
  

 

H
is

to
ri

a 
d
e 

la
 m

ú
si

ca
  
  
  
  
  
  
  

Eduardo Rescigno 
Director 

21 
La Inglaterra 
de los Tudor 

 

in octavo 

2024 

 



 

 

 

 

 

Este libro se publica y ofrece gratuitamente a 

los suscriptores de In Octavo, con el único pro-

pósito de su puesta a disposición, en el mismo 

sentido en que lo haría una biblioteca pública. 

Esto no significa en modo alguno que su conte-

nido haya sido librado al dominio público. Los 

propietarios de los derechos pertinentes están 

debidamente consignados. Cualquier uso alter-

nativo, comercial o no, que se haga de esta ver-

sión digital o se derive de ella es absolutamen-

te ilegal. 

 

In Octavo 

 

 

inoctavo.com.ar 



La Inglaterra 
de los Tudor 

 

in octavo 

2024 

Eduardo Rescigno 
Director 

Historia de la música 
21 



Noticia 

La música es la manifestación más libre y genuina 

del espíritu humano, y una historia de la música es 

una historia del espíritu humano. La música 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 música realista ni una música 

idealista, no es posible una música de izquierda o de 

derecha, una música de élite y otra popular. La mú-

sica es música, y las etiquetas sólo tienen propósito 

comercial. En su prehistoria, la música 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 espíri-

tu y se mece al compás de sus movimientos, expre-

sando la alegría 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 así 

una parábola 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 contemporáneo, cuando parece 

quedar sin sustento, gritando su agonía en la estri-

dencia de la electrónica, desprovista de esas emocio-

nes, sentimientos o pasiones que son su materia y ra-

zón de ser. 
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La obra que aquí 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 

presentó en fascículos, una novedad editorial de la 

época que permitía ofrecer grandes obras de divulga-

ción o referencia en tiradas masivas comparables a 

las de una revista. El proyecto de los Fabbri fue real-

mente ambicioso: la redacción estuvo a cargo de un 

grupo de especialistas encabezado por el musicólogo 

Eduardo Rescigno; se hizo un acopio sin precedentes 

de documentación de época, artística y literaria, y el 

conjunto se presentó en una obra de una belleza grá-

fica revolucionaria, que no ha decaído con el tiempo. 

Como si eso fuera poco, se la acompañó 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 publicación de Fabbri constaba de trece volúme-

nes, de los cuales Codex tradujo los diez primeros, 

que reunió en cinco tomos. Esta edición digital se 

propone recuperar el texto central de esa versión cas-

tellana, completar la traducción, y repartir el con-

junto en unidades temáticas para facilitar la lectura 

en dispositivos electrónicos.  

 

El editor 



Con el ascenso al poder de los Tudor, 

la música se convierte en refinado  

entretenimiento de las clases nobles; 

la polifonía inglesa alcanza su apogeo 

para fluir durante el período isabelino 

por los cauces paralelos 

de la música religiosa anglicana 

y el madrigal profano. 
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Después de Dunstable 

BAJO EL REINADO de Enrique VI la historia inglesa 

se adentra en un período complejo. Rey de Francia y 

de Inglaterra, Enrique se encuentra forzado a ceder 

la corona francesa bajo la presión de la revuelta con-

ducida por Juana de Arco, y enseguida ve desmoro-

narse el predominio de su casa de Lancaster por 

obra de los pretendientes al trono, los duques de 

York, que reivindican sus derechos en la Guerra de 

las Dos Rosas (1455-1485). 

