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Noticia

La mausica es la manifestacion mas libre y genuina
del espiritu humano, y una historia de la miusica es
una historia del espiritu humano. La musica no re-
gistra ideas ni creencias ni valores, sino que expresa,
en todo caso, las emociones, los sentimientos y las
pasiones que esas ideas, creencias y valores suscitan.
No es posible una musica realista ni una miusica
idealista, no es posible una miusica de izquierda o de
derecha, una musica de élite y otra popular. La mii-
sica es musica, y las etiquetas solo tienen proposito
comercial. En su prehistoria, la musica nace “rea-
lista”, cuando el hombre imita con la voz o con ins-
trumentos rudimentarios los sonidos de la naturale-
za. Pero pronto se independiza, levanta vuelo, se
mantiene en el aire sostenida por el viento del espiri-
tu y se mece al compds de sus movimientos, expre-
sando la alegria y el dolor de vivir, proclamando la
necesidad de amar y de orar, dando cauce al impul-
so de cantar y de bailar, estallando en la solemnidad
de la pompa y el torbellino del combate. Dibuja asi
una parabola que nace en la desoladora orfandad
del hombre primitivo, se eleva con su desarrollo espi-
ritual, y desemboca en la igualmente desoladora or-
fandad del hombre contemporaneo, cuando parece
quedar sin sustento, gritando su agonia en la estri-
dencia de la electronica, desprovista de esas emocio-
nes, sentimientos o pasiones que son su. materia y ra-
zon de ser.
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La obra que aqui presentamos cuenta esa historia.
Fue comisionada y publicada en Italia en la década
de 1960 por la casa Fratelli Fabbri Editori, y tradu-
cida para el mundo de habla castellana por la Edi-
torial Codex, de Buenos Aires. En ambos casos, se la
presento en fasciculos, una novedad editorial de la
época que permitia ofrecer grandes obras de divulga-
cion o referencia en tiradas masivas comparables a
las de una revista. El proyecto de los Fabbri fue real-
mente ambicioso: la redaccion estuvo a cargo de un
grupo de especialistas encabezado por el musicélogo
Eduardo Rescigno, se hizo un acopio sin precedentes
de documentacion de época, artistica y literaria, y el
conjunto se presento en una obra de una belleza gra-
fica revolucionaria, que no ha decaido con el tiempo.
Como st eso fuera poco, se la acompané de documen-
tos sonoros, con grabaciones en buena parte origina-
les, que ilustraban cada etapa, cada género, cada es-
tilo y cada figura relevante de esa historia.

La publicacion de Fabbri constaba de trece volume-
nes, de los cuales Codex tradujo los diez primeros,
que reunioé en cinco tomos. Esta edicion digital se
propone recuperar el texto central de esa version cas-
tellana, completar la traduccion, y repartir el con-
junto en unidades temdticas para facilitar la lectura
en dispositivos electronicos.

El editor



En el ambito de la Iglesia, el 6rgano y
la polifonia entregan algunos de los
nombres relevantes del Renacimiento

en Espana;, el arte de la vihuela,
producto de la vida cortesana refinada

y galante, aunque mas limitado

y ligado a la improvisacion, alumbra
una musicalidad brillante y apasionada.
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La musica instrumental

AL OCUPARNOS en una entrega anterior de las Can-
tigas que se entonaban en la corte del rey Alfonso X
el Sabio, nos referimos a la presencia en un manus-
crito de preciosas miniaturas que representaban
musicos en el acto de ejecutar diversos instrumentos
(ver Historia de la Musica, 14). La musica de las
Cantigas contempla una sola linea melddica, la del
canto, y resultaria extrano que los copistas del rey
se tomaran la molestia de pintar tantos instrumen-
tos e instrumentistas si éstos no hubiesen tenido re-
lacién alguna con las Cantigas. En realidad, los can-
tos eran ciertamente acompanados, y es muy proba-
ble que la repeticion del estribillo estuviese asociada
exclusivamente a un conjunto instrumental. ;Por
qué, entonces, no dar indicaciones mas especificas
respecto de tales intervenciones?

Los musicos medievales no tenian necesidad de
ese subsidio, una unica linea melddica les bastaba
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para acompanar un canto segun las reglas tradicio-
nales, que se transmitian oralmente de padre a hijo.

«Gran parte de la musica que consideramos des-
tinada al canto, porque viene acompanada de pala-
bras —escribe Yvonne Rokseth—, en realidad servia
tanto a los cantantes como a los instrumentistas. En
los siglos XII y XIII todavia no era clara esa distin-
ci6on entre musica vocal y musica instrumental que
se volvera cada vez mas precisa en los siglos XV y
XVI, sobre todo en virtud del excepcional desarrollo
de la musica para érgano y para laud. Incluso cuan-
do acompanaba textos sagrados o profanos, en la
mente de compositores y de intérpretes la melodia
no se referia especificamente a la voz o a tal o cual
instrumento. Tenia, por decirlo de algiin modo, un
valor propio, en un sentido absoluto, y no estaba li-
gada a las contingencias de la ejecucion. Podria dar-
se que un tipo de ejecucién fuese preferible a otro:
por ejemplo se creia que los instrumentos muy rui-
dosos no eran bien recibidos en la iglesia; pero al
respecto conviene recordar que el gusto y las exigen-
cias del publico estaban todavia en formacion.

«Una cosa es segura: antes del siglo XV era muy
rudimentaria la diferencia entre un timbre y otro,
como también muy vaga la cualidad evocativa que
hoy atribuimos a los diversos instrumentos. Tales
caracteristicas se desarrollaron con mucha lentitud.
Todavia en el siglo XVIII Handel escribia sonatas
que podian ser ejecutadas indistintamente por dos
oboes, o por dos flautas, o por dos violines, y Couperin

9
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ofrecia también él las mismas alternativas. ;/Acaso
hoy no toleramos adaptaciones de obras maestras
que hacen fruncir la nariz sélo a los puristas? !

