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EL MADRIGAL ITALIANO
DESDE SU INICIO HASTA SU PLENITUD

Naser RODRIGUEZ GARCIA

La intencién de este articulo es realizar un acercamiento al madrigal dentro de
su ambito italiano original, concentrandose en los elementos musicales, huma-
nisticos y sociologicos que lo configuraron, para luego hacer un recorrido por los
principales autores hasta finales del s. XVI. Gesualdo, Monteverdi, el madrigal
inglés y otras formas asociadas deberan ser estudiados en sucesivas entregas.

Cronologia y geografia del madrigal

El madrigal italiano del s. XVI tiene tres primeras generaciones de com-
positores, la mayoria francoflamencos afincados en Italia: Philippe Verdelot
y Contanzo Festa en primer lugar, seguidos de Jacques Arcadelt y Adrian
Willaert, y por ultimo Philippe de Monte y Cipriano de Rore, quienes ya
se sitlan en una etapa plena, abriendo este ultimo en concreto la puerta
al cromatismo de la siguiente etapa del madrigal. Si bien el madrigal fue
el primer género musical italiano que cobré importancia internacional, es
paraddjico que, salvo Constanzo Festa, sus primeros compositores fueran
francoflamencos. Giaches (Jacques) de Wert, Luzzasco Luzzaschi y Luca
Marenzio serian los principales representantes del madrigal en su etapa
plena, llegando a la perfeccion con este tltimo. Por tltimo, dentro de Italia,
se asiste a un florecimiento final del madrigal, deformando los limites del
Renacimiento y adentrandose en lo que podriamos llamar manierismo (ya
visible en Marenzio y Wert), con Carlo Gesualdo y Claudio Monteverdi.
Este ultimo, ademads, transformarad por completo el madrigal manierista
tras dominarlo a la perfeccion y conformard el lenguaje del barroco tem-
prano, englobando dentro de él géneros barrocos totalmente nuevos.
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Las caracteristicas del madrigal no permanecieron sdlo en Italia sino
que traspasaron los Alpes, hasta el punto de que la chanson o el lied ter-
minen por dejar su estructura estrdfica y terminen siendo madrigales en
otro idioma. Las técnicas madrigalisticas no solo traspasaron los Alpes sino
que saltaron al &mbito insular: los ingleses, entrado el s. XVII, optaron por
hacer conscientemente su propia version nativa del madrigal, con gran ca-
lidad, en el feliz florecimiento isabelino.

Tampoco la influencia de las técnicas del madrigal se redujo al &mbito
profano, sino que alcanzé al religioso, no sdlo con la proliferacion del uso
de la retdrica sino con la existencia de una contrapartida sacra del madri-
gal: los madrigali spirituali, en los que se sustituye la relacion entre amantes
por la relacion entre el poeta y Cristo, el poeta y la Virgen, o Cristo y su
rebafno de fieles. Destaca especialmente Lagrime di San Pietro, escrita por
Orlando di Lasso al final de su vida. Como los madrigales profanos, se es-
cribian en italiano y no tenian una forma predefinida. Otros compositores
que cultivaron el madrigal espiritual, en paralelo a la Contrarreforma que
parecia darle la razén, fueron Palestrina, Marenzio, De Monte, Giovanni
Gabrieli y Monteverdi, todos ellos entre 1560 y 1580.

Precedentes musicales: frottola, chanson, motete’

La utilizacion de poesie per musica en la mayoria de la frottola abre el ca-
mino al tratamiento que el madrigal hace de la poesia. Las poesie per musica
eran obras literarias de poca calidad intrinseca, creadas expresamente para
ponerles musica. El madrigal hard un uso intensivo de estas piezas litera-
rias, buscando los posibles efectos sonoros derivados del uso de la retérica
musical aplicada a dichas poesie per musica.

1 Aunque habia un género musical llamado madrigal en el Trecento italiano, nada tiene que ver con
el madrigal del Cinquecento, puesto que se trata de una forma con dos o mas estrofas en forma de
tercetos, que comparten la musica repetida literalmente, y un colofén llamado impropiamente
ritornello, que no es un estribillo porque no se repite. El nombre de ritornello parece derivar de
tornada, que era como se llamaba a los versos finales de los poemas trovadorescos. A su vez, el
término de madrigal procede de matricale, y a su vez del latin matrix (matriz), haciendo referencia
a que el poema estaba en la lengua materna, es decir, en lengua vernacula. Los madrigalistas mas
famosos del Trecento fueron el Maestro Piero, Giovanni de Cascia y Jacopo da Bologna (de origen
francés). A pesar de la homonimia, el madrigal trecentista tiene menos que ver con el renacentista
que la frottola, que se interpone entre ambos.
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La principal diferencia de la frottola con respecto al madrigal es que
aquélla suele tener una forma musical regular y bastante simple, y si no,
suele tener estribillo (ripresa). Habia frottole de mayor seriedad y con mayor
influencia compositiva francoflamenca, que hacia 1510, en italiano, se fue-
ron convirtiendo en madrigal, mientras las frotfole mas sencillas y ligeras
evolucionaron en villanescas®. Poéticamente, la forma mas libre de frottola
era la canzone, que tenia como tnica regla el uso de versos de 7 y 11 silabas,
con rimas libres, como el madrigal. Frente a ésta, las formas mas regulares
musical y poéticamente eran la oda, el strambotto, el capitolo y sobre todo
el soneto, en las cuales, la musica tendia a repetir como mucho dos o tres
temas durante toda la pieza. En una época temprana habia incluso un tipo
de de frottola llamada villota®, que insertaba en su estructura una cancién
callejera, de manera parecida a los interesantisimos catches ingleses, muy
posteriores®. Esta capacidad descriptiva y sensorial la compartia la gius-
tiniana: forma poética creada por Leonardo Giustiniani cuya voz superior
abunda en melismas y efectos para imitar balbuceos, como una primitiva
forma de descripcion.

