
LOS BALLETTI DE TROMAS MORLEY 

l' U R 

John Earle Uhlcr 

(TRADUCCIÓN DE JUANA SUBERCASEAUX) 

T HOMAS Morley 0557 -1603?) eligió los cantos de ltali2, 
y, con ~ lás habilidad que cualquier otro madrigalista inglés, 
inculcó, n ellos el genio de su propio país. Así como Shakes­
peare tomaba, en esa misma época, las narraciones de Cinthio 
y de Bandello para convertirlas al drama inglés, así también 
Morley transformaba las canciones de Gastoldi, Anerio y Croce 
en piezas de música inglesa. Y más aún. Al componer varias 
canciones con textos italianos, hizo un esfuerzo que sin duda 
le dió una percepción más aguda de la naturaleza misma de 
todo lo italiano. MorJey era, además, un intérprete de gran 
comprensión y podía apropiarse de la música con discrimina­
ción y crear con intensidad. 

El Balletto es el más característico de los distintos géne­
ros de madrigales que compuso Morley, y éste es el que más 
sirve para ilustrar los métodos adoptados por los composito­
res líricos ingleses en sus adaptaciones de composiciones ita­
lianas. Este tipo de canción lo descubrió por medio de Gastoldi. 
En su Introducción a la Música, Morley escribió: "La primera. 
serie de ese tipo que yo he visto es una de Gastoldi". Y fué 
también la última anterior a las suyas propias, -aparente­
mente y, en realidad, la única serie- porque agregó: "Si otros 
han trabajado en ese mismo campo, no ha llegado a mi conoci­
miento". 

Morley también definió el Balletto en su Introducción. 
Luego de describir )a villanella, dice: "Hay otro tipo más livia­
no que éste, llamado Balletto o danza, que son canciones y que, 
:.lcbido a su cantinela, pueden ser bailadas: éste y todos los 
dEmás tipos de música liviana, salvo los Madrigales, son gene­
ralmente llamados "airE'>". FJxiste además otra clase de BaUetto, 
comúnmente llamado fa-las . .. , pero ésta es una música ligera 
y, según entiendo, se la compone para que sea bailada al son 
de voces". 
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El rasgo más característico de estas últimas piezas es el 
refrán fa-la, la-la, o lirum-lirum. Por ejemplo, el texto del can­
to en la primera canción de la serie inglesa de Morley, es el 
siguiente: "Dainty fine sweet nymph delightfull,/ Whilc thE' 
Sunne aloft is mounting,¡ Sit we here our loues recounting./ 
Fa la la la la la la. Fa la la la la la." Todo esto se repite una 
vez y lo mismo sucede con la otra estrofa de la canción. 

El verso del balletto suele ser escrito en música homó­
[ona; en el refrán, en cambio, la música debe ser polifónica. De 
esta manera se logra un efecto alternante entre un movimien­
to tranquilo y un movimiento vivo, especialmente si el verso 
puede ser traducido en tiempo de marcha y el refrán en tiem­
po ternario, como sucede algunas veces. Cuando se logra esto, 
Jas dos partes se asemejan a una pavana y gallarda. 

Según la descripción de Morley, un ballet podia ser no so­
lamente bailado sino que también, cantado. Gastoldi insinúa 
claramente que podía también ser acompañado por instru­
mentos musicales. En la portada de sus series de balletti para 
tinco voces figura la inscrIpción "con li suoi Versi per cantare, 
auonare & ballare". Además, el primero de éstos eoncluye con 
estas palabras: "Su caccia mano a gli stomenti nostri/ E per 
dar lor diletto/ E soniam e cantiá gualche balletto". 

Casi todas las canciones de Morley contienen estos requi­
sitos. Pero, respecto a esto, han surgido muchos malentendi­
dos. En primer lugar, los estudiosos del tema han dado la 
impresión de que el texto verbal de las piezas de Morley es 
poco más que una paráfrasis del texto de Gastoldi cuando, 
por el contrario, sólo ocho de las canciones de Morley se acer­
can a las de Gastoldi. En segundo lugar se ha dicho, más de 
una vez, que los poemas que tienen alguna originalidad fue­
ron probablemente compuestos por Michael Drayton, en cir­
cunstancias que es dudoso que este poeta haya escrito alguno 
de ellos. En tercer lugar, se ha hecho referencia a la serie de 
balletti italianos de Morley como de una "Edición italiana" de 
la. serie inglesa. Esto no es del todo cierto; el poema. dedica­
torio es diferente y fué escrito por otro poeta. Tres de sus 
canciones no están incluidas en la serie inglesa y algunas dI' 
las otras se parecen sólo remotamente a las inglesas. 
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MORLEY y GASTOLDI 

Un estudio comparativo entre Morley y Gastoldí demues­
tra que -a pesar de que al inglés le atraía particularmente el 
tipo de canción creada por el italiano- después de haber ba­
sado en ella algunas de sus primeras composiciones, se apartó 
completamente de ese modelo y estampó el sello de su propio 
genio en todas, menos una, de sus canciones restantes. Es muy 
comprensible que Morley se haya interesado por la invención 
de Gastoldi. Los dos hombres seguían la misma carrera y, apa­
rentemente, tenían un carácter parecido. Gastoldi era seis 
años mayor, aproximadamente. Como muchos de los grandes 
compositores, ambos servían €en iglesias: Gastoldi en la de 
Santa Bárbara de Mantua y Morley en la Catedral de San Pa­
blo y en la iglesia de Saint Giles de Londres. Ambos eran pa­
trocinados por hombres altamente colocados: Gastoldi por los 
hermanos Gonzaga y Morley por Robert Ceci!, primo de la 
Reina Isabel, a quien dedicó sus balletti. 

Los ballets para cinco voces dp Gastoldi fueron publica­
dos en 1591, cuatro años antes que los de Morley. No hay 
duda de que sus veintiuna piezas fueron concebidas dentro de 
una unidad y, como sucede con toda la música de este tipo, los 
intérpretes ejecutaban estas canciones principalmente para su 
propio entretenimiento. Al empezar esta serie, cantaban un pró­
logo, algo así como una exhortación, cuyas primeras líneas 
dicen: 

o compag""¡ UJlJ6g"czza alleyrezZ:a 
N oi 8ÍlIm1,o gio-nti in CucRyna 
0")6 chi piu lamara me»- q.uulayna. 

En seguida, siguen las canciones bajo títulos como "El 
Enamorado", "El Buen Humor", "El Contento", etc., cada uno 
representando a un personaje afectado por alguna disposición 
de ánimo amoroso: Expectación, El Repudiado, Alabanza al 
Amor, El Placer, (o el estado amoroso de "come, bebe y sé 
feliz"), Desafío al Amor, El Amor Victorioso, A la Caza del 
Amor, La Recompensada, Las Sirenas, La Belleza del Amor, 
etc. 

Los números dieciséis, diecisiete y dieciocho comprenden 
una mascarada de cazadores, para seis voces. Hay que iden-
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tificarlos como cazadores del amor; tienen perros veloces y 
convocan a las damas de Diana a la caza. El número diecinueve. 
es una canción para seis voces: "Viva sempre e scolpita". El 
último número es un concierto de pastores, para ocho voces. 

Cupido es la figura central de toda esta serie. A su alre­
dedor, se mueven la personificación de los varios estados de 
ánimo engendrados por el amor. La serie es, entonces, una 
pieza musical, aunque sin un argumento definido. Es la pre­
cursora del Amphiparnasso de Vecchi, aunque esta obra es más 
compacta y más diestramente organizada. El grupo de can­
ciones de Morley para dos voces es, en este respecto, más ar­
tístico y más dramático que las obras de Gastoldi y de Vecchi. 

