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“Hic est sacerdos Alexander”: musica para la coronacion
de Rodrigo de Borja, Alejandro VI*

SANTIAGO GALAN

Entre la extraordinaria cantidad de sucesos historicos acontecidos en el ano de
1492, figura en lugar destacado la coronaciéon de un nuevo papa, la de Rodrigo de Borja
como Alejandro VI. La ceremonia se celebro6 a lo largo de todo un caluroso domingo 26
de agosto, incluyendo un pomposo desfile por la ciudad de Roma, y fue al parecer la
coronacion mas fastuosa de las celebradas hasta entonces, segtin afirman los testimo-
nios del evento.! Entre las inclusiones musicales de la ceremonia, posiblemente la capi-
lla papal de cantores interpret6 un motete a cinco voces, expresamente escrito para la
ocasion, sobre los textos Salve regis mater sanctissima / Hic est sacerdos. Esta compo-
sicion y el contexto de su creacion e interpretacion es el tema que nos ocupa en el pre-
sente trabajo.

Es importante aclarar de principio que estos afos finales del siglo representan un
momento de transicion importante en la historia de esta capilla papal. A lo largo del
siglo XV la actividad de los cantantes de este coro se habia centrado basicamente en la
interpretacion de canto llano, y los miembros seleccionados para el mismo eran espe-
cialmente buenas voces, mas que compositores destacados. La polifonia en esta institu-
cion se interpretaba en ocasiones especiales, no solo en partes del ordinario de la misa,
sino sobre todo en forma de motetes ceremoniales.2 A lo largo del siglo son excepciona-
les los ejemplos de cantores papales que ademas fuesen compositores relevantes, sien-
do el caso mas destacado y notable el de Guillaume Dufay, fallecido en 1474 y autor de
notables ciclos polifonicos de prosas, kiries para la misa, himnos y por supuesto de mo-
tetes ceremoniales, aunque en este caso no todos necesariamente relacionados con ac-
tividades papales.

Esta situacion cambia en las décadas finales del siglo, a partir del pontificado de
Sixto IV (1471-1484), cuando no solo aumenta la actividad de interpretacion de polifonia
en la capilla papal, especialmente en la musica para el ordinario de la misa,3 sino que
ademas se registra un aumento realmente importante del nimero de compositores tra-
bajando para esta capilla, asi como de la calidad de su trabajo creativo. En este grupo
figura de manera destacada el compositor que hoy nos ocupa, el francés Marbriano de

*Enviado: 29/6/2016. Aceptado: 1/7/2016.

1 Véase por ejemplo BATLLORI, 1994: 218, donde un testigo menciona los “arcos triumphales” del desfile,
entre ellos el de los Medici con “tanta musica y personajes vivos”, y los gritos de “Espafia, Espaia, viva el
papa Alejandro romano” de la multitud. También SETTON, 1978: 435; ROBB, 2011: 43.

2 PLANCHART, 1998: 93 y SS.

3 ROTH, 1998: 132.
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Orto (c. 1460-1529).4 Sixto IV fue la figura fundamental en el despegue y evolucion de
la capilla papal, llamada Sixtina con merecimiento, pues dedicé a esta institucién suma
atencion, renovo radicalmente el personal de la misma, aument6 su dotacion economi-
ca, materializ6 la construcciéon de una nueva capilla en el palacio vaticano y, todavia
méas importante, redefinio6 el papel del coro en la liturgia relacionada con el papa.5 Aun
asi, el canto llano sigui6 siendo la principal forma de celebraciéon musical en la capilla
papal en los tiempos siguientes, la cual se nutri6 principalmente a lo largo del siglo xv
de musicos franco-flamencos; no fue precisamente hasta los tiempos de Alejandro VI
que la presencia de musicos espanoles fue significativa, llegando a constituir casi la mi-
tad de sus miembros, agrupados en una de las tres llamadas “naciones” dentro de la
capilla papal: la espafiola, junto con la francesa y la italiana.® El canto al estilo espanol
de estos musicos, denominado more hispanico, destaco y se hizo célebre en los tiempos
del papa Rodrigo de Borja, en especial en los cantos polifénicos a tres voces de las ce-
remonias de la Pasién, en Semana Santa.”

MARBRIANO Y JOSQUIN

En las décadas finales del siglo Xv, el principal compositor entre los que se rela-
cionan con la capilla papal es por supuesto el francés Josquin Desprez (c. 1450-1521).
Pareceria l6gico que, para celebrar un acontecimiento de tanta importancia como la
coronacion de un nuevo papa, fuese este autor el designado para componer la musica
de la ceremonia. En cambio, vemos que no fue asi, sino que el elegido fue al parecer
Marbriano de Orto. Sera preciso pues discutir las razones por las que no se eligi6 a Jos-
quin para este cometido. Ciertamente, las investigaciones de los ultimos anos sobre la
vida de Josquin Desprez nos ayudan a proponer una explicacion légica. En efecto, pare-
ce claro que la biografia de Josquin ha sido tradicionalmente construida sobre una cro-
nologia incorrecta. La llegada de este autor a tierras italianas ya no se considera tan
temprana, fechable en torno a 1460, sino que la documentaciéon actualmente obliga a
retrasar esa fecha hacia 1484.8 De esta manera, Josquin no seria pues el predecesor y
principal influencia de la importante generacién de compositores franco-flamencos
activos en Italia en la segunda mitad del siglo XV, sino més bien uno de los principales
artistas en este contexto a finales del siglo, pasando asi a ser receptor de las influencias
de sus predecesores, aquellos compositores que antes se creia seguidores y émulos del
compositor francés. Esto es lo que se puede afirmar precisamente para el caso de Mar-
briano de Orto.