Puesto que los primeros madrigalistas en sentido moderno en Italia
seran francoflamencos y practicaran la chanson en paralelo, sera necesario
analizar brevemente este género vocal. La mayor diferencia con el madri-
gal es que mientras éste organiza la musica segtin el contenido del texto, la
chanson organiza la musica segtin los versos. De Rore y Willaert escribieron
chansons puras, en orden a los versos, y madrigales en francés, a los que solo
les falta la denominacién para ser madrigales. El mayor rasgo de la chanson
quizas sea la sencillez. Se abandonaron las complejidades contrapuntisticas
y métricas de Ockeghem, entonces consideradas anticuadas, y se adoptd
un ritmo homofénico muy vivaz, una relacion sildbica con el texto y una
armonia clara y transparente. También la costumbre de las chansons de re-

2 Gustave Reese, La miisica en el Renacimiento, Madrid, Alianza, 1999, volumen I, p. 209. Reese tenia
una visiéon muy formalista de la musica, con sobreabundancia de documentos dirigidos en el fon-
do no tanto a recrear un contexto histdrico sino un esquema evolutivo dentro y entre los géneros.

3 La villota tenia una ritmica muy viva surgida del contraste entre ritmo binario y ternario, a veces
con una parte final mas rapida (llamada nio) y numerosas partes con silabas sin sentido, todo lo
cual recuerda a la danza.

4 Para saber mas sobre los catches, ver G. Reese, La miisica en el Renacimiento, obra citada, volumen
II, pp. 959-962.
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petir silabas con la misma nota, a manera de recitado, y con un ritmo fécil
de seguir, tendra influencia en el madrigal, segtin Gustave Reese®. Se trata
de unos pies ritmicos muy comunes, que también aparecen en las frottole.
Las chansons, salvo excepciones, estan exentas de descripcion musical, pero
en ese sentido destacan las grandes chansons de Clément Janequin, en las
cuales la duracion es inversamente proporcional al sentido del texto, es
decir, que cuanto mayor es la duracién, mas importancia tiene la descrip-
cién musical, amparada en la fonética. Los casos de La Guerre (La Bataille de
Marignan), La chasse, L'alouette, Le chant des oiseaux y Le caquet des femmes son
ejemplares en el uso de la fonética para describir hechos extramusicales®.

Por su parte, el motete del Cinquecento establece una relacion cercana e
individual entre cada verso y su propia frase musical. Esta vocacion, si no
descriptiva si al menos expresiva, se corresponde con un deseo humanista
de servir a la palabra como vehiculo excepcional de comunicacion, todavia
mas si se une a la musica, que en esta época va cambiando de ser un soporte
matematico a ser un soporte emotivo. Frases, texturas y sonoridades verti-
cales y horizontales se van revistiendo de una retérica humanista paralela
a la revitalizacion de las obras de la literatura latina, y esta motivacion pro-
funda es el auténtico motor que impulsa el caracter definitivo del madrigal
mas que su parecido filoldgico con géneros anteriores (el cual es en defini-
tiva un puro accidente, a pesar de su importancia adquirida por convertirse
en una base documental’).

Musica y texto: una obra de arte total

El madrigal debe mucho al movimiento petrarquista incitado por el
cardenal Pietro Bembo (1470-1547), autor de Le prose della volgar lingua, en la
que queria devolver al italiano el prestigio y calidad que habia conseguido

5 G. Reese, La miisica en el Renacimiento, obra citada, volumen I, p. 355.

6 Para ampliar sobre las chansons de Clement Janequin, mirar REESE, G.: La miisica en el Rena-
cimiento, obra citada, volumen I, p. 357 y siguientes. También TARUSKIN, Richard: The Oxford
History of Western Music, New York, Oxford University Press, 2006, pp. 710-711.

7  Es decir, que el madrigal se podria haber formado a partir de otros géneros, pero fueron éstos
los que habia con mas familiaridad en el momento en que el Humanismo comenzaba a expresar
en musica su faceta mas seria y descriptiva dentro del &mbito no sagrado en lengua vernacula
(porque también existieron géneros profanos en latin), que es, de manera laxa, lo que llamamos
madrigal.
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la literatura en latin y que logro el italiano con Dante, Petrarca y Boccaccio,
es decir, con el dialecto toscano. La pieza lirica mas parecida al madrigal es,
como hemos visto, la canzone. Como ésta, su tnica regla es la utilizaciéon de
versos de 7 y 11 silabas, como la silva espafiola (que desciende de la litera-
tura italiana), pudiendo definirse como canzone de una sola estrofa, puesto
que los madrigales suelen tener de 6 a 16 versos. La mayoria de madrigales
puestos en musica por los compositores renacentistas son poesie per musi-
ca, con una calidad literaria superficial y casi ingenua, elegidos por su po-
tencialidad musical. Sin embargo, también hay ejemplos de fragmentos de
Sannazaro (Arcadia); Ariosto, (Orlando furioso) sobre todo para el posterior
stile concitato; el propio Bembo (Gli Asolani); Guidiccioni (Il bianco e dolce cig-
no), Cassola, Gian Battista Guarini, Torquato Tasso e incluso Miguel Angel.

Se desarroll6 una manera de entender la relacion entre texto y musica
como una igualdad de elementos, si no una subordinacién de la musica al
texto. El resultado final seria la monodia acompanada de la Camerata Bardi
y la defensa de los hermanos Monteverdi de la seconda prattica, en la cual
la musica desechaba sus propias reglas abstractas por una regla suprema,
que era la de servir a la expresidon de un texto. Los Monteverdi pusieron el
inicio de la seconda prattica precisamente en la musica de un madrigalista:
Cipriano de Rore. Allan Atlas® distingue tres tipos de acercamiento al ideal
de musica al servicio del texto, antes del nacimiento de la monodia barroca:
el arqueologismo silabico siguiendo las pautas de acentuacion griegas y
latinas; los efectos retoricos del amplio concepto de musica reservata, apli-
cados a cualquier género vocal (al menos en uno de sus muchos sentidos),
sobre todo por Lasso, y, por tultimo, el madrigal, que fue posiblemente el
vinculo mas exhaustivo y buscado entre musica y texto, antes de la llegada
en la década de 1580 de los primeros experimentos de recitativo, que no
maduraran definitivamente hasta Orfeo de Monteverdi (1607), ya que de
Euridice de Peri (1600), al apenas conservarse pruebas, no podemos afirmar
su madurez lingiiistica.