En 1471 Enrique VI es asesinado y la corona pa-

sa al duque de York, Eduardo IV (1442-1483), y a su 

sucesor Eduardo V (1470-1483). Pero éste, tras po-

cas semanas de reinado, es capturado y asesinado 

por el duque de Gloucester, que se hace proclamar 

rey con el nombre de Ricardo III. Pero la Guerra de 

las Dos Rosas sólo llega a su fin con el ascenso al 

trono de Enrique VII, de la casa de Tudor, quien al 

año siguiente, 1486, desposa a Isabel de York. 
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Con la llegada de los Tudor, la música inglesa al-

canza la cumbre de su riqueza, si bien, al alinearse 

con las posiciones continentales, pierde al mismo 

tiempo gran parte de su importancia. Ya Eduardo 

IV, en 1483, había establecido un orden riguroso pa-

ra la capilla real, fijando el número de cantores y su 

ubicación precisa. Esta perfecta organización musi-

cal se corresponde con un estilo que se inclina cada 

vez más hacia la magnificencia y el fasto, y que al-

guien ha querido parangonar con las características 

monumentales con la arquitectura inglesa del gótico 

tardío. Estamos en presencia de una técnica refina-

da y extraordinariamente hábil, aunque se vuelve 

cada vez más rara la delicada pureza de diseño que 

había caracterizado la época de Dunstable (ver His-

toria de la Música, 15). 



 

Tres fases 

LAS PARTICULARIDADES estilísticas de los comienzos 

de la dinastía Tudor pueden identificarse con bas-

tante facilidad, aunque su valoración resulte “más 

difícil”, como escribe Edward Lockspeiser. Un histo-

riador de la arquitectura, Nikolaus Pevsner, advier-

te en este período un “gusto casi oriental por el or-

namento”. También en el campo musical, la tradicio-

nal contenance angloise se abre a una riqueza de di-

seño verdaderamente monumental (el así llamado 

estilo florido), que se coloca a la par de la vigorosa 

concepción gótica de los franco-flamencos.  

Las premisas de esta imprevista explosión orna-

mental en el fondo pueden rastrearse en la música 

precedente, y sobre todo en ese gusto tan particular 

por la sonoridad en sí misma que había colocado a 

los ingleses en la vanguardia de la multiplicación de 

las voces. Ahora esa fastuosidad sonora es también 

fruto de una pericia contrapuntística desconocida en 
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los períodos anteriores, aun cuando muy a menudo 

la cantidad sustituya a la calidad. 

En la producción polifónica de este período el 

musicólogo irlandés Frank Harrison distingue tres 

fases, que más tarde confluirán en la obra del más 

grande de estos compositores, John Taverner. 

De la primera fase podemos mencionar a Banes-

ter (muerto en 1487), con quien la escritura para 

cinco voces se ha convertido hoy en algo habitual. 

La segunda asiste a la rotunda afirmación del 

estilo florido, representado sobre todo por John 

Browne (c.1426-1498) y Robert Wilkinson (muerto a 

comienzos del siglo XVI). En la obra del primero se 

destacan sobre todo un monumental O Maria salva-

toris mater, para ocho voces, y un inspirado Stabat 

Mater, que revela un extraordinario vigor dramático 

en el empleo de la imitación. 

El tercer período queda caracterizado por la obra 

de Robert Fayrfax (1464-1521), posiblemente discí-

pulo de Banester, un músico ciertamente de gran re-

lieve aunque no de marcada originalidad, pero que 

demuestra ser muy sensible a los peligros de una or-

namentación excesiva. Esa sobriedad fue tal vez fru-

to de su permanencia en Francia, donde pudo cono-

cer el estilo harto más lineal, enérgico y ascético de 

Jean Mouton. 

Fayrfax tuvo además el privilegio de ser el pri-

mer doctor en música graduado en Oxford en 1511, 

aun cuando la Universidad de Cambridge reivindica 



  La Inglaterra de los Tudor 

12 

el derecho de ser la universidad más antigua en con-

ferir un título musical, alrededor de 1463, a un mú-

sico oscuro llamado Thomas Saintwix. 



 

John Taverner 

LA FIGURA MÁS REPRESENTATIVA de este período de 

la polifonía inglesa sigue siendo, sin embargo, John 

Taverner (c.1495-1545), autor de una producción re-

ligiosa muy vasta, caracterizada a menudo por una 

notable amplitud de líneas. Su dominio del estilo 

contrapuntístico no conoce vacilaciones, y todos los 

artificios que se habían venido desarrollando en In-

glaterra y sobre todo en Francia y en los Países Ba-

jos son dominados por Taverner con la desenvoltura 

de quien ya dispone de ellos como instrumentos coti-

dianos del lenguaje. 