Los baIletti de Morley se publicaron por primera vez en 
1595. Atestigua su popularidad el hecho de que una segunda 
edición apareció en 1600; de que se agregaron cuatro nuevos 
balletti a la edición de canciones para tres voces de l606; Y 
de que, en l609, se hizo, ('TI Nilremberg, una edición alemana 
ele! grupo de 1595. 

El grupo de canciones de Morley carece de la unidad que 
tiene el de Gastoldi. No hay en él una figura central como 
Cupido y las canciones no son expresiones de caracteres abs­
tractos, representando los estados de ánimo del amor. Por es­
to, no hay número preliminar que sirva las veces de preludio, 
como en Gastoldi. Comprende, sin embargo, como en Gastoldi, 
veintiuna canciones. También como en el grupo italiano, los 
fa-la acaban junto con el décimo quinto número. Después de 
eso Morley agrega, contrario a la mascarada y a la canción 
de Gastoldi, cinco canciones libremente hiladas. La última pie­
za de Morley es un diálogo dramático para siete voces, mien­
tras que la de Gastoldi es un concierto de pastores para ocho. 

En cuanto a la forma del verso, Morley casi nunca se 
desvía de la de Gastoldi. En la primera canción, por ejemplo, 
citada más abajo, las estrofas son de cinco líneas, y consis­
ten en un terceto y una copla. Las tres primeras líneas son 
tetrámetros trocaicos; las dos últimas son yámbicos de ter­
minación débil. Lo mismo ocurrc con las piezas correspon­
dientes de Gastoldi. Por otro lado, hay algunas diferencias de 
1'ima. En la primera canción de Morley, la primera línea de 
la primera estrofa rima con la primera línea de la segunda. 
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produciendo un efecto de umOlJ sonora entre las dos estrofas. 
Las otras líneas riman en coplas. En Gastoldi esta similitud 
de sonido se encuentra en la primera y tercera, y en la cuarta 
y quinta líneas. La segunda es independiente. 

Esta similitud en los versos podría sugerir una similitud 
(:·11 la música. Sin embargo, bajo todos los aspectos, la música 
de Morley es absolutamente suya. Por otra parte, el inglés 
trazó su composición sobre la base italiana, y esta base la. bus­
có en el ritmo de Gastoldi. Gastoldi le sirvió de base sólida, y 
sólida en más dc un sentido, ya que su obra se caracteriza 
por una marcada carencia de ornamentación. Pero sus caden­
cias dan la impresión de ser canciones del tipo del balletto. En 
ellas, Morley pudo superponer la figUl'ación y la unión dramá­
tica de notas y palabras, las que le ganaron en Inglaterra su 
gran popularidad y la fama de ser el mejor compositor de can­
ciones. La obra de Morley es, en efecto, una excelente lección 
para la composición de canciones. 

Las piezas que Morley basó en las de Gastoldi llevan los 
números 1, 2, 4, 6, 7, 9, 10 Y 13. El texto que ha sido usado 
para este estudio es el de la edición de 1600. 

El primero está basado en el cuarto de Gastoldi: 

1 . 

Da.inty fine .<rWeet Niln,ph delíght/lLlI. 
While the Sunne aloft i. lIumnting, 
SU 1L'O here our lOU68 recou.uting. ~'a la. 
With .'''grctl !lla,'r.~. Aman!1 the RORP8. [i'n la. 

Wh¡1 a;la8 al'e you so 8pight¡t.ll. 
DaAIIIty Nimllh but o too cruel!. 
Wilt thou kili thy <kerest lewell. Fa la. 
Kill then a;na blisS6 mee. But 'ir"t com", kisse mee. Fa la. 

Número 4 de Gastoldi: 

",(~,tzo .'$f-;tt.{-; Ninlu {J belh.­
Oh'; 'JelttÍ, tuttI' "mee/e 
Le piu 1Xtghe Pastorelle. Jia 1<1. 
A voi ch/annJa'l1w. 
Pileta chf¡cdku1W. FfJ.. {(J.. 

(La última línea no está incluida en la edición de 1600 de 
Gastoldi. Ha sido sacada de lor: balletti italianos de Morleyl. 
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Qu,e .• ta a ,,00 promise a»1oÚre 
Quan.d<J a ."toí dorati straili 
Fe qersagUo il nostro cor~. Fa UJ. 
Hor dunqu·e habbiate 
Di nDi pietatc. Fa la. 

Non can"ien chiC '-",nle jede 
Came hauele in. noi giiJ, scart" 
Habbia .norte per mcrqJde, Ji'(, la. 
Da V<li aita 
Spcrian¡Q e vita, Fa ú, 

Vit.a hO'filai porgete (1, lHÚ 

,'1i kaU e lid; amanti 
Che'l 'u1o'Tir sp'nez:dllllU per voL Ft(j. 1(1, 
Qui'l fin horn,a'¡ 
Dr. 1W8tri. !1ua4. Fa Ul, 

11 

¿En qué se parecen estas canciones? En la italiana hay 
siete ninfas o pastoras encantadoras: en la de Morley hay 
una sola. Ambas se refieren a la muerte. El italiano ha puesto 
su esperanza en la muerte y el inglés se entrega gozoso a ella 
con tal de poder recibir un beso más antes de morir. 

La canción de Morley es más breve y más definida, con 
imágenes más vivas. A difel'encÍ'-l de la esperanza quejumbrosa 
de Gastoldi, es un llamado más directo e imperioso. Y, como 
sucede casi siempre con Morley en su interpretación de otros 
poetas, consigue mayor dramatismo. 

La segunda pieza de Morley corresponde a la segunda de 
Gastoldi: 

2 

Shoote f<tUle Wuc 1 care 'nut, 
8p¡end tky "halta, and apare nol. Fa. la. 
1 frJar not thy might, 
And ,kS8 1 way thy spight. 
All naked 1 Vna.rme me, 
lf thau canat '/!.OW shaot (ma harm mc. 
80 Ughtly 1 esteomA'! thee, 
And >tOW a Chi.lde 1 Memc fllee. Fa lo. 

Long thy IJo'W dut Jcare '''l3e. 
WhiJe tky pomp dW bleare mee. Fa la. 
But now 1 doe percilte, 
Thy aTt i8 to deceiue, 
And I3'I~Ty ""'''Pk lOlteT, 
AH thy lal8ehood can. discau·er. 
ThiC weep loue ana bee sane, 
Ji'OY thm! haBt /081 thy (J.lmv. Ti'(I' [(J. 
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Número 2 de Gastoldi: 

Viuer Ueto voglio 
8e z' alcu cordoglio. La. 1". 
Tu pum restor Amor 
Di 8aettm'mt Ü cor 
"'pedí í pungcnti ~tra!i 
Que >lO paian flYLli 
N ulla ti sUmo ó 1lOca 
¡;; di te predo !Tioco. La la. 

Senza. aZcun pffltsiero 
Godo 11,tt placer 1':'61'0, La lo" 
Ne rpuoi ca' tu,oi 11w,rU, 
Sturbar jI mio f/,io;,' 
Spegni p"r la tu,{J, face 
Che tlW non o.rae o .. tace 
N .. !1a tem'i<> ca tuo ({lco. La. In. 

Baceo adoro, & amo 
g'l liquor 1lU0 brt<mo. La lu. 
Ei famm.i anegTO star 
Ei lIt'C diletta ca" 
Cmt lui e notte e giorro 
[O 1)o!enlwr 30ggior>l" 
Lai me .. ,!,,,. ¡feto Ü"'OC(). Fa 1<J. 

Ambas poesías expresan indiferencia hacia el amor. Am­
bas presentan el cuadro de Cupido con sus flechas. Las líneas 
de Gastoldi "Nulla ti stimo o poco/ E di te predo gioco/" 
se repiten en las líneas de Morley: "So lightly 1 esteeme the€!" 
As now a Childe i Deame thee". La canción italiana repre­
senta mejor la noción genérica del bienestar, pero, debido a 
la omisión de la última est.rofa de Gastoldi, que introduce a 
Baca, Morley logra con más éxito una unidad de impresión. 