En las primeras etapas del madrigal, la descripcion musical del tex-
to estaba mds pensada para los cantantes, con recursos visuales y elitistas
como solmisaciones y note nere, que solo apreciaban los intérpretes, pero

8 Allan Atlas, La miisica del renacimiento: La muisica en la Europa Occidental, 1400-1600, Madrid Akal,
2002, p. 695.
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con el devenir del género, la musica-ojo (como la denomina Gustave Reese)
se fue convirtiendo en word-painting’, concepto que implica una descrip-
cion puramente auditiva y por tanto mas universal, puesto que todos los
oyentes, instruidos aunque fuese minimamente en la lengua y en la musica,
podian captar los recursos retdricos. Esta descripcion sonora participa de
las figuras retdricas derivadas del estudio humanista de la retorica clasica,
con figuras como Cicerén o Quintiliano a modo de maestros rescatados de
la Antigliedad, sobre todo desde que en 1416 Poggio Bracciolini encontré en
el monasterio de Sankt-Gallen la Institutio Oratoria de Quintiliano y promo-
vio su copia. La mayoria de los recursos de la retérica musical nacieron, sin
embargo, de manera experimental y espontdnea, y luego fueron clasificados
por los tedricos como manera de justificar desviaciones de las leyes contra-
puntisticas, que, por su parte, también nacieron de observar la practica.

Como hemos visto, el madrigal deriva musicalmente de la frottola, y,
dentro de ella, de la canzone. Se diferencia de la chanson, de los diferentes
tipos de frottola y de cualquier tipo de métrica popular en que no es estrofi-
co y por tanto la musica no sigue una forma abstracta sino que se adapta al
contenido del texto, surgiendo de él orgdnicamente y creando una original
Gesamtkunstwerk'. Adoptd del motete la independencia contrapuntistica y
la desjerarquizacion de todas las voces, aunque sin su erudicion, con la me-
lodiosidad de la frottola (muy necesaria para expresar las diferentes ideas
del texto) y la estructura silabica de acordes, en diversos fragmentos, de
la chanson, segtn lo requiera el texto. A pesar de toda esta pretendida ge-
nealogia, en sus inicios no habia demasiada diferencia entre la frottola y el
madrigal, ya que la complejidad contrapuntistica del madrigal se empezo a
desarrollar mas tarde, y nunca alcanzo a la del motete, puesto que aquél es
mas variado texturalmente.

Si bien en la chanson o en la frottola 1a pura belleza musical, derivada
de las proporciones, tiene sentido estético con independencia del texto, el
madrigal no puede existir sin texto, puesto que su finalidad es traducir sus
imagenes literarias mediante la retdrica musical, obviando la pura belleza

9 Es muy importante no confundir los conceptos de musica-ojo y word painting.

10 No hay que despreciar el uso que de una retérica mas moderna hace el lied romantico, con la
misma intencién que el madrigal renacentista, del que se puede considerar un digno aunque
indirecto sucesor.



EL MADRIGAL ITALIANO DESDE SU INICIO HASTA SU PLENITUD 51

formal. De hecho, Vincenzo Galilei criticard al madrigal diciendo que es
laceramiento de la poesia, por el énfasis en romper la forma en pos del
contenido. Esta totalmente fuera del espiritu del madrigal repetir la musica
en versos distintos, cosa que constantemente hacen la frottola, la chanson,
la villanesca y el madrigal del s. XIV. La fidelidad al contenido literario ter-
minard rompiendo el equilibrio de la musica renacentista, dando paso a
un cierto manierismo musical, como epigono del renacimiento y a su vez
germen del barroco. Un gran instrumento de ese desequilibrio del sistema
clasico renacentista sera el cromatismo, ampliamente trabajado por Carlo
Gesualdo y que tiene su origen en las teorias de revivalismo griego de Ni-
cola Vicentino.

Cromatismo en el madrigal

El madrigal se convirtio, finalmente, en el género mas experimental
y refinado del renacimiento, con una escritura mucho mas sofisticada que
demas piezas profanas como balleti, villanelle o chansons. El uso expresivo
del cromatismo en el madrigal lo diferencia del uso historicista que de él
hace Vicentino, que con su ingenioso arcigravicembalo intentd resucitar ha-
cia 1560 los modos griegos, partiendo incluso los semitonos en unidades
mas pequenas para lograr imitar los géneros cromatico (con semitonos me-
nores) y enarmonico (con cuartos de tono). Vicentino, alumno de Willaert,
lleg6 disenar nada menos que cincuenta y tres tipos de octava, pudiendo
fragmentar cada octava hasta en treinta y un intervalos. Toda esta hipertro-
fia surge de la insuficiencia del temperamento mesoténico para lo que hoy
conoceriamos como modulacion. Vicentino lo que en realidad queria era
ampliar la riqueza del gamut' con la aplicacion de los modos griegos, pero
lo que hizo fue dinamitar el sistema modal, que en el siglo siguiente se iria
convirtiendo en sistema tonal, definitivamente instituido con la aportacién
tedrica de Rameau en el segundo cuarto del s. XVIII, posibilitando cualquier
modulacion a costa de igualar todos los semitonos. En la musica vocal del s.
XVI parece estar latente una idea de sistema tonal, con circulos de quintas
cada vez més abundantes y enarmonias mas o menos intuidas, como las de

11 Se denominaba asila gama o escala puramente diatdnica en la que se movia el sistema hexacordal
de Guido d’Arezzo, llamada asi porque a la nota mas grave se la llamaba con la letra gamma.
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Willaert en Quid non ebrietas’?, donde el uso de dobles bemoles es necesario
aunque no esté escrito, gracias al conocimiento de la musica ficta que habia
en la época, hasta el punto de que esta pieza ocasiond discusiones entre los
tedricos durante dos siglos’®. Cuanto més se avanza hacia finales del s. XVI
mas se desarrolla la idea latente de un sistema mas tonal que modal, con la
aparicion generalizada de la sensible en lugar de la subtdnica.