Tras pasar inicialmente por Milan, Josquin Desprez inicié su estancia en la capi-
lla papal en una fecha tan tardia como junio de 1489, bajo el pontificado de Inocencio
VIII. Por tanto, cuando Rodrigo de Borja es coronado papa, poco mas de dos afios des-

4 Marbriano de Orto, de nacimiento Dujardin, originario de Tournai, ciudad que, a pesar de haber estado
integrada en el condado de Flandes, desde 1187 se subordiné directamente a la corona de Francia. Véase
VANDERKINDERE, 1902: 181.

5 ROTH, 1998: 128-129.

6 SHERR, 1988: 188; también del mismo autor, 1992: 601 y ss.; GOMEZ MUNTANE, 2008-2009: 532.

7 SHERR, 1992: 602.

8 Vease RODIN, 2008: 308-310.
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pués, Josquin es en realidad un recién llegado al coro papal, mientras que, por su parte,
Marbriano de Orto llevaba en Roma al menos desde 1482 y habia servido ya como can-
tor para los papas Sixto IV e Inocencio VIII, a los que seguiria en 1492 al servicio del
nuevo papa Borja. Marbriano ya se habia hecho en esas fechas un nombre en el méas
importante coro de la Ciudad Eterna, y su prestigio en el entorno papal debia tener ma-
yor peso que el que tenia Josquin, aunque no mayor que el que éste tltimo alcanzaria
entre los compositores de la generacion posterior. Al menos hasta que, a partir de la
segunda mitad del siglo XvI, el canon de la polifonia en la capilla papal pasase a ser per-
sonificado por la obra de Palestrina, con adiciones notables como los motetes de
Cristobal de Morales.?

Como evidencia de esta situacion, sefialemos que Marbriano de Orto fue, por
ejemplo, el compositor escogido para abrir con uno de sus motetes el primer libro im-
preso de musica polifénica, el Odhecaton A de Ottaviano Petrucci, de 1501.° Tan solo
cinco afios mas tarde, el mismo impresor incluso public6 un libro entero de sus misas.™
En 1504 Marbriano paso al servicio de Felipe el Hermoso, duque titular de Borgoiia, lo
que dos afios después, en 1506, le llevaria a viajar a Espana acompanando a Felipe,
desplazado a la Peninsula para ser nombrado rey de Castilla iure uxoris como consorte
de Juana, heredera de la corona tras la muerte de Isabel la Catolica. Felipe falleci6 in-
esperadamente el 25 de septiembre de ese mismo ano, y es sabido que la reina Juana se
nego6 a enterrar a su marido Felipe durante casi un afio. A lo largo de ese tiempo, el coro
flamenco de la capilla real tuvo que cantar el oficio de Difuntos cada dia, ocupacion en
la que se ha sostenido repetidamente que tuvo que participar Marbriano de Orto, junto
a otros musicos como Pierre de la Rue, el director del coro flamenco, o el tinico cantor
espaiol en el mismo, Juan de Anchieta. Quien no pudo acompanarles en esta labor fue
otro importante musico de esta capilla flamenca, Alexander Agricola, pues también
habia fallecido en Valladolid, a causa de la peste, un mes antes que el rey Felipe. No
obstante, en la lista de pagos del 19 de diciembre de 1506 ya no figura Marbriano de
Orto, ni quedan tampoco otras evidencias de que permaneciese en el coro ni ayudase a
reorganizarlo para el hijo de Juana, el futuro emperador Carlos, como se afirma
cominmente. Posiblemente nuestro compositor estuvo ausente al menos hasta mayo
de 1509, cuando vuelve a aparecer como premier chapelain en los registros de pago,
puesto que alternaria con Anthoine de Berghes hasta 1517. 12

Volviendo a los anos de la coronaciéon de Rodrigo de Borja, debemos advertir que
la relacion de Marbriano de Orto con Josquin Desprez se documenta ya desde antes de
que ambos coincidieran en la capilla Sistina. Una vez juntos en el coro papal, es muy
probable que ambos colaborasen de alguna manera en la revision de los himnos copia-
dos en el manuscrito VatS 15, ya que los tinicos himnos atribuidos en este manuscrito,

9 PLANCHART, 2010: 223; DEAN, 1998: 153-154.

10 Fecha incierta, solo aparece en la dedicatoria del volumen a Girolamo Donato (noble veneciano), de 15 de
mayo de 1501. “Petrucci”, Oxford Music Online (www.oxfordmusiconline), consultado el 28 de abril de
2016. El motete en cuestiéon es Ave Maria gratia plena. Véase RODIN, 2012: 191.

