Occidente, se desarrollaria un
sistema de escritura musical nuevo, que evolucionaria a lo largo de los siglos hasta desembo-
car en el sistema actual. La razon de este desarrollo fue la implantacion del repertorio de canto
llamado «gregoriano». Se pretendia, por un lado, unificar la interpretacién musical littrgica
en todos los territorios que dependian de la Iglesia de Roma; por otro lado, el repertorio estaba
creciendo y era ya excesivo para retenerlo en la memoria.

Las notaciones mas antiguas utilizaban unos signos llamados neumas que se escribian
sobre las lineas del texto que se debia cantar. Estos neumas «dibujaban» el perfil melédico
del canto, pero no pretendian reflejar con precisiéon la melodia, que se aprendia de oido y
memorizando (figura b.3). Este primer sistema de notacién presentaba numerosas variantes,
dependiendo del lugar concreto (monasterio o region) en que se elaboraba cada manuscrito.
Algunas de estas variantes, las llamadas adiastematicas, se centraban en las cualidades de
la interpretacion sin atender a la intervéalica; otras, las llamadas diastematicas, utilizaban
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Figura 6.3: Notaciéon neumatica

diversos sistemas (puntos, lineas...) para tratar de indicar la amplitud relativa de los intervalos.

En la primera mitad del siglo x1, Guido d’Arezzo reuni6 varias técnicas que facilitaban la
lectura a primera vista y por tanto el aprendizaje de los cantos; las principales caracteristicas
de su propuesta eran las siguientes:

— Los neumas se situaban sobre una pauta de lineas paralelas que marcaban la distancia
de una tercera, y la longitud de sus trazos indicaba la amplitud del intervalo.

— Las notas contiguas a los semitonos se indicaban con lineas de colores especificos: el fa
en color rojo, el do en color amarillo.

— Alaizquierda de esas lineas se escribian letras clave, que indicaban esas mismas notas:
la F para el fa y la C para el do.

— A la derecha de cada pauta se escribia un pequerio signo, llamado custos, que indicaba
la primera nota de la siguiente pauta y facilitaba asi la entonacion correcta del intervalo.

El sistema guidoniano (figura b.4) tuvo gran éxito y se extendié inmediatamente por to-
do Occidente, aunque las diversas notaciones neumaticas se siguieren utilizando en algunos
lugares incluso hasta el siglo xv1. De la notacién guidoniana derivaron otras, como la nota-
cién alemana de clavo de herradura o la notacioén cuadrada francesa (figura b.5), que nacié
en el siglo x11 y que atn se utiliza en los libros de canto gregoriano. Esta dltima se adapto
posteriormente para las canciones trovadorescas y otros géneros de musica profana. A partir
del siglo xi11, las nuevas técnicas de la musica polifonica plantearon nuevas necesidades de
escritura, especialmente en el aspecto ritmico, que harian evolucionar el sistema.
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Figura 6.4: Notacion guidoniana

Figura 6.5: Notacién cuadrada
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El canto litargico cristiano medieval

7.1. Los origenes del canto litargico cristiano

7.1.1. El canto litargico primitivo

El momento crucial en el origen de la musica liturgica cristiana se sitia en el siglo 1v. En
el afio 313, el emperador Constantino public6 un edicto (conocido como Edicto de Milan) por
el que declaraba la libertad de cultos en el Imperio. Doce afos después, el concilio ecuménico
de Nicea reunia obispos de todo el mundo cristiano y ponia las bases de la organizacion de la
iglesia. El progreso fue rapidisimo: los emperadores posteriores a Constantino fueron cristia-
nos, y a finales del mismo siglo el emperador Teodosio prohibia los ritos paganos y convertia
el cristianismo en la religion oficial. Se pasaba asi de la clandestinidad a la asociacién con el
poder, lo cual suponia la celebracién publica de los cultos y su cada vez mayor vistosidad, que
incluia el uso de la musica.

Comienza entonces el desarrollo de las ceremonias litargicas, la principal de las cuales
surge de la uniéon de dos practicas primitivas: la lectura en comun de textos sagrados y la
conmemoracion de la Gltima cena de Jesus de Nazaret; es la ceremonia que mas tarde se llamara
misa, y en ella se incluian cantos de diversos tipos. Por otra parte, en el mismo siglo 1v se
desarrolla el fenémeno del monacato, la vida en solitario de monjes ermitafnos que se dedicaban
a la oracion; con el tiempo, estos monjes formaran comunidades que utilizaran el canto como
forma de oraciéon en comun.

Entre las practicas musicales (o casi musicales) que sabemos que existian ya en el siglo
cuarto, se encuentran estas:

Cantilacion: se trataba de una forma especial de leer o recitar textos sagrados, entonando
sobre una nota principal con inflexiones hacia el agudo o el grave en las pausas o acentos;
estas inflexiones son las cadencias.

Salmodia: los salmos y otros cantos, organizados en parejas de versiculos, se entonaban con
formulas que incluian una entonacion (movimiento melédico ascendente, normalmente
solo al principio del primer versiculo), una nota tenor, sobre la que se mantenia casi toda
la salmodia, y unas cadencias para la pausa intermedia (cadencia medial) y final (cadencia
final) de cada par de versiculos.

Himnodia: los himnos, composiciones estroficas de origen griego, se incorporaron al can-
to cristiano occidental durante el siglo 1v. El obispo de Milan, Ambrosio, foment6 su
practica y compuso varios himnos, segun el testimonio de Agustin de Hipona.

37
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TIubilus: segin Agustin, se trataba de una melodia sin palabras desarrollada en algin momen-
to de un canto; un melisma, pues, que aparecia en momentos de mayor expresividad.

7.1.2. Las liturgias pregregorianas

Entre los siglos 1v y vi1 se desarrollan diversas variedades de canto liturgico en las distintas
zonas de la cristiandad. En Oriente, la organizacion imperial favorecié la unidad del canto,
desarrollandose asi el canto bizantino; fuera de su zona de influencia se desarrollaron las
liturgias siria oriental, armenia y copta, esta ultima en el sur de Egipto.

En Occidente, la situacion fue bastante mas compleja, especialmente a partir de finales del
siglo v, con la disgregacion del imperio. Esto dio lugar al desarrollo de diversas liturgias y sus
cantos asociados:

— En Italia, entre otras, destaca la liturgia de Roma, que se conoce como romana antigua.
Alnorte, la liturgia milanesa o ambrosiana, por el nombre del obispo del siglo 1v citado
antes.

— En la antigua Galia y las zonas cercanas se desarroll6 la liturgia galicana, que era en
realidad toda una familia de liturgias diferentes, cada una de las cuales no se extendia
mucho més alla de una didcesis.

— En Hispania se desarroll6 la liturgia hispanica, que se unificé en gran parte en los
concilios de Toledo, bajo la direccion de Isidoro de Sevilla, durante la etapa visigotica;
por esto se denomina también liturgia o canto visigodo.

— Otras liturgias occidentales fueron la celta, en Irlanda y parte de Inglaterra, y la africa-
na, en la zona de la antigua provincia romana de Africa, que corresponde con el actual
Tanez y parte de Argelia.

Nuestro conocimiento actual de estas liturgias es bastante parcial. Las liturgias celta y
africana desaparecieron antes del nacimiento de la notacion; la romana antigua y la galicana
fueron sustituidas por la gregoriana sin haber dejado documentos escritos importantes, por lo
que hay que descubrir su presencia en codices gregorianos. La liturgia hispanica si dejo6 cddices,
pero en un sistema de notaciéon que no conocemos bien y no podemos transcribir; solo algunos
cantos se incluyeron en coédices posteriores en notacion descifrable. La unica liturgia que se
mantuvo tras la difusién del gregoriano fue la ambrosiana.

En cuanto a las liturgias orientales, la mayor parte de ellas se han mantenido, con mayor
o menor evolucion, a lo largo de los siglos.

7.1.3. Origen del canto gregoriano

El origen del canto que llamamos gregoriano tiene una localizacion temporal y geografica
precisa. A mediados del siglo v, la situacién en Occidente era bastante confusa. El papa
Esteban II se veia asediado en Roma por la amenaza de invasion lombarda, desde el norte y el
sur simultaneamente. En esta situacion y ante la indiferencia del emperador, se dirigi6 en busca
de socorro al mas poderoso de los monarcas germanos de Occidente, el franco Pipino el Breve.
Se decidi6 realizar un encuentro en Paris en el ano 754. Durante su estancia alli, Esteban II
advirtio la profunda diferencia entre la liturgia romana y la galicana; propuso al rey Pipino la
unificacién de las liturgias, y este vio en ello la ocasion de reforzar la unidad de su reino. Se
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Figura 7.1: San Gregorio dictando el canto a un copista.
Antifonario de Hartker de San Gall (siglo x)

decidi6 entonces enviar al reino franco un grupo de cantores romanos que ensefarian el canto
a los cantores francos, con la idea de que después se difundiera por el resto del reino.

El proceso fue necesariamente lento y complejo: la formacién de un cantor era entonces ex-
clusivamente oral y memoristica, por lo que la sustituciéon de un repertorio por otro resultaba
terriblemente dificil. Carlomagno, el hijo de Pipino, puso un empeno especial en la implan-
tacion en su imperio de lo que entonces se llamaba «canto romano», o «rito romano». En el
proceso de difusion, realizado fundamentalmente en el siglo 1x, se produjeron intercambios
musicales continuos entre el canto romano y el galicano, y el resultado fue un producto hibri-
do que propiamente debia llamarse «canto franco-romano». Durante esta época se desarroll6
la leyenda que atribuia a Gregorio el Magno la creacion del canto, en Roma, en el siglo v1, por
inspiracion directa del Espiritu Santo. De ahi que se conociera este canto con el apelativo de
«gregoriano» (figura [7.1)).

El canto gregoriano se impuso en los territorios dominados por los reyes carolingios: las
actuales Francia, Alemania, Suiza, Bélgica y Paises Bajos, junto con el sur de Italia. De alli pas6
rapidamente a las islas Britanicas y se extendio a los territorios del este europeo por medio
de misioneros. Finalmente acab6 imponiéndose también en Roma, aunque los clérigos roma-
nos veian este canto como una forma imperfecta del romano, mal aprendido por los cantores
francos. Solamente en Milan se mantuvo el rito antiguo milanés o ambrosiano, asociado con
el obispo Ambrosio, santo como Gregorio y por tanto tan aceptable como el gregoriano.

En los territorios hispanicos, el «rito romano» se hizo oficial a finales del siglo x1, pero solo
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en los reinos cristianos del norte; en al-Andalus seguia utilizandose el rito hispanico.

7.2. El canto gregoriano

El canto gregoriano, como todo el canto litirgico medieval, presenta las siguientes carac-

teristicas:

Es un canto monddico, es decir, se utiliza una sola linea melddica tanto para el canto
solista como para el canto a coro.

El ritmo es flexible, dependiendo del texto que se canta; no hay compas ni pulso re-
gular, y tanto el fraseo como la distribucion de acentos se ajustan a las necesidades de
declamacion del texto.

El ambito no supera normalmente la octava (excepto en cantos para solistas, que pue-
den superarla en una cuarta o quinta).

La melodia se mueve por grados conjuntos o saltos de tercera; ocasionalmente apare-
cen saltos de cuarta o quinta, normalmente en los comienzos. Son inhabituales intervalos
mas amplios.

El perfil melddico de cada canto se organiza en torno a dos ejes: la nota final, en la que
termina y con frecuencia también comienza el canto; y la llamada nota tenor («soporte»
en latin), en torno a la cual suele girar la melodia. Esta nota est4 normalmente una quinta
sobre la final en los modos auténticos y una tercera por debajo de esta en los plagales,
excepto cuando recae sobre el si, que se pasa al do.

El sistema modal es el explicado en el capitulo anterior y fue descrito y organizado por
tedricos musicales casi siempre del ambito monastico.

Segun la relacion entre el texto y la melodia, se desarrollan tres estilos de canto:

— Silabico: es el estilo mas simple: a cada silaba del texto le corresponden una o dos notas.

— Neumatico: estilo adornado; a cada silaba le corresponden varias notas (normalmente

de dos a seis).

— Melismatico: estilo muy adornado; algunas silabas tienen melismas extensos, a veces

de decenas de notas; en el resto suele predominar el estilo neumatico.

Habitualmente en un mismo canto se mezclan varios estilos, pero uno de ellos predomina

y es el que caracteriza a ese canto.

Hay también tres estilos de interpretacion (llamados también estilos de salmodia):

— Directa: se cantan todos los versos (o versiculos) sin interrupcion, por un coro o mas

frecuentemente un solista.

— Antifonal: alternan dos coros (o dos pequefios grupos de cantantes, mas exactamente)

cantando los versos impares e pares o bien versos y un estribillo.

— Responsorial: alternan un solista y un coro, normalmente cantando aquél los versos y

éste el estribillo.
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7.2.1. El repertorio

Cantos de la misa

El repertorio gregoriano esta formado fundamentalmente por los cantos que se interpre-
taban en las dos grandes ceremonias liturgicas: la misa y el oficio. Los cantos de la misa se
dividian en dos grandes grupos: aquellos que se repetian a diario, durante todo el afio o en
ciertas épocas, llamados cantos del ordinario; y aquellos que variaban en funcion de la fiesta
del dia o de la semana del afio liturgico, llamados cantos del propio. En origen, los cantores
centraron su atencioén en este segundo grupo, que era cantado normalmente por las scholae,
los coros profesionales, frente al primero, que era cantado por todos los asistentes.

Los cantos del propio se suelen clasificar en dos grupos:

Antifonales o procesionales, cantados por la schola durante ceremonias de duracion variable;
son el introito, el ofertorio y la comunion. Suelen ser neumaticos y tienen ambitos
en torno a la octava.

Responsoriales o de meditacion, cantados por solistas antes de la lectura del evangelio. Son
el gradual, el aleluya y el tracto. Estos dos ultimos eran excluyentes: cuando se can-
taba uno, no se cantaba el otro, en funciéon de la época del ano litargico. Todos son
melismaticos y a veces superan el ambito de la octava.

No debe confundirse este uso de los términos ‘antifonal’ y ‘responsorial’ con los estilos de
interpretacion citados antes.

Los cantos del ordinario son cinco, que se conocen por las palabras con que se inician
sus textos: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus y Agnus Dei. Son cantos muy antiguos y en su
origen eran cantados por todos los asistentes. Aunque al principio no fueron muy apreciados
por los musicos de iglesia, a partir del siglo xI se compusieron centenares de melodias nuevas
para ellos, posiblemente porque ya no los cantaba la comunidad sino la schola. Posteriormente
serian también el nucleo principal en la composiciéon de misas polifoénicas y concertadas.

CANTOS DEL PROPIO CANTOS DEL ORDINARIO

ANTIFONALES RESPONSORIALES

Introito
Kyrie
Gloria
Gradual
Aleluya / Tracto
Credo
Ofertorio
Sanctus
Agnus Dei
Comunioén

Cuadro 7.1: Cantos de la misa

Cantos del oficio

Las comunidades monasticas (y los canonigos de catedrales y colegiatas) tenian entre sus
obligaciones la de reunirse para el rezo varias veces al dia; estos momentos se denominaban
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horas y en conjunto constituian el oficio. Aunque cada hora tenia una estructura diferente, los
cantos del oficio se pueden agrupar en varios tipos:

Salmos y canticos. Se entonaban de acuerdo con las férmulas salmodicas. La diferencia entre
salmos y canticos es liturgica, segin la procedencia del texto, pero musicalmente son
similares.

Antifonas. Las antifonas son el género mas numeroso del repertorio. Eran cantos breves,
de ambito reducido, con intervalos melddicos pequefios, en estilo silabico, destinados al
canto por toda la comunidad. Se cantaban normalmente como introduccién y conclusion
de los salmos y canticos, y a veces como estribillos de los mismos.

Responsorios. Cantos de meditacion, habitualmente en estilo melismatico o neumatico, que
eran interpretados por solistas. Forman el segundo conjunto en cantidad después de las
antifonas.

Himnos. Cantos estréoficos, divididos habitualmente en estrofas de cuatro versos de ocho si-
labas, con la misma melodia para todas ellas. Fueron muy populares y se compusieron
centenares de ellos, pero las autoridades religiosas no los aceptaban facilmente y forma-
ron una parte marginal de la liturgia. Su popularidad pudo deberse a su semejanza con
los cantos populares.

El oficio se desarrollaba normalmente en ocho sesiones diarias (llamadas horas), de las que
las méas importantes eran visperas (en la puesta de sol), maitines (a medianoche) y laudes (a
la salida del sol).

7.2.2. Autoria de los cantos

La gran mayoria de las melodias del repertorio gregoriano, asi como de sus predecesores
(milanés, hispanico...) son anoénimas, dado el escaso interés que los musicos medievales, y los
artistas en general, tenian en cuanto a la cuestion de la autoria. Sin embargo, conocemos varios
nombres de compositores: entre ellos, Notker de San Gall, que vivi6 entre los siglos 1x y X,
o Hildegard de Bingen, en el siglo x11, que fue también escritora, cientifica y consejera de
papas y emperadores.

7.3. Expansiones del canto

La implantacion del canto gregoriano en Occidente supuso, en cierto modo, la «fosiliza-
cién» del repertorio: antes del siglo vii1, cada territorio, incluso cada didcesis, tenia su propia
liturgia y sus propios cantos; después, el canto y la liturgia debian ser los mismos. Los musicos
eclesiasticos no se resignaron a esta situacion, y continuaron componiendo musica nueva, que
se afiadia de diversas formas a las melodias gregorianas; en ocasiones se componian también
piezas completamente nuevas, bien por aparicion de nuevas festividades o por canonizaciones,
bien para utilizarse en momentos en que no habia cantos asignados, como por ejemplo en las
procesiones. En este ultimo caso se incluyen los cantos denominados conductus.

De entre las técnicas y formas que surgieron en este contexto, destacan los tropos, las
secuencias y los dramas litargicos.
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7.3.1. Tropos

El término tropo designa actualmente un conjunto diverso de técnicas de ampliacion de los
cantos del repertorio gregoriano; en su época, estas técnicas recibieron distintas denominacio-
nes. Las técnicas de tropar son fundamentalmente tres:

Adicion de musica. Esla técnica mas antigua. Consiste en anadir melismas a alguna o algu-
nas de las silabas de un canto (con mas frecuencia, las tltimas o las primeras). Fue en
origen una técnica de improvisacion, relacionada con el antiguo iubilus.

Adicion de texto. Consiste en insertar texto en un canto, en el lugar de un melisma, trans-
formando este melisma en un pasaje en estilo silabico. Se utilizé a veces como recurso
didactico para recordar la melodia de los melismas, y recibia los nombres de prosa o
prosula.

Adicion de musica y texto. Es la técnica mas importante, y la que recibié propiamente el
nombre de tropo. Consistia en afiadir pasajes breves (a veces no tan breves) de texto con
musica, que se situaban al comienzo o al final de un canto, o bien se intercalaban entre
los versos de este.

Los tropos tuvieron un gran desarrollo desde el siglo 1x hasta el xv1, cuando fueron prohi-
bidos por el concilio de Trento. Los cantos que se tropaban con méas frecuencia eran los cantos
procesionales de la misa (introito, ofertorio, comunién) y los responsorios del oficio. También
se tropaban los cantos del ordinario de la misa, a excepcion del Credo.

7.3.2. Secuencias

Las secuencias son cantos independientes de nueva composicioén que se interpretaban tras
el aleluya en la misa. Su origen pudo estar relacionado con los tropos: en principio, la sequentia
era un melisma que se afiadia a la ultima silaba de la palabra aleluya; este melisma fue después
tropado y convertido en canto silabico, para después independizarse completamente.

La secuencia, como canto independiente, adopt6 formas diversas; las mas importantes son
dos:

— Una serie de melodias repetidas dos veces con diferente texto; la primera y la ultima,
habitualmente, no se repiten, quedando una forma A BB CC ... XX YY Z. Es la forma
principal de la secuencia primitiva (por lo que a veces se denomina forma de secuen-
cia), y se relaciona con otras formas musicales de la época, no solo religiosas.

— Forma estrofica: el texto se estructura en estrofas con el mismo esquema métrico y
ritmico, que pueden adoptar una misma melodia o alternar entre varias. Esta forma se
impone a partir del siglo x111.

Al igual que los tropos, las secuencias fueron prohibidas por el concilio de Trento; sola-
mente se autorizaron cuatro:

— Victimae paschali laudes (Pascua)
— Veni Sancte Spiritus (Pentecostés)
— Lauda Sion (Corpus Christi)
— Dies Irae (Misa de difuntos)

A comienzos del siglo xvIiI se autorizé también la secuencia Stabat Mater, que gozaba de
una gran popularidad.
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El drama litargico

Lo que conocemos actualmente como drama litiirgico es un tipo de composicion dialogada,
cantada en su totalidad, que se representaba durante alguna ceremonia religiosa en forma
teatral.

El origen del drama litirgico se suele relacionar con una composiciéon conocida como Quem
quaeritis. Se trata de un breve dialogo entre unos angeles y las mujeres que buscan a Cristo en
el sepulcro el dia de Resurreccion. El texto dice asi:

Quem quaeritis in sepulcro, cristicole?
Hiesum nazarenum crucifixum, o celicole.
Non est hic, surrexit sicut praedixerat.

(¢A quién buscais en el sepulcro, cristianas?
A Jesus Nazareno crucificado, habitantes del cielo.
No est4 aqui, ha resucitado como habia dicho.)

Este texto se interpretaba por dos grupos de cantores que se alternaban representando
los papeles de angeles y mujeres; pronto la representacion se teatraliz6 incluyendo vestuario y
accion, y se desgajo de la ceremonia litargica para convertirse en una verdadera representacion
teatral. Se fue extendiendo e incluy6 nuevas escenas, como el didlogo inicial de las mujeres
durante su camino hacia el sepulcro, el anuncio posterior a los apdstoles o un monoélogo de
Maria Magdalena.

El Quem quaeritis se imit6 para otras festividades, como Navidad o Ascension, y sirvio de
modelo para otras composiciones similares. A partir de aqui comenz6 un importante desarrollo
de las obras musicales dialogadas y representadas, que hacia los siglos x11 y x111 incluian ya
historias biblicas o alegéricas, con multitud de personajes y una extensiéon considerable. Una
de estas obras es Ordo virtutum, de Hildegard de Bingen, compositora y escritora del siglo
XII, que presenta un tema moral: el intento de las virtudes de conseguir un alma que pretende
arrebatarles el demonio.

La figura 7.4 muestra un fragmento de esta obra en su codice original.

Los dramas litargicos se convirtieron en una forma muy especial de teatro musical, mo-
nodico y sin intervencion de instrumentos, mucho antes del nacimiento de la dpera. Aunque
no hay relacion directa entre drama litargico y Opera, aquel fue el origen del teatro medieval,
ya que el antiguo teatro clasico griego y romano no habia dejado descendencia en la Europa
occidental.
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Figura 7.2: Ordo virtutum, de Hildegard de Bingen (fragmento).






Tema 8

La monodia profana medieval

8.1. El movimiento trovadoresco

El nacimiento de la cancion profana en lengua vernacula (no en latin) se asocia normal-
mente con el movimiento trovadoresco, que florecié en el sur de Francia en los siglos x11 y X111.
En esta época, en las cortes aristocraticas de Aquitania y zonas cercanas (incluidas Catalufia y
el norte de Italia) se difundi6 un tipo de cancién que alcanz6 un gran éxito como forma de ocio;
los nobles mantenian en sus cortes trovadores que componian las canciones y cantadores que
las interpretaban; con frecuencia ambas facetas las realizaba la misma persona, creandose asi
un grupo profesionalizado de musicos cortesanos; era también habitual que los propios nobles,
tanto varones como mujeres, fueran trovadores, es decir, que compusieran canciones; aunque
la interpretacién siempre estaba a cargo de los cantadores.

Los trovadores componian el texto y la musica de sus canciones ajustandose a una serie
de géneros musicales, pero buscando la originalidad en la combinacion de recursos poéticos y
musicales. Sus canciones se conservan en varios manuscritos, en general bastante tardios (de
la segunda mitad del siglo x111). Conocemos los nombres de mas de cuatrocientos trovadores
y se conservan los textos de unas 2500 canciones; sin embargo, solo conocemos las melodias
de unas 250 canciones de aproximadamente cuarenta trovadores. Los textos estan escritos en
lengua occitana o provenzal, conocida entonces como langue d’oc para distinguirla de la langue
d’oil, el francés del norte.

Las canciones mas antiguas corresponden a Guilhem de Peitieu (Guillermo IX de Aquita-
nia), duque de Aquitania, que vivio entre finales del siglo x1 y comienzos del x11. El movimiento
trovadoresco se desarroll6 durante el medio siglo siguiente, alcanz6 su apogeo en la segunda
mitad del x11 y comienzos del x111 y comenz6 su decadencia a mediados de este ultimo siglo.