Aunque Vicentino intentd demostrar con su arcigravicembalo que los
géneros griegos se podian aplicar a la musica instrumental, el inico campo
en el que mas se pudo experimentar con el cromatismo fue en la voz, que es
el instrumento mas versatil. Sin embargo, por el uso que los madrigalistas
hicieron en general de las alteraciones, todo hace pensar que ellos tenian
un concepto de modulacion mas cercano a la afinacion temperada, contan-
do con el moderno concepto de enarmonia. Sélo asi se podria realizar un
circulo completo de quintas e interpretar obras que hacian uso de él, como
el referido Quid non ebrietas. El propio Vicentino aconsejo el uso del croma-
tismo, abandonando la monotonia del sistema modal, con fines expresivos,
sin limites, para dar vida a los textos, y por eso el madrigal italiano' fue su
mayor campo de experimentacion, sobre todo en seguidores como Carlo
Gesualdo, que conocio el arcigravicembalo de Vicentino en Ferrara. El propio
Vicentino compuso una serie de madrigales con abundante uso del cro-
matismo, aunque ha pasado mejor a la historia como teérico, con su libro
L’antica musica ridotta alla musica moderna, de 1555, confeccionado tras ser
derrotado defendiendo los modos griegos en un debate.

Sociologia del madrigal

Los grupos para los que se compusieron los madrigales fueron redu-
cidos. Los clientes eran, evidentemente, no érdenes religiosas sino aristo-
cratas y altos burgueses, haciendo ediciones, a manera de musica de mesa'”

12 A. Atlas, La miisica del Renacimiento..., obra citada, p. 455 y siguientes.

13 Este hermetismo que necesitaba para la interpretacion de una gran erudicion era una de las acep-
ciones de musica reservata.

14 La version inglesa del madrigal, atin siendo posterior a su modelo italiano, desechd el cromatis-
mo por razones seguramente culturales.

15 Musica que se interpretaba por puro goce personal, en la intimidad, sin publico externo, general-
mente alrededor de una mesa, y de ahi el nombre.
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(musique de table, Tafelmusik) para consumo doméstico, en forma de anto-
logias (individuales o colectivas), con gran refinamiento. Las creaciones
de los compositores francoflamencos tuvieron mucha aceptacion entre las
familias sobre todo de Venecia y Ferrara. En ocasiones, estos musicos emi-
grados componian para celebraciones cortesanas o incluso hacian serena-
tas para nobles que querian encandilar a alguna dama, casos en los que
las voces superiores se cantaban en falsete, ya que el madrigal siempre se
escribia para coro mixto'®. Hay que decir, en este sentido, que el madrigal
por supuesto participa del estilo del s. XVI, evitando el cruzamiento de
voces que se daba en el s. XV gracias a que el ambito de las voces se ha
ido desplegando a lo largo del siglo anterior. Tampoco hay que olvidar
que gran parte de la produccion de madrigales era demandada y admirada
por las academias: ese fendmeno tan tipico del s. XVI italiano, en las que
en definitiva imperaba el mismo ambiente que en las cortes mas refinadas
intelectualmente, compartiendo protagonistas unas y otras.

La tematica del madrigal no podria ser un reflejo mas fiel de las re-
finadas cortes donde se interpretaba: era casi invariablemente un motivo
amoroso o erotico, pero casi siempre con un tinte melancolico y pesante, de
suplica, plagandose de antitesis por el amor no correspondido, la pérdida
o la espera. Con el paso del tiempo el madrigal mostrara un especial interés
por las formas mas violentas de amor, pero nunca llega a ser soez ni jocoso.
Esto lo entronca con la tematica de la frottola mas seria y lo aleja del humor
soez pero encantador de las chansons francesas y algunos lieder alemanes.

Es muy importante la presencia de la mujer en la sociologia del ma-
drigal. No sélo eran intérpretes incondicionales y necesarias de las piezas,
sino que eran sus consumidoras a la par que los hombres. La tematica,
por otra parte, como hemos visto, no hace mas que fijarse en la mujer, casi
siempre desde una imagen topica que ensalza su belleza pero lamenta su
desinterés y frialdad con respecto al amante masculino.

Las tre nobilissime dame de Ferrara, llamadas oficialmente Concerto delle
donne, eran cantantes admiradas y reconocidas en toda Italia, y lo compo-

16 Situacién que, en boca de un ficticio mercenario de habla germana, parodia Orlando di Lasso en
Matona, mia cara, haciendo uso de un rico lenguaje que mezcla jerga en varios idiomas a veces con
multiples sentidos eréticos, de la misma manera que el propio compositor se expresaba en sus cartas.
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nian Laura Peverara, Livia d’Arco y Anna Guarini’. La primera y la segun-
da eran respectivamente hijas de un rico comerciante y un noble de Man-
tua, pero la tercera era hija nada menos que de G. B. Guarini, el principal
poeta de la corte de Ferrara junto con Tasso. Para colmo, Tarquinia Moza,
excelente poetisa, colabord también con ellas. Las damas de Ferrara no eran
meras aristocratas que en sus ratos libres se dedicaban a la musica como EI
cortesano de Castiglione propugnaba, sino que se convirtieron en auténticas
profesionales de la musica, antecedente directo de la diva, que alcanzara su
madurez en el s. XVIII. Wert y Luzzaschi trabajaron frecuentemente para
ellas, y Gesualdo colaboré puntualmente en su etapa ferraresca.

Por si fuera poco en la evolucion del papel jugado por las mujeres
en la musica gracias al madrigal, también las hubo compositoras. En ese
sentido, la mas destacada es Maddalena Casulana, muy admirada por Las-
so y cuyos madrigales fueron las primeras composiciones hechas por una
mujer en ser impresas y editadas. El propio Lasso interpretd en la boda de
Guillermo IV y Renata de Lorena una obra suya y otra de Catalina Willaert,
seguramente parienta de Adrian Willaert y también compositora. La lista
de compositoras de madrigales la engrosan Paola Massarenghi, Cesarina
Ricci de’ Tingoli y Vittoria Aleotti'®, cuya existencia a finales del s. XVI nos
lleva directamente a la inminente labor compositiva de Francesca Caccini
y Barbara Strozzi®.