El cuarto número de la serie de Morley es como el pri­
mero de Gastoldi, pero la relación no es muy cercana: 

Sing ''''(,'8 ",Id chautlt it, 
While looe doth gra ... nt il. 1<'(, /tI. 

N ai lQf!g yOllht lD8teth. 
A,1d 11M arte ha.,teth. 

N010 i:.; be8t 11-:U8u,',.;, 
To t"{tke GU)" 1.11easu-,'c. j{(t ht. 

Atl thin!!,~ i·l14Litf:: '1.'(. 

NoU) ta delight V8. Fa itt. 
Ilf)ltce care be pack'iltfl, 
No mirth bee lacki'Jt!J, 

Let 8pare 1tO troo8l(.Yfl, 
To ¡.¡,'" ;'1 'jJu''{!SHrf'. F,. 1«. 



Número 1 de Gastoldi: 

A lieta 'v"ita 
Amo,' ci i .. uita, Fa 1<1. 
Chi 9iar bramn 
8e di cur ama 
Doner" a core 
A. /In taZ Signare. Fa la. 

Hor ¡icti lwmai 
;; "Meiando ¡ fluui. Fa he. 
Qltanto ci reata 
Viuiamo in testa 
Eaiam l'honore 
A ".. tal "ign01'e, 1<'a la. 

Chi a ¡lti non crea" 
Priuo e di fOOe, Fa 1<1. 
Onde haue,. merla 
Contra se aperta 
J/ira. e"l IUTcyre 
D'II)I. tal .'lig .. ore. Fa la . 

.ve fuggir giouu 
Ch'egli ognu,. troua. Fa la. 
Velooi ha l'al; 
E foco e 8trali 
Dunqlle 8'adortf 
Un tal ,.ign01'e. Fa la. 

Fuera de una vaga similitud en el tema, hay muy poca 
relación entre estos dos poemas, En Gastoldi el refrán "A 
un tal Signore" crea un lirismo que no existe en la pieza de 
Morley, y que en la canción inglesa está compensado por la 
intensidad. 

Hay cierto parecido entre el trozo número seis de Morley 
y el número 14 de Gastoldi: 

6. 

No no no no Nigel/Jl, 
Le! who list prOUe thee, 
1 Mlmot Ioue thee. Fa ID. 
Have 1 deserued, 
Tl1/U8 to be ae'f'lllBá, 
We¡1 then, content thee, 
lf thou repent thee. Fa la. 

No no ?UJ no Nigel.lo. 
In si.qne 1 apite thee,. 
Loe 1 requite thee. Fa ID 
Henee loort" c~Zaynin9. 
T"y louas diBdayning, 
Sit thy hanas wnnging, 
Whllst 1 goc Bingb.g. Fa ID. 
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:\Iúmero 14 de Gastoldi: 

Pas/Ja morÜ' ehi t'a",,,, 
Nigella ingrata 
8enza ff) nata. Fa la, 
QUtJsta mere6dc 
Hala mía ff)/J¡3 
lIf a de miBi qua. 
Non ridera4. Fa la, 

Am.,,. ch'il g1usto hrama 
Far(j vendette 
Oon BUe sa.ette, Fa la, 
La tua belle,zza 
Tu tta alterezza 
Diverr(j humile 
Negletta. e 'Lile, FI< fu, 

Fara ch'og-n'un ch-'amira 
J tuoi bei freygi 
T'odii, e díspTeggi. Fa la, 
T'aTdera il core 
D'1nJa·Tue amtorf' 
¡O'ara che preghi 
Tal eh'ogn'hor neghi. {I'a fu, 

Deh a chi pe', te sO"5'/l'im 
Da hamo. rieetto 
Nel tuo b,el petto, ¡O'a la, 
Oangía cansiglio 
Serena iI ciglio 
Pietosa aita 
DontUll'Í e "ita. Fa la, 

El nombre NigeUa aparece en ambas canciones. En am­
bas, también, la dama demuestra su desprecio y el amante 
pretende ser indiferente con la excepción de la última estrofa 
de Gastoldi en que el amante vuelve a suplicar su amor, cosa 
que es rechazada en la canción de Morley. 

En Gastoldi este ballet expresa, como lo anuncia el título, 
los sentimientos de un "amante apaleado" (n Martellato). 
Morley en cambio, expresa el sentimiento de una represalia 
absolutamente moral. 

La séptima canción de Morley está basada en la décimo­
primera de Gastoldi, "La Sirena": 

7 

My bonny lasse "he S'lnileth. 
When ahele my /leart bee>-guiJeth. Fa la, 
8mile lea8 ~e Ioue therlore, 
_4nd l/OU sWI 101'6 me 7/1.0773, Fa la, 
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WIICn slle" lI~r S"weet eye turneth. 
o how 'my hart it burneth. Fa la. 
Decm l.Q1Le call in. their líght, 
Or el8e you burne mee quite. Fa. la. 

Número 11 de Gastoldi: 

QueMa dolce Si"cna 
Gol canto acquit' Uma" Fa llJ. 

a .. suo Ieggiad1"OÑ80 
l'1¡O l'aria ,W/"'C'lUlr, }<'a !t •. 

Ghi .nira il 8UO be! viso 
ReBta pl"Ogion a'Amol", F'a 'l<. 
Ghi, i SUo1 bei ¡umi vede 
Sen te :lcgarSi il ca", Fa la. 

lS 

Morley presta más atención a la sonrisa y a los ujos de 
la sirena; Gastoldi empieza por describir su canción, aunque 
también le atrae su "leggiadro riso" (su sonrisa juguetona) 
y sus "bei lumi" (hermosos ojos). 

La música que Morley compuso para esta canción es mu­
cho más atrayente que la de Gastoldi, y ésto se debe, en par­
te, al efecto logrado por ciertas invenciones características del 
compositor, como la repentina nota aguda en la parte del can­
to, en la palabra "heart" de las dos estrofas, en la segunda 
y la sexta líneas, Este efecto de éxtasis se agudiza por el 
!Sostenido en la nota siguiente. El ritmo binario poco usual de 
los fa-las de la primera y la tercera coplas, contrasta con el 
I'itmo ternario de los fa-las de la segunda y cuarta coplas. 
Aquí no se trata solamente de ritmo ternario sino que, tam­
bién, de una sucesión de compases compuestos de una blanca 
y una negra que, dentro de la danza de amor que acompañan, 
dan la impresión de cabriolas que dejan sin aliento. Este mo­
vimiento se disuelve en valores iguales para todas las voces 
en los últimos cuatro tiempos, y la precisión de este final acen­
túa el últimatum amoroso del verso. 

Se ha dicho que la novena canción de Morley tiene algún 
parecido con la tercera de Gastoldi: 

9 

What saitil ,>tu ooitlh.: OOrling, 
Sha.ll 1 now your lou¡e obtaine. Fa, la. 
Lemg time 1 ",ute lar graee, 
And grace yoo grauntea mee, 
When trme should seru.e and place, 
Oan a .. y fitter boo. Fa la. ' 
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Thi8 OIistall mnning Fouulaine, 
In hi .. Mnguaqe saith como Louc. F(J 1(J. 
The l>ird8, the trccs, the field,<¡ 
E18e none can v .. ochold, , 
Thi8 bGnk 80/t l.ll¡arl ycdd8. 
11nd saitll "ice lool" b,' ¡mld. Fo ¡a. 

Número 3 de Gastoldi: 

Piacer gio;a e dilotlo 
Sentv ognun che seyu UniD,. Fer, 1ft.. 
Ha torta ehi V1101 dir 
Oh'e¡ porga altmi dolo;' 
Perch'ognun fa gíoil' 
Pu.l' ch·'ami di ban ('01' Fa lo. 