El amor cortés. El tema principal de las canciones trovadorescas es el amor cortés. Se trata
de una concepcién muy ritualizada del amor: el trovador se enamora de una dama casada,
habitualmente la esposa de su sefior, y mantiene con ella una relaciéon similar a la relaciéon
feudal de vasallaje. Esta relacion evoluciona desde el rechazo inicial de la dama hasta la uniéon
amorosa plena, pasando por una serie de etapas. Ademas del trovador y la dama (o la trovadora
y el caballero) suele aparecer el personaje del gilds (celoso), esposo de ella, asi como los amigos
de los enamorados, que facilitan los encuentros, y los lauzengiers o lisonjeros, que espian a
los enamorados para notificar sus encuentros al esposo y de ese modo escalar puestos en la
corte. Las canciones amorosas pueden asi plantear el amor en todos sus aspectos: el amor no
correspondido, el amor feliz, el amor clandestino...
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Forma musical. La forma es siempre la cancion estrofica: el texto se divide en varias
estrofas, habitualmente de siete u ocho versos, que utilizan un mismo esquema métrico y se
cantan con la misma melodia; una estrofa final mas breve, la tornada, repite la estructura de los
ultimos versos de la estrofa y se canta con la melodia de estos. Las rimas pueden ser las mismas
en todo el texto o variar de estrofa en estrofa. La melodia divide habitualmente la estrofa en dos
secciones, con frecuencia repitiendo la primera melodia, con una estructura AAB, conocida
como «forma bar», de una palabra alemana que significa ‘cancién’. Lo mas habitual es que la
seccion A se aplique a los dos primeros versos y se repita en los dos siguientes, mientras el
resto de la estrofa constituye la seccion B. Por supuesto, este esquema no es tnico y el mérito
de un trovador estaba en saber encontrar una correlacién original entre estructura poética y
musical.

Caracteristicas musicales. Las principales caracteristicas de las melodias trovadorescas
son estas:

— Las melodias utilizan el mismo sistema modal que las gregorianas, pero con algunas
diferencias: no existe una nota tenor y el movimiento melédico es mas libre.

— Los ambitos son muy diversos, y pueden abarcar desde una cuarta o una quinta hasta
una doble octava; lo mas habitual es que cada seccién de la estrofa se organice sobre un
ambito diferente, y el total abarque en torno a una octava.

— El estilo de canto tiende a lo silabico, aunque también hay melodias muy adornadas.
— El ritmo era probablemente mas acompasado y regular que en el canto gregoriano.

— La interpretacion se acompafiaba con instrumentos, seguramente en textura heteroféoni-
ca.

Géneros de canciones. En su momento de esplendor, las canciones trovadorescas se clasi-
ficaban en los siguientes géneros:

Canso: es la cancidon amorosa, y constituye el modelo de todas las deméas. Forman el conjunto
principal de la cancion trovadoresca.

Alba: es un subgénero de la canso. Trata el dolor de los amantes al tener que separarse al
amanecer para evitar que los sorprendan, tras haber pasado la noche juntos. Los avisos
del amanecer (rayos de sol, cantos de pajaros), que habitualmente son signos de alegria,
se convierten aqui en signos de tristeza.

Pastorela: relacionada con la cansd, pero de caracter narrativo y dramatico mas que lirico.
Cuenta habitualmente el encuentro de un caballero con una pastora en el campo; el
caballero la requiere de amores y se establece un didlogo que termina con el rechazo de
la pastora al caballero o bien con la aceptacion de la relacion amorosa.

Sirventés: trata temas politicos, satiricos o morales. Normalmente imitaban la estructura mé-
trica de una canso y se cantaban con su melodia, es decir, utilizando el recurso de la
parodia.

Tenso: es un debate entre dos trovadores; uno de ellos fija la forma de la estrofa y la melodia,
y el otro tiene que continuar sobre el mismo esquema.
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Figura 8.1: Retratos de algunos trovadores del siglo x11 en manuscritos del x111

Planh: llanto por la muerte de un personaje, o por una situacion desgraciada.

Entre los trovadores destacados se cuentan Bernart de Ventadorn, Marcabru, Jaufré
Rudel o Beatriz de Dia, la Unica trovadora de la que conservamos una melodia. Entre los
trovadores catalanes —que componian sus textos en lengua occitana— destacan Cerveri de
Girona y Guillem de Bergueda. Se considera el ultimo trovador a Guiraut Riquier, que
trabajo en la corte de Alfonso X el Sabio.

Los manuscritos que conservan los textos y melodias de los trovadores suelen incluir breves
relatos biograficos de cada uno, mas o menos novelados, que se conocen como vidas, asi como
miniaturas con supuestos retratos de los biografiados (figura [.1)).

8.1.1. Expansion del movimiento trovadoresco: los troveros

Medio siglo después de la aparicion del movimiento trovadoresco surgen movimientos
similares en otros lugares de Europa. En el norte de Francia se desarrollé el movimiento de los
troveros (trouvéres) al comenzarse a componer canciones de tipo trovadoresco sobre textos en
francés, la llamada langue d’oil.

El primer trovero del que se tiene noticia fue Chrétien de Troyes, aunque no se con-
serva ninguna de sus canciones. Entre muchos otros, destaca muy especialmente Thibaut de
Champagne, que fue rey de Navarra y promovio el cultivo de la cancion trovera en su corte
de Pamplona. La etiqueta de «ultimo trovero» se le aplica habitualmente a Adam de la Halle,
que vivio a finales del siglo x111 y comenzoé la composicién de canciones polifonicas.

Géneros. Lostroverosdela langue d’oil cultivaron en general los mismos géneros de cancion
que los trovadores en langue d’oc. Entre ellos, la chanson, equivalente de la canso; la chanson
d’aube (alba), la pastourelle (pastorela) o el jeu parti, version trovera de la tensé. Ademas de
estos géneros, cultivaron también dos lineas diferentes de cancién: la cancion narrativa y la
cancién de danza.

— Canciones narrativas. La composicion de canciones narrativas deriva del antiguo género
de la chanson de geste (cantar de gesta), cultivado en Francia desde el siglo x. Dentro de este
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grupo, destacan dos tipos principales:

Lai: se trata de extensas canciones narrativas, divididas en estrofas de métrica y melodia dife-
rentes; cada estrofa suele estar dividida en dos o tres partes con esquema métrico similar
que se cantaban por tanto con la misma melodia, dando lugar a un esquema parecido
al que aparece en las secuencias de la época o en algunas canciones profanas en latin
(AA BB CC...). El lai era una forma culta y compleja de cancion, de tradicién anterior a
los troveros y que sigui6 cultivindose hasta finales del siglo x1v, mucho después de la
extincion del movimiento trovero.

Chanson de toile: estas canciones presentaban siempre una escena en que una mujer sola,
tejiendo, leyendo o paseando en un jardin, se lamenta de la ausencia de su enamorado —
casi siempre por estar en la guerra—. El lamento de la dama lo interrumpe un mensajero
que suele traer la noticia de la muerte del caballero, aunque a veces el final es feliz, con
la noticia de su regreso o incluso con la aparicién del propio enamorado. Formalmente,
la chanson de toile se cantaba con una féormula meldédica de uno o dos versos que se
repetia constantemente, a veces alternando con un estribillo. Esta forma se relaciona
muy directamente con la chanson de geste.

— Las formas fijas. Las canciones derivadas de la danza aparecieron hacia el final de la
época trovera, en la segunda mitad del siglo x111. Se trata de canciones inspiradas en distintas
danzas que conservaban el esquema ritmico y estructural de éstas. A diferencia de la chanson,
estas canciones tenian siempre una misma estructura, por lo que se las conoce como formes
fixes (formas fijas). Entre las formas fijas destacan tres:

Ballade: constaba de dos o tres estrofas con forma bar (AAB), de forma similar a la chanson,
pero con la diferencia de que el ultimo verso de cada estrofa era siempre el mismo y
funcionaba a la manera de un estribillo.

Rondeau: constaba de una estrofa y de un estribillo que se repetia antes y después de aquélla.
El estribillo se dividia en dos frases musicales que se reutilizaban en la estrofa en forma
bar, con el esquema ABaabAB. A veces se intercalaba la primera parte del estribillo
dentro de la estrofa, dando el resultado ABaAabAB.

Virelai: es la forma mas tardia; constaba de un estribillo y varias estrofas que alternaban
con €él; la melodia del estribillo constituia la segunda seccion de cada estrofa, que tenian
también forma bar. El esquema habitual de un virelai era A bba A bba A...

A finales del siglo x111 comenz6 la moda de componer ballades, rondeaux y virelais en
forma polifénica; esto condujo a una profesionalizacion de los autores de canciones, con dos
consecuencias importantes: la separacion de funciones entre poeta y musico y la desaparicion
del amateurismo que habia sido la base de la cancion trovera y trovadoresca. Con la aparicion
de la cancion profana polifénica desaparece el movimiento trovero.

8.1.2. Expansion del movimiento trovadoresco: los Minnesinger

En Alemania, la cancién de tipo trovadoresco aparecioé al mismo tiempo que en el norte de
Francia y se mantuvo bastante mas tiempo, en dos etapas diferenciadas: la de los Minnesinger
y la de los Meistersinger.
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En la primera etapa el tipo fundamental de cancién se denominaba lied y correspondia a
la cansé trovadoresca o la chanson trovera. El concepto de amor se designaba con el término
Minne, que correspondia al occitano fin amors o al francés amour courtois (amor cortés); de ese
término deriva el nombre de Minnesinger que se aplica a los trovadores alemanes. La cancion
era también estrofica y las estrofas tenian forma AAB o AABA.

Entre los Minnesinger destacan Walther von der Vogelweide, Neidhart von Reuenthal,
Frauenlob, cuyo apodo significa «defensor de la damas», y Tannhéuser, cuya leyenda inspir6
la 6pera de Wagner titulada con su nombre.

Al igual que el movimiento trovero, el de los Minnesinger se extingui6é a comienzos del
siglo x1v. La composicion de canciones monddicas continudé con los Meistersinger o maestros
cantores, habitantes de las ciudades (burgueses) que mantenian talleres de creacién de can-
ciones similares a los talleres de pintura o albanileria; los maestros cantores desarrollaban su
oficio por encargo o para presentacion en concursos y lo ensefiaban a aprendices que mas tarde
llegarian también a maestros. Esta actividad se mantuvo hasta finales del siglo xv1, en pleno
Renacimiento; el maestro cantor mas famoso fue Hans Sachs, de Nuremberg, protagonista
de la 6pera de Wagner Die Meistersinger von Niirnberg (Los maestros cantores de Nuremberg).
Las canciones de los Meistersinger eran formalmente similares a las de los Minnesinger, pero
trataban temas diferentes: en lugar del amor cortés, aparecian historias biblicas y novelescas
o cuestiones morales.

8.2. La cancion monodica latina

No esta claro el momento en que el latin dejo de ser una lengua de uso comun para dar
paso a las lenguas actuales. En el ambito de la iglesia continu6 siendo la lengua habitual del
canto durante muchos siglos; y desde la fundacion de las primeras universidades, en el siglo
x1, el latin fue la lengua de cultura europea hasta el xvir. Esto hizo que una buena parte de
la poesia culta profana se escribiera en latin, y por tanto que hubiera una continuidad en la
produccién de canciones profanas latinas. Al mismo tiempo, por tratarse de la lengua principal
de comunicacién entre estudiantes de diversas procedencias, hay también una buena parte de
canciones profanas menos «cultas» con el texto en latin.

La mayor parte de estas canciones no se recogieron por escrito; cuando se hizo, se recogio
solo el texto; inicamente en unos pocos casos se conserva la notaciéon musical. Aun asi, la
notacion musical suele ser adiastematica, es decir, no indica exactamente los intervalos, lo que
impide su transcripcioén actual. Solo cuando las melodias pueden ser identificadas en manuscri-
tos que incluyen notacion diastematica (por ejemplo, notacion cuadrada) podemos transcribir
y conocer directamente estos cantos.

Aparte de algunos restos dispersos anteriores al siglo x1, los ejemplos mas importantes que
conservamos de cancion latina profana estan en dos codices: uno en Cambridge (Inglaterra) y
otro que se descubri6 a mediados del siglo x1x en Benediktbeuern, al sur de Alemania.

El primero de ellos, del siglo x1, se conoce como Cantos de Cambridge (en latin Carmina
Cantabricensia) e incluye varias canciones originarias probablemente de zonas de la Europa
continental.

Los Carmina Burana. El segundo, de comienzos del siglo x111, conocido como Carmina
Burana (Cantos de Beuern), incluye mas de doscientos textos de canciones, algunos con no-
tacion musical neumatica. Se ha logrado identificar la melodia de unas treinta canciones, que
forma el grupo mas importante de canciones profanas latinas medievales. Los temas de estas
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Figura 8.2: La rueda de la fortuna en el manuscrito Carmina Burana

canciones son diversos: morales y filosoficos, amorosos, primaverales, tabernarios... Algunas
canciones se relacionan con los goliardos, clérigos errantes que formaban una especie de orden
religiosa alternativa. En cuanto a su forma poética y musical, predominan dos tipos: los cantos
estroficos, con estribillo o sin él, y los cantos en forma de secuencia (o de lai), es decir, con
melodias diferentes para cada grupo de dos estrofas, que producen la forma AA BB CC... Los
cantos estroficos presentan a veces forma bar (AAB), como muchas composiciones profanas
en lengua vernacula.

8.3. La musica instrumental en la Edad Media

El uso de instrumentos musicales en la Edad Media esta atestiguado por numerosas pin-
turas, miniaturas, esculturas... asi como por referencias escritas. Sin embargo, es escasisima
la musica conservada para uso instrumental. Las razones de esta ausencia son diversas: es
posible que los instrumentistas realizaran versiones adaptadas de la musica vocal; o bien que
la musica instrumental se transmitiera exclusivamente de forma oral, dado que los juglares y
ministriles (intérpretes de instrumentos) desconocian por lo general la notacién musical. Tam-
poco esté claro cuél podria ser el uso de los instrumentos en la musica vocal, especialmente
en las canciones: tal vez se doblara la melodia de la voz, posiblemente varidndola, creando asi
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una textura heterofénica; o bien se improvisaran «interludios» entre estrofa y estrofa a partir
de la melodia de estas.

No obstante, se conservan algunas piezas puramente instrumentales, todas ellas danzas.
Las fuentes principales son dos: un manuscrito francés del x111 que incluye ocho danzas y uno
italiano del x1v que incluye quince. Hay algunas piezas méas en manuscritos ingleses, pero el
total no llega a las treinta piezas.

La mayor parte de estas danzas reciben el nombre de estampida (en francés estampie, en
italiano istampitta). Formalmente constan de una serie de secciones que se repiten, en forma
AA BB CC DD... al estilo del lai y de la secuencia; estas repeticiones alternan dos finales, 1la-
mados abierto y cerrado; el segundo termina en la nota final del modo, el primero en cualquier
otra nota.

Algunas de las danzas del manuscrito italiano, como el Lamento di Tristano o la Manfredina
se dividen en dos partes, la primera mas grave y lenta y la segunda méas rapida. Esta costumbre
continuara en el Renacimiento y se desarrollara en las suites barrocas.

Instrumentos medievales. Laiconografia y la literatura presentan multitud de instrumen-
tos que se utilizaban en la musica medieval. Algunos de ellos son los siguientes:

Cordofonos. Entre los instrumentos de cuerda pulsada los habia con mastil, como el laud y
la guitarra; también sin mastil, como los diversos tipos de citaras pulsadas o percutidas,
llamadas genéricamente salterios; y una gran variedad de arpas.

Los instrumentos mas habituales de cuerda frotada eran las viellas, antecedentes de
las violas y violines; el rabel, de origen arabe, se utilizabe en la peninsula Ibérica y en
otras zonas de Europa. Un importante instrumento de cuerda frotada era la zanfona
(conocida también como organistrum), en la cual las cuerdas se frotan con una rueda
que se maneja con una manivela; y en lugar de pisar las cuerdas directamente con los
dedos, se utiliza un teclado sencillo.

Aerofonos. Entre los aer6fonos de madera habia una amplia variedad de flautas, tanto rectas
como traveseras; se utilizaban también con frecuencia los aer6fonos de lengiieta simple,
como el albogue, o doble, como las chirimias. Muchos de estos instrumentos se cons-
truian en varios tamafnos para manejar distintas tesituras.

Los aerdfonos de metal eran naturales, es decir, no utilizaban ningun tipo de valvula, con
lo que podian realizar solamente los arménicos naturales de su sonido base. Destacan
varios tipos de trompetas (rectas) y trompas (curvas o enroscadas).

También deben incluirse entre los aer6fonos los diversos tipos de érganos; los mas ha-
bituales eran los portativos, que se llevaban normalmente colgados y se podian utilizar
en desfiles; los habia también positivos, mas grandes, que se colocaban sobre una mesa
u otro soporte.

Membranofonos e idiofonos. Ambos tipos de instrumentos eran muy frecuentes en la ma-
sica medieval, especialmente en las danzas. Los membranéfonos abarcaban varios tama-
fos, desde los tambores mas pequefios y portatiles hasta los grandes timbales, que nor-
malmente se transportaban a lomos de caballerias; podian ser simples o dobles, abiertos
o cerrados, y tener una o dos membranas. Era habitual la interpretacion por un mismo
musico de una flauta y un tambor.

Se utilizaba también una gran diversidad de idiéfonos (campanas y campanillas, so-
najas, sistros, etc.).
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(b) Zanfonas

(g) Organo portativo (h) Campanas (i) Albogén y tambor

Figura 8.3: Instrumentos musicales en las miniaturas de uno de los codices de las
Cantigas de Santa Maria.



Tema 9

La monodia medieval en la Peninsula
Ibérica

9.1. El canto litargico hispanico

Como se ha visto anteriormente, en la antigua provincia romana de Hispania se desarrollo
un estilo propio de canto litdrgico que se conoce habitualmente como canto hispanico o canto
viejo hispanico. El momento de esplendor de este canto se inicia durante la época visigoda,
entre los siglos v1 y vi1, y queda fijado en los concilios de Toledo, algunos de ellos presididos
por San Isidoro de Sevilla; por este motivo se le denomina también canto visigotico.

El canto hispanico se diferenciaba de otros ritos cristianos occidentales tanto en los textos
como en las melodias; estas solian ser muy adornadas y melismaticas, y utilizaban un sistema
modal similar pero no idéntico al del canto gregoriano posterior.

Tras la desaparicién del reino visigodo y la creacién del emirato de Al-Andalus el rito y el
canto hispanicos contindan tanto en el propio emirato, entre los cristianos mozarabes, como en
los reinos cristianos que se van formando en el norte de la Peninsula. En estos ultimos, a partir
del siglo x, comienza a llegar la influencia del canto gregoriano: en primer lugar en Cataluiia,
por su especial vinculacion con el imperio carolingio; y posteriormente en los demas reinos.
En Castilla, el concilio de Burgos de 1081 ordena sustituir el rito hispanico por el gregoriano
(lamado entonces rito romano), con lo que el canto viejo hispanico comienza su declive.

Durante este periodo de cambios, y tal vez por la competencia con el canto gregoriano, se
realiza el principal manuscrito del canto hispanico, el Antifonario de Leon, del siglo x, escrito
en una notacién neumatica adiastematica que no permite su transcripcién actual (figura .1)).

Poco después del concilio de Burgos se produjo la conquista castellana del reino musulman
de Toledo; los clérigos mozarabes se negaron a aceptar el rito gregoriano y el rey autorizo6 a
varias parroquias a mantener el antiguo rito hispanico, llamado entonces mozarabe. El canto
continuo asi varios siglos, pero perdiéndose poco a poco; A finales del xv, el cardenal Cisneros,
arzobispo de Toledo, puso en marcha un proceso de recuperaciéon del canto, basandose en la
tradicion oral, que desembocé en la edicion de varios cantorales; el canto recogido en ellos era
ya muy lejano al canto hispanico original. Cisneros dot6 también una capilla de la catedral de
Toledo para que mantuviera el rito, que ha llegado en esta forma hasta la actualidad.
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Figura 9.1: Dos paginas del Antifonario de Leon

9.2. La cancién en al-Andalus

Al-Andalus es el nombre con que se conocié conjuntamente a los territorios ibéricos de
gobierno musulméan, que pasaron por épocas muy diversas; los momentos mas importantes
culturalmente son el siglo 1x, durante el emirato (mas tarde califato) que tenia su capital en
Coérdoba, y el siglo x1, en la época llamada de los «reinos de taifas», en que al-Andalus estaba
dividido en varios reinos independientes, entre los que destacaban los de Sevilla, Zaragoza o
Valencia.

El comienzo de la cancién cortesana en al-Andalus se sittia en el siglo 1x, en época del
emirato de Cordoba, con la llegada a esta ciudad del musico Ziryab, esclavo liberto huido de
Bagdad, a quien se considera fundador de la musica andalusi. Entre otras cosas, se atribuye
a Ziryab la creacion de la principal forma musical de al-Andalus, la nuba (4rabe d43). Esta
consistia en una sucesion de cantos en diferentes ritmos alternados con pasajes instrumentales
y con improvisaciones. A lo largo de los siglos la nuba se fue desarrollando, organizandose
en secciones diferentes y extendiéndose en duracion. La nuba se convirti6 en la forma mas
representativa de la musica andalusi.

Ademas de la nuba, otras dos formas musicales son caracteristicas de la musica andalusi:
la moaxaja y el zéjel. La invencion de la moaxaja (arabe b 30 [muwwassahal) se atribuye a
Mugaddam de Cabra, musico-poeta de esta ciudad cordobesa que vivi6 en el siglo 1x. La moa-
xaja tenia estructura estrofica, lo que la diferenciaba de la casida, forma habitual de la cancion
arabe, que tenia una estructura parecida al cantar de gesta, con tiradas de versos monorrimos
divididos en hemistiquios. La moaxaja trataba habitualmente el tema del amor en un lenguaje
extremadamente culto, y finalizaba con una estrofa breve en lengua coloquial, arabe, hebrea o
romance, denominada jarcha (éia,a [jaryal]). El caracter estrofico, el lenguaje culto y el tema
amoroso convierten a la moaxaja en un antecedente de la canso trovadoresca.

El zéjel (drabe Jay [zayal]) era una cancion estrofica con estribillo de caracter popular,
semejante al posterior villancico. El estribillo constaba normalmente de dos versos con una sola
rima y la estrofa incluia una serie de versos (casi siempre tres) con rima diferente mas un verso
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final con la rima del estribillo; el esquema era entonces aa bbba aa bbba aa... Musicalmente
tenia una forma similar a la del virelai trovero. La invencion del zéjel se sitia en el siglo xi1,
simultdneamente a la aparicion de los primeros trovadores; se le atribuye al poeta, musico
y fil6sofo de Zaragoza Ibn Bayya (conocido en la Europa latina como Avempace); entre sus
primeros cultivadores destaca el cordobés Ibn Quzman.

La musica andalusi —como la musica arabe en general— es modal y utiliza un complejo
sistema que alcanza 24 modos. Las melodias son monoédicas, pero en la interpretacion se de-
sarrollan en heterofonia: aunque todos los musicos interpretan la misma melodia, cada uno la
adorna y varia a su manera, creando asi una sensacion polifénica. El instrumento fundamental
es el laad, habitualmente de cuatro cuerdas y sin trastes, aunque se utilizaban muchos otros
instrumentos, principalmente de cuerda y de percusion.

El desarrollo de la cancion cortesana en los reinos andalusies continda hasta su desapari-
cion tras las conquistas cristianas; pero tendra continuidad en formas musicales propias de los
mudéjares y moriscos, hasta la expulsion definitiva en el siglo xvi1. Los emigrados conserva-
ran la tradicién en el norte de Africa, dando lugar a lo que actualmente se denomina musica
andalusi, un conjunto de estilos diversos que se desarrollan en Marruecos, Argelia y Tunez,
principalmente. También en Oriente (Egipto y Siria, sobre todo), se mantuvo la tradiciéon de
componer e interpretar moaxajas, tradiciéon que aun continda en algunos lugares.

9.3. La cancion profana en los reinos cristianos ibéricos

En la época de difusion de la cancion trovadoresca, a comienzos del siglo x11, la Peninsula
Ibérica estaba dividida en varios reinos, entre los cuales los del norte eran mayoritariamente
de religion cristiana y los del sur de religion musulmana; en estos reinos se hablaban diferentes
lenguas: en unos casos lenguas neolatinas y en otros dialectos del arabe, sin olvidar la presencia
de la lengua hebrea en comunidades judias. El mapa de la peninsula cambié radicalmente en
los doscientos afios de desarrollo del movimiento trovadoresco y trovero, fundamentalmente
por la expansién de algunos reinos del norte (Castilla, Aragén y Portugal) a expensas de los
del sur.

En cada uno de los reinos del norte, la evoluciéon de la cancidon cortesana fue distinta. Ca-
talufia y algunas zonas de Aragdn se incorporaron al movimiento trovadoresco desde el co-
mienzo; los trovadores catalanes incluso componian sus textos en occitano. De forma similar,
en Navarra se desarroll6 una importante rama del movimiento trovero a partir del reinado de
Teobaldo I, conde de Champagne y trovero él mismo.

Las cantigas gallego-portuguesas. En los reinos occidentales el influjo de la cancién tro-
vadoresca tuvo lugar a través de las peregrinaciones a Santiago de Compostela, en las que
participaron con frecuencia trovadores occitanos, asi como troveros y Minnesinger. Por este
motivo, el germen de la cancién trovadoresca tiene lugar en Galicia y Portugal, a comienzos
del siglo x111. Se conservan numerosos textos de canciones de trovadores gallegos y portugue-
ses, que cultivaban tres formas principales de cancion: la cantiga de amor, similar a la cansoé
occitana; la cantiga de escarnio, similar al sirventés; y sobre todo la cantiga de amigo, forma au-
toctona en la que una muchacha expresa su dolor por la ausencia del amado o su alegria por su
proxima llegada, dirigiéndose bien a otros personajes femeninos (madre, hermanas, amigas...)
bien a elementos de la naturaleza (el mar, los bosques...). Las cantigas de amigo tenian una
forma poética muy particular: se dividian en estrofas de dos versos, de los que el primero era
siempre el ultimo de la estrofa anterior (leixapren); ademas se alternaban dos series de estrofas
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Figura 9.2: Pergamino Vindel, que contiene las cantigas de amigo de Martin Cédax.

con el mismo contenido pero diferentes rimas (paralelismo); habitualmente, un estribillo breve
alternaba con las estrofas.