11 RODIN, 2008: 318.

12 STEVENSON, 1960: 133-134. Consta que algunos miembros de la capilla flamenca volvieron al norte tras la
muerte del rey Felipe; Marbriano pudo pues ser uno de estos. También cabe la posibilidad de que sencilla-
mente falte documentacion de esos afios, por la confusién que rode6 la corte, agravada por la inestabilidad
mental de la reina Juana. La revision de estos anos de la vida de Marbriano en MECONI, 2003: 73-74. To-
davia en 1522, Marbriano particip6 en el viaje de Carlos a Inglaterra, falleciendo en 1529 en Nivelles.
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lo estan a nombre de Josquin y Marbriano de Orto. Lo intrigante del caso es que la ma-
no que copia la musica de estos dos autores en el manuscrito es la misma, y ademaés es
una mano que, por lo que sabemos, estaba especializada en copiar solo musica de Jos-
quin y de Marbriano, como aparece en otras fuentes. Este misterioso escriba podria de
hecho ser uno de los dos compositores, aunque por comparaciéon caligrafica ya se ha
determinado que Marbriano no puede ser el responsable de esta copia. Quizas el copis-
ta misterioso podria ser entonces el mismo Josquin, pero actualmente solo se conserva
un grafiti suyo, lo que no es suficiente para comparar las caligrafias y poder corroborar
la identificacion.s

EL MOTETE PARA LA CORONACION DE ALEJANDRO VI

En cualquier caso, es asunto claro que ambos compositores trabajaron unos
cuantos afos codo con codo, cantando la musica respectiva del otro en el coro vaticano.
El recién llegado Josquin tendra asi la oportunidad de asimilar numerosos elementos
de la musica de Marbriano, como lo hara de otros companeros en el Vaticano, propo-
niendo su propia miusica y llevando luego mas lejos todas las novedades que experi-
mentaba en su actividad cotidiana.

El motete para la coronacion de Rodrigo de Borja como Alejandro VI que hoy dis-
cutimos, es una pieza que se conserva copiada dos veces en el mismo manuscrito del
Vaticano, el volumen denominado CS 35, sin que aparezca en ninguna de las dos co-
pias indicacion del autor. Pero por causa de su posicion dentro del manuscrito, y por las
caracteristicas musicales que vamos a discutir, es razonable reconocer como su compo-
sitor al autor que nos ocupa, Marbriano de Orto.

Las dos copias del motete forman parte de un afiadido final a lo que era la compi-
lacidn inicial del manuscrito, y aparecen dentro de un grupo de piezas que si se atribu-
yen a Marbriano de Orto (véase Tabla 1). Ninguna de las dos copias presenta atribucion,
pero insertado entre ambas se localiza el motete de Orto Da pacem Domine, con el que
la pieza que nos ocupa presenta diversas similitudes. Ambas son en efecto motetes de
tenor a cinco voces, que se mueven en un rango similar, incluyendo un bajo notable-
mente grave con una armadura de bemol, y claves similares en todas las voces. Ademas,
ambos son motetes compuestos de dos secciones sucesivas, la primera en mensuraciéon
perfecta (O) y la segunda imperfecta (¢).

13 RODIN, 2008: 319.

14 Ciudad del Vaticano, Biblioteca Apostélica Vaticana, ms. Capella Sistina 35, f. 188v-191r (primera copia)
y f. 196v-200r (segunda copia). Véase KELLMAN (ed.), 1988: IV, 41. En el volumen se retinen obras de Va-
queras, Stockem, Ockeghem, Isaac, J. Martini, J. Desprez (?), J. Prioris, Compére, Obrecht, Tinctoris, Basi-
ron, Weerbecke, por este orden, junto con el grupo final de piezas, todas de Marbriano de Orto.
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Tabla 1: Musica sacra compuesta por Marbriano de Orto
en fuentes de la Capilla Sixtina's

Obra Tipo Fuente Fecha de copia

Missa L’homme armé misa VatS 64 ¢ 4r-13r c. 1488-92

Missa Ad fugam misa” VatS 35 104v-109r c. 1489-91

Domine non secundum tracto VatS 35 181v-184r C. 1492-95

peccata

Atrib.: Salve regis ma- motete de tenor VatS 35 188v- C. 1492-95

ter sanctissima / Hic 191r
est sacerdos

Da pacem Domine (a 5) motete de tenor VatS 35 192v-196r c. 1492-95

Atrib.: Salve regis ma- motete de tenor VatS 35 196v- C. 1492-95
ter sanctissima / Hic 200r

est sacerdos
Credo (a 5) Credo VatS 35 200v-203r c. 1492-95
Ave Maria mater gratie (a motete de tenor VatS 35 204v-206r c. 1492-95
5)
Missa Ad fugam Credo VatS 35 206v-208v c. 1492-95
Qui mane junctum (Lucis himno VatS 15 10v-11r c. 1492-97
creator optime, v. 2)
Celorum pulset intimum himno VatS 15 11v-12r . 1492-97
(Lucis creator optime)
Ventris obstruso (Ut que- himno VatS 15 38v-39r . 1492-97

ant laxis, v. 4)
* Misa sin Credo.