Ohi dunuuc ,Ueta vita 
Sempre mal des·ja godn Fu /J¡. 
Co,.&vien-gli ~"'Cguital' 
Que8to potente m'der 
PeTch'egl¡ sol plW da,' 
Contento f' .tiran pia(Ti" ¡,'f(. la.. 

Ben e di .9(.' llcmko 
Oh; r¡fiuta 1m tanto b,'" Fa la. 
ú,,; segua aungue úgnUll 
E'j COT gl-i doní e'l 8en 

Areae .",1 mm' Ncttun 
Que.,ti 'egl¡ impo.,p ·jl r"ell F'n 1<1. 

Me"{""1-lrio) Febo, (' ai01,'e 
Et ogn; altro Dio "lel cir! Fa la, 
Lui con veloei pie 
SeguiTo al CalaD, e al Y'le' 
E n'hebber M merce 
Promes8a a ogn; tcde/. Fa la, 

A pesar del parecido general que existe entre estas dos 
canciones, las diferencias son marcadas. En Gastoldi el signi­
ficado del verso se mueve alrededor del título "La Compla­
ciente". En Morley, en cambio, el tema es "aprovechar el mo­
mento", al igual que en la cuarta canción. La principal dife­
rencia entre estos dos poemas de Morley es que en el nove­
no hay más imágenes poéticas, como por ejemplo: "Cristall 
running Fountaine" (fuentes que corren eomo cristales), "the 
birds, the trees, the fields" (los pájaros, los árboles, los cam­
pos) y el "Bank soft lying" (las quietas riberas). El cuadro 
presenta un paisaje que invita al amor. 

El pensamiento que sugiere esta canción hizo que Tho­
mas Oliphant -quien cita la primera estrofa en su libro La 
Musa Madrigalesca- recordase un pasaje de Robert Burton 
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que dice: "Cuando se juntan circunstancias de tiempo y de lu­
gar, de oportunidad e inoportunidad, ¿qué no podrán lograr? 

"Fa;r opportunity can wi". 
The coyest she thM is. 
So wisely he takes time, as he'¡l 
Be sute he will not nú .. ~s") 

y aquí hace alusión a la Anatomía de la Melancolía (1621), 
Parte 3, Sección 2, Tema 4, intitulado "Inoportunidad y Opor­
tunidad del Tiempo, Lugar", etc. 

Morley translada esta melancolía a su música. Mientras 
que la música de las dos primeras líneas trata de ser homó­
fona y, por consiguiente, apropiada a los primeros amorfos, 
la de los cuartetos que siguen empieza con una polifonia ar­
gumentativa y termina con un ritmo insistente y convincente, 
que tiene la regularidad del ritmo inicial. Los fa-la que siguen 
son una especie de responso, empezando en las dos voces más 
graves que, al entrar las dos voces altas que cantan en cor­
cheas, disminuyen de velocidad hasta alcanzar un tiempo re­
gular de blancas. La música expresa el contenido de la can­
ción mejor que las palabras. 

El número diez de Morley tiene un paralelo en el séptimo 
de Gastoldi: 

10. 

ThuB 8aith my Galathea, 
Loue long hath beerw d.elttdea, 
lV/ten shall it be conc¡"tded! Fa la. 

The yOllng Nim"hs all are wedded, 
O then why ,loc 1 tarde, 
Or /.et mee die or man;e. Fa la. 

Número 7 de Gastoldi: 

Al piao",r a la gioia 
00" nDi oyllwn sla 'ntento 
Se vllol eS.ger contento. Fa ID. 

Di emltare sia·m vayhi 
E mai 8ana1" CCSMamo 
Ma"g;a,,~, beviam, giochiamo. Fa la, 

A baIlar si 81,egl'iamo 
TalhOl' 8'~m ."""aJenti 
Facciam liete le yen ti, Fa la, 

2 

-----., 
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Está claro que el parecido es mmlmo, excepto en el rit­
mo. A este respecto, la música de Morley se diferencia en que 
su último fa-la está escrito para las cinco voces en blancas 
y redondas. El resultado de esta disminución de tiempo, jun­
lo con cadencias muy decididas, subraya el dilema de "cásate 
lJ no" expresado por el verso. 

En la décimotercera canción se nota claramente lo qUIl 
Morley le debe a Gastoldi: 

Yon that wont to my pipe3 .'-;f)//lld, 
D([¡¡llf'v!J to tread you)" f¡rn Ilcl , 
Tolly 8hcpherds & N'impll., -,,,,,,el, IArum ¡¡¡'11m 
lleet·c met tOfletha, 
V>uu;r Ihe wdhe¡·. 
lIand in ¡","d ,,,,ilin!l. 
'l'he lauely yód come gt'e8t. Lirum liru1n. 
Lf.JP tr,ltunpli'!'ilg btaue COltlt/S hu, 
A II 'iJt pomp and M(L-iestie, 
J,lonll1'(;h 01 the 1vQ]'ld a tul 7ein~,. LI'i'um lji'Uin. 
L,,¡' vvho so li.o;t hi?H, 
Dare fo l'e.sütt }l'im, 
Wee ouJ" 'l7o'ice '!;niting, 
(Jf Id.' lIi"h (/pl .• ,,,il! sin". Uniln Limm 

Número 6 de Gastolcli: 

VayH.S Nút!e ~ 11ui Pastor 
Gh'al mio Cllt) al dolee 8UÓ 

Ralle!lrar solete il ('o/' Li1'1tm. tí1'l~m. 
Le grate voci 
Pronti e ·valad 
CoZ 1n io 8mt 'unite 
IJoda-ndo mee'amor Lil'Hm. n1'llYn., 

Noil, si pllote alcum Indaj' 
Che di l'/ti nou- 'merH 'men, 
Che cid 'Di1lce. fJ tco'a e ·úlar, lAI''Il'm l~rum, 
Re·"te ~1 suo loco 
Uinfenwl loco 
E 8og{J'io!Ju ogn'll·,n 
CoMui f.·/l '(~ ,w:rrl:~a pa.r~ L-irum l-i-rum, 

11 lerir d'; que.to .utier 
Vmce il dio del qumto ";.1 
Capitan d'ogni !Juerri~r. Lirum lirum. 
Ualte pittorle 
Uetern", g/mil! 
Ognum 'meco canN 
Di quet~to muito arriero' lAtum lirnm, 

Es éste el único número -tanto de la serie pan cinco 
voces de Gastoldi como de la de Morley- en que el refrán 
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lirum-lirum reemplaza los fa-la. En el balletto los lirum-lirum 
se encuentran rara vez. De las noventa y siete canciones ita­
lianas en la colección de Alfred Binstein, sólo una, -la cua­
dragésima primera- tiene este refrán. Y este trozo no es 
un balletto. Dentro de las llUmerosas canciones del English 
Madrigal Verse de Fellows, sólo esta canción de Motley lleva 
ese refrán. 