De toda la creacion musical de los trovadores gallegos y portugueses, solamente se conser-
va la melodia de unas pocas canciones: seis cantigas de amigo de Martin Codax, trovador de
Vigo, y siete cantigas de amor de Don Dionis, rey de Portugal y nieto de Alfonso X de Castilla,
que vivio entre los siglos x111 y x1v. En ambos casos, las melodias aparecieron en pergaminos
reutilizados en la encuadernacién de libros posteriores. (figura P.Z).

Las Cantigas de Santa Maria. El auge de este movimiento de tipo trovadoresco en lengua
gallego-portuguesa llevo a que los poetas-musicos castellanos utilizaran esta lengua para sus
canciones durante todo el siglo x111 y gran parte del x1v. De todo este repertorio solo se con-
serva el conjunto de canciones conocido como Cantigas de Santa Maria, dirigido y en parte
compuesto por el rey Alfonso X el Sabio. Se trata de un conjunto de mas de cuatrocientas
canciones divididas en dos tipos: las cantigas de loor, canciones de alabanza a la Virgen que
siguen el modelo de las cansés trovadorescas; y las cantigas de milagro, de tipo narrativo, que
cuentan milagros de la Virgen, un tema muy difundido en toda Europa en el siglo x111 y que ha-
bia sido tratado, por ejemplo, por el trovero francés Gautier de Coincy y por el escritor riojano
Gonzalo de Berceo, entre otros.

Las Cantigas de Santa Maria constituyen un compendio de los estilos musicales de la se-
gunda mitad del siglo x111. Alfonso X, que habia participado como principe heredero en las
conquistas de Cordoba y Sevilla y tenia su corte en esta ciudad, mantenia musicos andalu-
sies que colaboraron en el proyecto, asi como trovadores occitanos como Guiraut Riquier; y
también troveros y Minnesinger, debido a sus lazos familiares con Francia y Alemania. De la
colaboraciéon de musicos de procedencias tan diversas surge la diversidad de las Cantigas: al-
gunas presentan formas similares al zéjel; otras al virelai, forma que empezaba entonces a
ponerse de moda en Francia; otras siguen el esquema narrativo de una pastorela, aunque con
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Figura 9.3: Una de las ilustraciones de las Cantigas de Santa Maria.

tema diferente. Esta diversidad, y el elevado niimero de composiciones que se conservan en
los cuatro manuscritos existentes, convierten a las Cantigas en la obra cumbre de la monodia
profana medieval en Europa.

Por otra parte, las miniaturas que aparecen en los manuscritos presentan una gran diver-
sidad de instrumentos musicales que probablemente se utilizarian en la interpretacion de las
cantigas.

Alfonso X es también autor de varias cantigas de amor y de escarnio, aunque no se conserva
la melodia de ninguna de ellas. La canciéon monddica en gallego-portugués se mantiene en
Castilla hasta el siglo xv.
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La polifonia







Tema 10

Origenes de la polifonia

10.1. El organum primitivo

La polifonia fue una técnica de amplificacion y recreacion del repertorio gregoriano, del
mismo modo que los tropos. Su origen no puede fecharse con claridad: las primeras noticias
que tenemos nos las dan los tedricos del siglo 1x, pero el uso de la técnica venia de atras. En-
tre los siglos 1x y X1 numerosos tratados hacen referencia al organum (nombre habitual de la
técnica polifénica), pero apenas se conservan libros de canto que lo incluyan, lo que hace pen-
sar que se trataba de una practica de improvisacion. Entre esos tratados se encuentran Musica
enchiriadis (Manual de musica) y Scholia enchiriadis (Comentarios al manual), anonimos, del
siglo 1x. Guido d’Arezzo estudia algunas caracteristicas del organum en su Micrologus, de ha-
cia 1030; en el limite entre los siglos x1 y x11 hay dos tratados importantes, el De Musica de
John Cotton y el anénimo Ad organum faciendum (Cémo hacer polifonia). En estos tratados
se diferencian varias técnicas de organum:

Organum paralelo. Es la forma mas antigua; consiste simplemente en que una voz, llamada
voz organal, dobla la melodia gregoriana a distancia de quinta o cuarta, habitualmente
inferior. Si alguna de las voces, o ambas, se doblaban a la octava, se formaba el organum
compuesto.

Organum paralelo modificado. Similar al anterior, pero finalizando (y generalmente tam-
bién comenzando) al unisono. Esto obligaba a tener en cuenta el movimiento oblicuo,
directo y contrario, ademas del paralelo; también a considerar el uso de las disonancias
(terceras y sextas) y su funcion, especialmente en las cadencias. Era la forma habitual a
comienzos del XI.

Organum libre. La voz organal no dobla la melodia original, sino que avanza a la par que ella
en distintos intervalos, con predominio de octavas, quintas y cuartas, y con diversidad
de movimiento. Se desarrolla en la segunda mitad del x1. Habitualmente se le llama
discantus, tanto a la voz organal como a la técnica en si misma.

10.2. La polifonia aquitana
Durante el siglo x11 se desarrolla una importante escuela polifonica en Aquitania (sur de

Francia), con prolongaciones hacia el sur, especialmente en la peninsula Ibérica. La polifonia
aquitana utiliza dos nuevas técnicas:
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Figura 10.1: Organum paralelo en el Musica enchiriadis.
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Organum melismatico o florido. La voz principal canta la melodia original, alargando las
notas, mientras la voz organal desarrolla melismas sobre ella. Frente al organum primi-
tivo, «nota contra nota», el florido utiliza la técnica de «nota contra melismax.

Discanto desarrollado. Similar al discanto del organum libre, pero con mayor libertad en
ambas voces, presentando una técnica de «neuma contra neuma» en lugar de «nota
contra nota».

Las composiciones polifénicas aquitanas no se realizan solamente sobre melodias gregoria-
nas, sino también sobre melodias de composicion reciente. Un género importante es el versus,
que consiste en una composicion completamente original en todas sus voces, habitualmente
en estilo de discanto desarrollado. El texto suele estar en verso medido y en forma estrofica,
como las canciones trovadorescas de la misma época y lugar, pero en latin.

Entre los cédices manuscritos que conservan piezas polifonicas de esta escuela destaca
el Libro de Santiago, conocido también como Codice Calixtino, compilado en la catedral de
Santiago de Compostela en el siglo xi1.

10.3. La escuela de Notre Dame

A finales del x11 y comienzos del x111 el centro de la actividad musical vuelve al norte de
Francia, concretamente a Paris; son los afios de la edificacion de la nueva catedral gotica de
Notre Dame y del desarrollo de las escuelas y la creacion de la universidad. En este ambiente
de «modernidad» artistica y cientifica aparece una escuela de musicos, relacionados con la
nueva catedral, que desarrollan un estilo polifénico mucho mas grandioso que los anteriores.

Las noticias que tenemos sobre esta escuela se deben principalmente al relato anoénimo de
un estudiante inglés de finales del x111 que se conoce como «Anénimo IV». Este estudiante cita
dos compositores, el Magister Leoninusy el Magister Perotinus, de dos generaciones sucesivas, a
los que conocemos actualmente con los nombres franceses de Léonin y Pérotin, y de los cuales
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Figura 10.2: Magnus liber organi (cdice de Florencia).

no tenemos mas noticia que su cita en este relato. El estudiante inglés comenta sus técnicas y
cita varias de sus obras; hace referencia también a un libro, el Magnus liber organi (Gran libro
de polifonia), de Léonin, aumentado y mejorado por Pérotin. Las afirmaciones del Anénimo IV
se ven ratificadas por la existencia de cuatro manuscritos que contienen el repertorio al que
hace referencia el inglés: uno de ellos procede de Paris, otro de algiin otro lugar de Francia, un
tercero de Escocia y el cuarto de Toledo, lo que demuestra la enorme difusion del repertorio
de Notre Dame. Actualmente se conservan en Florencia, Wolfenbiittel (Alemania) y Madrid.

La generacion de Léonin (finales del x11) asimil6 las técnicas aquitanas y credé un nuevo
modelo de organum. En este se distinguian tres tipos de secciones: secciones de canto llano,
secciones en estilo florido y secciones en estilo discanto. Las primeras correspondian a los
pasajes destinados al coro, las dos ultimas a los solistas; la técnica florida se aplicaba cuando la
voz principal (a la que se denomina tenor) avanzaba de forma silabica o neumatica; el discanto
se aplicaba sobre los melismas del tenor.

Dado que la polifonia era principalmente asunto de solistas, los cantos tratados de esa
manera eran principalmente los cantos responsoriales de la misa: graduales y aleluyas.

Los pasajes de discanto se denominaban clausulae (clausulas) y se componian varias di-
ferentes sobre un mismo tenor, de manera que los intérpretes podian elegir entre ellas. La
generacion de Pérotin desarroll6 la composicion de clausulas, aplicando nuevos criterios rit-
micos; se afladieron también mas voces al organum, que podia tener dos, tres o cuatro voces,
incluido el tenor.

Las clausulas podian también interpretarse como composiciones independientes. Esto se
vio facilitado por la costumbre de tropar textualmente los melismas de la voz superior de modo
que esta adquiria un texto completo con su propia melodia; a este texto se denominé en francés
motet (texto), nombre que se aplico después a la melodia y por dltimo a la forma musical, que,
independizada del organum, pasé a denominarse motete.
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Modo Combinacién Ejemplo Transcripcion
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Figura 10.3: Las diferentes combinaciones de la notacién modal

Un tercer género importante de la escuela de Notre Dame fue el conductus, similar al
versus aquitano, en estilo discanto y con todas sus melodias originales. La falta de conexion
directa con la liturgia posibilité que el conductus se convirtiera en vehiculo de la expresion
musical no religiosa (politica, moral, filoséfica...) y de este modo en la primera forma polifonica
profana.

Las innovaciones de la escuela de Notre Dame, especialmente la adicion de mas voces
polifénicas, llevo a la necesidad de reflexionar sobre el ritmo. Surgi6 asi la primera teoria im-
portante sobre el ritmo musical en occidente, la teoria de los modos ritmicos. Del mismo modo
que en poesia se formaban los versos por combinacion de pies métricos compuestos de silabas
largas y breves, en musica se formaban ordines (6rdenes) combinando modos compuestos de
dos tipos de notas: longa (larga) y brevis (breve). La teoria de los modos ritmicos llevo también
a un uso especial de la notacion, conocida como notacién modal, que constituye un primer
intento organizado de reflejar el ritmo en la escritura musical. En este tipo de notacion, el na-
mero de notas de cada neuma era significativo en cuanto a la duracion de esas notas: diferentes
combinaciones daban lugar a diferentes tipos de ritmos, es decir, un mismo signo tenia distinta
significacién segtn el contexto en que aparecia (figura [10.3).



Tema 11

Ars Antiqua y Ars Nova

11.1. Ars Antiqua

La influencia de la escuela de Notre Dame dio lugar a un estilo polifénico, desarrollado
principalmente en Francia, pero extendido a toda la Europa occidental a lo largo del siglo x111,
que posteriormente se conocera con el nombre latino de Ars Antiqua (arte antigua). Las formas
utilizadas seran el conductus y sobre todo el motete.

El origen del motete esta en las clausulas de discanto de los organa polifénicos de la genera-
cion de Pérotin. Estas clausulas, en estilo discanto desarrollado, se utilizaban para «abreviar»
los melismas que aparecian en los tenores gregorianos de graduales y aleluyas y que, realizados
en estilo organum florido, resultaban excesivamente largos.

Siguiendo la costumbre de tropar los cantos melismaticos, comenz6 a afiadirse un texto
independiente al duplum (voz afiadida) de estas clausulas, texto al que se denominé en francés
motet, diminutivo de mot, que significa ‘palabra’ o ‘texto’. Al estar dotadas de un texto propio,
las clausulas empezaron a cantarse como cantos independientes, desgajandose asi del organum
y convirtiéndose en un género musical nuevo, nacido de la musica religiosa pero sin lugar
especifico en la liturgia. El término motete pasé de designar el texto a designar la voz que lo
cantaba, convirtiéndose en sindnimo de duplum, y posteriormente designoé el género musical
mismo.

Su falta de ubicacion liturgica permitié que el motete se convirtiera pronto en el vehiculo
musical para la expresion de temas profanos, tanto de tipo moral y filoséfico como de tipo
amoroso o festivo. Durante la segunda mitad del siglo x111 el motete es la Gnica forma musical
polifénica profana.

La forma mas difundida de motete durante el Ars Antiqua fue el llamado motete politex-
tual, en el que las voces superiores cantan textos diferentes, con fraseo diferenciado, de modo
que nunca haya una cadencia simultanea en todas las voces hasta el final del motete. Los textos
de los motetes podian estar en latin o en francés, o incluso cada texto en una lengua distinta.
Los textos latinos se usaban con preferencia para temas politicos, morales o filos6ficos; los fran-
ceses para temas amorosos o festivos. El tenor podia ser, como en el origen, un melisma sacado
de un canto del repertorio gregoriano; podia también tratarse de otras melodias, religiosas o
no, o incluso estar compuesto directamente por el autor del motete.
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11.2. Ars Nova

A comienzos del siglo x1v aparecen varias técnicas musicales nuevas, especialmente en el
ritmo, que dan lugar a un importante cambio de estilo. Este estilo aparece teorizado en textos
como Ars Nova (Arte nueva), de Philippe de Vitry, o Ars Novae Musicae (Arte de la nueva
musica), de Juan de Muris, en cuyos titulos se insiste en el caracter de novedad; a este nuevo
estilo se le denomina también Ars Nova.

11.2.1. E]l motete isorritmico

Dentro de este movimiento musical aparece una técnica que dominara el motete durante
un siglo y medio: la isorritmia. Consiste en la repeticiéon de un patrén ritmico denominado
talea como elemento estructural de la composicion. Una vez seleccionada la melodia del tenor
(habitualmente gregoriana), a la que se denomina color, el compositor le aplicaba el patrén
ritmico elegido. Habitualmente el color era mas extenso (es decir, tenia mas notas) que la talea,
que debia repetirse dos o tres veces (o mas) para completar el color; éste se repetia a su vez
varias veces.

Compositores importantes de motetes durante el Ars Nova son Philippe de Vitry y Gui-
llaume de Machaut.

11.2.2. La cancion

Desde finales del siglo x111 habian empezado los intentos de aplicar las técnicas polifoni-
cas a la cancion profana. Adam de la Halle, considerado el altimo trovero, habia compuesto
algunas canciones (formas fijas) en forma polifénica. Los compositores del Ars Nova, en el si-
guiente siglo, conseguirian dar forma definitiva a un modelo de cancién profana polifénica
que perduraria hasta finales del xv, ya en pleno Renacimiento musical.

La incorporacion de la polifonia a la cancion profana supuso un cambio radical en la com-
posicion y consumo de estas canciones. En la etapa anterior, la de la canciéon trovadoresca,
los autores de canciones (trovadores, troveros o Minnesinger) componian texto y musica; eran
con frecuencia aficionados de alto nivel, en muchos casos aristocratas, aunque también habia
trovadores profesionales que aprendian su oficio con otros trovadores. Esto era suficiente pa-
ra componer aquel estilo de cancion; pero para utilizar las técnicas polifénicas era necesario
contar con una so6lida formaciéon musical: habia que ser musico profesional. El desarrollo de
la cancion polifonica acabo, pues, con los tltimos restos del movimiento trovadoresco, y solo
los maestros cantores alemanes continuaron trabajando del mismo modo lejos del ambiente
cortesano. Por otra parte, la especializacion necesaria hacia dificil la identificacion de musico
y poeta: salvo excepciones, a partir de entonces los musicos compondrian sus canciones sobre
textos ajenos.

Los tipos de cancion preferidos por los polifonistas fueron las formas fijas: ballade, ron-
deau y virelai. La ballade adopt6 su forma definitiva de tres estrofas (a veces dos) con forma
bar y con el ultimo verso de cada estrofa como estribillo. Por su tematica, habitualmente amo-
rosa, se convirtié en el sustituto musical de la chanson y por tanto en la forma mas culta de la
composicién cortesana.

El rondeau mantuvo la forma ABaAabAB, normalmente con un solo verso por frase mu-
sical, lo que hacia un total de ocho versos incluidas las repeticiones. Hacia finales del x1v
comenzd a alargarse, con un estribillo de tres versos, dos en la seccién A y uno en la B, lo
que hacia un total de trece versos en el conjunto; posteriormente se compusieron estribillos de
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cuatro y cinco versos, alargando asi el total hasta dieciséis o veintiin versos. Sin embargo, la
estructura musical se mantuvo intacta. El rondeau, aunque trataba habitualmente el tema amo-
roso, servia también para los contenidos morales y politicos que antes habia tenido el sirventés
y acaboé por sustituir también al motete en sus funciones profanas cortesanas.

El virelai fue la forma que mas tardiamente se hizo polifonica. Su estructura fue siempre la
de un conjunto de estrofas con forma bar que alternaban con un estribillo que tenia la melodia
de la segunda seccion de la estrofa (A bba A bba A...). Tanto estribillo como estrofas solian
tener un nimero elevado de versos (6-8 en el estribillo y 12-16 en la estrofa).

El principal compositor de canciones del siglo x1v fue el francés Guillaume de Machaut.
Las primeras canciones polifénicas de Machaut eran a dos voces, con el canto acompafiado por
una melodia mas grave y en notas largas, llamada tenor, que posiblemente se interpretaba con
un instrumento. Posteriormente compuso canciones a tres voces, con el canto acomparfiado
por dos voces de soporte: el tenor y un contratenor similar a este y en la misma tesitura. Esta
ultima forma se convirtié en el modelo para otros compositores de este siglo y el siguiente. Las
voces inferiores no llevaban texto en la notacién y podian interpretarse instrumentalmente o
cantadas sobre melismas.

Machaut, que también era el autor de los textos de sus canciones, se ocup6 personalmente
de la «edicion» de sus obras completas, dirigiendo la elaboraciéon de manuscritos en los que
toda su produccion aparecia reunida y clasificada por géneros, ordenada probablemente en
cada género por orden cronoldgico. Esto hace que sea el Gnico compositor medieval del que
podemos conocer la totalidad (o casi) de su obra en una notacion fiable.

Ars subtilior

A finales del siglo x1v, en la corte papal de Avignon y en otras cortes de Espaiia e Italia
se desarroll6 un estilo enormemente complejo de canciones que se conoce como Ars subtilior.
La complejidad se basaba normalmente en constantes cambios de ritmo y en el virtuosismo
exigido a los cantantes. En este estilo destacaron musicos como Baude Cordier y Jacob de
Senleches.

El Trecento italiano

En la primera mitad del siglo x1v se desarrolla todo un estilo de composicion de canciones
polifénicas en Italia que suele denominarse con el término trecento, denominacion italiana del
siglo x1v.

El primer tipo de cancién que aparece es el madrigal; esta palabra seguira utilizandose
durante tres siglos aunque designando formas musicales diferentes. El madrigal del Trecento
suele tener dos o tres estrofas en forma de tercetos mas una estrofa final de uno o dos versos.
La textura es habitualmente a dos voces de tesitura similar. Entre los primeros autores de
madrigales destaca Jacopo da Bologna.

En la segunda mitad del siglo, el madrigal cede terreno a un nuevo género, la ballata,
que tiene forma similar al virelai francés y suele utilizar la misma textura (canto + tenor y
contratenor sin texto). El mas importante autor de ballate es Francesco Landini, conocido en
su época mas como organista que como compositor.

11.2.3. La misa polifonica

De entre todos los géneros de la musica polifénica, la misa es el mas tardio. Aunque la
polifonia habia surgido en el ambito de la musica litargica, y principalmente en la misa, desde
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Figura 11.1: Misa de Barcelona.

el segundo tercio del siglo x111 no se habia dado un interés de los compositores profesionales en
aportar novedades a la liturgia; sus esfuerzos se centraron en el motete y posteriormente en la
cancion profana polifonica. En la misa (y el oficio) se mantuvieron las técnicas improvisatorias
que habian dado lugar al organum; al mismo tiempo, se seguia creando musica monddica, sobre
todo cantos del ordinario.

Sin embargo, en la primera mitad del siglo x1v comienzan a aparecer en algunos manus-
critos cantos del ordinario en forma polifonica; la mayor parte de ellos son anénimos y no
forman ningun ciclo completo. Estos cantos responden a tres estilos diferentes:

Estilo motete: sobre un tenor (habitualmente gregoriano y correspondiente al canto que se
pone en polifonia) dos voces, duplum y triplum cantan el texto. En general son motetes
isorritmicos en todo, salvo en el hecho de que las voces cantan el mismo texto.

Estilo cancion: el texto lo canta una sola voz sobre un tenor y un contratenor que acompanan
en notas tenidas, al estilo de las canciones profanas polifonicas.

Estilo simultaneo: todas las voces (tres o cuatro, habitualmente) cantan el mismo texto de
forma homofoénica, en una especie de discanto.

En algunos cédices, los cantos aparecen agrupados por tipos (Kyrie, Gloria...), de modo que
los maestros de coro podian elegir en cada misa qué canto de cada tipo era mas adecuado. Sin
embargo, en algunos manuscritos aparecen ciclos completos del ordinario, con los cinco cantos,
aunque se trata de composiciones diversas que se han agrupado por conveniencia. Entre estos
ciclos del ordinario se encuentra la llamada Misa de Barcelona. El primer ejemplo de ciclo
completo compuesto por un solo compositor es la Messe de Nostre Dame de Guillaume de
Machaut.
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11.3. La polifonia medieval en los reinos hispanicos

Los reinos cristianos hispanicos desarrollan la polifonia simultaneamente al resto de Euro-
pa. Entre los muchos cédices (libros manuscritos) que conservan piezas poliféonicas medievales
destacan los siguientes:

— Codex Calixtinus (siglo X11), con piezas representativas de la polifonia aquitana.

— Codice de las Huelgas (ss. X111-X1V), que contiene principalmente motetes de estilo Ars
Antiqua. Se conserva en el monasterio femenino burgalés de las Huelgas, donde se co-
pié y probablemente se compuso gran parte de su contenido, que se utilizaba en las
ceremonias religiosas del monasterio.

— Llibre Vermell de Montserrat (s. X1v); contiene piezas que se interpretaban en el monas-
terio de Montserrat, que era un importante centro de peregrinaciéon. Hay piezas tanto
monodicas como polifonicas y entre estas ultimas hay conductus y virelais.

11.4. La notacion musical

Durante los siglos x111 y x1v se producen importantes cambios en la notacion musical,
provocados por las nuevas necesidades ritmicas que presenta la polifonia. La notacion modal de
la escuela de Notre Dame resulta insuficiente para los motetes del Ars Antiqua o las canciones
del Ars Nova. Era necesario, pues, ampliar los recursos de la notacion.

11.4.1. La notacion del Ars Antiqua

A lo largo del siglo x111 diversos teéricos, entre los que destacan Franco de Colonia y Pe-
trus de Cruce, plantean innovaciones importantes en la escritura musical. Estas innovaciones
se pueden resumir en lo siguiente:

— Diferenciacion entre longa y brevis: es la novedad mas importante del Ars Antiqua;
se utilizan signos diferentes para duraciones diferentes. Los antiguos neumas de una
sola nota, la virga (4) y el punctum (a) se utilizan para indicar nota larga y nota breve,
respectivamente. La longa podia durar dos o tres breves, segun el contexto.

— Se afiade una nueva duracion, la semibrevis, permitiendo asi una mayor diversidad
de ritmos. Para esta duracion se utiliza el signo de forma romboidal (+) que formaba
parte del antiguo climacus. Una brevis podia durar como dos o tres semibreves, también
segun el contexto.

— Se utilizan signos para los silencios: lineas verticales de diferente longitud segun la
duracioén del silencio.

— Se contindan utilizando signos que indican varias notas, que se denominan ahora li-
gaduras. La forma de la ligadura indica la duraciéon de cada una de las notas que la
componen.

En cuanto a la disposicion en la pagina, se prefieren las partes separadas; en los motetes a
tres voces las dos voces de canto aparecen en dos columnas verticales paralelas y el tenor en la
parte inferior abarcando todo el ancho de la pagina. En la figura se pueden ver ejemplos
de manuscritos en notacion del Ars Antiqua.
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Figura 11.2: Dos ejemplos de notacién del Ars Antiqua

11.4.2. La notacion del Ars Nova

A partir de 1320 aparecen innovaciones en la notaciéon musical, como reflejo del nuevo
estilo. El principal tedrico —y compositor también— del momento es Philippe de Vitry. Entre
estas innovaciones estan las siguientes:

— Se utiliza un nuevo signo para una nueva duracion, la minima, que puede ser la mitad
o un tercio de la semibrevis. Para ello se afiade una plica vertical al signo de esta ultima.

— Se utiliza el cambio de color (normalmente en rojo) para indicar un cambio de propor-
cion, y asi indicar con claridad cuando una figura vale dos o tres veces la inmediatamente
inferior.