Las dos copias de Salve regis mater sanctissima se realizaron por manos diferen-
tes con un resultado bien diverso: la segunda, con caligrafia pulcra y cuidada, pareceria
ser el original a partir del cual se realiz6 la primera copia, mas apresurada, apretada en
el papel y menos sofisticada, podriamos decir que copiada con una caligrafia utilitaria o
de uso comun.’®* Ambas versiones difieren ademas en la colocacion de los textos bajo la
musica, algo nada extrano en la época, pero también en la notacioén de ciertas figuras
musicales, asunto que luego discutiremos. El latin usado en el texto de las dos copias
presenta desemejanzas, siendo uno mas culto que el otro, mas vulgar. La segunda co-
pia, de escritura y aspecto mas cuidados, por lo general desarrolla las abreviaturas lati-
nas que abundan en la primera version, pero sin evitar que se produzcan discordancias

15 Véase RODIN, 2012: 192.

16 La voz del cantus en el f. 198v y la del contra altus en el f. 199r se inician con sendas “N” capitales ilumi-
nadas, en las que se puede con dificultad leer una inscripcién que parece rezar “memorare noviss[imis]”,
quizas en referencia a la expresiéon “memorare novissima tua” (Eccl. 7:40). En la tradicion de los mementos
mort, en la coronacion de Alejandro VI esta expresion remitiria al desfile triunfal de los generales y césares
romanos, donde un esclavo repetia al homenajeado “Respice post te, hominem te esse memento”, como
sefialara TERTULIANO (Apologético, XXXIII).
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en diversas palabras (“mundo” por “secundo”, “pietatis tue” por “peccatorum”, etc.),
amén de algtn olvido (falta por ejemplo la palabra “advocata” en el contratenor bassus
de la primera seccion). Esta mano ademas introduce ciertos vulgarismos (en especial el
uso de la c en lugar de la t: “clamancium”, “canencium”, “gracie”) que la primera mano,
aun siendo menos elegante, no utiliza.

Esta doble copia podria haberse realizado simplemente para poder cantar el mo-
tete con un cierto nimero de cantantes que se distribuyesen en dos grupos, cada uno
leyendo delante de su propia copia.”” Esta no es una circunstancia extraia, lo curioso es
que se guardasen ambas copias en el mismo volumen, quizés por despiste del respon-
sable de cerrar el libro, o quién sabe si por responder a alguna preferencia especial del
papa por esta pieza musical. Sea como fuere, hay que advertir que el proceso de confec-
cion de estos libros de coro se iniciaba con la copia de fasciculos independientes, a me-
nudo a lo largo de un cierto periodo de tiempo y a manos de copistas diversos, hasta el
momento en que esos diferentes fasciculos se acababan uniendo en un solo volumen.
En consecuencia, se acababan reuniendo obras de autores y épocas diferentes, por lo
que existia en efecto la posibilidad de llegar a presentar dos copias de la misma pieza en
un unico codice, como sucede en el caso que nos ocupa.'8

Las dos copias fueron, poco después de la ceremonia de coronacion, unidas como
hemos dicho con todo un conjunto de piezas para completar el volumen en el que se
conservan hasta hoy dia. No obstante, debemos advertir de que no se tiene evidencia
segura de que el motete fuese en efecto interpretado en la misma ceremonia de la coro-
nacion, e incluso podria haberse dado el caso de que se reservase para una interpreta-
cion privada para el pontifice, como si estd documentado que sucedié con alguna otra
pieza del mismo género.?

El motete presenta dos textos simultaneos: por un lado, la voz de tenor repite la
declamacion Hic est sacerdos Alexander, quem coronavit Dominus, es decir, “este es el
sacerdote Alejandro, que ha coronado el Sefior”. Al mismo tiempo, las dos voces supe-
riores y otras dos voces graves cantan un texto de origen y autor desconocidos, Salve
regis mater Sanctissima, en el que se ruega a la Virgen por el nuevo pontifice, por su
reinado y por las almas de los suplicantes.

Esta pieza pertenece a un tipo especifico conocido como motete de tenor, en el
que esta voz, ubicada en una tesitura intermedia, canta el motivo principal sobre el que
se ira construyendo la polifonia. Como pieza a cinco voces, se considera un género ca-
racteristico de la musica de la capilla papal de finales del siglo Xv, aunque su desarrollo
se debe en especial al compositor franco-flamenco Johannes Regis (c. 1425 — c. 1496),
de quien no hay constancia que desarrollase su actividad fuera de la di6cesis de Cam-
brai, en estrecha relacion con Guillaume Dufay (c. 1400-1474).2° Los motetes de tenor

17 Un ejemplo comparable en PLANCHART, 2010: 222; véase también RODIN, 2012: 111.

18 E] codice que contiene nuestro motete se data entre 1487-1499, mientras que este fasciculo final se asig-
na a los aflos 1492-1499.