El estilo florido, el ritmo de los acordes propio de 

la escuela inglesa, el canon, la imitación (que ya 

preanuncia las características de la fuga), la varia-

ción, son los elementos que se combinan para hacer 

de la obra del compositor inglés un monumento de 

sabiduría constructiva. 

Típica del estilo de John Taverner es la misa pa-

ra cuatro voces Western Wynde (Viento del oeste), 
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así llamada por el título de una canción profana que 

reaparece en todas las partes de la Misa como ele-

mento temático conductor.  

Esta melodía germinal ya no es tratada según la 

técnica tradicional del tenor (melodía gregoriana o 

profana confiada a esa voz, pero expresada por lo ge-

neral en notas extremadamente largas e irreconoci-

bles en su fisonomía melódica originaria): en la misa 

Western Wynde el tema discurre libremente de una 

voz a la otra (con excepción del contralto), es puesto 

a menudo en evidencia plásticamente y es tratado 

mediante una serie de variaciones que resultan ver-

daderamente admirables por la rigurosidad de su 

forma y la variedad de su estilo. 

Pero si estas comprobaciones nos llevaran a con-

siderar a Taverner como un artista creador de pri-

mer nivel estaríamos ciertamente en un error. Nos 

encontramos sin duda frente a un lenguaje extrema-

damente flexible, que sin embargo rara vez se orga-

niza en un estilo absolutamente personal; se trata 

casi de una espléndida artesanía, pero con algo de 

anónimo en sí que nos impide una plena participa-

ción espiritual. Estamos en suma muy lejos de la ex-

traordinaria elegancia y dulzura de diseño que ca-

racterizaban cada nota de Dunstable con la marca 

inconfundible de un estilo absolutamente personal 

(aunque hundiera sus raíces en una cultura común).  

Constructores antes que creadores, artesanos 

más que artistas, Taverner y los otros músicos de su 

tiempo atestiguan sin embargo la presencia, en los 
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comienzos de la dinastía Tudor, de una actividad 

musical muy intensa y abierta a las más fecundas 

experiencias, por lo que todo aquello que en estos 

años se hace en Inglaterra, desde el punto de vista 

musical, resulta siempre del más alto interés. 



  

El apogeo de la polifonía inglesa 

COMO OCURRE A MENUDO, el gran fermento de expe-

riencias técnicas que caracterizó el primer período 

Tudor desembocó en una segunda, importante época 

de la música inglesa, luego de la que protagonizaran 

Leonel y Dunstable. Una época que no se muestra 

tanto iluminada por la presencia de un genio abso-

luto que todo lo domina —si bien William Byrd reú-

ne todos los requisitos para ser reconocido como 

tal— como por un gran número de artistas que, en 

un nivel más o menos elevado, contribuyen de diver-

so modo a la excelencia de musical de este período. 

Christopher Tye (c.1500-1573) pertenece ya a es-

te grupo de compositores: en él la técnica contrapun-

tística —más que evidente en la misa a seis voces 

Euge Bone— refleja una personalidad más decidida, 

que se revela en una fulgurante sensibilidad rítmica 

y en un deseo constante de simplificación. Este as-

pecto de la obra de Tye es muy evidente en su pro-

ducción religiosa sobre textos en inglés —Tye vive a 
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caballo de la Reforma— que se caracteriza por la 

presencia de muchos elementos populares. En este 

sentido resulta significativa su colección sobre los 

Hechos de los apóstoles, que escribió en 1553 y dedi-

có a Eduardo VI para sus oraciones privadas. 

