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EL RENACIMIENTO MUSICAL
EN ESPANA EN EL REINADO DE
ISABEL LA CATOLICA (1474-1504)

MIGUEL BERNAL RIPOLL
Catedratico de Organo. Doctor en Historia y Ciencias de Ila Miisica

Escuché en una ocasion decir al ya fallecido académico Carmelo Solis que
“tenemos un conocimiento sordo de la historia”, con lo que queria decir que des-
graciadamente no es corriente integrar la musica en los estudios histdricos sobre
una época determinada. Al asomarnos, pues, a la época del reinado de Isabel la
Catolica (1474-1504), quiero proponer al lector que no deje pasar la ocasion de
plantearse dos cuestiones generales sobre el arte musical de dicho periodo. En
primer lugar, que se haga una imagen sonora de la época, al igual que tiene con
seguridad imagenes visuales conocidas gracias a las artes plésticas (en pintura
Fernando Gallego y Pedro Berruguete, en escultura Gil de Siloé, en arquitectura
el gético florido) asi como imagenes literarias (Jorge Manrique, Fernando de
Rojas). En segundo lugar, qué papel juega este periodo en el conjunto de la musi-
ca espafiola, en qué momento de su evolucidén se encuentra, qué importancia
tiene para su ulterior desarrollo. La respuesta a la primera cuestion so6lo la podra
completar la audicion de musica de dicha época en conciertos vivos o en graba-
ciones, pues aqui, en soporte papel, s6lo puedo enumerar los autores principales
y sefialar algo de las caracteristicas de su musica. En cuanto a la segunda cues-
tion, en este articulo me ocuparé de dar una respuesta en parte personal y en parte
apoyada en el estado de la cuestién en la musicologia actual.

Como advertencia preliminar, se sefiala que el presente articulo no pretende
dar una descripcion completa de la musica de la época, sino situar el marco en el
que se desarrolla y determinar la importancia, significado y alcance del momen-
to. El lector podré encontrar mas informacién en los manuales referidos en la
bibliografia. Ha sido inevitable emplear algunas nociones técnicas, imposibles de
dejar de lado al comentar ciertos aspectos de la musica, por lo que pido discul-
pas al lector no familiarizado con estos conceptos. Se advierte también que la
periodizacion en la historia de la musica puede no coincidir con la que se mane-
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ja en las artes plasticas o en la historia general de la cultura. Hay que tener en
cuenta ademas que la mayor difusion en la actualidad de la musica del s. XVI
hace tener una idea un poco descompensada del periodo renacentista, de manera
que al decir “musica del renacimiento” pensamos automaticamente en los gran-
des autores que sefialan ya el fin del periodo (Victoria, Palestrina, Cabezo6n),
marginando otros compositores menos conocidos pero de igual altura artistica.

Es notoria la trascendencia de este momento histérico para nuestro pais: “El
reinado de Fernando e Isabel sefiala uno de los momentos mas espectaculares de
toda la Historia de Espafia. Los reinos de Castilla y Aragén, en apariencia divi-
didos y decadentes, muestran de pronto una vitalidad que los torna capaces de las
mas trascendentes acciones colectivas. En unos afios el pais se unifica, se orga-
niza, concluye la Reconquista, descubre América, vence a Francia en la lucha por
la hegemonia, controla el espacio italiano y se transforma de la noche a la mafia-
na en una primera potencia mundial” (Comellas, 1973: 34). Seguidamente cons-
tataremos que la musica no se quedo al margen de ese movimiento, caracteri-
zandose precisamente por las mismas pautas: una apuesta decidida de futuro por
favorecer el desarrollo de un arte de gran calidad y al mismo tiempo una toma de
conciencia de la propia idiosincrasia para crear un lenguaje propiamente espafiol
para el mismo. {Como afioramos los musicos actuales el que en aquel momento
nadie se olvidara de que la musica ocupara un lugar preferente junto a las demas
ramas de la cultura, de que se asumiera que es una de las facetas fundamentales
de la cultura occidental, de que se comprendiera la importancia de su inclusién
en la formacién humanistica y cortesana, y de que se proveyeran los medios
necesarios para-ello! - :

Conviene previamente aclarar en qué momento de la evolucion del arte y de
la composicién musical nos encontramos. La musica fue una pieza fundamental
de la cultura occidental. Pero ;qué es la “cultura occidental”? Tal como la enten-
demos hoy dia, quizas tengamos que buscar su origen en el renacimiento caro-
lingio y su reivindicacién de los valores clasicos. Comienza en ese momento un
movimiento en la musica europea —aunque no debemos identificar totalmente el
concepto geografico de Europa con el concepto espiritual de Occidente— que hara
que se desarrolle de forma especial frente a la de la musica de otras culturas. El
arte polifénico aparece sistematizado por primera vez en el siglo IX en el trata-
do Musica Enchiriadis y en siglo XI por Guido d’Arezzo. En el siglo XI —ars
antiqua— el descubrimiento del ritmo modal posibilita pasar del organum simple
paralelo u oblicuo al organum més complejo de la escuela de los compositores
de la escuela de Notre Damme de Paris Leonin y Perotin. En el siglo XIII apare-
ceran tipos mas elaborados de polifonia en el conductus y motete. En el siglo