19 ROBINSON, 1982: 372. Se conserva, por ejemplo, el texto (no la musica) de un motete que compuso Jo-
hannes Tinctoris unos meses tras la coronacion de Alejandro VI, en su honor, Gaude Roma vetus. Al pare-
cer, el nuevo pontifice declin6 que se cantase el motete en la misa propuesta y pidi6 que, en cambio, se
interpretase unos dias mas tarde en su camara privada. Véase WOODLEY, 1981: 237-238.

20 En contraste con la importancia histérica del legado musical de Johannes Regis, es necesario destacar la
escasez de obras conservadas de este autor: tan solo ocho motetes, dos misas, un Credo y dos chansons. Lo
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encontraban su lugar en las ceremonias papales, en momentos especificos como podia
ser, por ejemplo, después del ofertorio, o en los desplazamientos realizados por el sumo
pontifice durante el tracto de la misa.2* Son practicas que se verian en todo caso afecta-
das luego por las reformas tridentinas.

En este estilo de motete de tenor a cinco voces calificable pues de “romano”,
segun Richard Sherr se distinguen las siguientes caracteristicas, que se cumplen y com-
prueban ademaés en el de Marbriano de Orto para la coronacion de Alejandro VI:22

* La pieza se divide en dos secciones principales, siendo la primera de ritmo terna-
rio o perfecto, y la siguiente binario o imperfecto. Ademas, en este caso Marbria-
no introducira un final ternario y alguna técnica métrica especial que comenta-
remos luego. Hay que sefialar que estas separaciones internas en los motetes, en
el contexto de la capilla pontificia, se relacionan con momentos especificos en los
que se realizaban ciertas acciones concretas en el ritual pontificio.23

* La voz de tenor se realiza en el principio con notas largas, para acabar al final
uniéndose a las demés voces con un movimiento a base de notas cortas. Ademaés,
el tenor proviene del canto llano, por lo que no deriva simplemente de las otras
voces, por imitacion.

* Esta voz de tenor no comienza inmediatamente, sino que lo hace tras una intro-
duccion en polifonia de tres voces.

* En la primera secciéon del motete, la voz de tenor transcurre de manera indepen-
diente respecto al resto de voces, las cuales muestran un mayor movimiento
melddico, ritmos intrincados de una cierta complejidad y uso de técnicas imitati-
vas, en especial lo que se conoce como secuencias “borgofionas”, que se pueden
identificar en diversos puntos del motete de Marbriano.

Hay que reiterar que este estilo de motete a cinco voces era ciertamente el carac-
teristico de la muisica compuesta para la capilla del papa, y ademas resultaba un género
bien diferenciable del motete cultivado principalmente en las cortes del norte de Italia,
especialmente en Milan, un tipo de motete que, no obstante, era conocido y de la mis-
ma manera cultivado por los mismos compositores papales, los cuales, en todo caso, los
componian no para ejecutarse en Roma.24 Buena parte de los compositores que renova-
ron la capilla papal en los afios 70 del siglo XV provenian de hecho de importantes capi-
llas nobiliarias del norte de Italia, como las de Ferrara o Mantua. Marbriano de Orto no
hizo pues otra cosa que continuar la tradicion romana de motetes ceremoniales, al ce-
lebrar la llegada de un nuevo papa con una pieza a cinco voces en el estilo que se solia
venir realizando en la capilla en esos afios.

cual no impide que se le considere el pionero y creador del motete de tenor a cinco voces y uno de los pri-
meros compositores de ciclos de misas de cantus firmus. Véase HOUGHTON, 1983: 53.

21 BRAUNER, 1998: 172. Por ejemplo, el motete de Tinctoris antes mencionado (véase nota 19) estaba desti-
nado a ser cantado tras el ofertorio de la misa del segundo domingo de Adviento (9 de diciembre de 1492).
22 SHERR, 1988: 444 y ss.

23 [dem: 455-462.

24 Son los motetti missales a cuatro voces sin cantus firmus, compuestos por autores como Compere o
Weerbeke y Gafurio, que se ejecutaban durante la celebracién de la misa y usaban textos litargicos. Véase
MERKLEY; MATTHEWS, 1999: 341-353.
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ASPECTOS MUSICALES

Disposicién del tenor. El tenor que fundamenta nuestro motete es la melodia del
verso de Aleluya Hic est sacerdos, a cuyo texto, como hemos dicho, se afiade el nombre
del nuevo papa.25 La melodia del tenor se repite dos veces, una en cada parte del mote-
te, y en la segunda repeticion se afiade el nombre Alexander, antes de entonar un Alelu-
ya final. En la Fig. 1 se muestra la primera exposicion del tenor en el f. 188v, y se com-
prueba como el compositor secciona la melodia gregoriana para delimitar las partes en
que se va subdividiendo a su vez el motete, y como en efecto el movimiento melodico
del tenor es mas animado al final de la melodia.

” { = ’ .‘-..‘ ! ) -... - .'.{.. y Groduale Romanum, Vaticano 1908
L - - |
A LLI A J \
Alaa e f 4— . AN 0 e, i
( ‘.{ .o... %. .on °.‘| 0'..\00... = s & e . 0...‘p.g
H est T‘TTT—_‘ i juem ( 1-vi D minu

Vaticano 535, fol. 188v

Fig. 1: Disposicion del tenor en Salve Regis mater sanctissima / Hic est sacerdos.