La afirmación de la iglesia anglicana, con su re-

pertorio de cantos religiosos en lengua inglesa, per-

mitió la creación de algunas de las más bellas com-

posiciones polifónicas inglesas, los anthems (him-

nos), especie de motetes sobre textos bíblicos para 

coros de cuatro y más voces, a veces acompañadas 

por el órgano (el himno para solista, coro y orquesta 

es una forma más tardía).  

Un precursor genial en este campo es Robert Whi-

te (nacido probablemente a comienzos del siglo XVI y 

muerto en 1574), de quien mencionamos el himno a 

cuatro voces O praise God in His holiness, y el himno 

a cinco voces The Lord bless us, páginas donde la pe-

ricia contrapuntística se pliega dócilmente a una es-

critura sencilla de una elegancia altamente refinada. 

Pero el mayor exponente de este período es Tho-

mas Tallis (c.1506-1585), genial tanto en la cons-

trucción polifónica de amplio aliento como en la sim-

ple armonización de melodías religiosas. Tallis, al 

igual que los ya mencionados, compone sobre textos 

en latín y textos en inglés, revelando en cada campo 

el dominio de un oficio que trasciende cualquier li-

mitación formal. Tallis es reconocido también por 

haber iniciado, junto a su gran colega Byrd, la pren-

sa musical en Inglaterra. 



 

El período isabelino 

CON EL ACCESO AL TRONO en 1558 de la hija de En-

rique VIII y Ana Bolena, que tenía entonces veinti-

cinco años, Inglaterra inicia ese período de esplen-

dor conocido como isabelino, que también en el cam-

po musical brilla con una luz muy propia.  

En efecto Isabel, si bien no tan profundamente 

apasionada como la reina que la había precedido, 

María la Católica, amaba la música y sabía recono-

cer al artista de talento. Si bien sus habilidades en 

la ejecución de la espineta no eran sobresalientes (se 

decía que tocaba “muy bien para ser una reina”, fra-

se que podía esconder una extrema adulación o una 

extrema ironía), tuvo sin embargo el mérito de saber 

rodearse de músicos óptimos y conferir a su corte y 

a su reino de un tono artístico sumamente elevado.  

Como indicio de su sensibilidad musical se puede 

mencionar la protección acordada a William Byrd, 

un ferviente católico, por parte de una reina que no 
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tenía por cierto demasiados escrúpulos para impo-

ner con mano de hierro la fe anglicana. 

Al comienzo de la época isabelina, Robert White 

y Thomas Tallis eran ya ancianos (Taverner había 

muerto hacía varios años), pero había una fila de jó-

venes compositores que estaba pronta para hacerse 

cargo de la sucesión. En los primeros años del reino 

se asiste a un período casi de estancamiento, de aco-

modación, hasta que en 1563 Byrd fue nombrado or-

ganista de la catedral de Lincoln y en 1570 entró a 

formar parte de la capilla real de Isabel. 



 

William Byrd 

EL COMPOSITOR había nacido probablemente en 

1543, y estaba destinado a convertirse en el repre-

sentante más genial de la música católica en una In-

glaterra ya mayoritariamente protestante. La pro-

ducción de Byrd es muy amplia: comprende tres mi-

sas (a tres, a cuatro y a cinco voces), numerosos mo-

tetes, especialmente a cinco voces, varias composi-

ciones litúrgicas sobre textos en inglés (himnos y 

salmos), composiciones vocales sobre textos en in-

glés no litúrgicos pero mayormente de carácter espi-

ritual, y en fin música instrumental para viola y pa-

ra virginal. 

 En este vasto panorama se destaca netamente, 

en número y en calidad, la producción religiosa. La 

de orientación anglicana es rica en himnos de altísi-

mo valor, como ése a seis voces llamado Sing joy-

fully y caracterizado por su “extraordinario simbo-

lismo musical” (según una definición del musicólogo 

inglés Edward Lockspeiser).  
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Incluye además las dos colecciones de piezas li-

túrgicas conocidas como The Great Service y The 

Short Service, páginas donde la lectura absoluta-

mente silábica del texto y los artificios contrapuntís-

ticos se funden de manera perfecta, insuperable, 

confiriendo a las dos colecciones, y especialmente a 

la primera, una calidad de absoluta excelencia sobre 

toda la música anglicana. 