Por otro lado, en un manuscrito del siglo XIII
conservado en Bamberg se encuentran algunos dis-
canti privados de texto, uno de los cuales lleva el ti-
tulo de In seculum viellatoris: esta referencia a eje-
cutantes de violin en una composiciéon que no tiene
texto puede hacer pensar que la pieza haya sido
compuesta especificamente para tres violines. Pero
se trata s6lo de una suposicion, que carece de confir-
macion alguna. Debemos esperar hasta el siglo XV
tardio para que el término “musica instrumental”
haga referencia inequivocamente a composiciones
deliberada y especificamente escritas para los ins-
trumentos; sin duda debié existir una “musica ins-
trumental” con anterioridad, pero en un plano pura-
mente ejecutivo, conducida sobre la misma linea
melddica del canto.

Entre los instrumentos que por primera vez co-
menzaron a tener su propia literatura se ubica en
primer plano la viola, por sus peculiares caracteris-
ticas: grupos de dos o mas violas podian seguir sin
adaptacion alguna cualquier composicion polifénica,
sustituyendo las voces con 6ptimo resultado; como
instrumentos de acompanamiento podemos citar el
arpa, el laud y el 6rgano, el ultimo de los cuales sélo
muy lentamente pudo alcanzar una autonomia ple-
1 Yvonne Rokseth: “La musica strumentale nel Medio Evo e

all'inizio del Cinquecento” en Storia della musica, Milan, Feltri-
nelli, 1964.

10



¢ La Espana del Renacimiento

na a causa de su mecanica mas compleja. Sin em-
bargo, luego de haber alcanzado una notable perfec-
cion técnica hacia mediados del siglo XV, el érgano
se convirtid en el elemento principal de la nueva
musica instrumental y florecié prodigiosamente en
Alemania, en Italia, en Inglaterra y en Espana.

No obstante, asi como abundan los documentos
referidos a Alemania (Fundamentum organisandin,
de Conrad Paumann, 1452; Buxheimer Orgelbach,
de 1470, y muchos otros), son escasisimos los relati-
vos a los demas paises. Es cierto sin embargo que en
Espana debi6 existir a lo largo del siglo XV una flo-
reciente escuela de organistas, porque de otro modo
no se explicaria la repentina explosién organistica
del siglo XVI, que es una gloria de Espana.

Algunos 1indicios sobre la organistica espanola
del siglo XV los proporciona la noticia de la existen-
cia de un buen organero (constructor de 6rganos),
activo en Toledo en 1424: Juan Rodriguez de Coérdo-
ba; un siglo después, entre 1543 y 1549, se construi-
ra el “()rgano imperial” de Toledo, uno de los orgu-
llos de la organistica hispana, obra de Gonzalo Her-
nandez de Cérdoba y de Juan Gaytan de Toledo. Pe-
ro en esa época ya estaba activo el mas grande orga-
nista espanol: Antonio de Cabezon.

11



Antonio de Cabezon

ANTONIO DE CABEZON nacié en 1510 en Castrillo de
Matajudios, cerca de Burgos, en el corazon de Casti-
lla. Los primeros rudimentos de la musica le fueron
impartidos por un organista local, hasta que en
1521 se trasladé a Palencia, donde fue hospedado
por un pariente, don Esteban Martinez de Cabezon,
vicario general y provisor de la didcesis de esa ciu-
dad: aqui Cabezén se convirtié en alumno de Garcia
de Baeza, organista de la catedral. En 1526, este
musico de dieciséis anos fue incorporado en calidad
de organista y clavicordista a la capilla musical con-

ducida por la emperatriz Isabel, esposa del empera-
dor Carlos V.

En ese tiempo, la corte espanola residia a menu-
do en Valladolid, y alli Cabezén frecuent6 al mas jo-
ven Tomas de Santa Maria (1515-1570), quien se
convertira en organista del convento de San Pablo
en esa ciudad, y le permitira entablar productivas
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discusiones sobre el arte organistico. Otro musico
importante que probablemente Cabezén conocié en

Valladolid fue Luis de Narvaez (c.1500-¢.1555), ilus-
tre ejecutante de vihuela y compositor.

En 1538 casé con Luisa Nunez, nativa de Avila,
perteneciente a una familia notable de esa ciudad:
la casa de Nunez se encontraba en la misma parro-
quia donde en 1515 habia nacido Teresa de Cepeda
y Ahumada, Santa Teresa, a quien probablemente
Cabezoén conocié personalmente. Es oportuno recor-
dar aqui el profundo conocimiento que el musico te-
nia de los misticos espanoles, entre ellos Francisco
Luis de Granada, circunstancia que se relaciona con
el sentimiento de intima religiosidad que impregna
sus obras.

En 1539 muere la emperatriz Isabel, y Cabezon
pasé al servicio del hijo de Carlos V, el principe Feli-
pe, v de sus hermanas, Maria y Juana, hasta que
desde enero de 1548 quedd exclusivamente integra-
do al séquito del principe. Y cuando éste, con el
nombre de Felipe II, se convirtié en rey de Napoles
para asumir mas tarde el gobierno de Flandes y de
Espana, lo sigui6 en sus numerosos viajes por Euro-
pa, sin abandonar mas su tarea, hasta su muerte.

Entre octubre de 1548 y julio de 1551 visité Ita-
lia, Alemania y Holanda, y entre 1554 y 1556, Ingla-
terra y nuevamente los Paises Bajos. El conocimien-
to directo que adquiri6 Cabezoén respecto de toda la
musica europea se amplié todavia mas cuando, tras
la abdicacion de Carlos V, Felipe II decidié anexarse

13
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la capilla flamenca del padre transfiriéndola a la
nueva capital, Madrid. Alli murié el misico espanol
el 26 de marzo de 1566.

14



De la voz al instrumento

LA GRANDEZA DE CABEZON, que sélo en los ultimos
decenios ha sido sacada a la luz por la musicologia,
es el resultado de una extraordinaria, feliz e irrepe-
tible coincidencia de elementos diversos, que en la
persona del gran artista burgalés se fusionan bajo el
signo de una fortisima personalidad.