XIV se desarrolla la isorritmia, auténtico germen del compas moderno, y el inter-

valo de tercera entrard a formar parte de la armonia como una consonancia més:
es el ars nova de Philippe de Vitry, Guillaume de Machaut y Francesco Landino.
En resumen, la baja Edad Media trajo dos aspectos que van a permitir el espec-
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tacular desarrollo de la polifonia en la musica occidental. En primer lugar la
musica con ritmo medido y organizado, primero mediante los llamados modos
ritmicos y més tarde mediante el compds isorritmico, el llamado canto de drga-
no. Esta posibilidad de la organizacioén temporal de la musica ¢s la que permiti-
14 el desarrollo de la complejidad polifonica mediante la superposicion de lineas
melddicas diferentes, organizadas mediante relaciones intervalicas. En segundo
lugar, la armonia basada en las terceras, y no solo en las consonancias perfectas
de cuarta, quinta y octava. C

En los siglos XV y XVI se produce en la cultura occidental el paso de la
Edad Media a la Edad Moderna, época sefialada con el nombre de
Renacimiento, cuyo ideario, conocido como Humanismo, se caracteriza por el
espiritu de conocimiento, andlisis y racionalizacion, por “el ascenso del huma-
nismo secular como un programa educacional que enfatizaba la retdrica, gra-
matica y filosofia moral, en oposicion al escolasticismo metafisico de la Edad
Media; el crecimiento del pensamiento histdrico y el redescubrimiento del cri-
ticismo de los textos antiguos como base de una ‘nueva ensefianza’, la expan-
sion de la alfabetizacién y la alteracion de los esquemas de pensamiento produ-
cidos pof la invencion de la imprenta; la ruptura con los conceptos espaciales en
cosmologia y geografia producidos por el descubrimiento del Nuevo -Mundo ¥
la revolucion de Copérnico, la sacudida del anteriormente estable aunque com-
plejo mundo de la Cristiandad medieval mediante la definitiva ruptura encarna-
da en la Reforma Protestante; y en las artes plasticas el nuevo interés en los prin-
cipios clasicos de forma y en la expresion de estados y sentimientos humanos
inmediatarhente perceptibles, en oposicion a los mas ‘abstractos y atenuados
modos expresivos del arte medieval” (Lockwood, 1980: 736). Fundamental en
este movimiento es la mirada hacia el hombre: “El valor del factor ‘hombre’ no
es ya solo el hecho de que sea hijo de Dios, lo cual fue la esencia de la civiliza-
cion cristiana, sino que sobre su base indiscutible y primera, esto es: el hombre
como sujeto de Derecho, se eleva a la estimacion de su valor como miembro de
la Humanidad, y este valor se mide por el grado de su estimacién de la libertad.
De la libertad propia, que es su dignidad de hombre, y de la dignidad ajena, que
es la moral social” (Salazar, 1944, 1: 286).

Hay un renacimiento en musica? Algunos autores lo han puesto en duda,
sefialando la ausencia de modelos clasicos que imitar, a diferencia de lo que ocu-
rre en las artes plasticas. Pero desde luego, la musica formara parte del movi-
miento humanista, con la cristalizaciéon de una nueva manera de hacer musica,
una dinamizacioén de todo lo que supone la “mirada hacia el hombre”, traducida
en la musica en “belleza sensual y naturalidad, cantabilidad ante todo, viveza y
simetria, individuo v tipo, sensacién y magnificencia, emocion y efecto, fuerza
creadora y estremecimiento racional, autonomia del material musical y anima-
cién de su regulativa, el interpretar y el pensar” (Eggebrecht, 1996: 275).

Es importante tener en cuenta que el concepto.de una nueva €poca en la crea-
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cién musical no procede Gmicamente
de un analisis posterior. No se basan
los musicélogos en un paradigma
actual para situar este momento en
torno a 1430, sino en el testimonio de
un importante musico de la época:
Johannes Tinctoris (ca. (1435-
15117), nacido en Braine d’Aleud,
Nivelles (cerca de Bruselas), y que
durante el tltimo cuarto del siglo XV
estuvo al servicio de Fernando I de
Napoles, hijo del rey de Aragén
Alfonso el Magnanimo, cuya corte
de Napoles se convirtié en un impor-
tante foco de cultura renacentista.
Escritor de varios tratados de misica,
compositor, pedagogo, incluso gestor
de actividades musicales, “Tinctoris
nos proporciona la clave para para
entender la historia de la teoria musical de toda la época [renacentista]” (Reese,
1988, I: 189). En efecto, en su tratado Liber de arte contrapuncti (1477) dice que
desde hacia cuarenta afios se componia una nueva musica, poniendo como
modelo a los compositores de su generacién Ockeghem, Regis, Busnois, Caron
y Faugues, y atribuyendo la introduccion de este nuevo estilo a sus maestros, los
compositores de la generacién anterior Dufay y Binchois, que a su-vez lo apren-
derian del inglés Dunstable (que estaba a la sazén al servicio del duque de
Bedford, regente de Francia). En otro de sus tratados, Proportionale musices,
llega a hablar de un nuevo comienzo de la misica. En la época, por tanto, exis-
tia la conciencia de que se formaba parte de un nuevo desarrollo del arte y de la
cultura que habia nacido un par de generaciones antes.