— Se comienza a utilizar un punto de prolongacion para indicar que la figura anterior se
incrementa en la mitad de su valor (como el puntillo actual).

— Se proponen signos que indiquen con claridad la division y subdivision de las figuras
(antecedentes de las indicaciones de compas). Los principales son los que aparecen en la

figura [11.3.

Como ejemplo de notacion del Ars Nova puede verse el rondeau de Baude Cordier de la

figura [11.4.
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Signo Duraciones Equivalencia

O m=-eee =lli lli lil 9/4
O m=-eee - ll ll ll 3/2
e moee. WL
C m= ee = ll ll 2/2

Figura 11.3: Las indicaciones «de compas» del Ars Nova

Figura 11.4: Rondeau de Baude Cordier.
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La musica en el Renacimiento

El paso de la Edad Media al Renacimiento no es tan evidente en la musica como en las artes
plasticas; no obstante, se suele situar el comienzo del Renacimiento musical hacia 1420, con
los primeros compositores de la llamada escuela franco-flamenca, por ser principalmente
el norte de Francia y Flandes (actualmente Bélgica y Paises Bajos) los lugares de procedencia
de la mayor parte de los compositores. Esta escuela domina la composiciéon musical europea
hasta finales del xv1, junto a otros grandes compositores italianos, alemanes y espaiioles.

El acontecimiento mas significativo de la musica en el siglo xv es el predominio que ad-
quieren los musicos flamencos: desde 1420 hasta finales del xvI los compositores nacidos o
formados en Flandes dominaran el panorama musical europeo. La mayor parte de ellos via-
jaron a Italia y se instalaron alli o en otras cortes de Europa, difundiendo un estilo que se
convirtié en internacional. Estos compositores supieron también asimilar las caracteristicas
musicales de los lugares por donde pasaban o cuya musica conocian, principalmente Italia;
un influjo importante fue también el de los musicos ingleses de comienzos del xv, que apor-
taron entre otras cosas el gusto por la homofonia y las nuevas armonias de terceras y sextas
que revolucionarian la polifonia europea y llevarian finalmente al establecimiento del sistema
tonal.

12.1. El motete

El motete isorritmico continda cultivandose en el siglo xv por parte de las dos primeras
generaciones de compositores franco-flamencos, hasta aproximadamente 1470. El motete de
esta época presenta algunas diferencias con el del siglo anterior:

— Se aumenta el ndmero de voces, afiadiendo habitualmente un contratenor, similar al
tenor y en la misma tesitura.

— Las voces superiores cantan el mismo texto, normalmente un texto latino de tema reli-
gioso o conmemorativo.

— Las sucesivas repeticiones de la talea utilizan diferentes proporciones aplicando el princi-
pio de la disminucion: la misma serie de valores pero con duraciones cada vez menores.

Son importantes compositores de este tipo de motete Guillaume Dufay, Johannes Oc-
keghem y Antoine Busnois.

Por entonces, el motete se reconvierte de nuevo en forma asociada al repertorio religioso,
aunque sin ubicacion liturgica. Poco a poco va encontrando espacio en algunas ceremonias
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religiosas, especialmente en la misa, en aquellos momentos en que no habia un canto asignado
(por ejemplo, en la elevacion); también comienza a ocupar el espacio de algunos recitados
(oraciones) e incluso a sustituir a los cantos del propio.

Junto a la isorritmia, los compositores del siglo xv utilizaron otras técnicas novedosas
en el motete, entre ellas la homofonia, la homorritmia y un concepto nuevo de armonia que
incluia intervalos de tercera y sexta. Paralelamente, se va desarrollando un caracter de igualdad
estructural de las voces, perdiéndose asi la distincion entre voces que soportan la estructura
(tenor y contratenor) y otras que aportan la melodia (voces de canto).

Todas estas innovaciones cristalizan en el transito del siglo xv al xvi, en la generacion
de Josquin des Prez. Junto a ellas, se afiade el recurso que se convertira en emblema de
la polifonia renacentista: la imitacién. Esta consistia en la entrada sucesiva de las voces en
cada seccion del motete o en cada verso, repitiendo todas un mismo motivo. El recurso de la
imitacion se hizo tan importante en la polifonia del xvI que habitualmente denominamos a esa
polifonia contrapunto imitativo. Ademas de la imitacion, el nuevo modelo de motete incluia
otras caracteristicas: contraste entre pasajes homofonicos y otros de contrapunto complejo;
contraste entre diferentes texturas con agrupaciones diversas de las voces (por ejemplo, diio
de voces agudas frente al grupo o a un duo de voces graves); incremento del nimero de voces,
que a finales del siglo xv1 oscilan entre cinco y ocho; a veces, utilizaciéon de varios coros.

En esta generacion del cambio de siglo, ademas de Josquin, destacan como compositores
de motetes Heinrich Isaac y Jean Mouton. En la generacion siguiente, Nicolas Gombert,
Clemens non Papa y Adrian Willaert. Por ultimo, en el renacimiento tardio (segunda mitad
del xv1), Giovanni Palestrina y Orlando di Lasso.

El siglo xv1 es también el siglo de la polifonia espafiola: una primera generacion incluye
a Juan de Anchieta y Francisco de Pefialosa. A mediados del siglo destaca especialmente
el sevillano Cristobal de Morales, que trabajo varios afios en Roma, donde fue el principal
compositor de musica religiosa de su generacion. En la segunda mitad del siglo, el también
sevillano Francisco Guerrero, maestro de capilla de la catedral de Sevilla, y el cordobés Fer-
nando de las Infantas. Cerrando el siglo, otro sevillano mas, Alonso Lobo, y el abulense
Tomas Luis de Victoria, que también trabajéo en Roma y posteriormente en Madrid, y que
forma junto a Palestrina y Lasso la triada principal de compositores del renacimiento tardio.

12.2. La cancion

12.2.1. Renacimiento temprano

Durante los dos primeros tercios del siglo xv la cancion profana polifonica presenta ca-
racteristicas similares a la del siglo anterior: predominan las formas fijas, habitualmente en
la textura de canto, tenor y contratenor. En una primera generacioén, con un dominio claro
de la ballade, destacan como autores Guillaume Dufay y Gilles Binchois. La generacion
siguiente abandona poco a poco la ballade y prefiere el rondeau y el virelai; los compositores
fundamentales son Johannes Ockeghem y Antoine Busnois.

12.2.2. Renacimiento medio

El transito entre los siglos Xv y XvI supone una época de cambios importantes en la can-
cion polifénica. En primer lugar, desaparecen las formas fijas, que ya se consideraban bastante
anticuadas (hay que recordar que provenian de la monodia trovera y estaban en uso desde
mediados del siglo x111). En segundo lugar, se percibe una doble influencia en las técnicas de
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composicion: de un lado, la del motete —la forma polifénica mas importante—, con una textu-
ra densa que evitaba las cadencias simultaneas y planteaba una gran libertad entre las voces;
de otro lado, la influencia de la cancién popular, con sus melodias sencillas, sus estribillos y
sus ritmos vivos. En tercer lugar, se acenttan las innovaciones que venian experimentandose
desde comienzos del siglo: homofonia, homorritmia, armonia nueva, igualdad estructural en-
tre las voces... Todo esto conduce a una pluralidad de modelos de cancién, tanto entre unos
compositores y otros como en la obra individual de cada uno.

Por otra parte, este momento central del renacimiento musical presenta una altisima con-
centracion de compositores importantes en una misma generaciéon. El personaje central es
Josquin des Prez, uno de los grandes genios de la historia de la musica occidental; entre sus
contemporaneos estan Heinrich Isaac, Alexander Agricola, Jakob Obrecht y Pierre de la
Rue.

Al mismo tiempo, comienzan a aparecer formas autodctonas de origen popular en diversos
lugares: en Italia es la época de la frottola, cancion de tipo tradicional con estribillo; en Espafia
comienza el desarrollo del villancico y del romance polifénicos, que tendran una presencia
importantisima en la musica espafiola de los dos siglos siguientes; la figura central de este
momento es el musico-poeta Juan del Enzina.

12.2.3. Renacimiento tardio

Este momento de cambios cristaliza en el florecimiento de diversos tipos de canciéon que
dominaran los dos ultimos tercios del siglo xv1. Esta diversificacion es en principio de tipo
nacional, pero los continuos viajes de los musicos, junto con la imprenta musical y la circula-
cion de manuscritos hara que la mayor parte de estas canciones se hagan conocidas en todos
los lugares de Europa. Entre estos tipos de cancion destaca el madrigal italiano, que sera la
forma mas caracteristica de la polifonia profana de finales del Renacimiento. Los madrigales se
componian sobre poemas no estroéficos con versos de siete y once silabas; el compositor ponia
musica a cada verso individualmente, sin apenas repeticiones; la textura habitual era a cinco
o seis voces, con uso de la imitacion y de otros recursos de la polifonia culta. Entre los com-
positores de madrigales destacan Adrian Willaert y Luca Marenzio, y finalmente Claudio
Monteverdi, a quien se considera uno de los iniciadores del estilo barroco.

En Espana, continuando la linea iniciada por Enzina, se desarrolla el villancico, destacando
como compositores el extremefo Juan Vazquez o el andaluz Juan de Triana.

En los decenios finales del Renacimiento se producen cambios importantes que afectan a
la composicion de canciones. Por un lado, la «internacionalizacion» de la musica lleva a que
algunos compositores destaquen en la creacion de practicamente todos los tipos de cancion:
asi ocurre con Orlando di Lasso, musico flamenco que trabajo en Italia y Alemania.

Por otra parte, la influencia de la contrarreforma catoélica llevo a algunos musicos, italianos
y espafioles principalmente, a renunciar a la composiciéon de canciones profanas o a «disfrazar»
de religiosas formas de cancién profana, como ocurre con los Madrigali spirituali de Giovanni
Palestrina o las Canciones y villanescas espirituales de Francisco Guerrero.

Finalmente, la cancion profana y especialmente el madrigal fueron terrenos de experimen-
tacion para técnicas nuevas como el cromatismo o las disonancias extremas, que desemboca-
rian finalmente en un nuevo estilo hacia 1600, el estilo que actualmente denominamos barro-
co.
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12.3. La misa polifonica

A partir de 1420, se hizo habitual un modelo que se puede considerar el primer tipo impor-
tante de misa como género musical: la misa sobre cantus firmus. Los cinco cantos —Kjyrie,
Gloria, Credo, Sanctus y Agnus Dei— se componian, a la manera de un motete, sobre una me-
lodia situada en el tenor y tomada habitualmente de un canto gregoriano (aunque nunca del
ordinario) o de una cancion profana; a veces también era de composicion propia. La textura
mas habitual era a cuatro voces, con el tenor como voz inmediatamente superior a la mas grave.
Como compositores de misas de este tipo, destacan Guillaume Dufay, Johannes Ockeghem
y Jakob Obrecht.

En el transito del xv al xv1aparecen nuevos modelos de composicion de misas, relacionados
principalmente con el uso de la imitaciéon como recurso estructural: al igual que en el motete
contemporaneo, todas las voces tienen la misma importancia y las entradas son sucesivas e
imitativas; esto hace que se quede anticuada la idea de construir la misa sobre una melodia
situada en una sola voz. Aparecen entonces dos nuevos modelos:

Misa de parafrasis: la melodia que se utiliza como cantus firmus se reparte entre todas las
voces, y de ella salen los motivos de la imitacion.

Misa de parodia: el modelo no es una melodia mondédica, sino una obra polifénica, normal-
mente un motete o una cancidn; se utilizan todas las voces y sus motivos se modifican
de varios modos y se reparten entre todas las voces. Los modelos eran habitualmente de
compositores de la misma generacion o de la anterior.

Estos dos modelos comienzan a tener importancia en la generacion de Josquin des Prez
y se desarrollaran principalmente en los tres ultimos cuartos del xv1, con compositores como
Palestrina y Lasso. También son importantes los espafioles Morales, Guerrero y Victoria.

En los siglos xv y xvI se desarrollan también otros tipos de misa polifénica, entre los que
destaca la Misa de difuntos, llamada también de Requiem, que se basaba en las melodias grego-
rianas correspondientes; se incluian también los cantos del propio. La mas antigua conservada
es de Ockeghem, aunque se sabe que Dufay compuso una anteriormente.

También se componian misas que no utilizaban material melddico anterior, sino que eran
de composicion enteramente original. La mas famosa es la Misa del papa Marcelo, de Palestrina.

12.4. La musica instrumental en el Renacimiento

Durante el Renacimiento, especialmente a partir de 1470, los instrumentos musicales co-
mienzan a tener mas importancia y es mas frecuente encontrar musica instrumental escrita.
El desarrollo de la imprenta musical contribuira a la difusién de esta musica, y son numerosos
los tratados impresos que incluyen ejemplos de musica instrumental, o que incluso tienen a
esta como su contenido principal.

Durante esta época, la musica instrumental sigue supeditada a la vocal, aunque aparecen
ya numerosas muestras de una practica instrumental auténoma. Cuando la funcién de los
instrumentos no es acompariar a la voz o las voces, interpretan piezas de los siguientes tipos:

Adaptaciones de musica vocal. Piezas polifénicas compuestas originalmente para canto se
adaptan a un conjunto instrumental adecuado o bien a un solo instrumento con capaci-
dades polifonicas. A veces estas adaptaciones incluyen la presencia de una sola voz de
canto en el conjunto.
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Danzas. Continua siendo el repertorio més habitual de la musica instrumental, como sucedia
en la Edad Media. A lo largo del Renacimiento las modas van cambiando: a la basse
danse (baja danza) del xv le suceden la pavana y la gallarda del xv1 y finalmente la
alemana y la corranda en el limite entre Renacimiento y Barroco. Sigue siendo habitual
el emparejamiento de danzas lentas y rapidas, y la forma habitual es AABBCC o bien
AABB.

Piezas de tipo improvisatorio. La improvisacion era la practica habitual de los instrumen-
tistas, y muchas veces estas improvisaciones se recogian por escrito para servir de mo-
delo. Estas piezas reciben diferentes nombres: fantasia, toccata, tiento... y a veces tienen
caracter contrapuntistico, sobre todo en los instrumentos de tecla. Dentro de este gru-
po se pueden incluir las numerosas variaciones sobre melodias previas, conocidas en
Espafia como diferencias.

La musica instrumental renacentista la podemos dividir en dos grandes grupos: musica
para conjunto instrumental y musica para instrumentos polifénicos.

12.4.1. Conjuntos instrumentales

Los instrumentos renacentistas se clasificaban en «altos» y «bajos»: los primeros son los
instrumentos aptos para tocar al aire libre, por tener una mayor sonoridad; se incluyen en
este grupo, en general, los instrumentos de metal (trompetas, trompas, sacabuches) y los de
lengiieta (chirimias, cromornos), junto a la percusion. Entre los instrumentos «bajos» se inclu-
yen aquellos mas apropiados para interpretar en recintos cerrados, como son los de cuerda en
general (violines, violas, laudes) y las flautas. Practicamente todos los instrumentos se cons-
truian en varios tamafos para poder interpretar musica polifonica de tesituras diversas con
conjuntos instrumentales homogéneos.

Los principales conjuntos instrumentales serian los siguientes:

Ministriles. Se trataba de musicos al servicio de las ciudades y las instituciones publicas, ge-
neralmente con instrumentos de metal o instrumentos «altos» en general. Participaban
en ceremonias oficiales, desfiles y procesiones. Son un remoto antecedente de las bandas
de musica.

Musicos de iglesia. Intérpretes de instrumentos de viento, sobre todo cornetas (de madera o
hueso) y sacabuches (antepasados del trombén), estos ultimos en varias tesituras. Dobla-
ban o sustituian a los cantantes interpretando siempre repertorio polifénico religioso.

Musicos de camara. Los instrumentos principales eran flautas de pico y violas da gamba,
construidas en todas las tesituras. Podian formar conjuntos homogéneos (con el mismo
tipo de instrumentos en todas las voces) o heterogéneos (mezclando instrumentos di-
ferentes). Solian afadirse instrumentos polifénicos, sobre todo de cuerda pulsada. Los
violines (también en todas las tesituras) se consideran en principio instrumentos popu-
lares aptos solo para la danza, pero acaban formando parte también de los conjuntos de
camara.

12.4.2. Instrumentos polifonicos

Los instrumentos con capacidades polifénicas —cuerda pulsada y tecla— solian interpretar
de forma individal (solista) piezas polifénicas de origen vocal o compuestas especificamente
para el instrumento. Los instrumentos principales son los siguientes:
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— Cuerda pulsada

— Laud: es el instrumento de camara principal en toda Europa, tanto para interpreta-
cion solista como para acompafiar a la voz. Aunque habia tipos diferentes, lo mas
habitual era que tuviera seis 6rdenes de cuerdas dobles afinadas por cuartas justas
excepto las dos centrales, separadas por una tercera mayor. Tenia forma abombada,
mastil corto con trastes moviles y el clavijero casi perpendicular al mastil.

— Vihuela: es el equivalente espaiiol del laid, con mismo nimero de 6rdenes y afi-
nacion similar, pero con forma parecida a la de la guitarra.

— Guitarra: considerada todavia como un instrumento popular, no apto para la inter-
pretacion en salones aristocraticos. Era mucho mas pequefia que la actual y tenia
solamente cuatro 6rdenes, con afinacion similar a las cuatro primeras cuerdas de
una guitarra actual.

— Arpa: aunque a lo largo del Renacimiento pierde la importancia que habia tenido
en la Edad Media y es sustituida por el latd, sigue siendo importante sobre todo en
Espafia e Italia. En general se trataba de arpas diatonicas, sin posibilidad de utilizar
notas alteradas.

— Tecla

— Organo: es el instrumento mas importante, tanto en la musica religiosa como en la
profana; habia drganos estables (como los de iglesia), positivos (transportables para
asentar sobre una mesa o una base similar) y portativos (que podian llevarse colga-
dos interpretando con una mano y manejando el fuelle con la otra). Habia también
o6rganos de lengiieta libre, conocidos como regales o realejos, también portatiles.

— Clave: de uso habitual en los salones nobiliarios; el teclado acciona unos plectros
que pulsan las cuerdas, por lo que se trata de un instrumento de cuerda pulsada,
aunque manejado por teclado.

— Clavicordio: mas reducido y mas fragil que el clave, se diferencia de éste en que
las teclas accionan unas laminas (tangentes) que golpean la cuerda ligeramente en
lugar de pulsarla. Se solia utilizar principalmente como instrumento de estudio y
ensayo.

— Espineta: una especie de clave de tamafio menor, apropiado para la interpretacion
personal.

12.4.3. Las tablaturas

Los conjuntos instrumentales solian utilizar como fuente la musica escrita para conjunto
vocal, por lo que la notacion habitual era la misma que en el canto. Pero dado que la costumbre
de la época era escribir las voces en cuadernos separados y no en partitura, para los instrumen-
tos polifoénicos era necesario copiar la muasica a un formato que permitiera ver todas las voces
simultdneamente e interpretarlas en un solo instrumento. A esta operacién se le denomina-
ba intabulacion y las notaciones utilizadas tablaturas. Existian tablaturas diferentes para cada
instrumento o familia instrumental y también para cada pais o territorio europeo. Asi, habia
notaciones italiana, francesa, alemana o espafiola para laid y vihuela; o notaciones también
diversas para tecla.

Las tablaturas para instrumentos de cuerda pulsada solian incluir tantas lineas paralelas
como ordenes de cuerdas tuviera el instrumento; en algunas la linea superior representaba
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Figura 12.1: Tablatura para vihuela. Alonso Mudarra, Tres libros de miisica en cifra para
vihuela. Sevilla, 1546

la cuerda mas aguda y en otras la mas grave. Los trastes en que debia pisarse la cuerda se
indicaban con letras o cifras. Habitualmente sobre la pauta se indicaban las figuras musicales
que correspondian a las duraciones de las notas, para poder reflejar adecuadamente el ritmo.

En cuanto a las tablaturas de tecla, a veces utilizaban lineas paralelas para representar las
diferentes voces polifonicas, aunque otras veces se alineaban los signos sin lineas. Las notas o
teclas se indicaban con cifras o letras, que a veces representaban notas de una escala y otras
veces teclas concretas. Habia también notaciones mixtas en que la melodia principal se escribia
con notacién de canto y los acordes en tablatura. En otros casos se utilizaban pautas similares

a las de la musica vocal pero con muchas mas lineas para abarcar el ambito total de la pieza
(se podia llegar hasta las doce lineas).



82

La musica en el Renacimiento

LIBRO.I 2

Ty

L

GVITARRA. AL TEMPLE NYEVO.@2 FOL XXIIIL

. |
P&:ma 2 é——é g © é -3 5 ¥ ét-—;f }fl ’@%3
«el pmer \_—' \r—ﬁ & —elt—o-2 - F—3 %-“g—e
tone —F i‘“}*—"— o \——e-i—-—};f -

e 2 oin e ' g e
W4 L LA
..2_. s P T S 5 . > a—}l. R e—{—-—-%:‘.’(.-'f-
03— —3FF—|—320 -~i|:¥—°—+:—e— r—{3-+
e—oto——|-—o F 311533

{
7 frl_ é l |$3 éﬁ 3-—}——9—5‘"%5-——“'—
- . 7\e et
B —F—FF——9 55— g FEFFFE—
5 (k " D)
L i
EF— : sz —lo—f—}# i;,:"?a
0 P o013 |5~ ~w—*'[“‘:
T35 Jj—é‘—l—-‘@ : e - 3.-4%

Figura 12.2: Tablatura para guitarra. Alonso Mudarra, Tres libros de musica en cifra para
vihuela. Sevilla, 1546
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Parte 1V

La tonalidad







Tema 13

El siglo XVII

13.1. La transicion del Renacimiento al Barroco

Hacia 1600, varios musicos italianos eran conscientes de la necesidad de hacer cambios en
el estilo musical dominante (la polifonia imitativa del Renacimiento). Las razones que llevaron
a estos cambios fueron varias:

Comprension de los textos. Se insistia en que un texto cantado en forma polifénica por
cinco o seis voces era incomprensible; solo podria entenderse bien si lo cantaba un solo
intérprete.

Expresividad. En todas las artes, desde fines del siglo xv1 se buscaba una mayor expresi-
vidad, lo que en lenguaje de la época se llamaba «mover los afectos». En musica esta
expresividad se apoyaba en el texto cantado, y para resultar eficaz debia emplear todos
los recursos de los cantantes.

Musica como espectaculo. Los aristocratas del Renacimiento, los «cortesanos», segun las
modas de la época, debian ser personas cultas, entender de arte y poesia, y saber cantar
y tocar instrumentos. La musica vocal se componia y publicaba para estos dilettanti,
intérpretes no profesionales pero de alto nivel. Poco a poco, esta moda desaparece y
los aristocratas prefieren ser espectadores de intérpretes profesionales y virtuosos. El
aumento del virtuosismo, a su vez, acaba con la existencia de esos dilettanti y convierte
la musica en un gran espectaculo.

Para cumplir con estas condiciones no servian las técnicas musicales del momento, por lo
que los musicos desarrollan técnicas nuevas. Entre ellas estan las siguientes:

Bajo continuo. La voz mas grave se convierte en el soporte armoénico del conjunto; el com-
positor escribe la melodia e indica con cifras la armonia que debe desarrollarse; los in-
térpretes tienen que improvisar en el momento esa armonia, siguiendo las instrucciones
del bajo cifrado.

Los instrumentos que realizaban el bajo eran de dos tipos: instrumentos melddicos, co-
mo la viola da gamba, el violoncello o el fagot, que interpretaban la melodia escrita; e
instrumentos armoénicos, como los de tecla (6rgano, clave) o cuerda pulsada (laud, tiorba,
arpa), que desarrollaban los acordes.

87
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Melodia acompainada. Es el resultado de lo anterior: el bajo continuo permitia que un solo
cantante (o un solo instrumento) realizara la melodia, sin recurrir a la textura monof6-
nica, considerada menos «musical».

Esto permitia que el texto fuera cantado por un solo intérprete, solucionando el pro-
blema de la comprension y permitiendo una mayor expresividad. Al mismo tiempo, la
importancia que adquiere el cantante solista (y mas tarde el instrumentista) permite el
desarrollo del virtuosismo.

Contrastes. En primer lugar, se da un contraste de tesituras al aislar la voz mas aguda y
acompanarla de la mas grave; pero también abundan los contrastes dinamicos, timbricos,
agogicos... que aumentan la expresividad.

Estilo concertado. En el Renacimiento, los muisicos componian pensando en tesituras, que
podian ser interpretadas por voces humanas, instrumentos o ambos. Hacia 1600 se em-
piezan a componer partes vocales y partes instrumentales diferenciadas en una misma
composicion. Esta unién de voces, instrumentos y bajo continuo se conoce con el nom-
bre de estilo concertado. Este estilo permite composiciones mas complejas y largas, por
tanto mas expresivas.

Todo esto se puede comprobar comparando diferentes madrigales (canciones amorosas) de
hacia 1600, por ejemplo de Claudio Monteverdi o Giulio Caccini. Monteverdi public6 nueve
libros de madrigales en los que se ve la evolucion desde la polifonia vocal inicial a la melodia
acompanada y el estilo concertado. Caccini publicé en 1601 Le nuove musiche (Nuevas piezas
de musica), indicando desde el titulo la novedad de la técnica de composicion.