Evolucion del madrigal a través de sus autores

Como ya sabemos, entre 1520 y 1530, frottola y madrigal coexistieron,
la primera en su ocaso y el segundo en su nacimiento. Las primeras eta-
pas del madrigal tuvieron lugar en la Italia septentrional, entre Ferrara,
Mantua y Venecia, donde se desarrolld y llegd a su plenitud, aunque en el

17 A. Atlas, La miisica del Renacimiento..., obra citada, p. 726.
18 A. Atlas, La miisica del Renacimiento..., obra citada, p. 726.

19 Hay algo que se repite en la mayoria de compositoras de esta época y de las siguientes, y es la cer-
cania a algin musico sobresaliente, como después ocurrira con Alma Mahler, Fanny Mendelssohn
o Clara Schumann, en parte por la dificultad de abrirse camino sin el apoyo de un ambiente musical
fuerte que las defendiese (y no siempre, puesto que las tres ultimas sufrieron la negativa de sus ma-
ridos o familiares) y en parte porque han ido apareciendo para la musicologia moderna a remolque
de la investigacion sobre sus familiares masculinos musicos, mas conocidos por tradicion.
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altimo cuarto del siglo s. XVI el foco principal estuvo entre Roma, Mantua
y sobre todo Ferrara.

Philippe Verdelot (m. c.1540) es uno de los primeros representantes
del madrigal. Trabajo principalmente en Venecia. Su obra se caracteriza por
la predominante homofonia, y la timidez, superficialidad e ingenuidad de
sus recursos retdricos, si los comparamos con los del madrigal tardio. Si
es cierto que la textura se diferencia de la frottola en que mientras en dicho
género la voz superior se destaca por encima de las demads, que son susti-
tuibles por instrumentos, a modo de cancion para solista, en los madrigales
de Verdelot todas las voces estan equilibradas. Verdelot atin repite musica
para distintos versos, cosa que luego se dejarad de lado. Es predominante-
mente sildbico y diatdnico, y en sus poemas se destacan topicos de amor
cortés que luego seran muy comunes, con palabras que reciben especial
apoyo (ardo, moro, morte, ahi) y antitesis emocionales. Segtin la exigencia
que encuentra en el texto, aplica mayor o menor grado de imitacion con-
trapuntistica. Un recurso de musica-ojo de Verdelot es hacer coincidir las
silabas del texto con las de solmisacién, como cuando en Vostr’acuti dardi
hace coincidir el fragmento mi fan con el semitono mi-fa. Un recurso mas
del tipo word-painting consiste en dividir en dos las voces del conjunto para
representar el didlogo entre dos amantes, como en Quant’ahi lasso. Dos de
sus madrigales han encontrado especial fama: Madonna, per voi ardo y Ul-
timi mei sospiri. Su obra fue muy admirada contemporaneamente, siendo
de los pocos compositores cuya reedicion fue considerada necesaria por
Claudio Merulo tras su muerte.

Constanzo Festa (m. 1545) fue practicamente el primer italiano nativo
que compuso madrigales modernos, hasta el punto de que se lo considera
su creador junto con Verdelot. El centro de su trabajo fue Roma. Posible-
mente el rasgo mas distintivo de Festa con respecto a Verdelot sea la mayor
viveza ritmica de sus madrigales, por influjo de la villanesca. La semimini-
ma se hizo cada vez mas abundante, sustituyendo a la minima como uni-
dad de tiempo, con lo que el madrigal se volvié mucho mas vivo que el
motete. Graficamente, esto se tradujo en el predominio de las notas negras
(semiminimas y mads cortas), lo que se aprovecho como recurso retdrico
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grafico por parte de los compositores (que Reese incluye en la musica-ojo).
A estos madrigales se los llamo a note nere, a misura di breve o cromatici’®.

Jacques Arcadelt (c.1504-c.1567) es de una generacion ligeramente
posterior y trabajo en el foco florentino. Si bien la década de 1520-30 esta
dominada por Verdelot y Festa, la de 1530-40 estd dominada por Arcadelt,
que publico sus libros entre 1537 y 1544. Su estilo madrigalesco es también
predominantemente diatdnico y sencillo, de una ortodoxia que inspir6 a
Palestrina para su reducida y poco novedosa serie de madrigales, aunque
el flamenco no es tan ortodoxo como el maestro de la Misa del Papa Marcelo.
Su primer libro fue reimpreso treinta y tres veces antes de 1654%!, posible-
mente por el éxito con que hizo suyo el lirismo de la frotfola en conjuncién
con algunos rasgos de la chanson, como la recitacion y el ritmo silabico.
Puso musica a numerosos poemas de Petrarca y Miguel Angel, asi como a
textos de circunstancia como los dedicados a la boda de Margarita de Aus-
tria y la muerte de Alessandro de Medici*.

De todos los madrigales de Arcadelt, el mas famoso es sin duda II bian-
co e dolce cigno, que formaba parte del primer libro. Lleva mas lejos que Ver-
delot el énfasis en el contenido por encima de la forma, mereciendo en su
tiempo el calificativo de inordinato. Por ejemplo, siguiendo la forma no de
los versos sino de las frases, refleja en musica el encabalgamiento de los dos
primeros, en lugar de partir el encabalgamiento en dos frases musicales. Lo
mas importante, en cuanto al contenido, es la antitesis entre la triste muer-
te del cisne y la alegre y deseada muerte del poeta, que encierra un doble
sentido puesto que en la época se llamaba piccola morte al orgasmo, y de ahi
que revista tanta relevancia la repeticion de las palabras mille morte al final
de la pieza, introducidas una y otra vez en imitacion por las cuatro voces.
El cromatismo, como habitualmente en Arcadelt, es muy escaso: solamente
hay un séptimo grado rebajado sobre la palabra piangendo, para destacar
dicha accion. Un recurso ain mas discreto en el poema pero de enorme
relevancia para la época es el breve reposo sobre el primer grado en la pala-
bra beato. Ademas, durante toda la pieza, Arcadelt resalta las palabras mas

20 G. Reese, La miisica en el Renacimiento, obra citada, volumen I, p. 384.
21 G. Reese, La miisica en el Renacimiento, obra citada, volumen I, p. 387.