El musicélogo Hans Heinrich Eggebrecht apunta dos ideas que definen el
marco general del periodo: en primer lugar concibe la época como un arco con-
tinuo sin estaciones ni puntos culminantes, una progresion constante hacia una
manera nueva de entender y hacer la misica (Eggebrecht, 1996: 276). En segun-
do lugar, se da en los inicios del perfodo —hacia 1430 una auténtica ruptura con
el estilo anterior, mijentras al final del periodo —hacia 1600 el estilo propio del
renacimiento no es propiamente reemplazado por el nuevo: en los albores del
barroco musical se da una pluralidad de estilos, la escritura musical “renacentis-
ta” sigue siendo valida pero también otras opciones, manieras o estilos que el
compositor tiene a su disposicién si quiere imprimir al discurso musical un afec-
to determinado (Eggebrecht, 1996: 278-280). Otros autores mas clasicos en sus
planteamientos distinguen dos etapas: un “renacimiento temprano” y un “renaci-

Johannes Tinctoris
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miento tardio”, que coinciden mds o
menos con los siglos XV y XVI. La
época que nos ocupa, el ultimo cuarto
del siglo XV, que coincide con el rei-
nado de Isabel la Catdlica, correspon-
deria al punto central, al nexo de unién
entre ambos renacimientos, donde la
figura de Josquin des Prez —e! principe
de los compositores— emerge como
nexo de unién entre ambos. Y en mi
opini6én lo mas llamativo del periodo,
lo més importante, lo que hace que
este momento tenga una significacion
especial para la musica espafiola, es el
impulso que se da en este momento al
desarrollo del arte musical, impulso
que sera fundamental para la evolu-
cion posterior de la musica en nuestro
pais.

Coinciden los historiadores de la musica en distinguir en este periodo cinco
generaciones de compositores, que se suceden sin solucion de continuidad, y que
presentamos sistematizadas en el cuadro siguiente. Se presentan las cinco gene-
raciones flanqueadas por el precursor Dunstable, y por la primera generamon de
musicos pertenecientes ya al barroco temprano.

Josquin des Prez

Es de destacar en el desarrollo del arte musical la importancia del gran duca--
do de Borgofia (1363-1477), con capital politica en Dijon y centro espiritual en
Cambrai, con una sociedad rica, refinada, Tujosa, en cuya corte, inspirada en los
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principios cortesanos del renacimiento y que marcé un estilo en las reglas de eti-
.queta, la musica era fundamental. Muchos de los importantes compositores, pro-
tagonistas del cambio estilistico, y continuadores e impulsores del nuevo estilo,
desarrollaron su actividad en la corte de Borgoiia, por lo que algunos manuales
de historia de la musica hablan de “polifonia borgofiona”. Pero lo cierto es que
los pioneros del nuevo arte musical no proceden del territorio original de
Borgofia, sino de las tierras que dicho gran ducado se anexiond, especialmente
del condado de Flandes y del ducado de Brabante, de lengua flamenca, asi como
del condado de Hennegau y del obispado de Cambrai, de habla francesa, walo-
nes. Se cambi6 el término de borgofiones por el de neerlandeses, por pertenecer
geograficamente estos territorios a los Paises Bajos, pero tampoco es exacto el
término pues no encontramos compositores holandeses. La mayor parte de los
compositores importantes son de terrenos de la actual Bélgica y norte de Francia,
de manera que se acepta hoy el término de “francoflamencos” (marcados en
negrita en el cuadro precedente). Més tarde, entrado el siglo XVI, el centro de
gravedad de la vanguardia de la creacion musical se desplazara a Italia, sin
menoscabo de las aportaciones de otros paises europeos como Espafia.

No es el propésito de este articulo explicar técnicamente el nuevo estilo des-
crito por Tinctoris, baste seflalar que se trata de la técnica contrapuntistica
moderna, que va a ser el estilo del XVI, y que va a continuar su vigencia en los
siglos posteriores hasta nuestros dias: es, al fin y al cabo, la disciplina que hemos
estudiado en el conservatorio en las asignaturas de Contrapunto y Fuga. “En el
curso del siglo XV el arte polifénico se desarrolla y se hace oficial, y ya a media-
dos de siglo se puede hablar de una musica en la que est4 intelectualmente domi-
nado el estilo moderno” (Jepesen p. 8). Este estilo, a pesar de constituir una rup-
tura con lo anterior, todavia tiene mucho de “gético”. Adolfo Salazar ha compa-
rado la musica del periodo anterior —4rs Nova— con el gotico lanceolado o pri-
mitivo, y la nueva musica de Dufay y Binchois con el gotico flamigero, que
alcanzaria el méximo desarrollo en la obra de Josquin. El musicélogo espafiol
recoge y asume para la musica la opinion de Salomén Reinach en el sentido de
encontrar en ese desarrollo del gético su propia decadencia: “el gotico no fue
ahogado por el renacimiento, sino que pereci6 victima del principio de fragilidad
que albergaba en su propio seno” (Salazar, 1944, I: 288-289).