Esta es la cuarta canción que hace referencia directa a 
una danza, y tiene un marcado, aunque sencillo, ritmo de dan­
za. Con excepción del segundo refrán, es casi totalmente homó­
fona y aún el ritmo del segundo refrán es más compacto que 
de costumbre. Sin embargo, cuando se compara la segunda 
parte con la primera, se observa que esta sencillez es embe­
llecida con delicadeza por una pequeña alteración de ritmo. 
Cada una de las líneas de la primera parte comienza eon un 
anapesto, anotado en forma musical por dos corcheas y una 
negra. En la segunda parte, esta fórmula aparece no al prin­
cipio sino al medio de las dos primeras líneas. La tercera lí­
nea nos proporciona un cambio, ya que empieza con un doble 
tróqueo, marcado por cuatro corcheas seguidas de dos ne­
gras. Y, para mayor variedad rítmica, la última línea es yám­
bica, interrumpida solamente por una negra con punto en la 
segunda sílaba. A pesar de esta variación, el paso permanece 
lúcido y lleno de dignidad. No es irregular y robusto como el 
de una jiga, pero reverentemente flúido, tal como lo requiere 
un "hermoso dios", un "monarca del mundo". 

l<Jsta comparación entre Morley y Gastoldi lleva, pues, a 
la conclusión de que, a pesar de que Morley tomó su concepto 
del baJletto de Gastoldi, no siguió servilmente su modelo. El 
único parecido exacto está en el ritmo, y carece completamen­
te de la inclinación del italiano hacia el ordenamiento. Aparte 
de esto, condensó el pensamiento del original en una fracción 
del largo de las estrofas. Sus "paráfrasis" están distantes de 
su modelo. Son mucho más pintorescas y permiten un artifi­
cio musical mucho más libre y más vívido. 

MORLEY, CROCE y MARENZIO 

Aparentemente, el número veintiuno de la serie de Morley 
es el único de los restantes que desciende de fuente italiana. 
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No es un balletto, y tampoco se le puede llamar madrigal o 
canción. Es una canción en forma de diálogo, con música fu­
gada. Está tomado de una pieza de Giovanni Croce, provenien­
te de una canción compuesta por Luca Marenzio. 

Para recopilar esta canción, tal como aparece en la obra 
de Morley, hay que hacer uso de los libros de canciones para 
dos voces. El libro para el "cantus", por ejemplo, incluye so­
lamente las palabras para el "Phillis Quier" (Coro de Phillis); 
el libro del "bassus" incluye las del "Amintas Quier" (Coro 
de Amintas). Los nombres escritos al margen, más abajo, no 
están en el original: 

2l. 

A)IINTAS. Phi/lis, 1 jai"e ",ould die "010. 
PIIlLLIR. O lo die 1Vhat 8haujd .noue fhee. 
AlIINTAS. [i'or t/w.t yau doo 'lOt /oue mee. 
PHILLIS. 1 laue thee, /mt plai11i! to make it, 

Aske ",hal fhon wilt, & fake iI. 
AMINTAS, O sweet Hum this 1 Cl'a!1<e fhee. 

Since yon fo 101le wil halle me, 
Giu.e me in rny tormenting. 
One ki.'8e !ar my contenting. 

PHlLLIS. This 1'naware8 doth dau"t me,. 
Else what (hauZ wilt 1 gra"nl thee. 

AMINTAS, Ah i,>hillis, well 1 see Ihen 
My deat" thy ioy wi/l bee fhen. 

PHILLIS. O "O no no, 1 requeBt thee 
To tan'y but some jitte,. time & leaMtre. 

AMINTAS. Ala8 death w1li arresl mee you k1l0w, 
Befare 1 shall possesae thi. freasnre. 

BOTR. No, no, no, 110, aeere; do uot langui8h: 
Temper Ih;8 sadllesse, 
For time & loue wHIt gladne88C, 
()once ere long wil! pra"ide 1m' tILi.' OUT anguish. 

Este es un desarrollo de una canción a siete voces de 
era ce, que Morley repite, palabra por palabra, en el número 
veintiuno de su serie italiana. Aquí el libro del "cantus" tiene 
!'l texto completo para las partes del hombre y de la mujer. Los 
pronombres al margen del texto que sigue han sido agregados 
para mayor claridad: 

HE. (El) Ffl¡.j, morir "orrei, 
SHF.. (ella) Deh perche 'Jl107"'Ü' brami, 
HE. 10 t'ama, e se no'l cr~t Fonne la ptou)e chif'~'di. 
SHljl. M'hai dimprouiso eolta,. 

Deh chied'un altra volta 
HE. Questo '/la no, bramo solo, bramo sólo 

Queato '110, uo, bramo 8010. 



SHE. 
HE. 
BOliT. 
(Ambos) 
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Oh'aspetti per IUluer gratla si deglla. 
No no cor 1nio. 
No t'ill[/a .. "i. Tem.pr il dolore. 
Oh'un giorn'e tost' Amorse, 
Dara fors'anchor fin a n08t,.'af!w""i. 
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El origen de estas piezas parece ser una canción de Luca 
Marenzio incluida en Música Transalpina de Nicholas Yonge, 
1588: 

Primera Parte. 

Thirsis to die desired, 
Ma.rki,,[/ he.- fa;r eyes thal to /Lis heart 10M .. ea,y,st. 
And 8he, thal 10ith his llame tia less 1Oá8 fired, 
&tid to him" "O heart'" love! Dearest! 
Alas, forbear to die no1O! 
By th~e, 1 live! Witlt thee, 1 1Oi8h to die too!" 

Segunda Parte. 

Thirsis that heat re!rained 
Where10ith in lut8te to die he did betake Mm 
Thinkin.g jt death thal life ¡vo"ld not forsa"e /timo 
A nd while hi., look f"ll !ixed he retai-ned 
o.. hel' eyes 11111 01 pleasn,'c; 
And lovely .. cetar !rom her lips he ta.ted, 
Bis clai .. ty nyrnph .• that "010 at hulLd espieJd 
The harvest 01 love's trcasure, 
Said thlts, 10ith ,eyes all tremblin[/, faint and wMted, 

H[ die now!..t' 
The shephe¡;d then replicd, "And 1, s1Oee! life! do die too!" 

Tercera Parte. 

Thus those t100 lovers, fortunately died 
01 death, 80 sweet, so haPPll. 80 desired, 
That to d~ so again their lite retired. 

'-

La versión inglesa de Morley es superior a la del italiano, 
porque es más delicada. más completa en su expresión y más 
suelta en su súplica. El progreso de la serie inglesa con res­
pecto a la italiana, indica que Morley compuso la italiana an­
tes que la inglesa. 

Las siete partes vocales que figuran en la canción de Mor­
ley son el cantus, quintus y altus, que forman el coro de Phillis, 
y séptimus, tenor, sextus y bassus que forman el coro de Amin­
taso Amintas abre la canción. Morley hace resaltar el fervor 
de su súplica por medio de una repetición polifónica tripli­
cada de "1 faine would die" (quisiera morirme) y también 
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por medio del uso de prolongadas redondas y blancas para ex­
presar su anhelo. 

La aquiescencia de Phillis se denota por una agitada repe­
tición de "aske what thou wilt" (pídeme lo que quieras) en 
forma de fuga, concluyendo con "take it" (tómalo). 

En las palabras "tormenting" (atormentando) del dis­
curso m:;uiente de Amintas, la música parece retorcerse, nive­
lándose .30lamentc al llegar a la palabra "Contenting" (con­
tentandc). El "no" del euarto discurso de Phillis es una pre­
paración para una reiterada sucesión de "no" en el mGmento 
en que se unen las dos voces al final. 

El sentido del quinto discurso de Amintaa "Death will 
arrest mee. .. before 1 ahall possess this treasure" (la muer­
te me llevará. .. antes que yo pueda poseer este tesoro), es el 
mismo que el del primero: "1 faine would die now" (quisiera 
morirme). Expresa el mismo intenso anhelo. Y así como la pri­
mera frase era animada por "aske what thou wilt" (pídeme lo 
que quieras) la nueva se dilata en un gran unísono de voces 
en el "no, no, no, deere" (no, no, no, querido). Los "no. no" 
son cantados cinco veces por el Coro de Phillis, al cual contes­
ta cuatro veces el coro dc Amintas, de lo que resulta un re­
frán parecido al de los fa-la en los ballets. Esta especie de re­
frán en el diálogo que ocurre al final con todo el coro de siete 
voces, produce una notable culminación de este trozo. 