El conjunto de innovaciones que se dan hacia 1600 marcan el final de una época musical,
la del Renacimiento, y el comienzo de otra que conocemos actualmente como Barroco.

13.1.1. La variedad de estilos

En el siglo xvi1, los musicos eran conscientes de la diversidad de estilos que tenian a su
disposicion para componer obras musicales. Anteriormente, durante el Renacimiento, habia
un estilo principal —el contrapunto imitativo— diversificado en tendencias regionales; pero
en la época barroca, la diversidad de estilos es una caracteristica central de la musica: los
compositores eligen el estilo mas adecuado a la pieza que van a componer, de acuerdo con
los criterios de su época. Aunque los estilos se diferencian, naturalmente, por caracteristicas
musicales, los tedricos suelen establecer una primera clasificaciéon basada en la funcion de la
musica y el lugar donde se ejecuta; se distinguen asi tres estilos principales:

Estilo eclesiastico. Es el estilo apropiado para la iglesia, y consiste basicamente en continuar
el estilo contrapuntistico del Renacimiento, con una mayor tendencia a la homofonia,
sobre todo en los paises catdlicos (siguiendo las directrices del concilio de Trento).

Estilo cameristico. Estilo apropiado para la musica «doméstica» que se realiza en los pa-
lacios de los aristocratas para el disfrute personal. Normalmente utiliza pocos medios
—una o dos voces, bajo continuo, un par de instrumentos— y se plasma en piezas breves.

Estilo teatral. Estilo apropiado para las representaciones teatrales, fundamentalmente la 6pe-
ra. Consiste normalmente en la alternancia de recitativos y arias, con varios cantantes e
instrumentistas, y a veces con coro.

Esta clasificacion de estilos se refiere principalmente a la musica vocal, ya que la musica
puramente instrumental tiene menor relevancia en la iglesia y en el teatro.
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Figura 13.1: Comienzo del madrigal «Perfidissimo volto», de Giulio Caccini, incluido en Le
nuove musiche. El pentagrama superior corresponde al canto; el inferior es el bajo continuo,
en notas habitualmente largas con la armonia cifrada.

13.2. Del madrigal a la cantata

Las primeras composiciones vocales de camara que utilizan las técnicas del bajo continuo
y la monodia se pueden clasificar en dos grupos:

— Composiciones sobre textos estroficos con regularidad métrica. La melodia es la misma
para todas las estrofas y el ritmo regular, a compéas, normalmente ternario. Se conocen
con diversos nombres: canzonetta, aria, scherzo...

— Composiciones sobre textos no estroficos con versos de medidas irregulares, casi siem-
pre de 7 y 11 silabas. No suele haber repeticiones melddicas (excepto si se repite también
el texto). El ritmo es irregular, no sigue un compas especifico y se ajusta a las necesida-
des de recitacion del texto; a este modo de cantar se le llamo estilo recitativo. A estas
composiciones se les aplicaba habitualmente el nombre de madrigales, lo que nos indica
que el nombre se asociaba a la forma literaria (que era igual en el madrigal a solo y en
el polifonico) y no a su tratamiento musical.

A lo largo del siglo xvi1 se da en la musica vocal (y también en la instrumental) una evolu-
cion desde formas breves a formas mas desarrolladas, que permitian el lucimiento de cantantes
virtuosos y una mayor espectacularidad de la interpretacion. Los primeros madrigales estaban
integramente en estilo recitativo; pero después, al componer piezas cada vez mas extensas, se
vio que era conveniente utilizar otros estilos que contrastaran, para evitar la monotonia. Se
utilizan asi pasajes en ritmo mas regular y vivo, como el de las arias estroficas, aunque el texto
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sea el habitual del madrigal; a este estilo se le llama arioso. Poco a poco, aparecen pasajes que
son propiamente arias, aunque consten normalmente de una sola estrofa.

A esta forma «desarrollada» de madrigal se le aplicaron diversos nombres, pero el que
triunfo finalmente fue el de cantata. Entre los compositores que desarrollaron este género
musical se encuentran Claudio Monteverdi, Luigi Rossi, Francesca Caccini y Barbara
Strozzi.

A fines del xvi11, las secciones de la cantata se habian convertido ya en movimientos in-
dependientes, que se repartian en dos estilos: recitativo y aria. Las cantatas de esta época son
sucesiones de movimientos de ambos tipos, en diversas formas, de las que la mas frecuente es
la forma RARA (Recitativo - Aria - Recitativo - Aria).

En estas cantate de piu parti (cantatas de varias partes), los recitativos presentaban la situa-
cion, describiendo y narrando, mientras las arias mostraban las emociones de los personajes
en forma lirica y buscaban «mover los afectos» de los oyentes-espectadores; las arias eran las
partes preferidas del publico y las que presentaban un mayor desarrollo musical.

Aunque habia diversos tipos de arias, la mas utilizada fue la llamada aria da capo, con forma
ABA: el texto se divide en dos secciones a las que se aplica diferente musica; tras la segunda
se repite da capo la primera, momento en el que los cantantes podian ornamentar y variar la
melodia para mostrar sus capacidades vocales.

En este tipo de cantatas, junto a la voz y al continuo, suelen incluirse otros instrumentos,
normalmente dos violines, que dialogan con la voz o marcan el comienzo y el final de las
secciones con estribillos instrumentales (ritornelli).

El mas importante compositor de cantatas de fines del xv11 y comienzos del xviiI es Ales-
sandro Scarlatti, del que se conservan mas de 600 cantatas.

13.3. El nacimiento de la opera

Las técnicas musicales que se desarrollan hacia 1600 en la musica vocal son principalmen-
te el bajo continuo, la monodia, el estilo recitativo y el estilo concertado. Estas técnicas iban
orientadas a mejorar la comprension de los textos y conseguir una mayor espectacularidad en
la interpretacion. Si a todo esto le afladimos la idea «barroca» de union de las artes (que se
ve también, por ejemplo, en los retablos), resulta comprensible que el producto musical mas
claramente barroco sea la opera.

El nacimiento de la 6pera va unido inicialmente a los intentos de recuperar el modo de
representacion del antiguo teatro griego y romano. En Florencia, estos intentos se concentran
en un grupo de artistas e intelectuales conocidos como Camerata. Algunos de sus componentes
serian, con el tiempo, los primeros en poner en escena una obra teatral cantada de principio
a fin, es decir, lo que ahora llamamos «dpera» (aunque este nombre no se utiliza hasta muy
entrado el siglo xvi).

En sus primeros momentos, la dpera es un espectaculo cortesano, y como tal tiene dos
caracteristicas singulares: el «derroche» de medios econdmicos para su puesta en escena, y
su asociacién con acontecimientos importantes (bodas, cumplearios...) que hacen que se repre-
senten una sola vez, aunque luego se publiquen los libretos y partituras como «publicidad»,
sin intencion de nuevas representaciones.

La primera Opera de que tenemos noticia es Dafne, con musica del cantante y compositor
Jacopo Peri, que se estrend en Florencia en 1598; conservamos el texto, pero no la musica.
La primera Opera conservada se represent6 en 1600, también en Florencia, con ocasiéon de una
boda real; se basaba en el mito de Orfeo y llevaba como titulo el nombre de la protagonista
femenina, Euridice; la musica era, en principio, de Jacopo Peri; en ella participaba también
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como cantante Giulio Caccini, que compuso también su propia musica para el texto —parece
ser que también la interpretd en la representacion en lugar de la de Peri— y al afo siguiente
aparecieron publicadas las dos partituras. Las rivalidades entre los dos musicos fueron causa,
entre otras, del escaso éxito de la obra.

Siete afios después, en 1607, se representa la primera obra maestra del género: el Orfeo de
Claudio Monteverdi, sobre la misma historia mitologica. Esta vez si fue un éxito, y al musico
se le encargd la composicion de una nueva 6pera al afio siguiente. Compuso Arianna, sobre el
mito de Ariadna y Teseo, cuya musica no se conserva, salvo la de la escena principal (el lamento
de Ariadna al ser abandonada por Teseo en la isla de Naxos), que se hizo enormemente popular
y fue transformada en cantata por el propio compositor.

La dpera cortesana continué desarrollandose hasta finales del xvii1. En el decenio de 1620
fueron importantes las 6peras de Francesca Caccini, en Florencia; y las 6peras sobre temas
religiosos que se representaron en Roma.

Una segunda etapa en el desarrollo de la 6pera comienza en 1637, en que se inaugura en
Venecia el primer teatro de 6pera; nace asi un estilo nuevo (que coexiste con el anterior), donde
lo importante es mantener el negocio: las 6peras buscaran atraer al publico con medios muy
escasos, a diferencia de la Opera cortesana. Los argumentos seran novelescos e historicos en
lugar de mitologicos, se incluyen escenas comicas con personajes populares, el estilo de aria
domina sobre el de recitativo...

En esta nueva 6pera destacan como compositores el mismo Claudio Monteverdi, con sus
ultimas operas (El retorno de Ulises y La coronacion de Popea) y su discipulo Francesco Cavalli,
el mas importante autor de 6peras de mediados del siglo.

Hacia el final del siglo, un afan clasicista lleva a la reduccion de personajes, eliminando
sobre todo los personajes populares y con ellos las escenas comicas; nace asi la llamada opera
seria, que presenta argumentos tanto mitolégicos como historicos; musicalmente consiste en
una sucesion de recitativos y arias (casi siempre arias da capo), como en las cantatas de camara,
a veces con un coro final a cargo de los mismos cantantes solistas. El principal compositor de
este género es también Alessandro Scarlatti.

13.3.1. La opera fuera de Italia

La Opera fue creacion italiana, pero se extendi6 rapidamente a otros paises europeos:

Francia: durante el reinado de Luis XIV, el Rey Sol, se crea un modelo propio de dpera corte-
sana dominada por el compositor Jean-Baptiste Lully. La 6pera francesa se diferencia
de la italiana en varios aspectos, entre ellos el uso diferente de recitativos y arias, y la
importancia del ballet.

Alemania: en Hamburgo se desarrolla un modelo de teatro de 6pera similar al de Venecia.

Inglaterra: aunque el modelo teatral dominante es el de Shakespeare, a fines del siglo hay
algunos intentos de crear una Opera inglesa; la obra fundamental es Dido y Eneas, de
Henry Purcell. El género mas importante, sin embargo, es la semidpera, que interca-
la escenas musicales (masques) entre las escenas habladas; también en este género el
principal compositor es Purcell.

Espana: el modelo teatral es también el hablado (con pequenas intervenciones de musicos),
con las comedias de Lope de Vega, Tirso de Molina o Calderdn de la Barca. Pero también
se hace teatro musical, principalmente con textos del mismo Calderén, y siempre para el
ambito cortesano; junto a la 6pera propiamente dicha, aparece un género mixto (hablado
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y cantado) que se conocera con el nombre de zarzuela. Entre los compositores destacados
de estos géneros estan Juan Hidalgo y Sebastian Durén.

13.4. La musica vocal religiosa en el XVII

Dentro de la diversidad de estilos sefialada anteriormente, la musica vocal religiosa se en-
cuadraria en general en el estilo eclesiastico. Sin embargo, esta musica presenta mucha mas
diversidad de estilos que la cameristica y la teatral, ya que incorpora, ademas de las técnicas
propias del estilo eclesiastico, las de los otros estilos, creando asi una gran variedad de géneros.

Los diversos estilos de la musica religiosa se pueden clasificar del siguiente modo:

— Estilo antiguo

— Estilo concertado

— Pequetio concierto
— Gran concierto
— Estilo teatral: oratorio

13.4.1. El stile antico

El llamado stile antico (estilo antiguo), o también estilo grave, corresponde al estilo eclesias-
tico indicado anteriormente. Se trata fundamentalmente de utilizar el contrapunto imitativo
caracteristico de la etapa anterior —de ahi lo de «antiguo»—. Este estilo se mantiene durante
todo el siglo xvi1 e incluso en el xviiI.

En general se trata de composiciones a capella, sin acompafiamiento instrumental; el tér-
mino surge en esta época, para diferenciarlo de las composiciones concertadas que incluian
partes instrumentales. Las caracteristicas mas destacadas de este estilo son:

— Los pasajes mas contrapuntisticos contrastan con otros homofénicos.

— Las composiciones son habitualmente a cuatro o seis voces, abarcando todas las tesituras
posibles, de bajo a soprano.

— A veces se utilizan dos o mas coros, llegando a ocho, doce, dieciséis o mas voces para
crear efectos «estereofonicos», situando los diferentes coros en distintos lugares de la
iglesia; a esta técnica se le llama policoralidad.

Practicamente todos los compositores del siglo xviI crearon obras de este estilo, desde
Monteverdi hasta Alessandro Scarlatti.

13.4.2. El estilo concertado

La musica vocal religiosa asimil6é también las técnicas de la musica vocal profana: bajo
continuo, melodia acompafiada, instrumentos obligados (es decir, partes escritas especifica-
mente para ciertos instrumentos). Como resultado, aparecieron formas musicales nuevas, a
veces semejantes a las formas cameristicas, pero en otros casos muy diferentes. Los géneros
mas afectados fueron principalmente los no litargicos (motetes, principalmente) y algunos del
oficio, sobre todo de visperas (salmos, canticos, himnos). La misa, en general, se siguié compo-
niendo en stile antico; para otros cantos (antifonas, responsorios, etc.) se utilizaba el repertorio
gregoriano.

En el estilo concertado se dan dos tendencias diferentes:



13.4 La musica vocal religiosa en el XVII 93

— Piezas musicales que utilizan pocos recursos: uno o dos cantantes, bajo continuo, uno o
dos instrumentos obligados. Estas piezas reciben los nombres de concierto sacro, pequerio
motete y otros.

— Piezas que utilizan grandes recursos: varios cantantes solistas, uno o méas coros, bajo con-
tinuo y una pequena orquesta. Suelen constar de varias secciones que alternan texturas
diferentes (solos, duos, coros, partes instrumentales...). Reciben los nombres de sinfonia
sacra, concierto sacro, gran motete, entre otros.

A lo largo del siglo xviI estas piezas, principalmente las del segundo grupo, pasan de una
duraciéon breve y la division en secciones a una duraciéon mucho mayor y division en movi-
mientos separados. En el Barroco tardio, ya en el siglo xvi1i1, las dimensiones seran enormes.

También este estilo fue practicado por la mayoria de los musicos. Monteverdi, por ejem-
plo, lo utiliz6 en muchisimas obras, desde las Visperas de Nuestra Sefiora, de 1610, hasta las
piezas incluidas en la coleccionSelva moral y espiritual, de 1640. En Alemania destaca la figura
de Heinrich Schiitz, que estudié en Venecia con Gabrieli y conocié a Monteverdi; publico
tres libros de Sinfonias sacras y muchas otras piezas religiosas; curiosamente, nunca ocupé un
puesto eclesiastico y fue siempre un musico de corte. En los conventos femeninos también se
interpretaba y componia musica vocal concertada; entre las compositoras de la época destacan
Caterina Assandra e Isabella Leonarda.

13.4.3. El oratorio

También el estilo teatral de la opera se aplicé a composiciones religiosas, dando como
principal resultado el género llamado oratorio. Se trata en principio de una pieza no litirgica
—es decir, que no se incluia en los servicios religiosos— que se interpretaba sin representacion,
decorados ni vestuario, aunque en lo demas presentaba las mismas caracteristicas que la 6pera:
argumento dramatico, cantantes que representan papeles, alternancia de recitativos y arias,
orquesta y bajo continuo acompariantes. Nace en Italia, como la 6pera, y se extiende después
a otros lugares de Europa.

El oratorio se desarrolla en dos etapas:

Oratorio latino
Se le llama asi porque el texto estd en latin. Su creador es Giacomo Carissimi, que
trabajo en el Colegio Germanico de Roma, donde acudian alumnos de diversos paises
europeos, lo que contribuy6 a la difusion del género. En este tipo de oratorio, normal-
mente con recursos reducidos, existia un personaje narrador, el historicus, junto a los
personajes que representaban los papeles principales. Al final todos los cantantes se
reunian en un coro.

Oratorio italiano
Se desarrolla en la segunda mitad del xvi1. Los textos estan en italiano, desaparece el
historicus, la musica consiste en la alternancia de recitativos y arias (sobre todo arias
da capo) y los recursos son mayores. En la practica, es una opera de tema religioso sin
representacion teatral.

Ademaés de Carissimi, destacan como autores de oratorios el francés Marc-Antoine Char-
pentier, discipulo directo de aquel. También Schiitz compuso oratorios, pero con el texto en
aleman y mayor presencia del coro. El maestro del oratorio italiano es Alessandro Scarlatti,
que destac6 también como hemos visto en todos los géneros de la musica vocal, y que tuvo
como discipulo a Handel, que difundi6é después el oratorio en Inglaterra.
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Figura 13.2: Strumenti musicali, de Evaristo Baschenis (h. 1660). Se observan una espineta,
dos latudes, una flauta de pico, un violin y un violoncello.

13.5. La musica instrumental en el XVII

Hasta el siglo xvI1, la musica vocal era con diferencia mas importante que la instrumental,
en cuanto a cantidad de obras, diversidad de estilos y utilizacion; en el xvi11, la musica instru-
mental supera a la vocal. El cambio se produce en los ultimos decenios del xv1y a lo largo del
xVIL Se pasa de una concepcién musical basada en las tesituras (es decir, el compositor crea
una «voz», una «parte» que puede ser interpretada por cantantes o instrumentistas indistin-
tamente, siempre que se ajusten a la tesitura utilizada) a una concepcion en la que el timbre
vocal o instrumental y las capacidades técnicas son lo importante.

En el siglo xv11 se produce también la evolucion técnica de algunos instrumentos, como son
los de la familia del violin (es la época de Stradivari, Amati, Guarneri, etc.). Algunos instrumen-
tos de prestigio empiezan su decadencia (viola da gamba, flauta de pico, ladd), mientras otros
comienzan su despegue (clave, violines, flauta travesera, guitarra); otros se inventan entonces
(oboe). Los musicos potenciaran las capacidades individuales de cada instrumento escribiendo
partes especificas (instrumentos obligados).

La musica instrumental se puede clasificar en tres grandes estilos:

Estilo fantastico. Ya entonces se llamo «fantastico» al estilo que imitaba la improvisacion;
la técnica improvisatoria era imprescindible para los instrumentistas del xvI1, y muy
especialmente para quienes interpretaban la parte de bajo continuo. Las piezas de este
estilo tienen caracter improvisatorio, muchas veces no se ajustan a un compas regular y
se componen por lo general de secciones breves muy contrastadas.
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Los nombres méas habituales para este estilo son toccata, preludio, tiento, voluntary, fan-
tasia, etc.

Estilo contrapuntistico. Consiste en aplicar las técnicas del contrapunto vocal a un grupo
de instrumentos, 0 a un instrumento polifénico; entre esas técnicas destacan la imitacion,
la inversion, la aumentacion, la disminucion, etc. Las piezas de este estilo presentan un
mayor rigor formal.

En este grupo se situan el ricercare, la canzone, el cappricio; también se utiliza a veces el
nombre de fantasia. En el siglo xv1i1 la gran forma instrumental contrapuntistica sera la

fuga.

Estilo de danza. Las danzas fueron desde la Edad Media el ambito mas adecuado para la ma-
sica instrumental, aunque su consideracion artistica era escasa. Desde el xv1 se convier-
ten en terreno favorito para la experimentacion con instrumentos, gracias a sus ritmos
marcados y a su estructura basada en frases breves y frecuentes cadencias.

La forma general de una danza es la forma binaria, con dos secciones (A y B) que
se repiten, dando como resultado una forma AABB. En la seccion A suele haber una
modulacion desde la ténica hacia la dominante, y en la B la modulacién inversa. La
seccion B utiliza habitualmente el mismo material melddico que la A, pero puede anadir
material nuevo o desarrollar el anterior. En esta forma con desarrollo esta uno de los
antecedentes de la futura forma clasica de sonata.

Las piezas de este estilo reciben nombres de danzas tradicionales de distintos lugares:
allemande, courante, zarabanda...

13.5.1. Formas principales
Fuga

En la primera mitad del xvi1 era habitual contraponer los estilos fantastico y contrapuntis-
tico en una misma pieza: se comenzaba imitando las improvisaciones del musico para hacerse
con el instrumento, pasando después a utilizar técnicas de contrapunto con mayor rigor. Estas
piezas, normalmente con el nombre de toccata o preludio, constaban asi de dos secciones
casi independientes.

Con el tiempo, esas dos secciones se convierten en movimientos separados, tomando la
segunda el nombre de fuga. Esta consiste en el tratamiento contrapuntistico de un tema o
sujeto que entra sucesivamente en las distintas voces (de dos a seis, o incluso mas), acompa-
fiandose de un contrasujeto y otros temas secundarios. Cuando todas las voces han expuesto
el sujeto, se pasa al desarrollo de los temas, utilizando técnicas ya antiguas, como la inversion
(convertir los intervalos ascendentes en descendentes y viceversa), la aumentacion o disminu-
cién (variando la duracion de las notas), el estrecho (adelantando la entrada de los temas en
varias voces) junto a técnicas nuevas (modulacion a tonalidades vecinas o lejanas, desarrollo
de motivos). Finalmente, se reexpone el sujeto de forma rotunda, casi siempre sobre pedales
de dominante o tonica.

La suite

La suite consiste en una sucesion de danzas precedidas habitualmente por un preludio en
estilo fantastico. Todos los movimientos estan en la misma tonalidad y presentan forma binaria
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AABB con la modulacion a la dominante y vuelta a la tonica (excepto el preludio, que tiene
forma libre).

Una suite puede incluir cualquier nimero de danzas y en cualquier orden, aunque el es-
quema fundamental incluye cuatro: allemande, courante, sarabandey gigue, de origen aleman,
francés, hispano y britanico respectivamente. Se pueden afiadir otras danzas, casi siempre en-
tre las dos ultimas, o sustituirlas por otras diferentes, segin el gusto de la época, el autor o el
lugar en que se ejecutaran.

A veces se utiliza la técnica llamada double, que consiste en presentar a continuaciéon de
una danza una variacioén de la misma, normalmente en forma virtuosistica. Otras veces se
encadencan dos danzas del mismo tipo repitiendo al final la primera, creando asi el esquema
AABB CCDD AB. Esta formula seguira apareciendo mas tarde en el minueto o el scherzo de
las sonatas y sinfonias clasicas.

En Francia, la suite se destina con frecuencia a instrumentos solistas, como el clave o el laud;
otras veces incluye un grupo mayor de instrumentos. Fue muy habitual también en Alemania,
con el mismo nombre de suite y también con el de obertura, sobre todo cuando es para conjunto
instrumental; en Italia suele denominarse sonata o partita.

La sonata

Con el nombre de sonata se designaron en principio las piezas escritas para instrumentos
de cuerda o viento, frente a la toccata para tecla o cuerda pulsada y la cantata para voz. Al
principio se trataba de composiciones breves que explotaban la capacidad del instrumento, sin
una forma fija y definida. Poco a poco evolucionan hasta abarcar varias secciones de caracter
contrastante y finalmente se componen de varios movimientos independientes. El niumero y
caracter de estos movimientos era variable, pero en general se distinguen dos tipos de sonata:

Sonata da chiesa o deiglesia. Alterna movimientos lentos, de caracter homofénico, con otros
rapidos, de caracter contrapuntistico. Se le denomina asi porque se inspira en la musi-
ca vocal religiosa, aunque en principio no estaban destinadas a su interpretacién en la
iglesia.

Sonata da camera o de camara. Se compone normalmente de una sucesion de movimientos
de danza, al estilo de la suite, precedidos casi siempre de un preludio en estilo fantastico.
Se puede decir que es la version italiana de la suite francesa.

Aunque se compusieron sonatas para instrumentos solos, el término se utiliza casi siempre
para combinaciones de instrumentos, que suelen incluir el bajo continuo. Las combinaciones
mas habituales son dos:

— Sonata a solo, para un unico instrumento mas el bajo continuo. Este bajo era interpreta-
do habitualmente por un instrumento de tecla, casi siempre el clave. Los instrumentos
solistas podian ser violin, viola da gamba, flauta...

— Sonata en trio, para dos voces y bajo continuo. Lo normal era utilizar dos instrumen-
tos iguales de tesitura aguda (dos violines, dos flautas), pero podian ser diferentes y de
tesituras desiguales. Es el equivalente instrumental de los dios vocales.

Otras posibilidades son la utilizacién de dos instrumentos sin bajo (duos) o la composicion
para cuatro o cinco voces, incluido el bajo.
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El concierto

El término concertado se utiliza desde principios del xvi1 para referirse al estilo que mezcla
partes vocales y partes instrumentales; aparecen asi el concierto vocal o el concierto sacro. A
finales del siglo, el término concierto se usa también para piezas que incluyen dos o mas grupos
de instrumentos, frente a la sonata que incluye un solo grupo.

Las formas mas habituales de concierto, segin su instrumentacion, son tres:

Concerto grosso. Contrapone dos grupos de instrumentos, uno pequefio (concertino) y otro
grande (concerto grosso). El primero suele estar compuesto por dos violines solistas y
bajo continuo; el segundo, por violines primeros y segundos, violas y bajo continuo.
Esta formacion puede variar.

Concierto solista. Contrapone un instrumento solista a un grupo. Este suele tener la misma
formacion que en el concerto grosso.

Concierto de grupo. Las partes solistas se reparten entre los mismos instrumentos que for-
man el grupo, de modo que todos (o casi todos) son solistas en algin momento.