El sustrato mas profundo de la inspiracién de
Cabezoén es netamente espanol, y encuentra sus rai-
ces no so6lo en la producciéon organistica precedente
—que, por otra parte, ofrece un repertorio limita-
do— sino en manifestaciones de naturaleza incluso
diversa, como los villancicos y los cantos mozarabes:
hay una constante predileccion por ciertos interva-
los melddicos, un gusto extremadamente caracteris-
tico por las disonancias sentidas como estimulos pa-
ra una vivaz dinamica expresiva (con cierta analo-
gia con el cromatismo empleado, casi un siglo des-
pués, por algunos madrigalistas), un sentido muy
claro del diseno ritmico.
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La simplicidad de su escritura revela en todo
momento una irresistible cualidad popular, pero que
no la vuelve popular porque aparece siempre gober-
nada por un dominio absoluto —y tanto mas absolu-
to cuanto menos visible— de la técnica mas refinada
y ductil.

Este es el mundo espanol de Cabezoén, y podria-
mos agregar otro aspecto, otra calidad que no era
posible encontrar por entonces en ninguin otro musi-
co. Es su sentido extremadamente desarrollado del
timbre, que permite a Cabezén escribir para el te-
clado paginas tan exquisitas, tan intimamente orga-
nisticas que no pueden prescindir el absoluto del so-
nido particular de ese instrumento. Cualidad ésta
que no encontramos, al menos en medida tan gran-
de y con tan segura conciencia, ni en los grandes or-
ganistas alemanes, ni en los primeros representan-
tes 1lustres de la escuela italiana, Marcantonio y Gi-
rolamo Cavazzoni.

Junto a estos componentes excepcionales de la
personalidad artistica de Cabezon es oportuno pres-
tar atenciéon a otro elemento relevante. Cabezoén es
espanol pero no se aislé en esa condicion; estuvo de
hecho profundamente inserto en la musica europea,
a la que conoci6 de primera mano como tal vez nin-
gun otro musico de la época, fuese en ocasioén de sus
extensas visitas a los mayores centros musicales, o
mas tarde, durante el contacto cotidiano con los fla-
mencos de la capilla del emperador. Los rasgos de
Josquin des Prés y de su escuela son perfectamente

16
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identificables en la escritura polifénica de Cabezon,
donde asoman continuamente sus procedimientos
contrapuntisticos, sus artificios técnicos, pero revi-
sados profundamente, en contacto con una realidad
sonora distinta: la del teclado.

Tal vez sea posible intentar una explicacion para
esta capacidad de Cabezén —que también encontra-
mos, sl bien en menor medida, en otros organistas
espanoles de la época— de transformar la polifonia
vocal flamenca en musica para 6rgano: los alema-
nes, los italianos, sobre todo los flamencos y tam-
bién los ingleses habian vivido en su seno la gran
época vocal, que desde las primeras tentativas de
organa medievales habia alcanzado la espléndida
plenitud de los siglos XIV y XV.

Al tiempo que una nueva sensibilidad se abria
camino, y se comenzaba a transferir la polifonia ha-
cia los instrumentos —hacia el 6rgano, hacia el cla-
vicordio, hacia el laid—, esos musicos se encontra-
ron frente a una especie de obstaculo: la experiencia
vocal no estaba totalmente agotada, la sentian toda-
via como un hecho vivo y cargado de posibilidades (y
de hecho casi todos los organistas escribian también
musica vocal). Intuian un nuevo modelo formal, pe-
ro todavia no tenian la fuerza como para abandonar
el viejo.

Cabezon —y los otros espanoles— no experimen-
taron esa incomodidad: para ellos la polifonia vocal,
aunque la dominaban perfectamente, seguia siendo
un patrimonio adquirido, precioso pero complemen-

17
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tario. Y entonces pudieron usar de ella con una li-
bertad que sus colegas al otro lado de los Pirineos no
estaban todavia en condiciones de alcanzar.

Pero el cuadro no esta todavia completo: Cabe-
z6n no soélo logré encontrar en el fino equilibrio de
las lineas polifénicas un sonido tipicamente organis-
tico, sino que despoj6 a su contrapunto de todo arti-
ficio, lo redujo a su pureza mas lineal, renuncié in-
cluso a esos pasajes ornamentales, a esas densas co-
loraturas, a esos virtuosismos mecanicos que son
una caracteristica, y a menudo un limite evidente,
de la organistica europea.

Este contrapunto purificado, descarnado casi
hasta su mas transparente linealidad, podria resul-
tar estatico, inmovil, abstracto. Pero el resultado es
muy distinto, porque Cabezon poseia un sentido di-
namico extraordinario e hizo un uso muy habil de
las disonancias sentidas casi armoénicamente, como
suma de sonidos que apuntan irresistiblemente ha-
cia una solucién consonante siempre postergada; pa-
ra no hablar del realce de la sonoridad, de los tim-
bres altamente refinados.

La obra de Cabezén —constituida exclusivamen-
te de musica para 6rgano con la Ginica excepciéon de
una Invocacion a la letania para cinco voces— esta
contenida en algunas recopilaciones dispersas, pero
sobre todo en la gran coleccion Obras de miusica pa-
ra tecla, arpa y vihuela, publicada péstumamente en
Madrid en 1578. Su forma predilecta es el tiento,
equivalente al ricercare italiano, una fantasia que

18
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en Cabezén tiende a volverse monotematica, con
una construccion “por variaciones” que preanuncia
con claridad la apariciéon inminente de la fuga: de
hecho a este artista se lo llamé el Bach espanol.

19



Otras figuras musicales

HAY OTROS MUSICOS interesantes pertenecientes a
la familia de los Cabezén. Juan (?-1566), hermano
de Antonio, es también un valioso organista: se co-
nocen dos espléndidas transcripciones suyas para el
teclado de canciones castellanas. Todavia mas in-
teresante es el hijo de Antonio, Hernando (1541-
1602), que continud la actividad del padre junto a
Felipe II, y luego junto a Felipe III, revelandose co-
mo organista de gran valia. De otro hijo de Antonio,
Agustin, cantor de la capilla real, no se tienen ma-
yores noticias.

Ademas de los que acabamos de mencionar, mu-
sicos de ciertos quilates alimentan la gran época de
la organistica espanola, y entre ellos sobresalen es-
pecialmente los tedricos.