Este es el único trozo de tal especie en la obra de Morley, 
lo que no significa que por constituir un drama en miniatura 
sea menos fascinante que el más largo drama de sus "canzo­
nets" para dos voces. El diálogo es tan natural como el de la 
introducción, y la música no solamente se ajusta al drama ex­
presado por el verso sino que realza su emoción. 

BALLETTI ORIGINALES DE MORL~;Y 

En esta serie, los números 3, 5, 8, 11, 12, 14, 15, 16, 17, 
1 R 19 Y 20 parecen ser enteramente de Morley. Los más so­
bresalientes son los números 3, 5 y 11. Estos tres, como la pie­
za del lirum-lirum -el número 13 de Gastoldi- se refieren di­
rectamente a la danza; dos de ellos, los números 3 y 11, son 
los más ingleses de todos. 
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3. 

Noto ;., the .nontlt o/ May;,,!!, 
When merry lcuJ.. are play"'q, Fa la. 
Baek toith ki.. bo""y lasse, 
VpOIt tha yreon,!! gm8ac. Fa /eL 

The Spri,j.1l elad all in fll(¿(Lncs"." 
Dot/! lau..1I/! at wintcr .. "lldnea8e. Fa 1<,. 
And fo the Bogpips "Ollnd, 
Tilo Nimpkes troad ont tllei,. grond. Fa la. 

ftlye then wh!l .'lit 'l.{iPO musiny_, 
YO/dh" 8IV&t delight refu.i1lg. ¡"a la. 
Say, daintie Nimpha and .peak", 

Shall wce play barly breoke. Fa la. 
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Morley imprimió el sello del campo inglés en SU!! mejores 
obras. Así es como en el N." 3 empleó una gaita, instrumento 
corriente en Inglaterra y Escocia, y el juego del "barley­
break" ("). 

Este juego atraía la imaginación de Morley. Cuando lo ju­
gaban tres parejas, se volvía un juego lleno de picardía y las­
civos galanteos. En su calidad de juego de movimiento, compe­
tencia y picardía, inspiró otra de las canciones de Morley: la 
cuarta de sus 'canzonets' para cinco voces. 

La música de este tercer balletto está de acuerdo con el hu­
mor de primavera. Tiene un ritmo de marcha simple, cla­
ramente definido, con la justa cantidad de pausas, a fin de 
prestarle alegría a lo que parece ser un movimiento del públi­
co. En las dos primeras líneas de cada estrofa, después de un 
compás regular, la penúltima sílaba es marcada por una blan­
ca, y la terminación débil vuelve a una negra, describiendo un 
paso rápido que concluye en intervalos regulares con una alar­
gada nota del bajo antes del último tiempo del intervalo. En 
las segundas líneas. el humor juguetón de la sílaba "merry" 
(alegre), "laugh at" '(reírse de) y "sweet delight" (dulce en­
canto) lo expresa artísticamente con una negra con punto y 
una corchea. Este era un antiguo recurso -aún en los tiem­
pos de Morley- para expresar la alegría, y Morley rara vez 
dejaba de usarlo. 

En esta canción, este efecto ayuda a crear el contraste en-

(') Juego campestre de la época isabelina, el cual consiste en bu~­
carse alrededor de una parva de paja. 
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tre las dos primeras líneas y las dos siguientes de cada estrofa. 
La segunda copla sirve como desenlace de la primera. Musical­
mente, esta relación de causa a efecto es acentuada por la blan­
ca. que acompaña la tenninación fuerte de cada una de las dos 
últimas lineas. La blanca tiene más carácter de término que 
la negra con punto. 

Los fa-la después de cada copla revclan, también, un tra­
tamiento musical interesante. La primera serie es casi total­
mente homófona, como lo es también el verso. Escrita en cor­
cheas que corren prácticamente ininterrumpidas en las cinco 
voces, imponen un movimiento rápido de danza, pero firme. Sin 
embargo, los últimos fa-la vibran en animada polifonía, libe­
rando a los danzarines de un ritmo anteriormente restrictivo y 
desencadenando una acción llena de hilaridad. Todo esto acaba 
en un acorde abrupto, como si se volviera a llamar a todos a 
la sobriedad. 

Durante mucho tiempo, hasta fines del siglo XIX, los com­
ponentes de la comparsa en la ópera de Sheridan "The 
Duenna" cantaban la música de este ballctto. Contribuía con su 
alegria a cerrar la jocosa pieza de Sheridan. 

El segundo ballet relacionado con la danza es el número 5: 

!'). 

,<¡ingmg alrme sat my 8weet Amarillis. Fa la. 
T"e Batyres daltnced, ,,/1 with Joy .surpri8ed. 
WG8 neuer yet SltC" daintie sport de!tised, Fa la. 

Come lo!te againe (8ouny .hce) to thy be/oued. Fa la. 
Also what loar8t thou? ,will 1 not per.,euer, 
Ye" t1wu art mine, and 1 am t"ino fol' euer. Fa la. 

Por su sentido de soledad, esta canción se parece a la quin­
ta de la serie italiana del propio Morley: 

5 (del texto italiano): 

Amare l'altro giorno 3IB n'anda"a. Fa la. 
Bolo 80lettO, .enza 8tral'e l'arco 
Tutto la8cilto ,e di pC1I8ieri 8eareo. Fa la. 

H or la eagione tú mm Pastorella,. Fa la. 
Perch'i! 8'UO pegno chef/li ".. gm tolto 
Dato l'hauea, col 1lU0 diuino volto. Fa la. 
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La música, que es la misma en ambas series, refleja muy 
bien ese espíritu de soledad en las palabras. Una sola parte, la 
del quintus, empieza el tema que expresa la soledad del canto 
de Amarillis. Esta es seguida por el tenor, el cantus y, ense­
guida, el altus. Finalmente, el bassus crea un climax musical 
mediante una escala de corcheas, conmovido al oir el nombre de 
Amarillis, la amada. 

El fa-la al final de esta línea también empieza con una so­
la voz. El altus y el bassus, que nuevamente son los últimos en 
cntrar, sirven para dar más fuerza al embrujo de la pastora 
sobre los sátiros. 

Un pasaje fugato de negras ininterrumpidas hace resaltar 
la regularidad de la danza de los sátiros, como si los danzari­
nes estuvieran encantados por la canción sin saber de dónde 
emana. Pero, al final, el cantus, con su repetición de la frase, 
tiene una corrida de corcheas descendentes en la primera síla­
ba de la palabra daunced (bailaban), disolviéndose en negras, 
una de las cuales lleva un sostenido para producir un efecto 
travieso, como es el de sugerir que los sátiros se han enterado 
de la presencia del cantante. Esta corrida termina en una blan­
ca en la segunda sílaba de daunced, acompañada en la misma 
forma por tres otras voces para realzar la sorpresa. La palabra 
8urprísed (sorprendido) está marcada por redondas lentas que 
expresan sorpresa. 

La danza expresada por este balletto, tiene una música 
muy majestuosa. Está de acuerdo con el lamento de las pala­
bras. 

El tercero de los tres balletti sobre danzas es el número 11: 

11. 

Ahout the Mrt!J poTe ttew, '!.Vifh [flee a-nd 1ncrryment, 
Whilc a8 the bagpi¡lC tooled it. 
Thir.Í8 and C!orÍS filM toyether {ooted it. Fa la. 
And to the wanton ln"trument sti!l they went to & 1/'0 (both). 
And finely flaunted it, ' 
And then both met ayaine, And thu. they channted it. Fa la, 

Tlw Shepheards and the Nimph8 them )'ound e,¡closed had, 
Wondriny tuith what ¡acUiNe. 
About they I:!¿rnd them in .1<eh stratlge (lgiIUi"" Fa la, 
Atld .tm, when the!! ""lo"ed hado 
With w<Yl'ds fun 01 dclip1l.t I/l.ey getltl1/ ki8.ed them, 
And thu8 8wootly to 8'ng they neuer mÍ88ed. thc"" Fa la, 
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Esta canción tiene un cco en el número 11 de la serie ita­
liana de Morley: 

11 (del texto italiano): 

Al 81l0n d'una Surl1porfn'e dJu)tt!, ccte-ra., 
Snpra l'her'bette florido 
D(LJlSUUa Tir8i con lamula. Cloride [¡la la. 
Et al'usanza vettera, 
BJahracciauan l'ídendo e si uuccia.uuno 
Et in lode d'Amor !ido r:a"tuano. F,. la. 