Ha sido necesario esclarecer el panorama general de la musica occidental en
el Renacimiento, pues ello nos proporciona la perspectiva adecuada para con
unas pocas constataciones determinar cual es el papel que tuvo la época de Isabel
la Catdlica en la historia de nuestra misica:

a) La primera constatacion es que la época que nos ocupa es el punto central
de ese movimiento llamado Renacimiento o Humanismo, que lleva al hombre al
mundo moderno, a “un nuevo concepto del hombre y de su finalidad sobre la tie-
rra” (Comellas, 1973:18), movimiento al cual la musica no es ajena.
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b) Seguidamente, se puede constatar también la importancia que tuvo la
musica en la cultura renacentista y en ese movimiento del humanismo. La musi-
ca no solo era indicio de lujo y poder, formaba parte del ideal de formacién
humanistica del cortesano o principe renacentista, de manera que las cortes,
nobles e incluso burgueses tuvieron buen cuidado e incluso rivalizaron en man-
tener buenos conjuntos de cantores, instrumentistas y compositores que prove-
yeran la musica de calidad que correspondia a una corte moderna: “Las capillas
que sostenian los monarcas eran uno de sus lujos mejor cuidados y en los que los
Reyes Catolicos, tanto como sus antecesores mas cercanos, habian puesto espe-
cial esmero” (Salazar, 1953: 169). Es significativo el dato de que el principe
Juan, hijo y heredero de los Reyes Catolicos, gustaba de cantar con la capilla
real, junto al maestro, el gran polifonista Juan de Anchieta, seglin recoge el his-
toriador Gonzalo Fernandez de Oviedo (1478-1557).

¢) Encontramos en la época de Isabel la Catdlica una decidida apuesta por la
altura musical, una nueva vuelta de tuerca que va a colocar a Espafia en el cen-
tro del movimiento musical europeo. La capilla de Isabel llegé a tener hasta 35
cantores a su muerte, mas que cualquier corte europea del momento. Esta volun-
tad de ampliar su séquito puede responder a la educacién cortesana (moda bor-
gofiona, ideal renacentista de principe), pero también al deseo de establecer y
consolidar la dinastia. No en vano ella era una segundona, que quizas no tuvo la
educacién que hubiera tenido de ser primogénita heredera, y que llega al trono
de forma discutible e incluso ilegitima. Pero personalmente, creo que poco
importa que esta revoluciéon musical responda o no a un gusto personal. En cual-
quier caso, como en tantas otras cosas, Isabel tuvo la intuicién de hacer una deci-
dida apuesta de futuro por la cultura musical de gran altura, quizas porque creia
que era fundamental para ser un gran reino, y el hecho es que Castilla se con-
vierte en esta época en un foco musical importante.

d) La creacién musical espafiola es méas fecunda en estos momentos. La
musica ya goz6 de gran altura en épocas pasadas, y concretamente en los prime-
ros afios del renacimiento los reinos de Castilla, Aragén, Portugal y Navarra no
estaban al margen de lo que sucedia en el norte, especialmente en Borgofia e
Italia. Durante todo el siglo XV los reyes se habian ocupado de tener buenas
capillas, destacando la corte napolitana de Alfonso el Magnéanimo, rey de
Aragén, como un importante foco de cultura. El rey Enrique IV de Castilla
(padre de Isabel) también, como después su nieto Juan, gustaba de cantar con su
capilla (“Precidbase de tener cantores, y con ellos cantaba muchas veces”, segin
refiere Enrique del Castillo). Pero hay una relativa escasez de fuentes y de nom-
bres, destacando el compositor Juan Cornago (activo en el periodo 1455-1494).
Las condiciones politicas de estabilidad, la madurez tras el camino ya andado, los
esfuerzos que dedicaron los Reyes Catdlicos a proteger la musica, todo ello pro-
piciara la eclosiéon de un gran mimero de compositores —se conocen unos cua-
renta— de los diversos reinos y territorios espafioles.
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e) Por ultimo, se constata que esta creacion musical no s6lo es mas fecunda
y esta actualizada y al dia, sino que adquiere una fisonomia propia: “Bajo el rei-
nado de los Reyes Catolicos, con raices bastante hincadas en la corte napolitana
de Alfonso el Magnéanimo, adquiere Espafia personalidad musical propia en el
terreno del arte polifonico” (Rubio, 1984: 131). Se va creando, al igual que en
otras artes, un medio de expresion propiamente espafiol, vehiculo de una cultura
y una identidad propia, se va fraguando la identidad cultural de un pais que para-
déjicamente todavia no existia como tal, pues la unién de los reinos de Aragén y
Castilla en un principio no sélo no fue real, sino que incluso “los Reyes
Catolicos, sin proponérselo, mas que unificar los reinos peninsulares, los dife-
renciaron todavia mas, al menos en el terreno juridico-constitucional” (Comellas,
1973: 38).