22 Ibidem.
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dolorosas y funebres (more, sconsolato, morire) con intervalos melddicos de
semitono, ya sea como floreo o como apoyatura.

11 bianco e dolce cigno
cantando more, et io
piangendo giung’al fin del viver mio.
Stran’e diversa sorte
ch’ei more sconsolato,
et io moro beato.

Morte, che nel morire
m’empie di gioia tutt’e di desire.
Se nel morir’altro dolor non sento
di mille mort'il di sarei contento®.

Adrian Willaert (c.1490-1562) tomo¢ el testigo de Verdelot en la labor
madrigalesca veneciana. En su carrera, siempre experimental y avanzada,
contd con De Rore, Zarlino y Vicentino como discipulos directos. Se ad-
vierte una enorme evolucion entre los madrigales de las décadas de 1530 y
de 1550 y se puede decir que finalmente llevé al madrigal la seriedad de la
poesia petrarquista y finalmente a la plenitud. Los de finales de la primera
década tienen muy presente el espiritu sencillo de la frottola, con preponde-
rancia de la voz superior, si bien las demas voces no son tan dependientes,
y la textura es acdrdica, como en la chanson. La novedad musical de Willaert
es el uso de determinados recursos como los acordes en primera inversion
en forma de fauxbordon, los saltos del bajo y un rudimentario cromatismo.
En los madrigales mas tardios, sin embargo, se aprecia una mayor influen-
cia del motete francoflamenco. Todavia mas que en el caso de Arcadelt, el
poeta favorito de los madrigales de Willaert es Petrarca, como se observa
en la antologia Musica Nova, publicada por Francesco Viola en 1559, en la
cual todos los madrigales son suyos. Caracteristicas musicales del estilo
madrigalesco tardio de Willaert son la complejidad polifénica sobre todo
de la voz superior, el caracter casi declamatorio obtenido por la recitacion
derivada de la chanson y las progresiones de fundamentales en terceras des-
cendentes en el bajo.

23 El blanco y dulce cisne cantando muere, y yo llorando hasta el fin del vivir mio. Extrafia y diversa suerte
que él muera desconsolado pero yo muera feliz. Muerte, que en el morir me llena de gozo y de deseo. Si en
el morir otro dolor no siento, con mil muertes al dia estaria contento. Letra y traduccion consultadas en
A. Atlas, La miisica del Renacimiento..., obra citada., p. 487.
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Aunque Mentre che’l cor tenga ciertos rasgos programaticos con los
abundantes melismas para la palabra cantando, el uso de la retdrica esta
mas elaborado en Aspro core. Se trata de un soneto de Petrarca, de altisima
calidad y muy largo y complicado de musicalizar. Willaert lo hace en este
caso con un contrapunto casi de motete. Dice Allan Atlas** de él que si en
los madrigales de Verdelot y Arcadelt parecia que varias personas leian el
poema a la vez, aqui parece que seis® discuten sobre el significado del poe-
ma, reflexionando en voz alta. Willaert recurre a una division en partes del
poema, en este caso en dos, lo que llegd a ser muy comtn. En este madrigal
destaca la expresion de dos antitesis. La primera esta entre los dos prime-
ros versos, entre el “dspero corazén”, que se representa con duras triadas
mayores (dentro de la armonia surgida de la imitacion), inestables al estar
en primera inversion, y con falsas relaciones de tritonos, mientras que la
“dulce y angelical figura” se representa con armonias surgidas de triadas
mayores pero en posicion fundamental y una textura mucho mas homorrit-
mica que la del primer verso. La otra antitesis es visible en el soprano del
sexto verso, que baja del dia a la noche mediante una octava descendente
y finalmente una tercera, ademads de utilizar como apoyatura el séptimo
grado rebajado. Por altimo, hay un tltimo recurso que no es sensitivo sino
que deriva del sistema hexacordal de Guido d’Arezzo, ya que en los versos
doce y trece Willaert coloca un si natural en la palabra duro: el hexacordo
duro, mientras que en amando rebaja el séptimo grado, es decir, que coloca
un si bemol: el hexacordo blando.

Philippe de Monte (1521-1604) fue alumno de Lasso, y, como su maes-
tro, siguié componiendo madrigales una vez mudado a Alemania en 1554.
De hecho, su rasgo mas destacable es la nunca superada fecundidad de su
carrera como madrigalista, con mas de 1100 piezas. Se mantiene siempre
en equilibrio entre lo conservador y lo experimental y entre lo heterodoxo
y lo ortodoxo, buscando la claridad, y huye de los recursos mas trillados.
A pesar de lo prolongado de su vida, que se solapd con las innovaciones
manieristas, el estilo de su madrigal estd mas proximo al de Lasso (también

24 A. Atlas, La miisica del Renacimiento..., obra citada, p. 491.

25 Sin embargo en la época eran cuatro las voces generalmente, si bien en la segunda mitad del siglo
se decantaron por la textura a cinco.
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compositor de madrigales), Arcadelt y Palestrina®.

Cipriano de Rore (1516-1565) fue discipulo de Willaert: en 1563 fue
llamado a sustituir su vacante en San Marcos de Venecia, que ocup6 bre-
vemente. Como su maestro, es una figura fundamental en la evolucion del
madrigal, experimentando de una manera crucial con el cromatismo (tam-
bién a causa de su maestro Willaert y de su condiscipulo Vicentino), lo que
lleva a adentrarse en el manierismo del madrigal tardio. Texturalmente,
participa de la etapa tardia de Willaert por su uso leve pero eficiente del
cromatismo y el trabajo contrapuntistico cercano al motete. Su preocupa-
cién por la plasmacion de las sucesivas atmosferas del texto es superior a la
de sus predecesores y tendra gran repercusion en los posteriores madriga-
listas. De esta manera otorga un sentido mas dramatico a sus madrigales,
siendo el primero en sacrificar las normas clasicas de contrapunto y pro-
porcion por ajustarse a las exigencias del texto, no en cuanto la métrica sino
el contenido, por lo que incluso sacrifica el reflejo musical de la métrica de
los versos, que era una costumbre humanista. Ritmicamente, particip6 de
la tendencia de las note nere que hemos visto en Festa, publicando en 1542
un libro titulado en su segunda edicion di madrigali cromatici. A pesar de la
impresionante linea ascendente cromatica ininterrumpida de Calami sonum
ferentes (que en realidad no es un madrigal sino una oda en latin), muy po-
pular en su época y con gran influencia, la pieza mas conocida actualmente
es Da le belle contrade d’oriente.