Al igual que la sonata, el concierto no tenia en principio un niimero fijo de movimientos
ni una estructura particular para estos. Es una especie de sonata concertada, no una forma
diferente. En el Barroco tardio se generaliza la forma en tres movimientos, primero y tercero
rapidos y segundo lento.

13.5.2. Principales compositores

En muchos casos, los compositores que se dedicaban a la musica vocal componian también
musica instrumental; pero hubo muchos musicos, casi siempre instrumentistas, que compusie-
ron principalmente musica instrumental, en general para sus propios instrumentos.

En la musica para instrumentos de tecla, destacaron entre otros Girolamo Frescobaldi,
organista de San Pedro de Roma y autor de numerosas toccatas; en Alemania, los organistas
Dieterich Buxtehude y Johann Pachelbel. En Francia compusieron para el clave Louis
Couperin y Elizabeth Jacquet, que fue también una importante clavecinista en la corte de
Luis XIV. En Esparia destacan el organista sevillano Francisco Correa de Arauxo y el valen-
ciano Joan Cabanilles.

En los instrumentos de cuerda pulsada, son importantes el laudista inglés John Dowland,
el tiorbista italiano de origen aleman Giovanni Girolamo Kapsberger o el espanol Gaspar
Sanz, autor de un manual de guitarra e iniciador de la escuela guitarristica espafiola.

Como autores de sonatas destacan el violinista austriaco Heinrich Biber, el violagambis-
ta francés Marin Marais o la compositora italiana Isabella Leonarda, primera mujer que
publicé un libro de sonatas.

La figura fundamental de la musica instrumental a fines del xv11 y comienzos del xvii1 fue
el italiano Arcangelo Corelli. Public6 seis obras instrumentales con un plan bien definido:
las cuatro primeras son sonatas en trio (de ellas dos con sonatas da chiesa y dos con sonatas
da camera); la opus 5 se compone de sonatas para violin y bajo continuo (seis da chiesa y seis
da camera); por ultimo, la opus 6 es una coleccion de concerti grossi (ocho da chiesa y cuatro
da camera), género del que se le considera creador. La musica de Corelli se difundié por toda
Europa y lleg6 también a América y a Japon, creando toda una escuela de seguidores. Uno de
estos fue el aleman Georg Muffat, que introdujo el concerto grosso (y la suite orquestal) en
Alemania.
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CAU. ALE(SANDRO SCARLATTI MRO DI CAPPEL: NAPOLITAND

(a) Alessandro Scarlatti (b) Arcangelo Corelli

Figura 13.3: Los dos grandes compositores italianos en torno a 1700 fueron Alessandro
Scarlatti (#), que destacé en todos los géneros de la musica vocal, y Arcangelo Corelli (H), el
maestro de la musica instrumental.



Tema 14

El siglo XVIII

La historiografia musical ha utilizado tradicionalmente categorias y términos tomados de
la historia del arte; de esta manera, se determina un periodo «barroco» en la musica, que
abarcaria el siglo xvi1 y la primera mitad del xvii1, con caracteristicas similares a las del arte
barroco del mismo periodo. Esta periodizacion es comoda para estudiar la musica en relacion
a las artes plasticas o la literatura, pero no responde exactamente a los desarrollos musicales.
Aunque es cierto que hacia 1600 se produjeron cambios importantes en la técnica musical
que justifican situar por entonces el inicio de un nuevo estilo (el que llamamos «barroco»), no
ocurre lo mismo con su final: este estilo se transforma muy paulatinamente hasta ser sustituido
por el estilo «clasico» de finales del xv111; hay menos diferencia, por ejemplo, entre Monteverdi
y Alessandro Scarlatti, a un siglo de distancia uno del otro, que entre el mismo Scarlatti y
Beethoven, también separados por un siglo. Es obvio, por tanto, que durante el xvi111 se produce
un importante cambio de estilo, pero este cambio se realiza muy lentamente. La tradicion de
utilizar la fecha de 1750 para situar el final del periodo barroco se debe al fallecimiento en
ese afio de Johann Sebastian Bach, a quien se considera la cumbre de la musica barroca (y en
general de la musica occidental). Sin embargo, para entonces su musica estaba ya «pasada de
moda» y hacia casi treinta afios que habian empezado a aparecer estilos nuevos; y muchos
musicos «barrocos» de la generacion de Bach continuarian componiendo varios afios mas.

Se puede afirmar que hasta 1720 la musica europea es barroca y que a partir de 1770 es
clasica; pero entre esas fechas no es ni una cosa ni la otra, o mas bien es en parte barroca y
en parte clasica. El siglo xv1i1, por tanto, puede considerarse como un periodo musical por si
mismo, que marca la transiciéon entre la musica barroca del xv11 y la clasica-romantica del x1x.

Teniendo esto en cuenta, se puede organizar el desarrollo musical de este periodo en tres
bloques: por un lado, los ultimos ejemplos de la musica barroca; por otro, los nuevos rasgos
clasicistas que van apareciendo a lo largo del siglo; y finalmente, el esplendor de los musicos
plenamente clasicos.

14.1. El Barroco tardio

El barroco tardio abarcaria la produccion musical del primer tercio del siglo, todavia con
caracteristicas claramente barrocas, y la continuidad de estas caracteristicas en la musica pos-
terior hasta su sustitucion por el estilo clasico. Sus representantes son principalmente compo-
sitores nacidos en el xvi1, pero que comienzan su labor de composicion hacia 1700.

En general, las caracteristicas de esta musica son las mismas que en el periodo ante-
rior (bajo continuo, estilo concertado, virtuosismo, expresion de afectos...) aunque hay algunas
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Figura 14.1: El Tratado de armonia de Jean Philippe Rameau.

que la identifican de forma mas concreta:

— Las formas musicales desarrolladas en el xvi1 (6pera, cantata, oratorio, concierto, so-

nata, suite...) se estabilizan y se convierten en las «grandes formas», con movimientos
mas extensos y una tendencia a fijarse en cuanto a estructura, frente a la diversidad
anterior.

Se establece definitivamente el sistema de la tonalidad, que se habia desarrollado len-
tamente desde mediados del xvI. En 1722, Jean Philippe Rameau publica su Tratado de
armonia, el primero que se centra en la armonia tonal. Significativamente, el mismo
ano compone Johann Sebastian Bach el primer libro de El clave bien temperado, con 24
preludios y fugas que recorren todas las tonalidades mayores y menores.

Estas dos caracteristicas se retinen en el amplio desarrollo de la técnica de la modula-
cion, base del sistema tonal y que permitira crear movimientos cada vez mas largos y
se convertira en la base de la forma musical, frente a los estilos improvisatorios.

14.1.1. Formas principales

En la musica vocal profana, la 6pera y la cantata siguen siendo las formas fundamentales,

sin demasiados cambios respecto al siglo anterior. Alessandro Scarlatti sera el modelo en Italia
para la Opera seria y la cantata de camara, extendiendo su influencia también a otros paises.
En Francia se contintia la tradicion de la tragédie lyrique de Lully, cada vez con mayor influen-
cia italiana. En Alemania se da una tendencia a unificar los estilos francés e italiano, con un
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peso importante también del contrapunto, que se considera la caracteristica mas plenamente
alemana.

En cuanto a la musica vocal religiosa se mantiene atn el stile antico con la adiciéon gene-
ralmente del bajo continuo. Pero cada vez es mas habitual la utilizacion del estilo teatral o
el cameristico: junto al oratorio, musicalmente idéntico a una 6pera, aparece una forma de
cantata religiosa (sobre todo en Alemania) con recitativos, arias, y coros. La misa también
adoptara las mismas técnicas y los cantos mas extensos, como el Gloria o el Credo se converti-
ran en verdaderas cantatas.

En la musica instrumental continian como formas principales la sonata, la suite y el
concierto. La primera cada vez se orienta mas al dio entre instrumento solista y bajo continuo,
con este ultimo muchas veces pensado para el clave y escrito incluso como «clave obligado»,
es decir, no limitado a la linea del bajo sino desarrollado completamente. Hay también sonatas
para instrumentos solos, incluidos instrumentos como el violin y la flauta. En cuanto a la suite,
aunque también se utiliza una gran variedad de instrumentaciones, domina la escritura para
clave, especialmente en Francia. Hay también suites para orquesta, que en Alemania reciben
el nombre de oberturas.

El concierto presenta varias combinaciones instrumentales, desde el concerto grosso a la
manera de Corelli hasta el llamado concerto di gruppo, en que ningtin instrumento es solista
(o lo son todos), precedente de la sinfonia; pero el modelo mas habitual sera el concierto con
instrumento solista. Aunque la estructura del concierto es variada, como ocurre también con la
sonata, en aquel se impone cada vez mas la forma italiana en tres movimientos (rapido-lento-
rapido), con los movimientos rapidos basados en el uso del ritornello, un estribillo instrumental
que aparece, parcial o totalmente, en varias tonalidades, enmarcando intervenciones de los
solistas, en pasajes virtuosisticos y modulantes.

14.1.2. Principales compositores

La ultima generacion barroca incluye algunos de los nombres mas importantes de la histo-
ria de la musica europea. Algunos de ellos son los siguientes:

Francois Couperin (1668-1733)

Naci6 y muri6 en Paris, en una familia de musicos de gran fama. Compuso musica vocal,
tanto religiosa como profana, e instrumental. En la primera destacan sus Lecciones de tinieblas.
Entre sus obras de caAmara destacan las dos Apoteosis, suites en trio dedicadas una a Corelli y
otra a Lully, con lo que manifiesta su deseo de unir los estilos italiano y francés.

La parte principal de su obra la conforma la musica para tecla. Ademas de sus dos misas
para organo (Misa de los conventos y Misa de las parroquias), lo fundamental es su obra para
clave, sobre todo las 27 suites que dendémino ordres (6rdenes) y que agrup6 en cuatro libros; las
piezas de estas suites, aunque se trata de las habituales formas de danza, llevan titulos literarios
como La tenebrosa, La visionaria o Las sombras errantes.

Antonio Vivaldi (1678-1741)

Nacidé en Venecia, donde desarroll6 casi toda su carrera, y muri6 en Viena, donde habia
acudido a interpretar sus 6peras. Fue uno de los compositores mas prolificos de su generacion,
abarcando todos los géneros musicales: en musica vocal destaco en la 6pera (se conservan mas
de veinte), en la cantata (unas cuarenta) y en la musica religiosa (unas sesenta obras).



102 El siglo XVIII

(e) Bach (f) Scarlatti (g) Handel

Figura 14.2: Principales compositores del Barroco tardio

En musica instrumental, aparte de mas de sesenta sonatas a solo y otras obras de otros
géneros, su aportacion principal son los mas de quinientos conciertos, para todo tipo de ins-
trumentos y agrupaciones, muchos de ellos publicados en colecciones como La cetra (La citara),
L’estro armonico (La inspiracion armoénica) o Il cimento dell’armonia e dell’invenzione (El com-
bate entre la armonia y la invencion), a la que pertenecen los cuatro conciertos conocidos como
Las cuatro estaciones, para violin, cuerda y continuo.

Vivaldi dio forma definitiva al concierto, fijando la divisiéon en tres movimientos y la es-
tructura de ritornello. Sus obras sirvieron de modelo a muchos otros compositores, entre ellos
Johann Sebastian Bach, que adapté numerosos conciertos de Vivaldi para 6rgano y otras com-
binaciones instrumentales.

Georg Philipp Telemann (1681-1767)

Es el compositor de mas amplia obra de su época (y casi de todas las épocas), con méas de
tres mil obras reconocidas. Abarcé todos los géneros vocales e instrumentales: dperas, canta-
tas, pasiones, suites orquestales, conciertos y piezas de camara. Telemann supo fusionar todos
los estilos musicales que conoci6 en su larga vida, tanto los estilos barrocos «nacionales» de
comienzo de siglo (francés, italiano y aleman) como los posteriores estilos «preclasicos», prin-
cipalmente el estilo galante.

Mantuvo muy buenas relaciones con sus contemporaneos, entre otros con Johann Sebas-
tian Bach, de cuyo hijo Carl Philipp Emanuel fue padrino de bautismo. Durante casi cincuenta
anos fue director musical de la ciudad de Hamburgo; a su muerte lo sucedio su ahijado.



14.1 El Barroco tardio 103

Jean Philippe Rameau (1683-1764)

Musico francés de carrera atipica, trabajé como organista en varias ciudades hasta casi los
cuarenta afios. En 1722 se instal6 en Paris y el mismo afio publicé su Tratado de armonia. A
partir de entonces inicia una carrera como compositor, convirtiéndose unos afios después en el
principal autor francés de 6peras después de Lully. La parte principal de su obra corresponde
a dos géneros bien diferenciados: la 6pera y la musica para clave, sindo asi sucesor de Lully y
de Couperin.

Curiosamente, Rameau, que en su juventud se destaca como musico innovador, con su
Tratado y su estilo italianizante, en su vejez se convierte en el simbolo de la musica francesa
frente a los «xmodernos» de la época, encaminados ya hacia el estilo clasico.

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

El musico considerado como el mas importante compositor de la historia de la musica
europea desarroll6 en su carrera casi todos los oficios musicales posibles y abarcé todos los
géneros musicales excepto la dpera. Fue organista de iglesia, musico cortesano y musico civil,
esto ultimo en Leipzig desde 1721 hasta su muerte.

Su obra es inmensa: en musica vocal religiosa destacan sus doscientas cantatas, los orato-
rios de Navidad y Pascua, el Magnificat, sus dos pasiones (La Pasion segtin san Mateoy La Pasion
segun san Juan) y la extensa Misa en si menor. Su musica vocal profana consiste principalmente
en cantatas.

Entre su obra instrumental, destaca sobre todo la obra para tecla, de la que era también
intérprete: una amplia obra para 6rgano (toccatas, preludios, fugas, corales, sonatas...) y pa-
ra clave (partitas, suites, los dos libros de preludios y fugas de El clave bien temperado y la
coleccion de variaciones conocida como Variaciones Goldberg).

Su obra orquestal abarca cuatro suites (u oberturas) y multitud de conciertos, entre ellos
los seis conocidos como Conciertos de Brandenburgo. Su musica de camara incluye sonatas,
partitas y suites para diversos instrumentos solos (violin, violonchelo, latdd, flauta...) asi como
sonatas para diversas agrupaciones instrumentales y la curiosa Ofrenda musical, coleccion de
piezas realizadas sobre un tema de Federico de Prusia.

Su ultima obra fue El arte de la fuga, monumental coleccién de piezas contrapuntisticas de
técnica diversa, compuesta en un momento en que el contrapunto estaba ya pasado de moda
frente al nuevo estilo galante. Se trata de una obra compleja y desconcertante, probablemente
escrita para tecla pero tal vez también para interpretarse con un conjunto instrumental o quiza
como ejercicio tedrico sobre el contrapunto.

Domenico Scarlatti (1685-1757)

Hijo de Alessandro, naci6é en Napoles y comenz6 su carrera en Italia; pero los dltimos 37
anos de su vida los pasé en Portugal y Espaiia, al servicio de las familias reales. Ejerci6é una
influencia importante en los musicos espafioles de la corte y al mismo tiempo asimil6 usos y
estilos de la musica espanola que incorporé a su obra difundiéndolos asi al resto de Europa.

Su obra abarca géneros diversos, vocales e instrumentales; pero es conocido fundamental-
mente por las mas de quinientas sonatas para tecla, que llevan desde el estilo barroco hasta un
estilo galante cercano ya al clasicismo.
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Georg Friedrich Hindel (1685-1759)

Fue el compositor mas influyente en las generaciones siguientes, especialmente en Ingla-
terra y Alemania; fue también el primer compositor cuya obra no dejé nunca de interpretarse,
especialmente sus oratorios ingleses y algunas piezas instrumentales.

Nacido y formado en Alemania, pas6 algunos afios en su juventud en Italia, junto a Alessan-
dro Scarlatti, asimilando estilos y formas como la cantata, la 6pera seria y el oratorio italiano.
Tras un regreso a Alemania, se instalé definitivamente en Inglaterra al servicio de la familia
real.

En Inglaterra destacd en un primer momento como autor de 6peras italianas (por ejemplo
Julio César) y posteriormente como autor de oratorios, creando un modelo de oratorio inglés
que tuvo gran éxito: el mas famoso es EI Mesias. Su obra vocal abarca también cantatas, odas
y otras formas.

En cuanto a su obra instrumental, destacan sobre todo los conciertos de diversos tipos, co-
mo los Concerti grossi al estilo de Corelli o los conciertos para érgano, instrumento del que era
un gran virtuoso. Compuso también suites orquestales para la corte, como la Miisica acuatica
o la Musica para los reales fuegos artificiales. Su musica de cAmara abarca sonatas para diversos
instrumentos y musica para tecla.

14.2. El Clasicismo musical

La historiografia musical ha considerado habitualmente el Clasicismo como un estilo que
domind la musica europea durante medio siglo, entre fines del xvii1 y comienzos del x1x. La
fecha inicial se suele situar en torno a 1770, cuando Haydn llega a su madurez creativa y Mozart
se abre camino como compositor; el final hacia 1820, con las ultimas obras de Beethoven (que
falleci6 en 1827).

En realidad, hay que tener en cuenta que el estilo barroco estaba ya en decadencia hacia
1720, cuando empiezan a aparecer las primeras caracteristicas del estilo galante. Dado que el
estilo clasico se desarrolla a partir de este —y de otros que aparecen entre 1720 y 1760—, se
puede considerar que el inicio del Clasicismo musical se sitiia en esa fecha, y sus primeros pasos
se solapan con los ultimos del estilo barroco. Habria asi un siglo clasico, aproximadamente
entre 1720 y 1820, que incluiria desde los musicos llamados a veces «preclasicos» —y algunas
obras de los ultimos barrocos, como Telemann y Scarlatti— hasta las obras de madurez de
Beethoven.

La denominacion de «clasica» que se da a esta musica viene a su vez de un cambio impor-
tante en los planteamientos musicales a comienzos del siglo x1x. Hasta entonces, los musicos
interpretaban siempre, sin excepciéon, musica de su propia época; la musica anterior se utili-
zaba solo como recurso de aprendizaje para la composicion, y solamente la de la generacion
anterior, sin ir mas alla de cincuenta afios atras. Hacia 1820, sin embargo, en los conciertos
publicos empieza a consolidarse un repertorio de obras de épocas anteriores que se conside-
ran dignas de ser interpretadas; un acontecimiento simbolico es la interpretacion publica de
la Pasion seguin San Mateo, de Johann Sebastian Bach en Leipzig en 1829, cien afios después de
su composicion, dirigida por un jovencisimo Félix Mendelssohn. Cuando esta nueva costum-
bre se inicia, los musicos de referencia de los cincuenta afios anteriores son Haydn, Mozart y
Beethoven; a ellos se les considerara autores «clasicos», y su muasica —parte de ella, no toda—
se mantendra sin interrupcion en los programas de conciertos hasta la actualidad.
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14.2.1. El clasicismo temprano

Entre 1720 y 1770, aproximadamente, se produce el cambio, lento y progresivo, entre el
estilo barroco y el estilo clasico. Este periodo recibe diferentes nombres, entre ellos el de Pre-
clasicismo, interpretandolo como una especie de «avance» de lo que sera el clasicismo posterior.
Pero es preferible entenderlo como un periodo de cambios paulatinos: se abandonan técnicas y
formas musicales anteriores, se desarrollan o modifican otras. Conviven, pues, estilos muy dife-
rentes, algunos de ellos herederos de los de la etapa anterior (barrocos) y otros novedosos, que
conforman una primera etapa del clasicismo, que podemos denominar clasicismo temprano.

Bases ideologicas y sociologicas

Durante el siglo xv1i1, y especialmente en el periodo del clasicismo temprano, se desarrolla
el movimiento ideoldgico que se conoce como Ilustracion. La base de este movimiento es
la confianza absoluta en la razén, derivada del racionalismo del siglo anterior y que pondra
las bases del pensamiento contemporaneo en areas como la politica y la religion, asi como
en el interés por la ciencia y la filosofia; consecuencias historicas de este movimiento son
la Revolucién Francesa o la independencia de los Estados Unidos de América. En musica, la
aplicacion del racionalismo producira formas musicales mas ordenadas y regulares, asi como
la aplicacioén de principios «clasicistas» (aristotélicos) en la opera.

La musica dejara definitivamente de considerarse una actividad «practica», destinada a
la alabanza de Dios o a la propaganda politica de los mecenas y se potenciara su dimension
«humana», como arte capaz de producir placer y reflejar emociones. El universalismo ilustrado
hara que desaparezcan los estilos nacionales y se considere a la musica como un «lenguaje
universal», desarrollando un estilo comun en todos los paises de Europa (excepto en un caso,
el de la 6pera comica).

La funcion social de la musica comienza a cambiar: aunque la Iglesia y la nobleza seguiran
siendo las grandes patrocinadoras de la musica, aparecen ambitos nuevos para la expresion
musical. Uno de estos es el concierto publico: las primeras sociedades de conciertos (como el
Concert Spirituel de Francia) aparecen en esta época; aunque el precio de las entradas impedia
el acceso a gran parte de la poblacion, el hecho es que los musicos van a depender cada vez
mas del gusto de un publico amplio y no de un mecenas individual. Otro ambito de difusion
musical aparece con la cada vez mayor aficion a interpretar musica: la burguesia alta y media
—y también la aristocracia— practica la interpretacion musical (sobre todo instrumental) en
el ambito doméstico, requiriendo una gran cantidad de musica que se difundira a través de la
imprenta.

Esta diversificacion de ambitos y la apertura a nuevos publicos lleva a un interés por lo
musical que se reflejara en el desarrollo de nuevas formas de la literatura musical: junto a los
tratados didacticos y tedricos sobre musica, aparecen en este momento la critica musical,
ligada al desarrollo del periodismo, y la historia de la musica, con las obras enciclopédicas
de John Hawkins y Charles Burney, en Inglaterra.

Caracteristicas musicales

Entre 1720y 1770, la musica, tanto vocal como instrumental, va abandonando técnicas ante-
riores en un afan de «racionalizar» la musica y lograr una mayor sencillez; se trata en el fondo
de «facilitar» la percepcion de la musica. Entre los nuevos desarrollos estan los siguientes:

— La forma musical se regulariza, organizandose en semifrases, frases y periodos, nor-
malmente de 2, 4 y 8 compases; a veces se utilizan otras medidas, pero siempre guardan-
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Figura 14.3: El bajo de Alberti

do la simetria entre las partes.

— Esta estructura se puntua con cadencias frecuentes, estableciendo una jerarquia en
éstas: por ejemplo, la primera frase de un periodo termina en semicadencia y la segunda
en cadencia perfecta.

— Como consecuencia, se simplifica el ritmo armoénico, muchas veces coincidiendo con
la estructura formal de frases y periodos, abandonando asi los frecuentes cambios armo6-
nicos del barroco tardio.

— Para compensar lo anterior, se crean disefios de acompanamiento que desarrollan
«melddicamente» los acordes; uno de los mas famosos es el llamado bajo de Alberti, en
referencia al compositor italiano Domenico Alberti (figura [14.3).

— Frente a la estabilidad armonica se opone la diversidad de afectos, cambiando con fre-
cuencia en una misma obra al modo en que las emociones humanas cambian constante-
mente.

Estas caracteristicas se reflejan en nuevos estilos. Uno de ellos es lo que se llamé en la
época estilo galante, cuya caracteristica principal era la sencillez, con melodias cantables y
acompafiamientos simples. Otro estilo caracteristico fue el llamado estilo sentimental, cono-
cido también con el término aleman Empfindsamkeit, centrado en los contrastes afectivos y en
la capacidad emocional de la musica.

Géneros musicales

En la musica vocal, los cambios principales se dan en el terreno de la 6pera. Desde comien-
zos del siglo xvi11 la 6pera se habia desprendido de personajes y escenas comicos, dando lugar
asi a lo que se ha llamado Opera seria. Como contraste, aparecen formas nuevas de teatro
musical que incluyen solamente esos personajes y escenas comicos, dando lugar asi a la 6pe-
ra bufa. En ambos estilos se aplicaran las normas clasicas de tragedia y comedia, siguiendo a
Aristoteles; asi, la Opera seria tendra personajes «elevados» y temas histéricos o mitologicos,
mientras la comica tiene personajes populares y asuntos cotidianos; los libretistas mas repre-
sentativos son Pietro Metastasio, en la seria, y Carlo Goldoni, en la comica. Esta ultima, por
su caracter popular, presenta variantes «nacionales»: la opéra comique francesa, el Singspiel
aleman o la zarzuela espafiola (que existia ya en el xv11); todas ellas incluyen diadlogos hablados,
a diferencia de la 6pera bufa italiana, que utilizaba el recitativo.
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Durante la primera mitad del siglo, la 6pera esta centrada en el lucimiento de los cantantes,
y el elemento principal es el aria, normalmente en la forma da capo. Hacia 1750 se produce
una reforma en el sentido «dramatico» de la 6pera, dando mayor importancia a lo escénico
y a la accidn, con mayor continuidad y potenciando el uso de los coros. En la dpera comica
se iran incluyendo asuntos «serios» y se acostumbra a terminar con la presencia de todos los
personajes principales.

La musica vocal religiosa se divide en dos tendencias: una, cada vez menos importante,
continta la practica del estilo antiguo de los siglos anteriores; la otra utiliza las técnicas de
la opera (arias y recitativos, orquesta, coros...) especialmente en el género del oratorio, pero
también en la misa y otras formas.