La musica de Marbriano de Orto era avanzada en el tratamiento del cantus firmus
a usar. Tomando la idea prestada de la musica de autores como Johannes Ockeghem,
este compositor fue pionero en la técnica del uso transportado de la melodia principal o
cantus firmus, cambiando su entonacion a lo largo de la pieza y repitiéndola en diferen-
tes voces. Este era un problema nada sencillo, puesto que los cambios de tono en los
motivos melodicos podian llegar a alterar la modalidad de la pieza, algo que se procu-
raba evitar para no desnaturalizar el modo propio y particular de la musica. En el caso
del motete para la coronaciéon de Alejandro VI, esta técnica de transposiciéon no se utili-
za, sino que la modalidad original del tenor se mantiene en toda la pieza.

Mensuracién y ritmo. En el aspecto ritmico, debemos senalar que tanto Marbria-
no de Orto como Josquin Desprez son dos compositores que coinciden en haber escrito

25 Hic est sacerdos forma un grupo melbdico con Hic est sanctus y con Hic est (vere) martyr, con los que
comparte melodia y texto. Véase KARP, 1998: 69, 168. El autor considera que Hic est sacerdos podria ser un
contrafactum de un original aquitano (169).
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en Roma antes de 1500 un tipo especial de misa, la conocida como misa L’homme armé
(por estar basada en esta popular melodia del momento).2® Ambas versiones de esta
misa destacan por el uso de abundantes y variados signos de compés, implicando por
tanto una musica de notable complejidad ritmica entre las voces.

Tabla 2: Estructura formal de Salve regis mater sanctissima

Medida (breves) Mensuracion
Primera parte, seccidon A 1-65 O (ternaria)
Segunda parte, seccion A 66-150 ¢ (binaria)
Segunda parte, seccién B 151-165 ¢ (binaria)
¢ (binaria, pero con semibreves
Segunda parte, seccién C 166-196 coloreadas: tresillos)
Segunda parte, seccién D 197-212 O (ternaria)

El motete para la coronaciéon de Alejandro VI que nos ocupa no llega a este nivel
de sofisticacion ritmica, pero si que hace un uso inteligente y de una cierta sofisticacion
del compés. Como vemos en la Tabla 2, la division habitual del motete en dos seccio-
nes, una de compas ternario o perfecto y otra binaria o imperfecta, se enriquece con
una divisién mas fina en la segunda parte, en la que se inserta una seccion central con
ritmos de tresillos que frenan la sensacion de tiempo, antes de recuperar el ritmo terna-
rio usado en la primera seccién, ahora para cantar el Aleluya final.

Ademas de los signos de mensuracion o compas de todo tipo, las dos misas arriba
citadas incluyen diversas instrucciones al cantante, 6rdenes o canones que le obligan a
cantar las melodias el doble de lento, o el doble de rapido, o incluso a cantarlas de atras
hacia adelante. Las fuentes musicales espanolas, tanto practicas como teoricas, de-
muestran que estas practicas de polifonia compleja a nivel ritmico, propias de los com-
positores franco-flamencos activos en Italia en la segunda mitad del siglo XV, no eran
en cambio habituales entre los musicos espafioles, que preferian usar compases mas
uniformes y sencillos, y figuraciones ritmicas menos retorcidas. La musica sacra espa-
nola de finales del siglo XV conservada en las fuentes escritas se define por una austeri-
dad y severidad funcional, como han afirmado estudiosos como Kreitner o Planchart,
bien diferente de los alardes técnicos y retoricos de los compositores activos en Roma
en esos afos. Seguramente por ello, es licito suponer la labor de adaptacion a este sofis-
ticado repertorio vaticano, a nivel ritmico, que los musicos espafioles que acompafiaron
al nuevo papa tuvieron que realizar en su actividad en Roma. No obstante, es pertinen-
te recordar brevemente la existencia de suficientes indicios de la importancia que tuvo
en Espafia a lo largo del siglo Xv la improvisacion a la hora de cantar polifonia. Aunque
a finales del siglo la transicion hacia un predominio de la polifonia escrita es ya una
realidad evidente,?” no hay que dudar que, en cualquier caso, desde tiempos anteriores

26 BRAUNER, 1998: 171-172.
27 KREITNER, 2004: 60; GALAN, 2016: 222-229,
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los cantantes de los coros hispanos podian realizar adornos improvisados sobre las pie-
zas polifonicas escritas, que aparecen tan simples a nuestros ojos hoy en dia.

Técnicas imitativas. A lo largo del motete son regulares las entradas imitativas en
las voces, con motivos derivados de la melodia del tenor. Aqui destaca otra caracteristi-
ca compositiva de Marbriano de Orto en estos afios, lo que se ha venido en llamar “re-
peticion conspicua”, presente igualmente en la pieza que nos ocupa, por ejemplo en los
compases 111-114 (véase Fig. 2).28
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Fig. 2: Repeticidn conspicua en Salve regis mater sanctissima.