Es la musica polifénica vocal la que polariza la creacion musical en esta
época, estando la musica instrumental subordinada a la anterior. En cuanto a las
fuentes, el patrimonio musical de esta época es conocido mediante una serie de
manuscritos que recogen antologias de composiciones polifénicas: los cancione-
ros musicales. A diferencia de los cancioneros poéticos, que recogen principal-
mente textos populares, los cancioneros musicales contienen obras de musica
culta, elaboradas por los més importantes compositores del momento, y encar-
gados por personas de la clase culta: reyes, nobles, obispos. Estos cancioneros
muestran una difusion en Espafia de la musica de los francoflamencos, junto a un
importante nimero de piezas de
autores espafioles. Citamos tan s6lo
los mas importantes: El Cancionero
de la Colombina, con 95 piezas
(Sevilla, Biblioteca Colombina,
Ms. 7-1-28). El Cancionero de
Segovia, copiado en. el siglo XVI,
(Catedral de Segovia) recoge 38
piezas espafiolas y hasta 204 de
autores francoflamencos, que se
cantaban.en la época de los casa-
mientos de los hijos de los Reyes
Catdlicos. El Cancionero de Bar-
celona (Biblioteca de Catalufia, M.
454) recoge 122 obras, de las que
s6lo 25 son hispanas, de caracter .
jocoso y atrevido. Sin duda el mas importante es el Cancionero de Palacio
(Biblioteca del Palacio Real de Madrid, Ms. 1335), que representa una antologia
de la musica de la corte castellana entre 1490 y 1505, recogiendo 458 piezas de
autores como Juan del Encina, Urreda, Millan, Pefialosa, de la Torre, Escobar,

Vexilla Regis. Archivo de las catedrales de
Zaragoza, fines del s. XV
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etc., ademds de muchas obras anénimas. Hay mas cancioneros y fuentes musica-
les de este periodo en Coimbra, Barcelona, Bolonia, Elvas y Tarazona. En total,
contamos con un patrimonio de unas mil obras de autores espafioles.

En cuanto a los géneros empleados, en la musica profana destacan el villan-
cico y el romance como géneros especificamente hispanos, aunque las fuentes
recogen también géneros extranjeros como chansons, frottole y strambotti. La
denominacion villancico se acufia precisamente en esta época, si bien la tipolo-
gia correspondiente —alternancia entre coplas y estribillo— ya existia, y suele ser
de caracter jocoso y popular, aunque también expresan a veces textos amorosos
serios. El caracter més solemne del romance, determinado por la estructura del
texto, lo hace mas apto para temas épicos o dolorosos. En la musica religiosa
estan presentes los géneros liturgicos habituales, principalmente la misa, y tam-
bién los motetes, himnos, Magnificat y lamentaciones. En todos estos géneros,
sean profanos o sacros, es el texto el que determina la tipologia de la pieza, de
manera que en mi opinién no es correcto hablar de “formas”, sino de “tipos”,
pues no hay un arquetipo ideal puramente musical al que la pieza se ajuste. La
escritura musical de las piezas compuestas por los espaiioles, si bien se encuen-
tran plenamente dentro del lenguaje polifonico creado y desarrollado por los
francoflamencos, tiene en general una mayor tendencia a la sobriedad y a la
homorritmia, a la composicion menos enrevesada y mas sildbica, antes que a las
complicaciones contrapuntisticas de éstos. Dicha economia de medios no debe
entenderse como una pobreza, sino como una apuesta por el equilibrio entre
texto y musica, por poner ésta al servicio de la expresion del texto, procedi-
miento en que también se manifiesta un sentido humanista, y que constituye uno
de los postulados del arte renacentista. En general, los compositores espafioles
apuestan por una “tendencia al silabismo para favorecer la perceptibilidad
comoda del texto; frecuente uso del contrapunto vertical, o de nota contra nota,
con idéntica finalidad; perfecta adecuacion entre los dos lenguajes que entran en
juego y se hermanan en toda partitura vocal: el literario y el musical, procuran-
do potenciar, no ofuscar, por medio del segundo el contenido doctrinal y expre-
sivo del primero. Este logro es fruto de una aspiracién a la que se llega median-
te una consciente simplificacion progresiva de la técnica...” (Rubio, 1984: 131-
132). Se trata de la disolucién del gético referida por Salazar, de la bisqueda de
un nuevo lenguaje més natural y cercano a la expresién de los sentimientos. Mas
tarde, el barroco musical se adentraria en esta direccién creando procedimien-
tos especificos y una pluralidad de lenguajes para expresar los diferentes afec-
tos de un texto.