SnUuvuno le Ninfc boll'e feU(;"tjf; 

E i Satiri salHlltici 
F"CClUJ" balli a modi lar [anafici Fa la. 
l! .fanciullin di. Vellere 
Rallegrallu sede'J'ldo in '/..'n bd .fra8siJw, 
Mcntre questi a cantar dolce non lat,.'11.1w. Fn In. 

El acompañamiento musical de estos versos es el mismo. 
Es insólito y excepcionalmente hermoso. Se caracteriza por sus 
agradables contrastes y variedad, que animan algo que hubie­
ra podido constituir un modelo torpe y excesivamente alarga­
do. Las dos primeras líneas, que representan el paso alrededor 
del símbolo de mayo, están escritas en tiempo de marcha, in­
terrumpidas por negras con puntos y una corrida de corcheas 
que forman zonas de ebullición dentro de la estabilidad del mo­
vimiento. La tercera línea sobre los dos bailarines, cambia brus­
camente al paso de vals. Este cambio de tiempo aisla a Thirsis 
y Clons y fija la atención en ellos. En la segunda estrofa, es­
to se &.plica del mismo modo a la agilidad de su danza. 

Los dos pasajes del refrán son de inspirada concepción y 
ejecución. En el cantus del primero, hay tres fa-la en una se­
rie igual de dos corcheas y una blanca, y cada serie empieza 
ascendiendo, poco a poco, hasta la conclusión. Es una fórmu-
111. musical paralela y diagonal, intencionalmente incompleta y 
hábilmente retorcida hasta que recibe el complemento de un 
prolongado trémolo de corcheas. Esto crea un suspenso que 
se detiene en una negra con punto, que lleva al acorde final. 
Ello inspira a la imaginación un cuadro de animadas trave­
suras pastoriles. 

Mientras que las líneas del primer fa-la generalmente 
descienden, en el segundo ascienden. El compositor sugiere una 
serie pareja, pero eso es todo. Así como esta sugerencia parece 
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realizarse, la línea general parecc variar de acuerdo con la 
regularidad sui-géneris de esta segunda parte, nuevamente en 
consonancia con la libertad dirigida del movimiento. 

El efecto general del segundo fa-la es más sobrecogedor 
que el del primero, porque cada una de las cinco voces se en­
tremezcla, se persiguen entre sí, se detienen y, sin embargo, 
todo esto en una especie de unísono que deja perplejo, como 
si cada cual fuera inspirada por la otra para actuar indepen­
dientemente, aunque como parte completa de la acción prin­
cipal. 

Este es uno de los ejemplos de Morley que mejor ilustra 
su simpatía hacia la alegría popular y, particularmente, la de 
la gente del pueblo inglés, lo que se manifiesta en sus versos 
él hablar de las danzas folklóricas o del juego 'Barley-break'. 

Entre los balletti originales y después de estas danzas, 
l:l atención se fija en los trozos sobre Amarillis y Phillis, debido 
él que éstos parecen constituir una unidad. Ellos son los nú­
meros 5, 8, 15 y 17. I<~l quinto trozo, que ya ha sido anali-
7.ac!o más arriba entre las canciones que se clasifican como 
danzas, presenta a Amarillis cantando sola y llamandC' a su 
amante, al cual hace votos de fidelidad. El octavo balletto pre­
~cnta a Phillis que huye tímidamente, aunque su amante la 
llame su "best beloved" (la más amada): 

8. 

1 saw mu loucly Phillis, 
Laid on a banck of Lil/ies, [I'a la. 
But tohen hir aelfe ala"" shce /hero espie/h, 
On mee ahee amileth, 
And hamo away ah"c ¡lidl!. Fa la. 

W hU jlíes lny be .. t beeloued, 
Frmu mee hi .. looe approued. [I'(t la. 
S"e aoo w"~t 1 ha"e lveere, fi>lc "we~t M"ske ROM', 
Tu deol, that bosotnc, where lou" lti .. selle ""pous. Fa la. 

No hay nada parecido a esta canción en la serie italiana 
de Morley. Es raro encontrar en las canciones de Morley el ca­
so de una doncella que se esconda tímidamente de su amante y 
a quien se le ofrezcan flores para que vuelva. La polifonía in­
tricada del verso y del refrán ayuda a describir ese temor y 
esa huída. 
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Ella vuelve sin embargo, en la décimoquinta canCIOn. Las 
flores, que ahora se han convertido en narcisos y que le han 
sido ofrecidas por su amante, la han reconquistado: 

15. 

Those dainty Dafladi/lic. 
Which galle to mee IJ'lveet Philli., Fa la. 
To m~ alas o/ life " .. d 80ule d"fJriued, 
My "pidt. they l!fwe rCllilltd. [I'a la. 

As thcr faire "ucexccllcth, 
In hir 80 be"utie dwelleth. Fa In. 
And euer ta belwld them they üwife mee, 
So .!Veotly tlley deligllt mee. Fa la. 

En la serie italiana de Morley, el número quince, que tiene 
la misma música que el número 15 de la serie inglesa, tiene, 
a su vez, parecida significación con esta última: 

15 (del texto italiano): 

Le roSe frone'e fiori 
Ghe mi paracs[; ó Glori. Fa la. 
Spi.rano CTC8Con 'man-daw'al 'mto coreo 

Odor ardir ardore. Fa la. 

Yodor diletto porg~ 
L'ardir tni di, risoT[Je. P'lt fr.t. 
Poscia ·m,'inQ6fUle l'lt1}1,Ol'O su jianl11U1 

E .trugg'a dmllML'a dra7lww. Fa la. 

En la decimoséptima canción el amado vuelve a Phillis: 

17. 

1 Loue alas 1 loue thee, my -daintic darltfl,lj. 
CO'tYI~ kisBe fne then, CQ1ne ld8sc ~n.e, Amfil"illis. 
Mor,e 10u(J/¡¡J then Mece! Phíllis. 

Es algo parecido a1 decimoséptimo de la serie italiana, 
que lleva la misma música: 

17 (del texto italiano) : 

In antorato 80no, O vita 1/tia) 
ni l;oi che se te 
Al mond' vn.' angioletta 
Si t'ag'e leggiadretta. 
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En la música de la canción en inglés, la frase "more lovely 
than sweet Phillis" (más hermosa que la dulce Phillis) está 
subrayada por un arreglo de acordes claramente delineados 
y basados en la fuga de las dos primeras líneas. 

Deliberadamente, Morley estaba fijando comparaciones 
cntre Phillis y Amarillis; sabemos que, más tarde, el mismo 
compositor se sintió arrepentido de haber comparado a estas 
dos amadas. En la dédmotercera de sus canciones para cinco 
y seis voces, en 1597, escribió: 

Sayd.e 1 that A marillis 
Wa,~ ¡ay)",,· then i .• Phmi .• ? 
Vpon my death 1 take il 
Sweete Phill 1 """e>' .. pake H. 
Bnt ;/ yon Ihinke 1 ditl .• then take and hang me. 
Yf'a let 'IJ10Tt> oUlI mO"f'r irme a,ud beallty pang m,e. 