Pero precisamente en esta necesidad de adecuar 

el texto inglés y su comprensión a una construcción 

musical extremadamente entrelazada y arquitectó-

nicamente muy amplia reside el límite de la música 

compuesta por Byrd sobre texto en inglés. 

La fantasía del compositor, que a veces muestra 

rasgos francamente prebarrocos, puede explayarse 

en cambio con mucha mayor libertad en la estiliza-

ción de la lengua latina, y es en este ámbito (en los 

motetes y en las misas) donde la grandeza de Byrd 

se revela plenamente. 

En este sentido —y sobre todo por las tres misas 

dotadas de un extraordinario vigor plástico en su 

elaborado, dramático contrapunto—, Byrd puede ser 

parangonado sin duda con los otros tres grandes po-

lifonistas del siglo XVI: el flamenco Orlando de Las-

so, el español Tomás Luis de Victoria y el italiano 

Giovanni Pierluigi da Palestrina. 

Byrd no tiene la extraordinaria riqueza de inspi-

ración del primero, ni la profunda interioridad del 

segundo o la incomparable pureza formal del terce-

ro, pero posee el secreto de una escritura que alcan-
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za la monumentalidad sin perder para nada la dul-

zura del diseño melódico. 

Con la muerte de Byrd, el 4 de julio de 1623, se 

apaga la última voz “latina” de la música inglesa, 

una música que sin embargo ha comenzado a reco-

rrer ya otros caminos, ricos en novedosos y diversos 

propósitos artísticos. 



 

La música religiosa anglicana 

EN LA MÚSICA INGLESA de la época isabelina (1558-

1603), que se prolonga hacia mediados del siglo 

XVII, es posible reconocer tres ricos filones musica-

les, que son: la música religiosa sobre texto en in-

glés, el madrigal, y la música instrumental. 

En el terreno de la música religiosa anglicana co-

bra particular relieve la obra de Orland Gibbons 

(1583-1625), un compositor que parece ignorar com-

pletamente las sugestiones de la lengua latina y su 

insuperable capacidad de abstracción, para inclinar-

se por el lenguaje cotidiano con franca espontanei-

dad. Los himnos (O clap your hands, Hosanna to the 

Son of David, Lift up your heads) y el Short Service 

son las mejores obras de este músico, que ocupará 

un lugar destacado también en la producción instru-

mental y para virginal. 

En este campo, otros autores dignos de mención 

son Thomas Weelkes (c.1575-1632), que sin embargo 
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alcanzará la fama como madrigalista, y Thomas 

Tomkins (c.1545-c1627), cabeza de una numerosísi-

ma familia de músicos. 



 

El madrigal 

EN 1558, CON LA DERROTA de la Armada española de 

Felipe II, que había intentado invadir Inglaterra 

con el pretexto del asesinato de María Estuardo, la 

cultura inglesa, ya pacificada en el plano de las con-

troversias religiosas, se abre a otras influencias: co-

mo observa agudamente Wilibald Nagel en su Histo-

ria de la música inglesa, Boccaccio comienza a ejer-

cer mayor atracción que la lectura de la Biblia. 

También la cultura musical, hasta ahora ligada a la 

iglesia, se vuelca hacia otros intereses, y la música 

instrumental y profana ingresan decididamente a la 

vida de la corte y a las residencias de la aristocracia, 

junto a la literatura y el teatro. 

En este período, y especialmente en el terreno 

musical, Italia ejerce una influencia notable: junto 

al Cortesano de Baldassar Castiglione, que fue tra-

ducido en 1561 y se convirtió en un manual de vida 

para la aristocracia inglesa, llegan las colecciones de 

madrigales italianos, que circulan de manera cada 
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vez más numerosa. Esta corriente de música italia-

na es en gran parte resultado de la presencia en la 

corte, como uno de los músicos favoritos de Isabel, 

de Alfonso Ferrabosco, un boloñés que se convierte 

en patriarca de una gran familia de músicos ingle-

ses, que se prolonga hasta finales del siglo XVIII. 