Esta técnica consiste en repetir de manera evidente un motivo melédico, de ma-
nera que el mismo se haga presente y resalte en la textura polifénica. Era este un recur-
so bastante habitual en las composiciones del siglo XVI, pero en las piezas de los anos
que nos ocupan era algo mas bien novedoso, y de hecho es Marbriano de Orto el com-
positor pionero que, casi en solitario, utilizaba este recurso en torno a 1490. No sor-
prende que sea su companero Josquin quien adopte esta técnica de la repeticion cons-
picua en lo que se considera su estilo maduro, influenciado sin duda por la convivencia
musical con Marbriano de Orto, Es notable que hoy en dia algunos autores denominan
a estas repeticiones “ostinatos de Josquin”, obviando el posible papel predecesor, o al
menos contemporaneo, de Marbriano.29

La repeticion conspicua tiene en este motete ademéas un sentido retérico, como se
puede comprobar en el ejemplo de la Fig. 3, cuando se canta el texto “turba canen-

28 La edicion musical del motete se ha realizado expresamente por el autor para este estudio.

29 Asi PLANCHART, 2010: 234. Més contundente es la posicién expresada por BLOXAM (2000: 202), quien
llega incluso a hablar del “joven Marbriano de Orto”, que compone con este tipo de técnicas influenciado
por la obra de Josquin, obviando que ambos compositores muy probablemente no debian estar separados
por mas de cinco afios de edad, y que el autor veterano en Roma en aquellos afios era Marbriano.
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tium”, la multitud que canta una cascada de escalas descendentes repetidas un grado
inferior cada vez.
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Fig. 3: Cascadas de notas en “turba canentium”.
Otro ejemplo de figuras reiterativas y con un sentido claramente retorico se pue-
de observar en la Fig. 4, en que la voz del bajo (acompanada en la polifonia por el tenor

segundo) cantan, casi como solistas, el texto “ministrare celestis” en una sucesion repe-
tida de escalas ascendentes que, en efecto, parecen elevarse finalmente a los cielos.
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Fig. 4: Escalas ascendentes en “ministrare celestis”.

También es caracteristica de Marbriano de Orto la repeticion sistematica de una
lnica nota en posiciones destacadas, como sucede, por ejemplo, en los compases 32-43
con la repeticion de la nota re (véase Fig. 5). Este énfasis sobre una sola nota es un ras-
go casi exclusivo de Orto en estos afos, solo copiado inmediatamente por Josquin, pero
en cambio ausente en la obra de los otros compositores del momento en la capilla del
Vaticano, como Gaspar o Vaqueras. Esto es sefial de que la reiteracion en una nota de
manera conspicua no era una caracteristica del estilo romano del momento, sino més
bien un rasgo personal de la musica de Marbriano de Orto, y refuerza la adscripcion del
motete a este compositor.
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Fig. 5: Repeticion sistemética de una nota.
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Un tercer tipo de repeticion muy destacada que aparece en este motete de Mar-
briano es precisamente la del nombre de Alejandro, el papa destinatario de la pieza
(véase Fig. 6).
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Fig. 6: Repeticion y coincidencia en “Alexandrum”.

Entre los compases 142-150, que cierran la primera mitad de la segunda seccion,
todas las voces van entrando sucesivamente, repitiendo con un ritmo suspendido el
nombre del nuevo papa, “Alexandrum”, que aqui cumple por ello una cierta funciéon de
nomina sacra,3° hasta confluir todas las voces en un tltimo y destacado acorde sosteni-
do sobre la triada de Do, con la tercera mayor en la voz superior. Dado que el modo
predominante justo antes en la pieza es el de re dorico, de modalidad menor, la triada
de Do mayor crea una enérgica suspension que realza el nombre del pontifice, a la vez
que mantiene la atencién del oyente en vilo, esperando la continuacion de la pieza, ca-
mino de la conclusion definitiva. En este ejemplo ademas podemos observar otra carac-
teristica propia de la musica de Marbriano, que es la profunda tesitura de las notas gra-
ves en la voz inferior de la polifonia, llegando en este ejemplo al final como vemos hasta
un do por debajo de la clave de bajo.

Notaciéon musical. La existencia de dos copias de la misma pieza realizadas por
manos diferentes proporciona una excelente oportunidad de realizar un ejercicio com-
parativo, para extraer conclusiones de las diferencias que se puedan hallar. Las dos
manos no son diferentes solo en la pulcritud caligrafica, sino también en algunos aspec-
tos conceptuales que vale la pena destacar.

En primer lugar, cabe citar la abundancia de alteraciones que se afiaden en la se-
gunda copia, las cuales en la primera se obvian, pues se supone que se deben aplicar
sencillamente por el conocimiento de la musica ficta.

A nivel ritmico, la mensuracion ternaria (perfecta) utilizada en la primera seccion
del motete da ocasion, como es natural, al uso de las técnicas de imperfeccién como de
alteracion, que se aplican a nivel de breves y semibreves. La particularidad en el caso de
este motete es la presencia de dos subdivisiones diferentes de la semibreve: la division
regular que usaria el puntillo (Fig. 7a), muy comtn y muy utilizada en todas las piezas
del codice, y la division por medio de coloracién, menos habitual, que proporcionaria
ritmo de tresillo (Fig. 7b).