El primero que merece ser recordado es Francis-
co de Soto (c.1506-1564), natural de Palencia y pro-
bablemente alumno, junto a Cabezoén, del organista
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de la catedral, Garcia de Baeza. También él paso al
servicio del emperador Carlos V y de Felipe II, con-
virtiéndose en colega y amigo de Cabezoéon (fue tal
vez quien cuidd de la educaciéon musical de su hijo
Hernando), pero permaneci6 casi siempre en Espa-
na. De él se conocen sélo dos tientos, y por eso su fi-
gura escapa a cualquier investigaciéon mas profun-
da, aunque en esas composiciones revela una maes-
tria no inferior a la de su gran colega.

Ya hemos recordado a Francisco Salinas (ver
Historia de la Musica, 10), y a Tomas de Santa Ma-
ria, teodrico ilustre que probablemente tuvo en cuen-
ta los consejos de Cabezon al extender su tratado al
arte de la variacion: Arte de taner Fantasia (1565).

Otro tedrico es Juan Bermudo (c.1510-?), quien
en su tratado Declaracion de instrumentos musica-
les (1555) incluye ademas algunas interesantes com-
posiciones para organo.

Recordemos por fin a Luis Venegas de Henestro-
sa, a quien corresponde el mérito de haber publicado
la primera coleccion espanola de musica para Or-
gano, con composiciones de varios autores, incluido
Cabezon (Libro de Cifra Nueva, 1557) y a Francisco
Correa de Arauxo (c.1575-p0s.1636), autor de un Li-
bro de Tientos (1626).

21



La musica para vihuela

EN LA ESPANA DEL SIGLO XVI hubo otro instrumen-
to que hizo posible un rico desarrollo musical: la
vihuela. Con este término se hace referencia en Es-
pana a una amplia variedad de instrumentos de
cuerda que, si bien son bastante parecidos en la for-
ma (todos derivan de la viella, de fondo plano, de la
cual desciende la familia de las violas), resultan
marcadamente distintos en la técnica de ejecucion
que requieren: los hay pellizcados, de pua (vihuela
de péndola), de arco (vihuela de arco).

El tipo mas difundido durante el siglo XVI, al
punto de convertirse en el instrumento nacional es-
panol por excelencia, es una contaminacién entre la
vihuela de pua, la guitarra, y el laud: un instrumen-
to similar a la guitarra, de cuerdas que se pellizcan
con los dedos, fondo plano, mango corto y curvado
hacia atras, y seis cuerdas, de las cuales cinco son
dobles. Construido en diferentes tamanos y con dis-
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tintas afinaciones, hizo posible luego toda la litera-
tura espanola para vihuela.

La primera publicacion referente a ella es la an-
tologia titulada El maestro aparecida en 1535 en
Valencia al cuidado de Luis Milan (c.1500-pos.1561),
en la que, junto a algunas composiciones para voz
solista acompanada de vihuela, se encuentran mu-
chas piezas exclusivamente instrumentales, ordena-
das segun un criterio de dificultad creciente con una
clara intencién didactica que se manifiesta también
en el titulo de la coleccion.

Las musicas muestran un caracter heterogéneo,
y a menudo afloran en ellas elementos italianos, que
tal vez Milan absorbié en ese lugar; pero en las co-
sas mejores el compositor se revela dotado de una
técnica Optima, capaz de dar un rico movimiento a
motivos de caracter popular. Son frecuentes los rit-
mos de danza —pavanas, zarabandas, folias— incli-
nados hacia esa intensidad pasional tipica de los
compositores espanoles, y que volveremos a encon-
trar, por otra parte, en la produccion pianistica de
Albéniz y de Granados, que mucho deben a la litera-
tura de la vihuela.

Por otra parte, no se debe buscar en esta musica
el mistico recogimiento de un Cabezon, o la intensi-
dad emotiva de un Victoria: se trata de musica naci-
da en el ambiente cortesano, decididamente orienta-
da hacia la pura diversion, facil y ligera, aunque es-
crita con gran pericia. Los vihuelistas buscaban so-
bre todo alegrar la fastuosa vida de la corte, y sus

23
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Iinterpretaciones debieron ser ciertamente fuente de
entusiasmo puesto que su fama se extendid rapida-
mente por toda Europa.

Al mismo tiempo tenian la tarea de adiestrar en
el arte de la vihuela a los discipulos jovenes, y era
especialmente a esos fines que publicaban sus colec-
ciones, que casl siempre tienen un caracter didacti-
co, y donde por lo mismo es dificil encontrar inte-
gralmente representado su arte de improvisadores.

Es necesario poner en evidencia esta caracteristi-
ca de los vihuelistas para comprender su particular
situacion en el ambito de la historia de la musica: in-
térpretes antes que compositores, y también cortesa-
nos antes que musicos —baste recordar que Milan,
ademas de ser vihuelista, prestaba servicios en la
corte del virrey Hernando de Aragén en Valencia
también como poeta y escritor, y que publico el libro
titulado El Cortesano, siguiendo el modelo de Casti-
glione—, los vihuelistas son importantes sobre todo
como divulgadores de musica. Con su obra técnica-
mente valiosa, en su busqueda constante de lo mas
simple y agradable, dieron un paso hacia la creaciéon
de la melodia acompanada, que se impondra en toda
Europa en el pasaje del siglo XVI al XVII.

Junto a Luis Milan, figura dominante entre los
vihuelistas espanoles, recordamos a Luis de Nar-
vaez (c.1500-c.1555), también él como Cabezoén al
servicio de Felipe II, Alonso Mudarra (muerto en
1580) y sobre todo a Diego Ortiz (siglo XVI) por su
Tratado de glosas (Roma, 1553).

24



La polifonia religiosa

SI EN EL CAMPO de la musica instrumental se obser-
va con Cabezon la aparicién repentina de un artista
grandisimo y original, en el de la polifonia religiosa
la afirmacién de personalidades vigorosas y auténti-
camente espanolas se produce mediante un largo
proceso de asimilacién de las mas celebradas escue-
las europeas.

La polifonia espanola —en sus dos escuelas, cas-
tellana y andaluza— seria impensable sin el aporte
determinante de Roma, tanto litdrgico como musi-
cal. Los grandes polifonistas romanos constituyen
un modelo para los espanoles, un modelo que obser-
van sin subordinacién ni temor, una base para el
desarrollo de una absoluta autonomia expresiva.