Da le belle contrade d’oriente
chiara e lieta s’egrea Ciprigna, et io
fruiva in braccio al divin idol mio

quel piacer che non cape humana mente
quando sentii dopo u sospir ardente:
“Speranza del mio cor, dolce desio
t’en vai, aime, sola mi lasci, adio.
Che sara qui di me scura e dolente?

26 Para ampliar sobre Philippe de Monte, ver G. Reese, La muiisica en el Renacimiento, obra citada,
volumen I, p. 481 y siguientes. Se debe tener en cuenta que el autor escribe en la década de 1950,
y defiende la figura de De Monte con la pasién de quien estd investigando un terreno casi virgen.
Hoy la figura de De Monte se halla muy relativizada en comparacién con otros compositores
muy populares dentro del repertorio renacentista, que si que se han convertido en figuras emer-
gentes, como Carlo Gesualdo. Posiblemente en un futuro la tendencia podria cambiar, pero por
ahora parecemos valorar mas la originalidad y extravagancia de este tiltimo antes que la extrema
correccion del primero.
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Ahi crudo Amor, ben son dubbose e corte
le tue dolcezze, poi ch’ancor ti godi
che 'estremo piacer finisca in pianto”.
Ne potendo dir pitl, cinseme forte
iterando gl’amplessi in tanti nodi,
che giamai ne fer piii 'edra o I'acanto®.

Destaca en especial por su descripcion musical del contenido del texto
sin escatimar recursos pero también sin romper el equilibrio musical, algo
que ya después no volveria a conseguirse. Lo mdas importante de la estruc-
tura de este madrigal es el principio de didlogo que contiene, incitado por
la apertura de unas comillas en el soneto andnimo al que pone musica. De
esta manera se distribuye en tres partes, en las cuales la interior es el repro-
che y la queja de una mujer, y las dos exteriores la narraciéon que del hecho
hace su amante. Tal distribucion queda plasmada en que la voz superior
permanece en silencio durante mucho tiempo hasta que comienza la que-
ja de la mujer, con un efecto muy dramatico, puesto que entra casi con el
caracter teatral de un solista que se dirige en segunda persona hacia el pu-
blico. La armonia de este tramo central es increible: en él dice Allan Atlas®®
que se concentra todo el viraje armonico de Tristin e Isolda, s6lo que cuatro-
cientos afos antes. Esta afirmacion es debida a que en trece compases pasa
de las regiones de mi mayor a re bemol mayor, cruzando las de la mayor
y do menor mediante un cromatismo sobre la sobrecogedora frase de Ahi
crudo amor, que de esta manera es realzada. Este cardcter dramatico y na-
rrativo del madrigal terminard desembocando en experimentos de Monte-
verdi como el Lamento della Ninfa o el Combatimento di Tancredi e Clorinda.

Giaches de Wert (1535-96) toma la evolucién del madrigal donde la
deja De Rore. Trabajo en Mantua, aunque también visit6 mucho Ferrara,
con sus tre nobilissime dame, donde profundizd en el madrigal entre voces

27 De las bellas regiones del Oriente clara y alegre se erguia el lucero del alba, y yo en brazos de mi divino idolo
gozaba humana mente aquel placer que no cabe en mente humana, cuando senti después un suspiro ardien-
te: “;Esperanza de mi corazon, dulce deseo, te vas, ay, sola me dejas, adids! ;Qué serd de mi aqui, triste y
dolida? Ay, cruel Amor, cudn inciertas y cortas son tus dulzuras, pues hasta a ti te gusta que el extremo
placer acabe en llanto”. Sin poder decir mds, me asio fuertemente, repitiendo unos abrazos tan entrelazados
que jamds hayan podido hacer la hiedra ni el acanto. Letra y traduccion sacadas de A. Atlas, La miisica
del Renacimiento..., obra citada, pp. 710-711.

28 A. Atlas, La muisica del Renacimiento..., obra citada, p. 711.
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concertantes, debido a que este trio femenino provocaba la existencia de
tres voces agudas que se oponian a las dos mas graves. Wert publicé once
libros de madrigales a cinco voces y uno a cuatro, y destaca sobre todo el
uso que hace de intervalos extrafios a la practica cldsica para adecuarse al
contenido del texto, como los disminuidos y aumentados, e incluso supe-
riores a la octava, lo que nos introduce ya de lleno en el manierismo musi-
cal, como en Solo e pensoso. Un efecto descriptivo de este madrigal es que se
deja la declamacion de la palabra solo a una sola voz, mientras las demas
la imitan en sucesivas entradas, sin perder una individualidad prodigiosa
que parece sugerir la introversiéon de cada voz, como si cinco voces solita-
rias y pensativas coexistieran en el tiempo. Como figura retorica curiosa,
destaca la pronunciada catébasis® del bajo en Udite lacrimosi spirti d’ Averno
para representar el mundo infernal. También un ejemplo de retdrica, aun-
que menos sensitivo, es la colocacion de una fermata o calderdn sobre la
palabra fermar en E s’altri non m’inganna.

Giunto a la tomba es un madrigal de Wert sobre un corto texto de la
Gerusalemme liberata de Tasso (el mismo poema del que Monteverdi extrae-
ra el Combatimento di Tancredi e Clorinda). Se caracteriza especialmente por
la poderosa representacion musical del “derrame de un lacrimoso rio”,
otorgando a este ultimo verso la misma duracidn, a fuerza de repetir con
rapidas figuraciones descendentes, que a los otros cuatro versos del poema
juntos, que por su parte tienen una declamacion dentro de lo comtn, es de-
cir, que el ltimo verso rompe el equilibrio de la pieza. Con ello se subvierte
una de las metas de todo periodo clésico (el equilibrio plastico) en aras de
la expresion emocional (subversidon que se ha producido repetidamente a
lo largo de la historia desde el arte helenistico).