La musica instrumental va a despegar definitivamente, para convertirse a final del si-
glo en el género mas importante; la causa de esto esta en gran parte en el desarrollo de los
conciertos publicos, centrados en obras orquestales, y en la practica aficionada, orientada a la
musica de camara. En la primera mitad del siglo se inventan nuevos instrumentos que seran
imprescindibles a partir del clasicismo, como el piano y el clarinete; por el contrario, otros
que habian sido importantes decaen definitivamete en este momento, como el laid, la viola
da gamba y el clave. La orquesta moderna se desarrolla ahora, principalmente en ciudades
alemanas.

El estilo de las obras instrumentales es en gran medida un estilo «cantable», similar al de
las arias operisticas de la época, con predominio de la melodia. Muchas formas musicales del
periodo anterior practicamente desaparecen: preludio, fuga, suite; mientras que otras van a
conocer un desarrollo importante, principalmente la sonata, que sera el modelo para toda la
musica de camara, y el concierto y la sinfonia en la musica orquestal. La estructura de estas
formas, asi como la de cada uno de sus movimientos, se ira fijando poco a poco hasta crear las
grandes formas clasicas hacia 1770.

Principales compositores

En el género de la dpera seria, el compositor mas relevante es Johann Adolph Hasse, ale-
man afincado en Italia. En la 6pera comica es importante el nombre de Giovanni Battista Per-
golesi, que con su obra La serva padrona cre6 el modelo del género; Pergolesi, que muri6 con
25 afos, es autor también de un Stabat Mater representativo de la musica vocal religiosa de
su época. La reforma operistica de mediados de siglo esta encabezada por Christoph Willi-
bald Gluck, compositor aleméan que trabajo en Viena y Paris; entre sus obras destacan Orfeo
y Euridice e Ifigenia en Tauride.

En la musica instrumental, los nuevos estilos aparecen ya en la obra de musicos de la
ultima generacion barroca, como Domenico Scarlatti y Georg Philip Telemann, pero los mas
representativos son musicos de la generacién siguiente, nacidos en el segundo decenio del
siglo: el italiano Giovanni Battista Sammartini, uno de los creadores de la sinfonia; el aleman
Johann Stamitz, también importante autor de sinfonias y miembro de una familia de musicos
relacionados con el nacimiento de la orquesta moderna; y sobre todo Carl Philipp Emmanuel
Bach, hijo de Johann Sebastian y ahijado de Telemann, que tuvo un papel imprescindible en
el desarrollo de la musica de tecla, tanto en sonatas como en conciertos, asi como en la musica
de camara en general y en conciertos para otros instrumentos.
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14.2.2. El clasicismo pleno

Forma musical

Las obras musicales clasicas constan generalmente de varios movimientos, normalmente
tres o cuatro, con formas diversas. Las formas basicas con las que se exponen a continuacion.

Forma binaria. La antigua forma binaria, propia de las danzas y movimientos de sonata
barrocos, continua siendo importante durante el clasicismo. No es frecuente ya encontrar mo-
vimientos completos con esta forma, pero si secciones importantes de estos movimientos; por
otra parte, la principal forma clasica, la forma de sonata, deriva de esta forma binaria.

La forma binaria original consta de dos secciones que se repiten en la interpretaciéon dando
lugar a una estructura AABB. La secciéon A comienza en la ténica y modula a la dominante
(o al relativo mayor si la tonalidad principal es menor) y la secciéon B realiza la modulacion
inversa para terminar en la ténica; ambas secciones pueden compartir el material ritmico y
melodico o ser diferentes:

A B
I - V V —> 1

Paulatinamente se afianz6 la costumbre de utilizar en ambas secciones el mismo material
melddico, de modo que lo que en la seccion A estaba en la tonica aparecia en B en la dominante,
y viceversa:

A B

a b a b
I - V V —» 1

Finalmente, se desarrollan formas binarias en que el material de la secciéon A reaparece
cuando se vuelve a la tonica, de modo que al comienzo de la seccion B aparece material nuevo,
y todo el material de la seccidon A esta en la tonica:

A B

a b c ab
I - V V — 1

Esta ultima forma sera la mas habitual en el clasicismo: se encuentra, por ejemplo, como
tema inicial en los rond6s o como tema base para variaciones; también es la estructura basica
de minuetos y scherzi.

Forma de sonata. Lallamada forma de sonata, que no debe confundirse con la sonata co-
mo obra musical, es la forma mas utilizada durante el clasicismo y la mas representativa de este
estilo. Es una derivacion de la forma binaria en su ultimo estado: el material inicial de la sec-
cion B (c en el esquema anterior) se amplia para convertirse en un desarrollo de los materiales
melddicos, ritmicos y armoénicos de la seccion A, llegando asi a ser una seccion diferenciada;
al final de la seccion B se afiade con frecuencia una breve seccion de conclusion (coda) que con
el tiempo se convertira en la practica en una cuarta seccion de la forma de sonata. Al mismo
tiempo, se va haciendo mas complejo el trabajo arménico: la secciéon de desarrollo puede mo-
dular a tonalidades lejanas, pero también otras secciones modulantes pueden extenderse. En
su forma mas desarrollada, la forma de sonata presenta la siguiente estructura:
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— Exposicion: seccion inicial en la que se expone el material melddico y ritmico con el
que se trabajara a lo largo de todo el movimiento. Corresponde a la seccién A de la forma
binaria y normalmente se repite desde el comienzo.

— Tema A (o grupo tematico A): material inicial en la tonica principal; puede constar
de una sola melodia o de varias, o bien de un conjunto de motivos diversos.

— Transicién: pasaje modulante que conduce de la tonica a la dominante o el relativo
mayor; con el tiempo se extiende, incluyendo a veces modulaciones intermedias.

— Tema B (o grupo tematico B): material en la nueva tonalidad, normalmente de ca-
racter contrastante con el tema A.

— Codeta: a veces se termina la seccion B con un pequefio pasaje de caracter clara-
mente conclusivo.

— Desarrollo: seccion en la que se utiliza el material anterior de formas diversas, mo-
dulando a varias tonalidades, a veces lejanas de la principal. Puede aparecer también
material nuevo. Concluye con un pasaje modulante que reconduce a la tonalidad con la
que comenzaba la seccion; a este pasaje se le llama retransicion.

— Reexposicion o recapitulacion: repeticion modificada de la exposicion; puesto que todo
el material aparece ahora en la tonica, la transicion es diferente, y aunque puede modular
a otras tonalidades termina en la tonica para presentar el tema B en esta tonalidad.

— Coda: seccion conclusiva. En las formas mas antiguas es simplemente la repeticion de
la codeta de la exposicién, ahora en la tonalidad principal. Con el tiempo se expande
a grandes dimensiones, convirtiéndose en una especie de segundo desarrollo, como en
algunas obras de Beethoven.

En las obras mas antiguas se repite todo el conjunto desarrollo - reexposicion - coda (es
decir, la segunda seccioén de la forma binaria original). Cuando estas formas crecen en
dimensiones, la repeticion desaparece.

Una forma derivada de la forma de sonata es la llamada forma de sonata sin desarrollo,
que carece de esa secciéon y normalmente de la coda; se trata en el fondo de una forma binaria
en la que la seccion B repite todo el material de A sin modulacion.

Otra forma importante derivada de la sonata es el allegro de concierto, forma en que
se presenta habitualmente el primer movimiento de un concierto. Es una mezcla de forma
de sonata y la antigua forma barroca de los ritornelli: hay tres intervenciones del solista (co-
rrespondientes a exposicion, desarrollo y reexposicion) separadas por tutti de la orquesta; el
primero de estos es también una primera exposicién, previa a la del solista; los otros suelen
repetir un mismo tema, a la manera del ritornello barroco; el ultimo corresponde también a la
coda; se incluyen también momentos para la libre improvisacion del solista, llamados cadencias,
el principal al final del tercer solo. Su esquema seria de la siguiente forma:
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Tutti 1 | Exposicion de la orquesta

Solo 1 | Exposicion del solista

Tutti 2 | Ritornello

Solo 2 | Desarrollo

Tutti 3 | Ritornello

Solo 3 | Recapitulacion y cadenza

Tutti 4 | Coda

Rondo. Elrondé consiste en la alternancia de un estribillo instrumental o refran con una se-
rie de episodios, secciones que presentan diferente material musical y que en general modulan
a otras tonalidades; estas modulaciones provocan a veces que el refran aparezca en tonalidades
diferentes. La estructura de un rondoé se puede esquematizar como ABACADA...

A B A C A D A
Refran | Episodio 1 | Refran | Episodio 2 | Refran | Episodio 3 | Refran

Una forma mixta entre rondé y sonata es la llamada rondo6-sonata. En esta forma el refran
actia como tema A y el primer episodio como tema B; el segundo episodio cumple la funcion
de desarrollo y finalmente se repiten tanto el refran como el primer episodio, al modo de una
reexposicion. La estructura seria la siguiente:

A B A C A B A
Refran | Episodio 1 | Refran | Episodio 2 | Refran | Episodio 1 | Refran

Exposicion Desarrollo Reexposicion

Minueto (o scherzo) con trio. Elminueto era una danza cortesana de moda durante el siglo
xvIII. Pierde importancia a finales del siglo, especialmente después de la Revolucion Francesa
y es sustituida en las obras musicales por un scherzo (‘broma’ en italiano).

Formalmente consta de dos secciones en forma binaria AABB. Tras la interpretacion de
ambas se repite la primera sin repetir sus dos partes:

Minueto Minueto
(o Scherzo) | Trio | (o Scherzo)
AABB CCDD AB

Otras formas. Junto a las anteriores, existen otras formas que se utilizan frecuentemente
en los movimientos de sonatas, sinfonias y otras formas musicales del Clasicismo:

Tema con variaciones: Exposicion de un tema, generalmente con forma binaria, seguido de
una serie de variaciones sobre el mismo, con diferente ritmo, compas, modo, etc.

Forma ternaria: conocida también como «forma lied» o «forma de canciéon». Es una deriva-
cion del aria da capo barroca, con dos secciones contrastantes y repeticion final de la
primera.
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Estructura general de una obra clasica

Las sinfonias, sonatas, trios, cuartetos, etc., de la musica clasica presentan una sucesion de
movimientos diferentes. La estructura mas habitual es la siguiente:

I | Allegro | Forma de sonata
II | Lento (Rango de Andante a Largo)
Forma de sonata

Forma de sonata sin desarrollo
Tema con variaciones
Forma ternaria

III | Minueto | (o scherzo)

Minueto o scherzo con trio
IV | Finale (Rango de Allegro a Presto)
Forma de sonata

Rond6

Rondoé-sonata

Las obras en tres movimientos generalmente prescinden del minueto. Existen también
otras modificaciones a la forma general, suprimiendo o afadiendo movimientos, alterando
su orden... Los conciertos con solista presentan una forma particular debido a la necesidad de
alternar pasajes a solo con pasajes del tutti.

Géneros de la musica clasica

Hasta mediados del siglo xvii1 los ambitos principales de actividad musical eran la iglesia
y la corte, y los musicos repartian su actividad en ellos, bien como musicos al servicio de las
iglesias (clérigos o seglares), bien como criados de aristocratas. A lo largo del siglo xvi1 se habia
ido desarrollando un nuevo ambito de trabajo, el teatro, principalmente debido al desarrollo
de la opera.

Los cambios sociales y politicos que suceden en el xvii1 y que seran causa de las revolucio-
nes norteamericana (1776) y francesa (1789), con la caida del Antiguo Régimen y su sustitucion
paulatina por las democracias modernas, llevan aparejados también cambios en el consumo y
difusion de la musica. La clase burguesa, cada vez con mas influencia en la vida publica, pro-
picia el uso doméstico de la musica, creando asi un amplio mercado de obras pensadas para la
interpretacion privada, habitualmente con niveles medios de exigencia, pero a veces también
con niveles altos: de ahi el importante desarrollo de la musica de camara. Por otra parte, los
conciertos publicos se convierten en acontecimientos sociales, dando lugar a una demanda
constante de obras sinfénicas que se interpretaban en teatros a los que el publico acudia pa-
gando su entrada o suscribiéndose previamente. Nace asi el modelo «moderno» de consumo
musical, frente a aquellos modelos aristocraticos del Antiguo Régimen.

Al mismo tiempo, la musica instrumental, que habia comenzado su despegue definitivo en
el Barroco medio y tardio, va a convertirse en el medio mas habitual de composicion, inter-
pretacion y consumo musical superando por primera vez a la musica vocal. Esta se mantendra
en sus géneros anteriores (Opera, oratorio, musica religiosa) pero también se incorporara a los
nuevos ambitos cameristico y sinfénico.
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Musica de camara. La musica instrumental de camara es el medio habitual de consumo de
la musica en el &mbito doméstico. Sus destinatarios eran normalmente las familias burguesas,
en las que se fomentaba el estudio de la musica: las hijas estudiaban en general instrumentos
de tecla (sobre todo el piano, que se convierte en el instrumento principal, arrinconando al
clave y otros instrumentos), mientras los hijos estudiaban casi siempre instrumentos de arco
(principalmente violin y violonchelo). El nivel interpretativo de estos amateurs no solia ser
muy alto, por lo que una buena parte de esta musica no planteaba grandes exigencias; esto
sucedia sobre todo en los instrumentos de arco, que con frecuencia acompafiaban al piano
doblando sus melodias o reforzando la armonia.

Otro ambito de consumo de musica de camara era el de los propios musicos profesionales,
empleados normalmente en orquestas teatrales. En sus momentos de ocio, los musicos se reu-
nian en pequefios grupos para interpretar musica y discutir sobre ella, demandando asi obras
cameristicas de alto nivel.

Las obras de la musica instrumental de camara en el Clasicismo se estructuran siempre
en varios movimientos, generalmente cuatro, con la forma indicada anteriormente. Cuando
se destinan a uno o dos instrumentos se suelen denominar sonatas (casi siempre incluyendo
el piano); el resto se denominan segun el numero de instrumentos incluidos: trios, cuartetos,
quintetos, etc.

La sonata para instrumento solo es casi exclusivamente para el piano. Al principio son
genéricamente «para tecla», y podian interpretarse con clave, espineta, clavicordio..., aunque
finalmente se impone el piano. Presentan niveles de exigencia muy diversos, de lo mas sencillo
alo mas complejo, y a veces era el género preferido para la experimentacion de nuevas técnicas,
como ocurre en el caso de Beethoven.

Cuando el piano se une a otro instrumento, la obra se denomina también sonata. Lo mas
habitual es que el otro instrumento sea de arco (violin o violonchelo), pero también hay so-
natas para piano e instrumento de viento (flauta, oboe o clarinete, por lo general). Cuando
no se incluye el piano, se suele utilizar la denominaciéon de dvo, casi siempre también para
instrumentos de arco (dos violines o violin y violonchelo).

Entre los trios, el mas frecuente es el trio con piano, que incluye ademas el violin y el
violonchelo. Es frecuente también el trio de cuerda, con dos violines y violonchelo, o bien
violin, viola y violonchelo.

El cuarteto mas importante es el cuarteto de cuerda, que incluye dos violines, viola y
violonchelo. Su desarrollo definitivo se debe a Haydn, del que aprendieron Mozart y Beetho-
ven; desde entonces se ha convertido en la forma «reina» de la musica de camara y lo han
desarrollado casi todos los compositores importantes de los siglos x1x y xx. El escritor aleman
Goethe dijo del cuarteto que era «una conversacién entre cuatro personas inteligentes».

De menos importancia es el quinteto de cuerda, similar al cuarteto pero con dos violas
o dos violonchelos. Es frecuente el quinteto con piano, que incluye este instrumento junto
a un cuarteto de cuerda. El compositor italiano Luigi Boccherini, que residié muchos afios en
Espafia, compuso también quintetos con guitarra, en los que este instrumento se unia al
cuarteto de cuerda.

Los instrumentos de viento tienen menor presencia que los de arco en las obras de camara,
pero hay bastantes obras que los incluyen. En general se trata de formaciones como las citadas
que sustituyen algunos de los instrumentos de arco por otros de viento, casi siempre maderas.
Hay también obras para instrumentos exclusivamente de viento o junto con el piano, pero en
menor cantidad.

Las formaciones mayores (sextetos, septetos o septiminos, octetos...) presentan una gran
variedad de combinaciones instrumentales y estan a medio camino entre la musica camara
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Figura 14.4: El cuarteto de cuerda de Haydn (Anénimo, hacia 1790)

y la sinfénica. No son frecuentes en el catdlogo de los compositores clasicos: por ejemplo,
Beethoven compuso un solo septeto frente a dieciséis cuartetos de cuerda.

Musica sinfénica. En el ambito sinfonico, las dos grandes formas son la sinfonia y el con-
cierto con solista. Ambas provienen de formas instrumentales barrocas y presentan la misma
estructura formal que las obras de camara, con las adaptaciones necesarias para la orquesta,
especialmente en el concierto por el papel relevante del solista.

La sinfonia tiene su origen mas directo en la sinfonia italiana que se utilizaba como ober-
tura de las 6peras, y que tenia normalmente tres movimientos en forma rapido-lento-rapido;
otras formas que influyeron en el desarrollo de la sinfonia fueron la obertura orquestal y el
concerto di gruppo, una forma de concierto en que no habia concertino ni solistas. La sinfonia
clasica suele tener cuatro movimientos siguiendo el esquema general presentado anteriormen-
te; el primero a veces va precedido de una introduccion lenta. La sinfonia se convierte en el
periodo clasico en la forma instrumental mas importante, y la que da muestra de la capacidad
de un compositor; progresivamente se hace mas extensa y compleja, lo que provoca que su
numero descienda: de las 104 sinfonias de Haydn se pasa a las poco mas de 50 de Mozart y
a las 9 de Beethoven. Estas ultimas seran el modelo para los compositores romanticos, que
colocan a la sinfonia en el lugar mas alto de la composicion instrumental.

El concierto con solista tiene una forma parecida a la de la sinfonia y las obras de camara,
pero adaptada a las necesidades de un dialogo entre solista y orquesta. En primer lugar, suele
tener solo tres movimientos, prescindiendo del minueto o scherzo. El primero tiene forma de
sonata, pero en el formato especial del allegro de concierto; el segundo suele tener forma
ternaria, o de tema con variaciones, y el tercero es casi siempre un rondé o rondo-sonata.

Otras formas menos importantes de la musica sinfonica incluyen divertimentos y sere-
natas, menos elaborados que las sinfonias y pensados para el puro entretenimiento, muchas
veces para interpretarse al aire libre.
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Musica vocal. La musica vocal, como se ha dicho arriba, contintia desarrollandose en géne-
ros como la Opera, el oratorio o la musica religiosa. Pero aparecen también géneros nuevos, en
relacion con los nuevos ambitos de la musica de camara para amateurs o la musica sinfonica
de concierto.

La Opera es el género vocal mas importante de la época clasica. Aunque la importancia
de la musica instrumental y en especial de la sinfonia ha dejado en segundo plano la obra
operistica de los clasicos, en su época fue muy importante. Haydn compuso numerosas 6peras
mientras estuvo al servicio de los Esterhazy, entre las que destaca Lo speziale (El boticario).
La obra operistica de Mozart es mas amplia, e incluye obras de tres géneros diferentes: el
Singspiel, un género caracteristicamente aleman que alterna diadlogos hablados y cantados;
la 6pera seria, que equivale a la tragedia clasica; y la 6pera bufa, equivalente a la comedia.
Entre las veinte 6peras de Mozart destacan las 6peras bufas Las bodas de Figaro, Don Giovanni
y Cosi fan tutte, las tres con libreto de Lorenzo da Ponte, y el Singspiel La flauta magica, Gltima
opera que compuso. Beethoven compuso una sola 6pera, Fidelio, en la que trabajo diez afos, y
que pertenece a un subgénero conocido como «6pera de rescate», en que se narra el rescate de
un prisionero injustamente condenado; en este caso es la propia esposa del prisionero, Leonora
(disfrazada de hombre bajo el nombre de Fidelio), quien logra el rescate.

El oratorio es menos importante en la producciéon de los clasicos. Los mas relevantes
son los dos que compuso Haydn al final de su vida, después de haber asistido en Londres a
interpretaciones de oratorios de Handel: se trata de La creacion, que narra el relato biblico
de la creacion del mundo, y Las estaciones, que refleja los trabajos de los campesinos a lo
largo del afio. También Mozart (David penitente) y Beethoven (Cristo en el monte de los olivos)
compusieron oratorios.

La musica religiosa tiene como forma fundamental la misa, casi siempre para cantantes
solistas, coro y orquesta. Las técnicas utilizadas son las mismas que en la 6pera y el oratorio,
sin mas diferencia que los textos. Algunas de las misas clasicas parecen pensadas mas como
obra de concierto que con funcion litdrgica, ya que alcanzan dimensiones enormes. Entre las
numerosas misas de los compositores clasicos destacan la Misa en tiempo de guerra, de Haydn,
la Misa solemne de Beethoven o la Misa de la coronacion de Mozart, y por encima de todas el
Requiem o misa de difuntos de Mozart, que fue su ultima composiciéon y quedé inacabada; la
terminé un discipulo, Franz Xaver Siissmayr.

Para el ambito doméstico se compusieron numerosas canciones con acompanamiento de
piano y otros instrumentos, a veces arreglos de canciones tradicionales de distintos lugares de
Europa. No son muy importantes, y no alcanzan el desarrollo que tendra después este género
en el Romanticismo.

En la musica sinfénica de concierto se desarrolla el género sinfénico-coral, con obras para
solistas, coro y orquesta, a veces de grandes dimensiones. Se trata normalmente de cantatas y
géneros similares, pero a veces se incluye la voz en composiciones puramente instrumentales,
como la sinfonia; el comienzo de esta practica esta en la ultima sinfonia de Beethoven, la n.°
9, que incluye en su ultimo movimiento cantantes solistas y un coro, para interpretar la Oda a
la alegria del poeta aleman Schiller. Otras obras de este género son la Cantata masénica K623,
de Mozart, con coro masculino, o la Fantasia coral op. 80 de Beethoven.

El clasicismo vienés

La época clasica suele denominarse a veces como «época de Haydn, Mozart y Beethoven».
Pero hay muchos otros musicos importantes en este periodo, como Boccherini, Johann Chris-
tian Bach, Cherubini, Clementi, Benda... Sin embargo, los tres grandes suelen «eclipsar» al
resto, que quedan en la categoria de «compositores menores».
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(a) Haydn (b) Mozart (c) Beethoven

Figura 14.5: Principales compositores del clasicismo vienés

Esto se debe en parte al concepto de «genio», que aparece en el pensamiento ilustrado del
XVIII y se convertird en una de las ideas centrales del Romanticismo: el genio es alguien con
capacidades superiores, una especie de intermediario entre el ser humano y la divinidad; en
arte, el genio tiene capacidades creativas inalcanzables para el resto, y por tanto ante su obra
solo cabe la admiracion. Beethoven, Mozart y Haydn (en este orden) se convirtieron en genios
para las generaciones siguientes, y en parte siguen gozando de esa consideracion.

Franz Joseph Haydn. Naci6 el 31 de marzo de 1732 en la localidad austriaca de Rohrau; en
su familia no habia antecedentes musicales: su padre y su abuelo fueron fabricantes de carros.
Se inici6 en la muisica como nifio de coro, lo cual era habitual en la época. La carrera profesional
de Haydn es muy representativa del gran cambio social que sufre la musica a lo largo del siglo
xvIIIL: comenzo trabajando al servicio de diversos nobles, principalmente la familia Esterhazy,
con la que permaneci6 casi treinta afios; fue poco a poco estableciendo contacto con editores
de diversos paises europeos que publicaron algunas de sus obras; finalmente compuso con
destino a conciertos publicos y alcanz6 una gran fama internacional. Muri6 en Viena el 31 de
mayo de 1809.

Haydn desemperié un papel fundamental en la consolidacion del estilo clasico, sobre todo
en algunos géneros, como la sinfonia y el cuarteto de cuerda, a los que dio forma definitiva;
compuso 104 sinfonias y 68 cuartetos. También escribi6 47 sonatas para tecla. Su musica vocal
incluye 15 6peras, 12 misas y dos grandes oratorios profanos, La creacion y Las estaciones.

Wolfgang Amadeus Mozart. Naci6 el 27 de enero de 1756 en Salzburgo, en Austria. A
diferencia de Haydn, Mozart pertenecia a una familia dedicada a la musica: su padre estaba
al servicio del principe arzobispo de Salzburgo como violinista y compositor; Wolfgang y su
hermana Nannerl destacaron desde muy nifios en la interpretaciéon musical, realizando va-
rias giras europeas organizadas por el padre. También comenz6 a componer siendo aun nifio.
Estuvo al servicio del principe arzobispo, al igual que su padre, pero fue expulsado en 1781,
estableciéndose entonces en Viena, donde hizo amistad con Haydn y donde se convirtié en un
compositor famoso y controvertido, alternando éxitos y fracasos. Muri6 alli el 5 de diciembre
de 1791, poco antes de cumplir los 36 afios.

Su obra comprende 55 sinfonias (no todas publicadas en vida); 23 conciertos para piano y
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15 mas para diversos instrumentos; 26 cuartetos; 19 sonatas para piano; 20 dperas, 17 misas y
el Requiem; y muchas otras obras vocales e instrumentales de todos los géneros.