En el mismo año de la derrota de la Armada, 

aparecía en Inglaterra la primera colección de ma-

drigales italianos —en su mayor parte obra de Fe-

rrabosco y de Luca Marenzio— con el título de Mu-

sica Transalpina. Este volumen, junto a muchos 

otros que le seguirán, marcó el comienzo de un au-

téntico furor madrigalista, que se extendió hasta 

1630, con resultados a veces de notable calidad. 

La Musica Transalpina contenía la obra de un 

destacado artista italiano, Luca Marenzio; pero és-

ta, para suerte de la música inglesa, no sirvió de aci-

cate para la imitación lisa y llana sino para una re-

novación. 

Dicho de otro modo: el madrigal inglés no fue un 

madrigal italiano con texto en inglés sino un pro-

ducto en muchos aspectos nuevo, fecundado por una 

tradición polifónica profana local. De hecho, es posi-

ble detectar algunas diferencias entre los dos tipos 

de madrigales observando qué cosa falta en el inglés 

respecto de su modelo, y es muy sencillo dar con la 

respuesta: la poesía elevada. Petrarca, Boccaccio, 

Tasso, Ariosto, Sannazaro, Della Valle, Guarini, 

Strozzi, Della Casa pueden ser nombres menciona-

dos al azar, pero casi siempre su estilo resultó abso-
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lutamente determinante para la calidad artística 

del madrigal italiano. Los poetas ingleses no se en-

cuentran en ese nivel, y aunque a veces escriben 

versos muy bellos viven por cierto en un clima me-

nos elevado y su género preferido es sin duda el lige-

ro. 

La música inglesa de este período no hace más 

que adecuarse a esta característica; pero este aspec-

to tiene su contrapartida positiva. La presencia mis-

ma de una poesía elevada daba de hecho al madri-

gal italiano un tono típicamente áulico, una elegan-

cia que era a menudo fruto de una exasperada estili-

zación, comprensible sólo por esa clase de príncipes 

muy cultos que constituía el público del madrigal. 

En Inglaterra la situación es muy distinta, y el tono 

predominante es más discursivo, más atento a una 

comunicación precisa con un público que, si bien to-

davía no puede ser definido como burgués, es cierta-

mente más ecléctico, menos exquisitamente culto 

que el de las cortes italianas del siglo XVI. 

Existe también una diferencia todavía más sus-

tancial: en Inglaterra, en contacto con esa clase me-

dia, el madrigal se convirtió rápidamente en un gé-

nero para ejecutar y no para escuchar. Como sostie-

ne Howard Brown, «el madrigal pasó a ser el princi-

pal pasatiempo musical de la nueva nobleza, que 

después de la comida se reunía en torno de las me-

sas por un par de horas.» 1 Precisamente en virtud 

de este empleo diletante de la música, el madrigal 

1 En La musica. Enciclopedia storica, Turín, UTET, 1966.  
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recoge la más típica herencia inglesa de la primera 

polifonía: una sencillez de escritura casi siempre de 

“nota contra nota”, un gusto particular por la sonori-

dad experimentada en sentido vertical, una presen-

cia fecunda de la canción popular, una melodía sim-

páticamente cantable. 



 

Los madrigalistas ingleses 

EL MÁS TÍPICO representante del madrigalismo in-

glés en el sentido que hemos intentado definir es sin 

lugar a dudas Thomas Morley (1557-1602), un músi-

co que se basta por sí solo para iluminar toda la épo-

ca isabelina, desde el punto de vista de esta particu-

lar música de entretenimiento. Hay en él una gracia 

que remite a las mejores composiciones de Dunsta-

ble, una fresca vivacidad popular, un sentido del rit-

mo siempre desenvuelto, una invención melódica su-

mamente delicada. La armonía es clara, el contra-

punto absolutamente lineal, y ambos son dominados 

con tanta seguridad como para no dejar rastros de 

elaboración. 