Luzzasco Luzzaschi (m. 1607) es interesante sobre todo por trabajar
una forma de madrigal un tanto atipica como es la escrita para voz solista
(una, dos o tres) y teclado, que ya hace pensar en la melodia acompafniada
del barroco, la cual tendra su aparicion con la Camerata Bardi y su culmi-
nacion con Monteverdi, dentro del propio madrigal y en la 6pera. El mayor
valor posiblemente sea documental, puesto que no fue el primero en com-

29 Descripcién musical de una caida o algun concepto asimilable de modo que la musica pase rapi-
damente de lo mds agudo a lo mas grave.
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poner este tipo de piezas, muy apreciadas en las veladas musicales®, pero
si son de los pocos ejemplos que se conservan. Difiere del acompanamiento
barroco en que no se trata de un bajo melddico sobre el que improvisar una
serie de acordes enlazados sino de voces conducidas segtin las normas del
contrapunto renacentista, con la salvedad de que la voz cantada tiene gran
abundancia de florituras pero no asi las voces tocadas por instrumentos.
También son muy interesantes las versiones impresas de Luzzaschi porque
permiten ver cémo era la ornamentacion derivada de la costumbre impro-
visatoria vocal.

Luca Marenzio (1553-1599) destaca sobre todo por su versatilidad.
Con él comienza por fin la serie de grandes madrigalistas nativos de Ita-
lia, que proseguird con Carlo Gesualdo y Claudio Monteverdi hasta que la
enorme tension acumulada en sus piezas desemboque en el “género repre-
sentativo” de Monteverdi.

Scaldava il sol es un ejemplo de la habilidad de Marenzio para el word-
painting, puesto que esta plagado de recursos: un arco melddico para des-
cribir el arco del sol; figuracion rdpida para el movimiento de las hojas;
estatismo de notas largas para el reposo de un pastor; la reduccion de los
intervalos entre las voces para representar la cercania; ritmo de danza para
el campesino; silencios graduales para la soledad y el acto de callarse; sol-
misacion en sol para la soledad en diversas entradas imitativas (en este
caso con un mayor caracter de musica-0jo), y trémolos sobre una nota para
la representacion de una cigarra.

Marenzio, como Wert, puso letra a Solo e pensoso. Este madrigal, que es
el mas famoso de su autor, contiene la primera escala cromatica completa
de toda la historia de la musica, empleada para representar los pasos que
el poeta pensativo da en soledad. Dicha escala cromatica ocupa a la voz
superior durante toda la primera parte del madrigal, con un ritmo de se-
mibreves totalmente estatico, mientras las voces inferiores realizan imita-

30 Para los humanistas la cancién solista venia a ser lo mas parecido a la tradicién improvisatoria
que hundjia sus raices en los rapsodas de los poemas homéricos. En el Quattrocento fue muy cono-
cido el rapsoda contemporaneo llamado Pietrobono, que trabajé en Mantua, Ferrara y Milan con
la corte de Borso d’Este y llegé a ser elogiado incluso por Tinctoris. Lamentablemente, debido a
su caracter oral, no quedan documentos musicales.
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ciones entre si, en valores mds cortos, obviando a la introvertida y alienada
voz mas aguda. El efecto atonal®! de la escala de la soprano se realza con el
motivo de la imitacion de las voces inferiores, que no tiene un centro tonal
claro sino que desciende por tres terceras diatonicas encadenadas. La esca-
la cromatica sube primero ininterrumpidamente una novena, y luego des-
ciende una quinta hasta finalizar la seccion. Esta escala barrena totalmente
el sistema modal imperante hasta entonces, y lo hace en un medio vocal
sin acompanamiento, quitdndose de en medio el problema de la afinacién,
y no por capricho sino por descripcion sonora de las ideas de un texto. De
hecho, el recurso de Marenzio para reflejar las acciones de Solo e pensoso no
tiene por qué ser mejor que el usado por Wert para ilustrar el mismo texto,
pero desde luego si es mas rompedor y original. Hay que decir, también,
que Solo e pensoso es distinto a todos los demds madrigales de Marenzio y
que esta primera seccion cromatica del madrigal es distinta al resto de la
pieza, por la versatilidad de su lenguaje, que se adapta a cualquier texto sin
poner condiciones.

Solo e pensoso i pii deserti campi
vo misurando a passi tardi e lenti,

e gl’occhi porto per fuggir intenti
dove vestigio human l'arena stampi.
Altro schermo non trovo che mi scampi
dal manifesto accorger de le genti,
perché ne gl’atti d’allegrezza spenti
di fuor si legge com’ io dentr’avampi.
Si ch’io mi cred” homai che monti e piagge
e fiumi e selve sappian di che tempre
sia la mia vita, ch’e celata altrui,
ma pur si aspre vie né si selvagge
cercar non so ch’Amor non venga sempre
ragionando con meco, et io con lui.

Conclusion

Convertido en el género profano vocal mas experimental, refinado y
(dentro de su elitismo) difundido del Renacimiento, al madrigal se halla en
el ultimo cuarto del s. XVI en un apogeo extraordinario, habiendo recogi-

31 Hemos de resaltar que por entonces el sistema modal iba adoptando cada vez mas funciones
tonales, por lo que hablar de “atonalidad” no es un mero capricho anacrénico.
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do caracteristicas de géneros anteriores y contempordneos y transportando
una nueva vision humanista en su interior por toda Italia y el extranjero.
La ultima palabra sobre el madrigal la van a tener dos compositores que
a caballo entre los dos siglos experimentaran con su capacidad expresiva,
cada uno con elementos distintos: Carlo Gesualdo explotando especial-
mente el cromatismo, la introversion y la fragmentacion (con los medios
tradicionales) y Claudio Monteverdi haciendo uso de su vertiente mas tea-
tral (incluso con medios nuevos) para dar lugar a un estilo no s6lo musical
sino visual, es decir, representativo, que a la larga serd reconocido como el
inicio del lenguaje barroco.
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