Ludwig van Beethoven. Elmas joven de los grandes compositores clasicos nacié en Bonn,
en Alemania, el 17 de diciembre de 1770; no era, pues, austriaco como Haydn y Mozart, aun-
que se estableci6 en Viena en 1792 y permaneci6 alli el resto de su vida; de ahi que se hable
de «clasicismo vienés» para referirse al estilo consolidado por estos tres compositores. Beetho-
ven no estuvo nunca al servicio de aristocratas y trabajé como musico independiente, aunque
gestionando de forma provechosa los nuevos sistemas de mecenazgo que surgieron tras la des-
aparicion del Antiguo Régimen. Su personalidad y su creacion artistica estuvieron marcadas
por la progresiva sordera que sufrié desde joven y que termino siendo absoluta en su madurez.
Murié el 26 de marzo de 1827, convertido ya en un mito.

En su obra llevo el estilo clasico a su maximo desarrollo y puso las bases del futuro estilo
romantico. Compuso nueve sinfonias (de extension mucho mayor que las de sus antecesores);
cinco conciertos para piano, uno para violin y otro triple (violin, violonchelo y piano); 16
cuartetos; diez sonatas para violin y piano, cinco para violonchelo y piano y 32 para piano
solo; en el género vocal compuso una sola Opera, Fidelio y varias misas, entre ellas la Missa
Solemnis, aparte de muchas otras obras.



Tema 15

El siglo XIX

15.1. Un siglo romantico

En los primeros afios del siglo x1x el estilo clasico esta en su momento de auge: Haydn, des-
pués de triunfar en Paris y Londres con sus tltimas sinfonias, compone en Viena sus oratorios
La creacion y Las estaciones como culminacion de su carrera; Beethoven, también en Viena,
comienza a desarrollar su estilo personal a partir de su Tercera sinfonia, «Eroica», de 1803. Mu-
chos otros compositores contribuyen también con sus obras a convertir ese estilo vienés en un
auténtico estilo internacional.

Durante todo el siglo, la corriente musical dominante en Europa es la prolongacion de ese
estilo clasico, manteniendo las grandes formas (sinfonia, sonata, concierto...) y haciéndolas ca-
da vez mas amplias y complejas. Las nuevas generaciones, desde 1815 aproximadamente, iran
desarrollando este estilo «postclasico» que se conoce histéricamente como Romanticismo
musical. El término romanticismo surge de la literatura de la época y se utiliza en historia
cultural para denominar un movimiento ideolégico y estético que tiene lugar en el siglo x1x
en toda Europa, aunque con diferente ritmo en cada regiéon. Como tal movimiento, el romanti-
cismo fue relativamente efimero; pero el estilo musical que se asocia a esta corriente perdura
a lo largo de todo el siglo, e incluso se prolonga hasta muy avanzado el xx. El Romanticismo
musical, por tanto, no coincide en su desarrollo historico con el literario o el filosofico.

Al igual que el xv1iI es musicalmente un siglo «clasico», se puede considerar el x1x como
«romantico». Naturalmente, a lo largo del siglo se suceden variantes en el estilo que permiten
hablar de varias etapas:

Romanticismo temprano o Prerromanticismo (hasta 1830). Los primeros rasgos del ro-
manticismo musical aparecen durante la etapa final del clasicismo; hay que tener en
cuenta que la musica romantica es evolucion directa de la clasica, y que la frontera entre
ambos estilos es difusa. Algunas obras de Beethoven se consideran frecuentemente co-
mo romanticas, y algunos musicos mas jovenes de esta etapa se clasifican a veces como
clasicos tardios.

El compositor fundamental de este momento es el vienés Franz Schubert (1797-1828).
Destaca también el aleman Carl Maria von Weber (1786-1826).

Primer Romanticismo (1830-1860). Tras la muerte de Beethoven (y también de Schubert
y Weber), una nueva generacion de musicos, nacidos ya en el siglo x1x, consolida los
rasgos del estilo musical romantico.

117
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Figura 15.1: La habitacion de Beethoven, de J.N. Hoechle (1827). El dibujo se realiz6 tres dias
después de la muerte de Beethoven, en la que fue su ultima residencia en Viena. Beethoven
marca el transito del Clasicismo al Romanticismo musical.

A esta generacion pertenecen Hector Berlioz (1803-1869), francés; los alemanes Fanny
Mendelssohn (1805-1847), su hermano Felix Mendelssohn (1809-1847), Robert Schu-
mann (1810-1856) y su esposa Clara Wieck (1819-1896); el polaco Fryderyk Chopin
(1810-1849) o el hungaro Franz Liszt (1811-1886).

Segundo Romanticismo (1860-1890). Las caracteristicas musicales son en general similares
a las del periodo anterior, con la logica evolucion. Las diferencias radican mas en la con-
solidacion del repertorio clasico, con el que ahora tienen que competir los compositores;
la profesionalizacion cada vez mayor de los intérpretes y orquestas; y la influencia en
la musica de ideologias nuevas como el nacionalismo, que dara lugar a diversas escuelas
nacionales.

Son decenas los musicos importantes de este periodo: en el &mbito germanico desta-
can Johannes Brahms (1833-1897) y Anton Bruckner (1824-1896); en la escuela che-
ca, Bedrich Smetana (1824-1884) y Antonin Dvorak (1841-1904); en Rusia, junto al
mas cosmopolita Pyotr Chaikovski (1840-1893), los nacionalistas Modest Mussorgs-
ki (1839-1881) o Nikolai Rimski-Korsakov (1844-1908). En Francia, Camille Saint-
Saéns (1835-1921) y Georges Bizet (1838-1875), entre otros. En Espafia, Pablo Sarasate
(1844-1908), compositor y virtuoso del violin, Francisco Tarrega (1852-1909), guitarris-
ta, o Francisco Asenjo Barbieri (1823-1894), uno de los creadores de la zarzuela mo-
derna.

En esta etapa desarrollan también algunas de sus obras mas importantes musicos de la
etapa anterior, como Franz Liszt, Richard Wagner (1813-1883), autor de 6peras, pero
con una gran influencia en la musica sinfénica y en la estética musical del momento, y
el italiano Giuseppe Verdi (1813-1901), también autor de operas.

Posromanticismo (A partir de 1890). Los musicos que comienzan su carrera hacia 1890 par-
ten de los presupuestos de la musica romantica, aunque muchos van a plantear nuevas
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propuestas musicales que conducen a la musica contemporanea; la mayoria son musi-
cos a mitad de camino entre lo romantico y lo contemporaneo, pero algunos de ellos se
mantendran mas ligados a la estética romantica, que se prolonga asi hasta mediados del
XX.

A esta generacion pertenecen, entre muchos otros, el austriaco Gustav Mahler (1860-
1911), el espariol Isaac Albéniz (1860-1909), el francés Claude Debussy (1862-1918), el
aleman Richard Strauss (1864-1949) o el finlandés Jean Sibelius (1865-1957).

15.2. El Romanticismo musical

15.2.1. Caracteristicas musicales

El romanticismo musical consiste en una prolongacion del estilo clasico, llevado hasta los
limites de sus posibilidades formales y armonicas. Esto se puede sintetizar en los siguientes
puntos:

Desarrollo armonico. El sistema tonal consolidado a principios del xv1i1 permitia el cambio
de tonalidad gracias a los procedimientos de modulacién. Durante el x1x, estos procedi-
mientos se amplian y se llevan al limite, permitiendo la modulacién a tonalidades lejanas.
A veces la modulacion es tan compleja que durante muchos compases no hay certeza de
en qué tonalidad se esta. Es importante también el uso del cromatismo, es decir, de la
utilizacion de los semitonos cromaticos como medio de cambio de tonalidad y a veces
como medio de suspension de la tonalidad, para mantener la ambigiiedad.

Por otra parte, surgen nuevos acordes que crean sonoridades nuevas: junto a las triadas
y séptimas clasicas, se utilizan todo tipo de acordes de séptima (especialmente la séptima
disminuida) y nuevos acordes por acumulacion de terceras (novena, undécima...).

Desarrollo instrumental y orquestal. La orquesta se amplia con la inclusiéon por un lado
de instrumentos nuevos (tuba, contrafagot...) y por otro por la ampliacién del nimero de
instrumentistas: si en tiempos de Haydn una orquesta estaba formada por unos veinte
musicos, a finales del x1x la orquesta habitual supera los cien musicos, y con frecuencia
se exigen formaciones mucho mayores.

El timbre pasa a ser un elemento de gran importancia en la musica orquestal y de ca-
mara, por lo que los instrumentos de viento y de percusién aumentan su presencia no
solo numérica sino funcional, convirtiéndose en solistas muchas veces.

Virtuosismo. El auge del concierto publico lleva a la moda de los intérpretes virtuosos, ca-
paces de grandes exhibiciones de enorme dificultad. Esto influye en la composicién de
numerosas piezas de lucimiento, tanto para instrumentos solos como acompafiados de
orquesta. Muchos compositores fueron en principio famosos virtuosos, como los pianis-
tas Chopin y Liszt o el violinista Sarasate.

Musica absoluta y musica programatica. La ideologia romantica presentaba la musica co-
mo la mas importante de las artes, por su capacidad expresiva abstracta no ligada a
ideas o imagenes, sobre todo en el género instrumental. Esto lleva a una utilizacion de
la musica de tipo formalista, centrada en si misma, en sus procedimientos y estructuras,
tendencia que se conoce como «musica absolutax.
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Figura 15.2: Caricatura realizada por J.J. Grandville en 1846, que satiriza la excesiva sonori-
dad de la orquesta romantica. El personaje del compositor-director es supuestamente Hector
Berlioz.

Pero al mismo tiempo, el afan romantico de union de las artes lleva a identificar la musica
con elementos de la literatura o las artes plasticas, a veces a través de titulos evocadores,
pero también con la adicion de un «programa» a la obra musical, que habitualmente es
un argumento literario, pero puede ser también un poema, una serie de reflexiones, una
descripcion... Es la llamada «musica programatica», que no hay que confundir con la
«musica descriptiva» anterior: esta ultima hacia referencias sonoras directas a sonidos
externos a la musica; la musica programatica trata de «significar» solo con elementos
musicales no relacionados con el exterior.

En cuanto a las formas musicales, se siguen utilizando y desarrollando las grandes formas
heredadas del clasicismo: sinfonia, sonata, cuarteto de cuerda, 6pera, concierto con solista...;
pero también aparecen formas nuevas, ligadas a nuevas necesidades musicales o a nuevas
concepciones de la musica: la pieza breve, la cancién o el poema sinfonico.

15.2.2. Caracteristicas estéticas

Las diferencias entre el estilo clasico y el romantico son méas notables en el aspecto estético
que en el formal. La musica del siglo x1x esta profundamente unida a las ideologias que se
desarrollan en ese siglo, y que pueden manifestarse tanto en el aspecto «programatico» de
algunas obras como en elementos puramente formales (melddicos, arménicos, timbricos...).

La ideologia fundamental de la época es el Romanticismo, que surgi6 en principio como
movimiento literario entre ciertos jovenes alemanes de finales del xvi11, de la generaciéon de
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Beethoven. El auge del Romanticismo se sitda en torno a 1830 y, aunque sus aspectos literarios
e ideoldgicos van desapareciendo en la segunda mitad del siglo, el romanticismo musical se
mantiene hasta mas alla de 1900.

Las caracteristicas estéticas principales del Romanticismo son estas:

Individualismo. El sujeto individual se coloca en el centro del pensamiento romantico, lo
que conduce a considerar el arte como expresion de la personalidad del autor o intér-
prete; esta idea, tan habitual ahora, no existia en las épocas artisticas anteriores, en que
el artista expresaba grandes ideas colectivas (religion, monarquia...) o trataba de mos-
trar las creaciones naturales o humanas. A partir del Romanticismo, el compositor y el
intérprete utilizaran la musica como manifestacion de si mismos.

Sentimentalismo. Los romanticos sitian las emociones por encima de las ideas, con lo que la
expresion artistica, concebida tal como se indica en el punto anterior, se centrara sobre
todo en trasmitir sentimientos y emociones.

Exaltacion de lo anomalo. Los romanticos, a diferencia de los clasicos, prefieren todo aque-
llo que se sale de lo normal: la tormenta frente a la calma, lo irregular frente a lo regular,
lo irracional frente a lo racional... En musica, esto se refleja en la preferencia por los
acordes «ambiguos», la asimetria formal, las modulaciones repentinas...

Nacionalismo. El nacionalismo romantico es consecuencia de lo expuesto en el punto ante-
rior. Frente a las grandes ideas colectivas, propias de los imperios, los romanticos ponen
el acento en lo que hace diferente a una comunidad, lo que la constituye en «nacién»
distinta de las demas. Al margen de su influencia en los movimientos politicos y las re-
voluciones de la época (en las que participaron, de forma directa o indirecta, muchos
musicos), el nacionalismo se refleja en musica en el interés por la cancion popular, que
se consideraba «esencia del pueblo», y de la que se extraeran melodias y ritmos, pero
también procedimientos modales y armonicos.

15.3. Géneros musicales

15.3.1. La musica de camara

Las revoluciones de fines del xvi11 y del x1x transforman profundamente la estructura so-
cial de Europa, llevando a la burguesia a ocupar un lugar central. Esto conlleva cambios en
la produccién, difusion y consumo de la musica, que venian gestandose a lo largo del siglo
xvII: desaparecen las formas de mecenazgo anteriores, sustituidas por el concierto publico
y la dependencia de los gustos de los asistentes; por otra parte, entre la burguesia se afian-
za la costumbre de interpretar musica en el &mbito doméstico, lo que requiere una cantidad
importante de obras nuevas destinadas a este uso.

La musica de camara va a tener asi dos ambitos y dos estilos: de un lado, piezas destinadas
al consumo doméstico, habitualmente sin grandes complicaciones técnicas; por otro, piezas
destinadas al concierto publico, para ser interpretadas por musicos virtuosos, y por tanto de
un nivel alto de dificultad.

Las agrupaciones de camara son en principio las mismas que en el clasicismo, destacando
por encima de todas el cuarteto de cuerda, principalmente dirigido a musicos profesionales;
gana aceptacion el trio con piano; aumenta también la presencia de instrumentos de viento
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Figura 15.3: Muchacha al piano, de Paul Cézanne (1869). El piano era un instrumento impres-
cindible en todos los hogares burgueses, y habitualmente eran las mujeres jovenes quienes lo
tocaban.

en la musica de camara, especialmente maderas (clarinete, flauta, oboe) pero también metales,
en especial la trompa.

Casi todos los musicos romanticos compusieron obras para agrupaciones de camara. Des-
taca especialmente la musica de camara de Schubert, Mendelssohn, Schumann, Brahms y
Dvorak.

En la interpretacion a solo, el piano se convierte en el instrumento fundamental de la mu-
sica romantica, tanto en el ambito doméstico (en los hogares burgueses no faltaba nunca un
piano) como en el ambito del concierto virtuoso. El piano va a ser también el instrumento
imprescindible en la interpretacion a duo, tanto acompariando a otros instrumentos (violin,
violonchelo, clarinete...) como al canto. En relacion con esto hay dos formas musicales que
van a ser ampliamente utilizadas durante el x1x: la pieza breve para piano y la cancién.

La pieza breve es una composicion de corta duracion con estructuras simples (ternaria
ABA, rond¢, fantasia...) que puede presentar niveles de dificultad interpretativa muy diferen-
tes. Muchas estan derivadas de danzas populares (valses, mazurkas, polonesas...); otras son de
inspiracion lejanamente literaria (baladas, nocturnos...); otras se centran en cuestiones técni-
cas y formales (estudios, preludios, scherzos...).

Este género esta también presente en el catalogo de casi todos los compositores romanti-
cos, desde Schubert hasta Chaikovski. Destacan de modo especial los dos grandes virtuosos
del piano, Chopin y Liszt; la obra del primero es casi exclusivamente pianistica; el segundo se
centré en el piano durante la primera etapa de su carrera musical, para dedicarse después a la
musica sinfénica. También Mendelssohn, Schumann y Brahms tienen una importante produc-
cién para piano solo.

Un género vocal que puede incluirse entre la musica de camara es la cancion, general-
mente para una sola voz con acompanamiento de piano; segun el idioma del texto y el pais
del compositor recibe diferentes nombres, aunque el mas habitual es el término aleman lied.
Son piezas de duracién breve, habitualmente estroficas, con una diversidad grande de formas,
entre las que destaca la forma ternaria ABA, pero también la puramente estrofica (AAA...) o
la composicion diferente de principio a fin. En la cancioén, el piano no se limita a ser un simple
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acompafante del canto y se mantiene en un plano de igualdad.

El iniciador de la cancidén romantica es Schubert, autor de numerosos lieder. También son
importantes las canciones de Schumann y Brahms.

Junto al piano, también la guitarra tiene un papel importante como instrumento solo y
como acompanante en la cancion.

15.3.2. La musica sinfonica

El concierto publico, que se habia desarrollado en los ultimos afios del siglo xv1I1 y comien-
zos del x1x se convierte en la principal forma de difusion de la musica en la época romantica,
creando asi una nueva orientacion en la profesion musical: los compositores no necesitan ya
del mecenazgo aristocratico o eclesiastico para desarrollar su trabajo, pero a cambio dependen
del apoyo del publico que paga las entradas.

En los conciertos publicos el repertorio es principalmente sinfénico, aunque también eran
frecuentes los conciertos (o recitales) de solistas virtuosos. Junto a nuevas composiciones se
incluyen en el repertorio composiciones anteriores, desde Haydn y Mozart hasta los principa-
les compositores del momento; este repertorio se va a consolidar definitivamente a comienzos
del xx, cuando se produce la ruptura entre musica «clasica» y musica «moderna» o «contem-
poraneax.

A lo largo del x1x, la orquesta sinfénica crece en niimero y variedad de instrumentos. Fren-
te a los veinte componentes habituales en tiempos de Haydn, se llega a superar el centenar
e incluso a acumular varios centenares cuando se unen coro y orquesta. Se incluyen nuevos
instrumentos en la orquesta (tuba, contrafagot, celesta...) y aumenta el protagonismo del vien-
to y la percusion, equilibrando la importancia de las distintas familias instrumentales. Esto
conduce a una variedad de timbres muy caracteristica de la orquesta romantica.

A la variedad timbrica se une la diversidad armonica, propia de toda la musica roman-
tica, pero mucho mas efectiva en la orquesta al contar con mas instrumentos y de mas tipos
diferentes.

Todo esto conduce al aumento progresivo de las dimensiones de las obras sinfonicas, que
superan habitualmente la media hora de duracién y pueden llegar incluso a superar la hora.

La forma musical sinfénica mas importante sigue siendo la sinfonia, que era también la
forma que daba mas prestigio a los compositores. La mayoria de ellas utilizan la forma clasica
en cuatro movimientos, aunque hay sinfonias con un numero diferente, incluso en un solo
movimiento. Se afladen recursos nuevos, como es la voz humana, solista o en coro. Dos tipos
importantes de sinfonia son la sinfonia ciclica, con uno o mas temas comunes a todos los
movimientos, y la sinfonia programatica, que desarrolla un programa literario.

Debido a las grandes dimensiones de las sinfonias romanticas, no suelen ser muchas las
que compone cada musico: Schubert y Dvorak nueve, Chaikovski seis, Mendelssohn cinco,
Berlioz, Schumann y Brahms cuatro cada uno. Destacan entre todas ellas las dos ultimas de
Schubert («Incompleta» y «Grande»); la tercera («Escocesa») y la cuarta («Italiana») de Men-
delssohn; la tercera («Renana») de Schumann; las dos dltimas de Brahms; la sexta («Patética»)
de Chaikovski; o la novena («desde el Nuevo Mundo») de Dvorak. Todas las sinfonias de Ber-
lioz son programaticas, destacando la primera (Sinfonia fantastica); Liszt escribi6 dos sinfonias
programaticas: Dante y Fausto.

En el concierto con solista dominan los dedicados al piano, al violin y al violoncello. La
forma general es la clasica en tres movimientos. Destacan, entre los conciertos para piano, los
de Mendelssohn, Schumann, Chopin, Liszt, Brahms y Chaikovski; para violin de Mendelssohn,
Brahms y Chaikovski; para violoncello de Schumann y Dvorak.
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Una forma sinfénica importante en el romanticismo es la obertura. Procede de la obertu-
ra de Opera, pero como forma exenta presenta caracteristicas diferenciadas: en primer lugar
destaca su caracter programatico, reflejado normalmente en el titulo; por otro lado, suele pre-
sentar forma de sonata, aunque a veces adopta otras formas. Son importantes, entre otras, las
oberturas de Mendelssohn (EI suefio de una noche de verano, La gruta de Finngal), la Obertura
tragica de Brahms o la Obertura 1812 de Chaikovski.

La forma mas caracteristicamente romantica es el poema sinfénico. Creado por Liszt,
consiste en una obra sinfénica en un solo movimiento, dividida habitualmente en secciones,
que desarrolla un programa literario, extraido normalmente de un poema, una novela o un dra-
ma, aunque también de obras de tipo filosofico. Entre los poemas sinfoénicos de Liszt destacan
Los preludios o Mazeppa. Otro autor destacado, ya en el posromanticismo, es Richard Strauss,
con obras como Asi hablé Zarathustra, Don Quijote y Till Eulenspiegel. Entre los composito-
res nacionalistas tuvo gran desarrollo; ejemplos de ello son Una noche en el Monte Pelado, de
Mussorgski, Shehérezade, de Rimski-Korsakov, o El Moldava, del checo Smetana.

15.3.3. La musica teatral

El teatro sigue siendo en el x1x el lugar mas importante de actividad musical. La 6pera es el
género principal, como lo era ya en los dos siglos anteriores, y da lugar a una serie de derivados,
como la opereta. Pero en el teatro se van a desarrollar otros géneros musicales, como la musica
incidental y el ballet.

La opera romantica parte en principio de las formas clasicas (Opera seria y Opera bufa),
pero a lo largo del siglo se van a crear estilos nuevos. En Italia se da prioridad al papel de
los cantantes, poniendo el acento en el bel canto, el canto virtuoso de lucimiento. El modelo
principal sera la dpera por numeros, con escenas claramente separadas centradas en las arias
de los cantantes. La accién es minima.

El primer operista importante del x1x italiano es Gioacchino Rossini (1792-1868), autor
de operas famosas como EI barbero de Sevilla o Guillermo Tell. Tras él, otros como Vincenzo
Bellini (1801-1835)) o Gaetano Donizetti (1797-1848) consolidan el estilo del bel canto. El
gran autor de 6peras del Romanticismo italiano es Giuseppe Verdi (1813-1901), con muchisi-
mas Operas importantes: Nabucco, Rigoletto, La traviata, El trovador, Aida... Las dperas de Verdi
son en su mayor parte tragedias, con argumentos tomados de obras teatrales contemporaneas
o anteriores, principalmente de Shakespeare (Falstaff, Otelo).

En Alemania se desarrolla un estilo radicalmente distinto, centrado en la figura de Richard
Wagner (1813-1883). El ideal de Wagner es el drama musical: consideraba que todos los ele-
mentos de la 6pera, incluida la musica, debian servir a la accion. Wagner rechaza el bel cantoy
la estructura por nimeros; sus 6peras buscan la accion continua, los diadlogos estan integrados
en la accion y no existen arias propiamente dichas. Por otra parte, Wagner dio una gran impor-
tancia al papel de la orquesta, que no es solo el «fondo» de acompafiamiento de los cantantes,
sino que tiene una participacion activa comentando musicalmente la accién, principalmente a
través de los leitmotiv, motivos melddicos o ritmicos asociados a personajes, acciones, temas,
etc. Wagner influy6 de manera notable en la musica sinfoénica de su época y no solo en la dpera.
En Alemania los musicos se dividieron en «wagnerianos» y «antiwagnerianos» (estos ultimos
con Brahms como modelo); en el resto de Europa sucede en gran parte lo mismo: Wagner no
pasé inadvertido en la musica europea de la segunda mitad del x1x.

En Francia, el estilo operistico principal es la Grand opéra, con argumentos tragicos y
serios; pero se desarrolla también un modelo mas ligero, de argumentos cdmicos, con inclusiéon
de didlogos hablados: la opereta, cuyo principal representante es Jacques Offenbach, autor
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Figura 15.4: La orquesta de la Opera, de Edgar Degas (1870). El teatro era el ambito habitual de
la interpretacion sinfonica, asi como de la 6pera y el ballet.

de Orfeo en los infiernos, entre otras muchas.

La opera es también el género preferido por los compositores llamados nacionalistas; com-
pusieron 6peras importantes los rusos Mussorgski (Boris Godunov) y Borodin (El principe Igor),
o el checo Smetana (La novia vendida).

Otro género importante en la musica teatral es la llamada musica incidental, una especie
de «banda sonora» para una representacion teatral. De las muchas composiciones de este tipo,
son famosas la musica para El suefio de una noche de verano de Shakespeare, de Mendelssohn,
o la musica para Peer Gynt de Ibsen, del noruego Edvard Grieg.

En el Romanticismo se desarrolla de forma importante el ballet, convertido en un género
dramatico-musical, la puesta en escena de un argumento (normalmente sacado de cuentos,
leyendas y otras obras literarias) a través de la danza. La musica cumple aqui un papel funda-
mental, al no haber palabras, ni en dialogo ni en canto. El méas importante autor de musica para
ballet en el x1x es el ruso Piotr Chaikovski, con obras como EI lago de los cisnes, Cascanueces
y La bella durmiente.
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