Sus principales representantes, Cristébal de Mo-
rales, Juan Vazquez Ceballos, Francisco Guerrero y
Antonio de Cabezon, estudiaron en Roma, y algunos
fueron condiscipulos de Palestrina. No hay que olvi-
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dar que, entre los veinticinco cantores de la Capilla
Sixtina, habia cinco espanoles.

Tomas Luis de Victoria, cabeza de la escuela cas-
tellana y, con Lasso y Palestrina, una de las mas
preclaras figuras de la polifonia religiosa coral del
XVI, estudié también en Roma, y es quien mejor en-

carna el genio de la musica sagrada de la época de
Carlos V y Felipe II.

Su obra refleja una fe tan honda, con un lirismo
mistico tan elevado y profundo como rara vez se en-
cuentran en otra polifonia, pero que aparecen tam-
bién en los pintores y poetas misticos del siglo XVI
espanol: Santa Teresa, San Juan de la Cruz, Fray
Luis de Leodn, el Greco, Zurbaran y Ribera, por citar
sb6lo, como en la musica, los principales.
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El nacleo primitivo

TODAVIA BAJO LA INFLUENCIA franco-flamenca e ita-
liana, son los polifonistas activos en el periodo que
se encabalga entre los siglos XV y XVI los que con-
forman el nicleo primitivo a partir del cual cobrara
vida una auténtica escuela espanola.

Francisco Penalosa (siglos XV-XVI), maestro de
capilla de la reina Isabel la Catodlica, se traslado
posteriormente a Roma, donde ingresé en el coro de
la Cappella Giulia al servicio del papa Leon X, e ins-
piré su vasta produccion religiosa en los ideales se-
veros y exigentes de la polifonia romana. Le perte-
nece sin embargo una curiosa composicién profana
de caracter jugueton, un quodlibet a seis voces en el
cual, sobre las palabras del bajo Loquebantur variis
linguis, las cinco voces superiores hacen contrapun-
to con otras tantas canciones populares, en una
mezcla sugestiva que parece anticipar ciertas expe-
riencia de los ultimos madrigalistas italianos.
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En los dltimos anos hubo en Espana un intento
de revalorizaciéon de su obra, que fue publicada nue-
vamente.

Mas importante parece Juan de Anchieta (muer-
to en 1523), de familia noble, pariente de San Igna-
cio de Loyola. En su produccién sagrada comienza a
aparecer esa particular intensificaciéon patética que
mas tarde sera tipica de Cristobal Morales. Anchie-
ta se destac6é también en la composicién profana,
tanto escribiendo canciones de caracter popular co-
mo villancicos, uno de los cuales, Dos anades, ma-
dre, tuvo gran éxito y fue mencionado por Cervantes
y por Quevedo.

En la misma época estuvo también activo Pedro
Escobar, maestro de capilla en Sevilla durante el se-
gundo decenio del siglo XVI.

También en esa ciudad, probablemente en el ano
11500, nacié Cristébal Morales, que fue el primer
gran polifonista espanol, y uno de los mayores musi-
cos del siglo XVI. Crecido en una ciudad que estaba
viviendo un momento polifénico descollante, segura-
mente en contacto con la producciéon de Pedro Esco-
bar y de Francisco Penalosa —y tal vez alumno de
este ultimo—, Morales adquiri6 una cultura severa-
mente vinculada a la religion: ese catolicismo espa-
nol del que surgieron la rigida intransigencia de
San Ignacio y las contemplaciones misticas de Santa
Teresa y de San Juan de la Cruz. Ordenado sacerdo-
te, 1nici6 su actividad como musico en la catedral de
Sevilla, para pasar luego a Avila y Plasencia.
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En 1531 fue transferido a Italia, y el primero de
septiembre de 1535 entr6 a formar parte de la capi-
lla papal conducida entonces por Paulo III, Alessan-
dro Farnese, quien, como muchos otros de sus pre-
decesores, protegié con particular interés a los musi-
cos espanoles (Paulo III fue, entre otros, el papa que
en 1549 reconociod la institucion de la Orden Jesuiti-
ca fundada por San Ignacio de Loyola).

Durante su larga permanencia en Italia, Morales
visitd muchas ciudades (Napoles, Génova, Loreto,
Ferrara, Busseto) y comenzé a publicar Misas y mo-
tetes altamente apreciados. En 1545 regres6 a Espa-
na, donde se convirti6 en maestro de capilla de la
catedral de Toledo, y posteriormente, tras un breve
pasaje por Sevilla, de la catedral de Malaga. En esta
ciudad muri6 hacia fines de 1553.

Su vasta produccion —Misas, Lamentaciones,
Magnificat, motetes y otras composiciones sacras,
junto a muy pocas piezas profanas— adquirié una
relevancia de nivel europeo para ubicarse como un
momento de transicién entre la escuela franco-
flamenca y Palestrina. De los compositores noérdicos,
Morales incorpordé la rica herencia contrapuntistica,
que habia alcanzado ya el maximo de su evoluciéon y
se desviaba hacia el artificio y la exasperacion, y se
sirvio de ella como de un lenguaje ya completamente
asimilado.

Tal como habia hecho Cabezén en un campo
completamente distinto, Morales simplificé, redujo,
clarific6, superdé decididamente todo tecnicismo, y
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trabajo en profundidad, en busca de esa expresion
que en su innato misticismo sentia como intima-
mente ligada a los textos sagrados.

El gusto por la disonancia —y éste es otro rasgo
en comun con Cabezén— lo indujo a la dramatiza-
cidon, que a veces se vuelve excesiva y se esteriliza
en un patetismo amanerado, evidente sobre todo en
los motetes cuaresmales. Pero en las Misas y en los
Magnificat, que constituyen lo mejor de su produc-
cion, la construcciéon es mas severa, la expresion
siempre controlada, la conducta de las voces solistas
equilibrada hacia lo que decenios mas tarde sera el
magistral contrapunto polimelédico de Palestrina:
una polifonia gobernada sobre todo por una vivaz
continuidad meldédica, muchas voces que se compac-
tan en una sola melodia y, al concatenarse, al super-
ponerse, al variar, hacen brotar una dimensién Uni-
ca, el canto gregoriano que ha reencontrado su in-
tensidad de plegaria y su belleza de obra de arte.