No hay otro compositor inglés de madrigales que 

pueda equipararse a Morley en la riqueza de la in-

vención y la sencillez de la escritura; sin embargo, 

algunos lo superan en términos de los más íntimos 

valores poéticos y de una originalidad más decidida. 
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Es el caso de John Wilbye (1574-1638), un autor in-

dudablemente más difícil, más original, particular-

mente atento a la hora de extraer expresivamente el 

significado de la poesía e inclinado sobre todo hacia 

los acentos melancólicos. En algunas composiciones 

puede vérselo casi a la par del gran Marenzio. 

El resto de los madrigalistas están muy por de-

bajo de Morley y Wilbye, pero algunos se distinguen 

sin embargo por sus dotes personales; nos referimos 

en particular a Thomas Weelkes, ya citado como 

compositor de música religiosa anglicana, quien con-

fiere al madrigal una amplitud de diseño desacos-

tumbrada, típica de su inspiración más inclinada 

hacia un polifonismo de gran aliento. 

Weelkes y el ya citado Gibbons no compusieron 

sólo música vocal al estilo madrigalista, sino que 

también escribieron fantasías para voces e instru-

mentos. En la serie Cryes of London o Gritos de 

Londres el texto consiste exclusivamente en las pa-

labras de los vendedores ambulantes que pregonan 

ostras frescas, salchichas y moluscos. 



 

John Dowland 

EN EL PANORAMA del madrigalismo inglés ocupa un 

lugar aparte la figura de John Dowland (1563-

1626), quien, si bien no escribió ningún madrigal, 

derivó ciertamente de ese género —y de la chanson 

francesa— algunos motivos de inspiración. 

Discípulo de Luca Marenzio, Dowland escribió 

alguna composición religiosa, pero sobresale espe-

cialmente en el campo instrumental con el laúd (son 

muy elegantes sus piezas para danza) y en el vocal 

como autor de estupendas canciones para voz y 

laúd.  

De sus 87 canciones, muchas han llegado hasta 

nosotros en la versión a cuatro voces, pero no cabe 

duda de que la cumbre del arte de Dowland reside 

en las compuestas para voces solistas, que se extien-

den desde el lirismo más delicado a los tonos de la 

más encendida pasión, de un tono tristemente paté-

tico a la más ingenua y fresca inspiración amorosa.  
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La belleza de las melodías —que recuerdan irre-

sistiblemente el encanto de algunos Lieder de Schu-

bert—, el gusto tan moderno por los cromatismos, la 

perfecta asimilación de las palabras en la música, 

hacen de Dowland una figura excepcional en la his-

toria de la música inglesa, y por cierto un poeta de 

los más sugestivos. 



 

La música instrumental 

UN LUGAR ESPECIAL ocupa en Inglaterra la práctica 

instrumental, que tiene orígenes muy antiguos, in-

cluso legendarios. Pero si nos mantenemos en el ám-

bito de las noticias históricamente comprobables, 

debemos remontarnos al siglo XIV, porque en el 

mismo manuscrito que conserva la famosa rota de 

Reading se encuentran algunas danzas para instru-

mentos de teclado que constituyen el ejemplo más 

antiguo del género que hoy conocemos. Al acercar-

nos a la época que estamos tratando, encontramos 

algunas importantes colecciones manuscritas de 

música instrumental en los primeros decenios del 

siglo XVI. 

Predominan en general unas simples transcrip-

ciones de composiciones litúrgicas, siguiendo la cos-

tumbre normal de alternar en la iglesia piezas cora-

les con otras para órgano, y sabemos entre otras co-

sas que Inglaterra contó muy pronto en las iglesias 

con instrumentos estupendos. 
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Pero junto a esta veta religiosa encontramos 

otras composiciones que en general derivan de can-

cioncillas, o son también transcripciones originales 

para la danza, y que a veces son creadas deliberada-

mente no para el órgano sino para un instrumento 

de teclado y cuerdas, como la espineta o el virginal. 