En cuanto a los nombres propios de este periodo, entre una cuarentena de
autores conocidos destacan Juan de Anchieta, Francisco de Pefialosa, Pedro
Escobar, Alonso Pérez de Alba y Juan del Encina (sefialados por Rubio como los -
de mas altura). El azpeitiarra Juan de Anchieta (?-1523), emparentado con
Ignacio de Loyola, fue capellin y cantor de los Reyes Catolicos desde 1489, y
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maestro de capilla del malogrado principe Don Juan. Las escasas piezas que de
¢l se nos han transmitido bastan para colocarlo entre los grandes compositores de
la historia de Espafia, aunque compuso otras que se han perdido, como la misa
sobre la cancién popular que recoge el hecho histdrico de la expulsién de los
judios (“Ea, judios, a enfardelar; que mandan los reyes, que paséis la mar”).
Anchieta opta claramente por la sobriedad, la homofonia y Ia claridad del texto,
asi como por emplear recursos expresivos, como los silencios en todas las voces,
que le hacen precursor del manierismo. Francisco de Pefialosa (ca. 1470-1528)
fue también cantor de la capilla real, y maestro de capilla del infante. don
Fernando, nieto de los Reyes Catélicos. Separado del servicio en la corte por
Cisneros, més tarde estaria al servicio del Papa, y de vuelta en Espafia se instala
en Andalucia. Es el compositor espafiol de la época de quién mds obras se nos
han transmitido, y su obra se caracteriza por un contrapunto mas melismatico,
complicado y elaborado. Pedro Escobar es otro de los grandes polifonistas, que
estuvo al servicio de la capilla de la reina Isabel entre 1489 y 1499, y también
como Anchieta se decanta por la renuncia a la complicacion contrapuntistica, por
la escritura sobria para buscar la expresion del texto. Otro polifonista de la época
es Alonso Pérez de Alba, capellan de la reina y més tarde de Juana la Loca. Juan
del Enzina (1468-15307) es un caso peculiar, por compaginar su tarea creadora
como musico y como poeta. Natural de Salamanca y graduado en su
Universidad, estuvo al servicio de la casa de Alba, encargandose de organizar
espectaculos y entretenimientos musicales para la corte: No en vano su obra (al
menos la que se nos ha transmitido) est4 unilateralmente dedicada-al género cor-
tesano. Compuso villancicos, romances y canciones, de cuyos textos sacros o
profanos es también el autor. La economia de medios compositivos hace que
algunos music6logos consideren su musica como ‘de menor categoria (“miniatu-
ras” las considera Rubio), pero la frescura de sus textos, el perfecto equilibrio
entre estos y la musica, la variedad de estilos, su evocacion de los acontecimien-
tos historicos de su época y reflexién sobre ellos, su reflejo de la vida cotidiana
y del ambiente cortesano lo hacen uno de los compositores mas importantes de
la historia de Espafia. Enzina plantea temas sagrados, melancélicos, amorosos
serios, épicos, jocosos, moralizantes, ironicos, picarescos, incluso obscenos
(compadre, debes saber/que la mds buena mujer/rabia siempre por hoder),
evoca en sus romances la toma de Granada (Que es de ti desconsolado/que es de
ti rey de Granada/que es de tu tierra y tus moros/donde tienes tu morada) o el
desasosiego que produjo la muerte del principe heredero Don Juan, planteando
un problema sucesorio y despertando los fantasmas de las pasadas guerras civi-
les (Triste Espafia sin ventura/todos te deben llorar...Pierdes principe tan
alto/hijo de reyes sin par/Llora, llora, pues perdiste/ quien te habia de ensalzar).

Una muestra de la vitalidad del arte musical y de la altura intelectual que sé
habia alcanzado en la Espafia de fines del siglo XV es la cantidad de obras ted-
ricas o tedrico-practicas publicadas en este periodo. Entre todos los tratadistas
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destaca Bartolomé Ramos de Pareja, “el teérico espafiol con mayor personalidad,
el mas innovador, influyente y polémico” (Martin Galan, 9: 40). Nacido en
Baeza (Jaén) en torno a 1435-40 y fallecido en Roma después de 1491, se supo-
ne que fue catedratico de musica de la Universidad de Salamanca entre 1460 y
1470, fecha en la que debié marchar a Italia. En 1482 publica en Bolonia Musica
Practica, obra que desaté una viva polémica con ilustres detractores como el
catedratico de musica de Milan, Franchino Gaffurio (Practica Musice, Milan
1496), y fervientes seguidores como su propio discipulo Giovanni Spataro
(Errori de Franchino Gafurio da Lodi, Bolonia 1521). En Espafia también tuvo
eco esta polémica, estando entre sus seguidores Martinez de Bizcargui y entre
sus detractores Juan de Espinosa (Tratado de principios de miisica prdcticay ted-
rica..., Toledo, 1520). Lo novedoso de su planteamiento, y por ello raiz de la
polémica, reside en cuestionar dos conceptos tedricos que estaban en la €época
considerados practicamente como dogmas. Por un lado Ramos ataca el sistema
hexacordal de organizacion del material tonal establecido en el siglo XI por
Guido d’Arezzo —del que llega a decir que era “mejor monje que musico”, afir-
macion casi herética para el musico de la época— y que fue la base del sistema
musical occidental hasta el barroco tardio. Ramos explica el sistema tetracordal
Griego transmitido por Boecio, mostrando su preferencia respecto del sistema
hexacordal de Guido (cfr. Ramos, Tratado primero, capitulo tercero. [ed
Alpuerto, traduccién de José Luis Moralejo, pp. 21-27]). Ramos propone ademas
el solfeo absoluto de las siete notas de la octava, de manera que “se puede con-