Morales es la primera gran figura de la polifonia
espanola, el hombre en quien se funde la gran tradi-
cion franco-flamenca del siglo XV y la limpida pure-
za romana personificada por Palestrina: sintesis que
se produce bajo el signo del mas profundo misticis-
mo. Aqui la palabra sagrada asume ese valor de re-
velacion que sélo los musicos espanoles de la Con-
trarreforma han sabido darle.

Junto a Morales, otros musicos ilustran con altu-
ra de resultados y con amplia y multiforme produc-
cion este momento de la polifonia espanola. Entre
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los nombres mas significativos recordamos a Juan
Escribano (muerto en Roma en 1558), también él
cantor de la capilla papal entre 1607 y 1539, activo
luego en Salamanca y después nuevamente en Ro-
ma; Bartolomé Escobedo (¢c.1515-1564), que con un
ano de diferencia siguié los pasos de Morales a Ro-
ma, y que en algunas Misas y motetes se revela
digno continuador de su gran compatriota.
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Tomas Luis de Victoria

LAS PERSONALIDADES que hemos mencionado, domi-
nadas por la figura de Morales, se revelaban por en-
tonces como los mayores artifices de la polifonia es-
panola, que al comenzar la segunda mitad del siglo
XVI parecia destinada a una lenta pero inexorable
decadencia.

La misma situacion politica y econémica favore-
cia ese estado de cosas: bajo el reinado de Felipe II
Espana conoci6 momentos de verdadera grandeza,
pero las continuas guerras —y sobre todo la em-
prendida contra los Paises Bajos— drenaron una
economia floreciente, sostenida por las riquezas de
las colonias. La situaciéon se volvié dramatica algu-
nos anos después cuando Felipe II decidi6 invadir a
Inglaterra y su Armada invencible resulté destruida
frente a Calais por la flota inglesa.

Es también la época de la Contrarreforma, que
en Espana invade la vida politica y cultural en todos
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los niveles, y que a menudo observa con suspicacia
el uso litargico de la musica, por su propia naturale-
za inclinada al hedonismo.

El mecenazgo se reduce, y los tiempos parecen
mas favorables al desarrollo de la musica instru-
mental y del teatro, de la literatura, de la pintura,
de la especulacion religiosa. Son los anos de San
Juan de la Cruz, de Gongora, de Cervantes, de Que-
vedo, de Lope de Vega y del Greco.

Pero es precisamente en este momento cuando
aparece en Kspana, casi inesperadamente, Tomas
de Victoria, el musico que resume en si toda una
época, y que junto a Lasso y Palestrina forma la

gran triada que gobierna la dltima etapa de la poli-
fonia del siglo XVI.

Esta ubicacion de Victoria junto a los otros dos
grandes polifonistas merece alguna precision. Si de
Lasso sorprende la vertiginosa multiplicidad de los
modos, la capacidad de acomodarse a todos los esti-
los y a todas las formas con una originalidad siem-
pre renovada que la critica no ha logrado todavia
examinar en toda su plenitud; si Palestrina se impo-
ne por la pureza inalcanzable de su contrapunto me-
lédico, tendido hacia una abstracciéon absoluta del
canto y una perfecta unidad estilistica, Victoria pa-
rece clertamente un musico mas circunscripto.

Menos fecundo que Lasso y que Palestrina, no
tiene ni la rigurosidad estilistica de este ultimo ni el
genial eclecticismo del otro; mas cercano, en la for-
ma, a la polifonia romana, se destaca de ella por el
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apasionado vigor de su contrapunto, por el persona-
lisimo color de los acentos expresivos que lo aproxi-
man al mundo, en tantos aspectos casi teatral, de
Lasso. En otras palabras, Victoria representa algo
absolutamente personal, un rostro distinto de la po-
lifonia de fines del siglo XVI, que sin él permanece-
ria incompleta.

Tomés Luis de Victoria nacié en Avila hacia
1550, o tal vez un par de anos antes, en 1548. Nada
sabemos de sus estudios musicales, pero no cabe du-
da de que fue extremadamente precoz puesto que a
edad muy joven, en 1565, fue enviado a Roma al Co-
legio Germanico, fundado algunos anos antes por Ig-
nacio de Loyola.

En su patria, Victoria habia podido escuchar —y
seguramente también las habra cantado en el coro
de la catedral de Avila— las obras de los polifonis-
tas espanoles, de Penalosa, de Anchieta, de Morales,
de Escobedo. Pero, aun en su precocidad, cuando se
mudé a Roma todavia no se habia formado, por lo
que se puede considerar que su educacion musical
estuvo estrechamente ligada a la polifonia romana.

Al pasar luego al Seminario Romano para com-
pletar sus estudios musicales y prepararse para la
vida religiosa, Victoria tuvo como condiscipulos a los
dos hijos de Palestrina, Rodolfo y Angelo. No parece,
sin embargo, haber recibido lecciones de Pierluigi,
quien por esa época era maestro de musica en el Se-
minario. (Es interesante recordar que el Segundo y
el Tercer Libro de Misas, publicados por Palestrina

34



¢ La Espana del Renacimiento

en 1567 y 1570, aparecen dedicados al rey de Espa-
na Felipe II, a cuyo servicio el musico esperaba ser
transferido.)

En 1571, sucediendo a Palestrina, Victoria fue
nombrado maestro de canto y organista del Semina-
rio Romano, y algunos anos después, el 28 de agosto
de 1575, se ordend sacerdote. Su actividad musical
fue muy intensa en este periodo, cuando se lo convo-
c6 como organista para las iglesias espanolas de Ro-
ma, Santa Maria di Monserrato y San Giacomo de-
gli Spagnoli. Pero algunos anos después, en 1578,
abandoné todos los cargos oficiales y se retiré como
simple sacerdote a la iglesia de San Gerolamo della
Carita, donde trabd una estrecha relacion de amis-
tad con San Felipe Neri.

En 1583 publicé un libro de Misas, y en la dedi-
catoria a Felipe II anuncié su propésito de abando-
nar la composicion para dedicarse exclusivamente a
la vida religiosa. Pero en 1587 regres6 a Espana, y a
partir de 1596 entroé al servicio de la emperatriz Ma-
ria, hermana de Felipe II, y retom6 la actividad mu-
sical en el monasterio de las Descalzas Reales de
Madrid, donde murié en 1611.