Entre las composiciones más antiguas hay una que 

lleva incluso el nombre de su autor, Hugh Aston. 

Alrededor de 1530, el repertorio se vuelve más 

amplio, y comienzan a adquirir una fisonomía más 

nítida autores como John Redford, Thomas Preston 

y Philip ap Ryce. La música es predominantemente 

religiosa, pero las melodías litúrgicas aparecen 

transcriptas para el órgano con gran imaginación y 

con una atención muy precisa a las características 

técnicas y sonoras del instrumento. 

En comparación con los organistas contemporá-

neos del continente, estos ingleses demuestran te-

ner ya el sentido de la variación (esto es: no una 

simple ornamentación de la melodía gregoriana, 

sino un desarrollo temático propio, aunque primiti-

vo) y la capacidad de otorgar a la composición una 

estructura coherente, no abandonada al fluir desor-

denado de la improvisación, sino controlada e ins-

cripta dentro precisos contornos formales. 

En otras palabras, estas páginas escritas para 

órgano son ya completamente instrumentales, quie-

re decir que no se resienten de ser una derivación de 

páginas vocales originarias. A propósito de los orga-

nistas ingleses de este primer período, Yvonne Rok-
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seth emite este juicio sumario: «flexibilidad y ligere-

za de ritmo, uso inteligente y determinado de la sín-

copa, combinaciones y superposiciones de ritmos 

ternarios y binarios, solidez del contrapunto, abun-

dancia de figuras, versatilidad y destreza en el tra-

tamiento de los temas.» 2 

La generación posterior incluye prácticamente a 

todos esos autores que ya hemos tratado como com-

positores vocales: Tye, Tallis y muchos otros de me-

nor importancia. 

También en el campo instrumental sobresale la 

personalidad de William Byrd, que anticipa e inclu-

so iguala y supera también a las sucesivas genera-

ciones de compositores instrumentales isabelinos. 

Ocho de sus composiciones fueron publicadas en 

1611 en la colección Parthenia, pero la mayor parte 

permaneció manuscrita. Se trata de páginas para 

instrumentos de teclado, en los que claramente pre-

domina el virginal, el pequeño instrumento de cuer-

das pellizcadas parecido a la espineta, que tuvo tan-

to auge en el período isabelino que prácticamente se 

convirtió en un símbolo de la época. Hay preludios, 

fantasías, pavanas, gallardas, variaciones, basadas 

en un polifonía simple, de una imaginación siempre 

extremadamente fecunda para enriquecer la trama 

musical con diestros pasajes virtuosistas y con sa-

brosas onomatopeyas. 

2 Yvonne Rokseth: “La musica strumentale nel Medio Evo e all'ini-

zio del Cinquecento”, en Storia della musica, Milán, Feltrinelli, 

1954 



  La Inglaterra de los Tudor 

36 

Tanto en William Byrd como en el resto de los 

autores que aparecen con frecuencia en las amplias 

colecciones tituladas Parthenia (1611), My Ladye 

Nevells Booke (1591), Fitzwilliam Virginal Book, 

Will Forster’s Virginal Book y también Elizabeth 

Rogers Book (1596) se advierte sobre todo la presen-

cia de una cultura instrumental que anula, en cierto 

sentido, las personalidades individuales (que por el 

contrario sobresalen sobre todo en el campo polifóni-

co vocal). 

Podríamos señalar incluso algunas característi-

cas individuales, y lo haremos citando a propósito 

las palabras de Edward Lockspeier: «John Bull se 

expresa en este campo con un estilo virtuosista, 

Byrd se mostró más austero, Gibbons manifestó una 

vena patética, y Files Farnaby infundió en sus com-

posiciones del Fitzwilliam Book, y en particular en 

las piezas tituladas Dreame, Reste y Humour, una 

conmoción ya casi romántica.» 3 

3 Edward Lockspeier: “Gran Bretagna e Irlanda”, en La musica. 

Enciclopedia storica, Turín, UTET, 1966. 
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