_siderar a Ramos de Pareja como una personalidad temprana fundamental del sis-
tema musical moderno” (Martin Galdn, 9: 42). Por otro lado, Ramos modifica el
sistema pitagorico de Boecio, a pesar de que asegura volver a los planteamien-
tos de este tedrico de los siglos V-VI que inspiré las bases del sistema occiden-
tal. El sistema musical que propone el tratadista andaluz resulta un compromiso
entre el pitagérico y el justo, y se acercarfa a la practica musical de la época, pues
segin el testimonio de Spataro los misicos ya afinaban y entonaban en la prac-
tica las terceras mayores puras, propias del sistema justo, en lugar de las terceras
pitagéricas. En mi opini6n el enfoque de Ramos representa una manifestacion
del mas puro espiritu renacentista en dos aspectos: la recuperacién de la anti-
giiedad clésica, rechazando las interpretaciones medievales de la misma (recupe-
racion y reinterpretacion de Boecio) y reconocimiento de la realidad préctica,
frente a la teoria especulativa y platorica medieval.

Otra figura importante es el extremefio Domingo Marcos Duran. Nacido en
Alconétar hacia 1460, estudié en Salamanca, ciudad donde residio, y muri6 antes
de 1529 en Santiago de Compostela, donde era maestro de capilla de la catedral
desde 1526. Su tratado de canto llano Ars cantus plani composita brevissimo
compendio lux bella (conocido corrientemente por las dos tlltimas palabras de su
titulo completo) fue publicado en Sevilla en 1492, y dedicado al obispo de Coria
Petro Ximenio Laurensis. Su popularidad e influencia fie tal que poco més tarde
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editd en Sevilla en castellano el comento
sobre Lux Bella. El tratado se reedité numero-
sas ocasiones: en 1509 en Salamanca, en
Sevilla en 1518, en Toledo en 1591 y en
Salamanca en 1598. También publico en sala-
manca entre 1502 y 1506 el tratado Sumula de
Canto de Organo, contrapunto, y cOmposicion
vocal e instrumental prdctica y especulativa.
Marcos Durdn es mas tradicional que Ramos
en sus planteamientos, sujetdndose al sistema
hexacordal de Guido, aunque reconoce la
existencia del sistema de octavas.

Otros tratados fueron publicados durante el
reinado de Isabel la Catdlica, como el tratado
anonimo Ars cantus mensurabilis et inmensu-
rabilis (Sevilla, 1480), Ars Musicorum de
Guillermo de Podio (Valencia, 1495) y Portus
Musice de Diego del Puerto (Salamanca,
1504). Por su importancia, dos tratadistas mas
deben citarse pues pertenecen a este periodo a pesar de que sus obras vieran la
luz poco después: Francisco Tovar (Libro de Misica Prdctica, Barcelona, 1510)
y Gonzalo Martinez de Bizcargui (4rte de canto llano y contrapunto y. canto de
drgano, con proporciones y modos, Burgos, 1511). El tratado de Bizcargui debi6
editarse por primera vez antes de 1510, pues es citado por Tovar, y tuvo al menos
diez reediciones a lo largo del siglo XVI.

D. Marcos Duran. Lux Bella

En cuanto a la miisica instrumental, no tenemos fuentes de este periodo, pero
sabemos que también ésta tuvo su importancia. La reina Isabel contaba en su
capilla con 3 organistas, 7 ministriles (tafiedores de instrumentos de viento),
trompetas y-atabaleros. Tuvo también a su servicio a un tafiedor de vihuela, el
sevillano Alonso de Baena. Cierto es que no habia obras especificas para instru-
mentos de viento porque los conjuntos instrumentales echaban mano del reper-
torio vocal, pero tendremos que esperar a mediados del siglo XVI para que se
publiquen las primeras colecciones de misica de vihuela y de érgano. Sin embar-
go, si hay fuentes de musica de Organo desde el siglo XIV en Inglaterra
(Robertsbridge y Oxford), Francia (Paris) e Italia (Faenza), y de mediados del
siglo XV en Alemania (libros de Stendal 1448, Niirnberg 1452, Buxheim fines
s. XV), fuentes que recogen el arte del organista ciego Conrad Paumann (ca.
1410-1473), cuyos Fundamentum Organisandi son la primera muestra escrita de
un arte de composicién e improvisacion sobre el instrumento. Los alemanes lle-
vaban la delantera en este arte, publicindose el primer tratado sobre el instru-
mento y su musica (Arnold Schlick, Spiegel der Orgelmacher und Organisten,
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1511) y la primera coleccién de obras
(Arnold Schlick, Tabulatur etlicher
Lobgesang, Mainz, 1512).

Pero el arte de tafier el érgano debia
estar desarrollado en nuestro pais, pues
es especialmente destacable el desarro-
llo y perfeccion al que llega el instru-
mento en esta época. El érgano habia
estado presente en Espafia desde tiem-
pos tempranos, es citado ya por San
Isidoro, y se tiene noticias de la cons-
truccidn de un érgano ya en 888 en Tora
(Catalufia). Del siglo XIII se tienen
datos de pequefios Organos portatiles,
presentes ademds con frecuencia en la
iconografia. A principios del siglo XV
se construian ya enormes instrumentos,
como en la catedral de Toledo, donde
en 1428 el 6rgano mas pequefio tenia
dos teclados y 8 fuelles (Biblioteca
Iglacmnal, manuscriltos Barblelfl 14042). Organo de la iglesia de San Pedro de

panorama peninsular estd en este .