30 PLANCHART, 2010: 230.
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Fig. 7: Subdivisién de la semibreve con puntillo (a) o con coloracién (b).

La diferencia ritmica, por sutil que pueda parecer, es real en la practica musical, y
por ello se pueden localizar ambas versiones del ritmo a lo largo del motete y en las di-
versas voces.3! Lo interesante es comprobar que en algunos momentos ambas figura-
ciones se intercambian para la misma voz en el mismo punto, en cada una de las dos
copias. Estas discrepancias entre las dos versiones ocurren especialmente en la voz del
cantus, en la primera secciéon del motete, donde en un tercio de las apariciones de estas
figuraciones las dos copias no coinciden, usando una de ellas puntillo (en especial la
primera copia) donde la otra utiliza coloracion. Curiosamente, en el resto de voces en
las que también abundan estos ritmos (en especial los dos contratenores) las coinciden-
cias son casi absolutas, lo que hace destacar todavia mas la variabilidad que se observa
en las dos copias del cantus y obliga a desechar la hipotesis de una copia corrupta o
plagada de errores. En verdad debemos aceptar que las diferencias son intencionadas, y
mas considerando que es posible también encontrar ambos ritmos (con puntillo y con
coloracion) seguidos inmediatamente uno detras del otro en la misma voz. Teniendo en
cuenta que incluso ambos ritmos se dan simultaneos en voces diferentes, con la com-
plejidad ritmica que ello supondra por la discordancia ritmica entre voces, todo ello
debe hacernos reflexionar acerca de la importancia del planteamiento horizontal que
define este tipo de composiciones, y del papel individual que el compositor daba a los
ritmos de cada voz, llegando a individualizarlas resaltando su independencia en ciertos
momentos de la polifonia.

Otra particularidad de la notacién en esta pieza es la presencia en la voz de con-
tratenor de dos corcheas en la primera copia, que en la segunda copia se han transfor-
mado en fusas (figura con dos plicas, una ascendente y otra descendente). En estos
afios, la fusa con este aspecto y con este nombre, inserta en la cadena de disminucion
de la minima, es una figura que discuten en especial los tratadistas espafnoles, no los

31 Como apoyo a la autoria de Orto de esta pieza, es facil comprobar la presencia de estos dos ritmos y en
proporciones similares, en la obra que sigue en el codice, un Credo en este caso a nombre de Marbriano de
Orto, asi como en la Misa del mismo Marbriano presente en los f. 104v-110r.
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principales italianos (como Tinctoris o Gafurio).32 La presencia de estas dos fusas como
variante en esta segunda copia puede en efecto implicar una ejecucion en valores me-
nores que para el caso de las dos corcheas que aparecen en la primera copia.

Finalmente, es destacable también el uso intensivo de la coloracién en la seccién
final de la pieza, que introduce extensos pasajes de subdivision ternaria de la breve en
una seccion de mensuracion binaria (imperfecta). Esto implica un cambio de movi-
miento de facto, sin indicar nueva mensuracion. El uso extensivo de coloracién en una
seccion de una pieza aparece en este codice tan solo en dos obras mas: precisamente la
pieza de Marbriano de Orto que separa las dos copias de nuestro motete, Da pacem
domine in diebus nobis (en los f. 193v-196r), y también el Confiteor Domini de la misa
L’homme armé de Johannes Tinctoris (f. 96v-97r).

CONCLUSIONES

El motete para la coronacion de Rodrigo de Borja como Alejandro VI constituye
un perfecto ejemplo de lo que era el motete ceremonial de tenor a cinco voces, carac-
teristico de la practica musical en la capilla papal en la segunda mitad del siglo Xv. La
autoria de esta pieza a cargo de Marbriano de Orto sale plenamente reforzada al pro-
fundizar en los aspectos musicales de la composicion, como hemos podido comprobar.
A partir de la llegada del nuevo papa Borja, arribaran a Roma en ntimero creciente
musicos desde las tierras espaiolas, que, pese a trabajar en el contexto romano de la
polifonia dominante en estilo franco-flamenco, conservaron ciertas maneras propias de
cantar, como ya hemos discutido anteriormente. De esta manera, musicos como Jo-
hannes Hillanis, Alfonso de Troya, Martin Escudero o Juan del Encina, al servicio de la
capilla papal o simplemente en busca de beneficios y mejor posicion en Roma, fueron
los adelantados de las grandes figuras espafiolas que dejaron su huella en el siglo XvI,
como Francisco de Pefialosa, Cristébal de Morales o Tomas Luis de Victoria. Todos
ellos cultivaron el género del motete, ya fuese ceremonial o penitencial, como en el caso
de Penalosa, y sacro o litirgico en el caso de Morales, plenamente integrados en el esti-
lo internacional, al cual contribuyeron con la calidad de su producciéon musical a defi-
nir. Pero ese ya sera otro siglo y sera ya, igualmente, otra historia.
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