Aun con estos escasos datos biograficos, extre-
madamente fragmentarios sobre todo en lo que se
refiere a su primera infancia y a sus ultimos anos en
Espana, sin conocer ningun episodio revelador de su
vida ni por lo menos un retrato suyo, la figura hu-
mana de Victoria no presenta puntos oscuros: lo po-
co que sabemos, sumando a la presencia muy viva
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de su mausica, es mas que suficiente para hacerse
una idea exacta de la personalidad de este musico.

Sacerdote por intima, absoluta, irresistible voca-
ci6n, y no por tradicién o conveniencia como tantos
otros musicos y artistas de su tiempo, Victoria sien-
te profundamente la condicién sacerdotal como reco-
gimiento, contemplacién, misticismo: ese misticismo
sufrido y a veces dolorosamente sensual que aparece
en la vida y en los escritos de la gran compatriota
del musico, Santa Teresa de Avila.

S1 quisiéramos buscar un equivalente para la in-
tensidad mistica de la musica de Victoria, deberia-
mos observar la pintura alucinada y relampaguean-
te de El Greco, deberiamos leer el abandono embria-
gado de Santa Teresa, deberiamos recordar el seve-
ro rigor de San Ignacio de Loyola, deberiamos evo-
car la sumisa poesia de San Juan de la Cruz: son los
nombres que definen la grandeza de la Contrarre-
forma espanola.

Y la musica, junto al deseo siempre acariciado de
abandonarlo todo para dedicarse a la pura contem-
placiéon, representa la expresion mas limpia de esta
condiciéon de vida, que a veces adquiere acentos de
apasionada contricién: una musica que es Unica y
exclusivamente sacra, y también inicamente vocal y
polifénica, con exclusién de cualquier interés instru-
mental excepto, a veces, respecto del 6rgano, que
funciona como cauteloso acompanamiento del canto.

Dueno absoluto de la técnica —a la par, en este
aspecto, de Lasso y Palestrina— Victoria asume el
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texto sagrado como un mensaje de profundo drama-
tismo que debe ser revivido cada vez con extrema
1dentificacion, una identificacion que exhibe acentos
de una teatralidad tan sufrida —nos estamos apro-
ximando al barroco romano— que excluye cualquier
manierismo patético, como el que a veces puede apa-
recer en Morales.

Junto a la elevada pureza sonora de Palestrina,
y mas alla de ella, la musica de Victoria se ve arre-
batada por un realismo profundo, que casi se em-
briaga en la apasionada contemplaciéon del dolor, y
que por esto mismo nos parece hoy casi moderna,
mas proxima a nuestra problematica sensibilidad
que el mundo trascendente de Palestrina.

Todo esto lo logra sin romper nunca la reconocida
cuadratura arquitectéonica de su discurso musical,
muy atento al rigor del contrapunto —un contrapun-
to siempre agitado por temblores disonantes— y al
vocalismo mas terso heredado de Palestrina.

Con un temperamento semejante, no sorprende
que los logros mas altos, las obras maestras mas
conmovedoras de Victoria sean las relacionadas con
el oficio de difuntos: el responsorio Tenebrae facta
sunt, el salmo Miserere, las dos Pasiones (composi-
ciones todas extraidas del monumental Officium
Hebdomadae Sanctae, publicado en 1585) y las dos
Missae pro defunctis publicadas en 1583 y 1605. En-
tre las composiciones que mas se asemejan al desta-
cado estilo palestriniono recordemos en cambio los
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dos motetes a cuatro voces, Ave Maria 'y O magnum
mysterium.

La grandeza de Tomas de Victoria, ya apuntada
hacia la época barroca pero sustancialmente fiel a
un 1deal de pura belleza propio del siglo XVI, repre-
senta una cumbre no superada de la musica espano-
la, que en los ultimos anos de actividad de su com-
positor mas grande se encaminaba hacia una rapida
decadencia.

«Victoria —escribe Federico Sopena—, un con-
servador de la gran herencia polifénica, un conser-
vador, empero, que asestd a esa herencia el golpe de
gracia, privandola en lo sucesivo de toda posibilidad
expresiva. En eso no hacia mas que seguir una ten-
dencia de la cultura espanola: esto es, la de mante-
nerse fiel a las situaciones culturales que Europa co-
menzaba a abandonar.» 2

En este sentido, Victoria es practicamente un re-
zagado, tanto que Francisco Guerrero (1528-1599),
un musico de una generacioén anterior, por completo
inscripto dentro del siglo XVI, parece mas abierto
que ¢él hacia un gusto pintoresco y penosamente
afectado, ya tipico del siglo XVII.

La obra de Guerrero muestra un aliento mas li-
mitado, pero sensible a diversas solicitaciones. Si-
gue siendo el inico ente los grandes polifonistas es-
panoles que practico sostenidamente también la

2 Federico Sopena: “Victoria” en La musica. Enciclopedia storica.
Turin, UTET, 1966.
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musica profana, revelando dotes poco comunes como
pintoresco evocador de tiernos estados de animo, con
un matiz descriptivo un poco amanerado pero suge-
rente.

De cualquier modo, Guerrero es un compositor
notable, dueno de un seguro oficio, y abierto tam-
bién a las seducciones de los villancicos, que a me-
nudo adapta a contenidos religiosos, otorgandole un
particular sabor de ingenua fe popular a ciertos epi-
sodios relativos a la Natividad: el mismo gusto

tierno y convencional que se encuentra en la pintura
de Murillo.

En el siglo XVII la tradiciéon polifénica no se ex-
tingue, pero tampoco logra dar vida a grandes per-
sonalidades, con excepcion del valenciano Juan Bau-
tista Comes (1568-?), no ajeno al fasto de grandiosa
sonoridad, y orientado a menudo hacia la utilizacién
de formas populares —villancicos, folias— con letras
de caracter sacro.
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El siglo XVII

TAMBIEN EN EL CAMPO de la literatura para vihuela
los esplendores del siglo XVI se atentian en el curso
del XVII, y también decae lentamente el empleo de
este instrumento para ser suplantado por la guita-
rra, que se vale de una técnica mas brillante pero
menos rica en posibilidades expresivas.