. . los Francos

momento muy influido por los flamen- (Calatayud), de fines del s. XV

cos y alemanes en Aragén y por los

franceses en Castilla. A finales del siglo XV se construye un tipo de instrumento
grandioso, monumental, culminacion de la evolucién del 6rgano gético, cuyas
dimensiones igualan a las de los grandes instrumentos actuales, con varios tecla-
dos y pedalero (si bien en Espafia era de so6lo siete u ocho notas) y tubos de hasta
24 palmos (unos 5 metros). La estructura sonora de estos instrumentos era toda-
via la propia del gético, en cada tecla sonaban simultdneamente varios tubos que
proporcionaban un sonido formado por la mezcla de octavas y quintas de la nota
fundamental, llamado “mixtura” o “lleno”, y que es todavia en cierto modo —aun-
que divididos en diferentes registros— la base del concepto sonoro del 6rgano
actual. So6lo unas pocas posibilidades timbricas eran disponibles: se podia alter-
nar entre el anteriormente descrito “Heno” o los “flautados” (notas fundamenta-
les) solos, y también afiadir a ambas combinaciones una “mixtura” adicional,
generalmente unas flautas en octava o quincena del sonido fundamental. Los
tubos eran todos similares en forma, de manera que para obtener timbres dife-
rentes se alteraba el material del que estaban hechos. El siglo XVI supondria un
avance importante sobre este tipo de instrumento, desglosandose el “lleno” en
sus tubos individuales, e incorporandose nuevos tipos de tubos (tapados, nazar-
dos, lengiieteria). Se tienen datos de la construcciéon de grandes instrumentos
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post-gdticos especialmente en los reinos de la corona de Aragon (Tarragona
1482, Barcelona 1459, Lérida 1483, Zaragoza 1469, Valencia 1460), e incluso
conservamos las impresionantes cajas —la obra interior fue modificada de forma
total con el paso de los siglos— de algunos de ellos.

Organo de la Seo de Zaragoza (1469)
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En resumen, el reinado de los Reyes Catélicos es un momento de gran tras-
cendencia para la historia y la cultura espafiola, que coincide con el momento
central del renacimiento y del desarrollo del pensamiento humanista. En la msi-
ca, al igual que en las demas parcelas de la cultura, Espaifia deja de ser periferia
para participar plenamente de dicho movimiento. Se caracteriza el periodo por la
gran importancia concedida a la musica en el programa educacional renacentis-
ta, por la decidida apuesta por proteger el arte musical, por la fecundidad de crea-
cion y por el establecimiento de una expresién propia espafiola. El centro de la
creacion musical lo constituye la polifonia vocal religiosa y profana, cuyos prin-
cipales representantes son los compositores Anchieta, Pefialosa, Escobar, Pérez
de Alba y Juan del Enzina. La teoria musical alcanza gran altura e incluso pro-
yeccion internacional destacando los tratadistas Ramos de Pareja y Marcos
Duran. En lo instrumental es de destacar la culminacién del desarrollo del orga-
no gotico, de cuyos monumentales instrumentos conservamos todavia importan-
tes vestigios.

Se sefialaba al principio del articulo que es més conocida la musica del XVI
que la de finales del XV: los polifonistas como Victoria, Morales, Guerrero,
Vazquez, los organistas Cabezén y Palero, los vihuelistas, Mudarra, Milan,
Valderrabano, Pisador, Daza, Fuenllana, Narvéez, los tratadistas Salinas, Ortiz,
Montanos, Bermudo y Santa Maria... Ahora estamos en condiciones de com-
prender que esta gran eclosién musical del siglo X VI tiene su raiz en la apuesta
de futuro que se dio en el reinado de Isabel la Catélica por el arte musical, asi
como en la voluntad y necesidad que tuvieron los compositores de realizar dicho
arte a través de una identidad propiamente espafiola. En mi opini6n, se puede
asumir la afirmacién de Samuel Rubio en el sentido de que “estos planteamien-
tos y premisas tendrén en el periodo siguiente la respuesta més brillante que haya
conocido jamés el arte musical espafiol, respuesta personificada en una casi
legion de eximios compositores entre los que se alzarén con figura de gigante
Cristobal de Morales, Francisco Guerrero, Tomas Luis de Victoria y Antonio de
Cabezén” (Rubio, 1984: 132). La caracteristica esencial de la musica espafiola
durante el reinado de los Reyes Catélicos se puede por tanto resumir en que “en
su capilla, en torno a ella y a su época, ocurren una serie de acontecimientos
musicales que preparan, con la intervencién activa de una serie de compositores,
cuyas obras han llegado hasta nosotros, el advenimiento de lo que va a ser para
Espafia el periodo de mayor fecundidad musical creadora que ha conocido a Io
largo de toda su historia, es decir, el llamado siglo de oro” (Rubio, 1984: 114).
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