En este terreno emerge la figura de Gaspar Sanz
(1640-1710), doctor en filosofia y teologia en Sala-
manca, y luego durante mucho tiempo maestro de
capilla del virrey de Espana en Napoles. Su colec-
cion Instruccion de musica sobre la guitarra esparno-
la (Zaragoza, 1674) revela un musico dotado de una
Optima preparacion, atento sobre todo a reproducir
en su instrumento la tipica atmoésfera brillante y
fantasiosa, a menudo pasional y sensiblera, de las
danzas espanolas.

Relativamente mas interesante es la musica pa-
ra 6rgano, en la que sobresale la obra de Juan Bau-
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tista José Cabanilles (1644-1712) que, revisada re-
cientemente, ha revelado cualidades poco comunes.

En sus numerosos tientos, en las tocatas, pasa-
calles y gallardas, Cabanilles es un digno seguidor
de Cabezoén, de quien retoma la escritura simplifica-
da, el timbre ricamente coloreado, el gusto por la di-
sonancia expresiva y el vigor de la variaciéon temati-
ca. Asoma en él el contorno formal de la futura so-
nata, y no debe excluirse tampoco alguna influencia
del organista espanol —que viajé a Francia— sobre
el mas joven Bach.
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Del siglo XVIII al XX

EL SIGLO SIGUIENTE en Espana se caracteriza sobre
todo por la invasiéon de los musicos italianos —ins-
trumentales y de 6pera— y por la decadencia de la
musica espanola.

El intento de introducir la 6pera italiana no en-
contr6 sin embargo una recepciéon incondicional, y
generd incluso un modesto pero interesante movi-
miento de protesta caracterizado por la tonadilla,
una representacion escénica musical parecida a los
intermezzi (plezas intercaladas en las comedias) ita-
lianos, realizada por pocos cantantes acompanados
por guitarras o una pequena orquesta. Las letras es-
panolas, a menudo de argumento popular o satirico,
el uso de modos tipicos de la musica tradicional, hi-
cieron de la tonadilla una tipica manifestacion tea-
tral espanola, afin a la zarzuela, que hara sentir su
influencia en la producciéon de Manuel de Falla

Por el contrario, la musica instrumental italiana
goz6 de una total aclimatacién, y en el ambito del
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clavicordio y de la musica de camara se pueden con-
siderar casi espanoles a dos compositores como Do-
menico Scarlatti y Luigi Boccherini.

El primero vivié en Portugal y en Espana mas de
30 anos, con decisiva influencia en la musica para
instrumentos de teclado de la Peninsula. Pero es sig-
nificativo observar céomo la produccién scarlattiana
asimila algunos motivos tipicamente ibéricos —rit-
mos de danza, instrumentos populares, toques mel6-
dicos— que otros compositores espanoles sélo logra-
ron retomar gracias a su mediacion. Tal es el caso de
Antonio Soler (1729-1783), el mejor compositor es-
panol del siglo XVIII, que revela la influencia del
compositor napolitano en muchas sonatas para cla-
ve, paginas de una vivacidad imaginativa y brillante
que representan muy bien el ambiente rococé de la
época en su plenitud.

En realidad, como escribe Federico Sopena, «la
influencia ejercida por la musica de Scarlatti fue tan
viva y prepotente como para superar los confines del
XVIII y prolongarse hasta nuestro tiempo. La pro-
pia Iberia de Isaac Albéniz (que en sus programas
como concertista incluia frecuentemente las sonatas
del gran napolitano) presenta no pocos rasgos de
aquella técnica del clave, nerviosa y rica en preciosa
sonoridad. Lo mismo puede decirse de Manuel de
Falla, que justamente a través de la musica de Scar-
latti redescubre el sentido de la antigua tradicion
espanola.» 3

3 Federico Sopenia: Op. cit.
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Distinta es la situaciéon de Boccherini, un musico
que en su rica producciéon para camara utiliza a me-
nudo elementos espanoles —melodias (Quinteto Mu-
sica notturna delle strade di Madrid), ritmos (Quin-
teto del Fandango) y sobre todo instrumentos (12
quintetos para arcos y guitarra)— pero que practica-
mente no tiene seguidores.

Una o6pera de Boccherini, La Clementina, repre-
sentada en 1786 en Madrid en el palacio de la con-
desa de Benavente con libreto en espanol de Ramoén
de la Cruz, aunque sigue formalmente el modelo de
la zarzuela (piezas musicales intercaladas con esce-
nas recitadas), se inspira claramente en los modelos
italianos de la 6pera bufa, y no contiene elemento
espanol alguno.

Queda sin embargo por senalar a un probable
alumno de Boccherini, Fernando Sor (1778-1839),
autor de 6peras y ballets, pero célebre sobre todo co-
mo guitarrista, y a Juan Criséstomo Arriaga y Bal-
zola (1806-1826), alumno del Conservatorio de Pa-
ris. Segun Federico Sopena, se trata de «la figura
mas interesante de esta época prerromantica (...),
autor de composiciones de indudable valor (una sin-
fonia y tres cuartetos para arcos) al punto que obli-
ga a pensar que el panorama del romanticismo mu-
sical espanol habria sido distinto sin la prematura
desapariciéon del compositor bilbaino. En la obra de
Arriaga, indudablemente, coexisten experiencias di-
versas: la influencia de Haydn, los modos italianos,
una sensibilidad precozmente romantica, una adhe-
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si6n inconfundible al mundo popular de la tonadilla;
pero se advierte, al mismo tiempo, la presencia de
esos elementos, de ese sustrato, que estara en la ba-
se de todas la producciéon musical espanola poste-
rior, hasta la llegada de Albéniz y Granados.» 4

Tres han sido los mayores logros de la musica es-
panola: la escuela organistica que se desarroll6 en la
primera mitad del siglo XVI y que tiene en Antonio
de Cabezbén un representante de alcance europeo; la
escuela polifénica del siglo XVI que, iniciada esplén-
didamente por Cristobal de Morales, hara posible la
enorme figura de Tomas de Victoria, un artista pa-
rangonable a Palestrina y a Orlando di Lasso; y por
fin, el breve pero rico renacimiento del siglo XX, que
se abri6é con Isaac Albéniz y Enrique Granados y
concluy6 con Manuel de Falla.

4 Federico Sopenia: Op. cit.
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