De las seis piezas restantes en esta serie de balletti, la 
más popular es la número 14, sobre todo por la atracción de 
su música: 

14. 

Fyer !y,el', Iyer Iyer. "'y heart. Fa la 
O help .• alas, Ay me. 
l sit & cry 1ne} 
A"d wll Jor help alas, but none come.' ny m.e. Fa la. 

La siguiente estrofa no aparece en ninguno de los libros 
de canciones a varias voces, excepto en el del bassus en las 
ediciones de 1595 o de 1600: 

O 1 b",.,. mee, alas, Fa la. 
1 bu:rne, 1 burne, ala.s l bllrne, 
Ay me¡e, 1vill nane COlnp quench m,ee, 
O casi cast water 011 ala .• a·nd drtmch me. Fa la. 

El original de esta canción fué atribuído a Gastoldi. Se re­
fiere a un trozo con que comienza "A la strada". Esta can­
ción, sin embargo, no está en los balIetti para cinco voces de 
Gastoldi sino que en la serie italiana de Morley: 

A la strada a la slrada, adio mUo. Fa la. 
Aiut' ai-ut' ai'ltt-' aiut', 
Ohime Ohím.. ch'io 80n tradito 
O povtfl'mo me ch'io 80'11 ferito, Fa la. 
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La única similitud de significado reside en que ambas 
canciones contienen gritos de dolor. La versión inglesa espe­
cifica más claramente la cuus&. de este dolor: el corazón está 
ardiendo de amor. 

La música para las dos versiones es igual. Hay tres pa­
sajes de fa-la. Este refrán en tres partes, junto con las tres 
repeticiones en el cantus de frases como "fire, fire" (fuego, 
fuego), "my heart" (mi corazón) y "O help" (socorro), es 
característico de este número. Ha sido muy popular entre los 
madrigalistas debido a su animación, al patetismo de la mú­
sica y la consonancia melódica de las cinco voces. 

El número doce es notable por el artificio musical a que 
recurre al final: 

12. 

Jly ¡ol'ely ",,, .. tOOl /8/1'ell" 
To "'f!!' al t>a~" both kinde ala. aNa erll.11. ]i'a la. 
M" hopelest~e 1.v01;de,fj fornl¡enfes m,ee, 
An.d ,,,ilft hijO lippe .• a!Jain "¡rai,qht way eOlltcnt. m.r~. Fa la. 

lf fllis yOIl doe to kill mee, 
Say cruel! Nimph, why h8.e tlol J/OIl ilb!>M .vli1! me. Fa la. 
Bo 1!hall y01t rose 1ny cr.1Jlng, 
Anrl 1 could n">lI'l' wis/¡ a 81OCole1' dyin!J. Fa la. 

Esta canción tiene un equivalente muy cercano en la se­
de italiana de Morley, el número 12, que tiene la misma 
música que el inglés: 

12 (<le! texto italiano) 

La bel/a Ninfa mUI 
Ch'a 11~ si mostr' in "" c""del' e pid, Fa la 
Orm !Jl"occhi mi (/'isfaco 
E con la bocea mi promette pace. /I'a la. 

SJucc¿ denni pensate 
Pm'che cTudel anchor non rni ba-cclafe'! Fa la. 
Cosí «1 mio gran martlre 
10 non vore,j vn piu doZce nwrire. Fa la. 

El llamado a la ninfa cruel se expresa en la música con 
accidentes y recursos apropiados al sufrimiento, en las pala­
bras "cruel" (cruel), "torments" (tormentos), "contents" 
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(alegrías) y "sweeter dying" (una muerte más dulce). Las 
dos últimas frases, parecidas en su contenido, tienen la misma 
frase musical. Este sentimiento es reforzado por una ingenio­
sa súplica de parte del bassus; en la primera sílaba de "dying" 
(muerte), esta voz tiene una larga sucesión de corcheas ascen­
dentes, deteniéndose en una blanca y terminando en la se­
gunda sílaba también en una blanca. Subrayando lo trans­
cendental, Morley escribe siempre la palabra "die" (morir) 
con su música más estudiadamente imponente. 

Los cuatro últimos trozos originales llevan los números 
16, 18, 19 Y 20. Como se ha observado, estas son Cancl()neS 
y no balletti. N o requieren danza alguna; son música s.enci­
lIamente para ser cantada. En su contenido y estilo, vuelven 
al carácter de la primera pieza en ellta serie: 

16. 

Ludje tltose eherria pJcntie, 
Whjch !lroW on yo",' lip .• daínUe .• 
E1'e [ong ",HZ Jade and ¡unguish. 
Titen no,." while ye{ they ia.,1 tll<'1l1. 
O I~t "". pl/ll & ta.9t fhnn. 

La característica más notable de esta canClon es la repe­
tición de la frase "O let me pulJ and tast them" (Oh, déjame 
tocarlas y probarlas). Esta repetición es aumentada mediante 
una polifonía entusiasta, deteniéndose en lail negras en la pa­
labra "tast": 

1'1. 

Lo ahe !Iyes .• when 1 ",o. !ti1' 
Nor can 1 get 1mto hj¡' 
But ",hy do 1 c01rlpiaine m~ r 
Suy j! 1 dye. ahe hatlt 1'nknldely s/aine mee. 

En lo tocante a una huída y persecución, esta canción se 
parece un poco a la tercera parte de la "Mascarada de los Ca­
zadores" de Gastoldi. Y se parece aún máil al número 18 de 
los ballets italianos de Morley: 
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18 (del texto italiano). 

Fugiro ¡ugiro tant'A,1l ore, 
Che scemera l'al'dore" 
Le fiauun"e le catene 
Che tl'1tyono que,.t'al ",'í .. t(",I~ pen~. 

La música de ambas canciones es igual. La caractel'Ística 
principal de la música en el trozo inglés es el modo cómo es­
tán tratadas las frases "Lo she flyes" (ella huye) y "She 
hath vnkindely slaine mee" (ella me ha matado despiadada­
mente). La fuga de la frase que explica la huída y las varia­
ciones en la repetición de esta frase con sus giros inesperados, 
pinta una persecución enervante. En la frase sobre la muerte, 
el acento musical no está en la palabra "dye" (morir), sino 
que en "Slaine" (matar), como la palabra lo requiere. Por esta 
razón, la música alcanza su finalidad en la nota dominante del 
cantus y del baesus, que producen una firme valla para la in­
certidumbre de las otras tres voces: 

19. 

Leanse alas Ihi., formentí"g and 8trang~ angd,h, 
0,' kili my hart oppre.8ed, 
Alas it skill not, 
For thu .. 1 w¡ll not., 
].,TO'UJ contented .. 
The" tormoented, 
Liue in IOlle & langu ish. 

Este es muy parecido al número 19 de la serie italiana de 
Morley: 

19 (del texto italiano). 

Nrm mi date 100'mento, 
N e pi" dOtllia 
R,endeteln/il COl' 1i1.'io, 
Oh'in voi e posta, . 
Che piu non ,"oglio, 
lIor allegro hor doglio80 
Nel' amor lan17uirp. 

Su mUSlca es la de un lamento, llena de quejumbrosas 
blancas y redondas que frecuentemente sugieren un canto in­
terrumpido por accidentes que crean un estado de ánimo de 



LOS BAUETTI DE ¡HOllAS MORLEY 3,1 

melancolía. La voz del quintus produce un efecto curioso cuan­
do dice, por primera vez, la frase "Liue in loue & languish" 
(vive enamorado y consúmete). Aquí casi todo el peso de la 
canción es llevado por el quintus que, en cada sílaba, va ba­
jando la escala y creando con ello un clima de lamentación. 
La música de esta canción expresa tan diestramente la me­
lancolía como las canciones de danza de Morley expresan el 
regocijo: 

20. 

Why ,oecpes alas, my ladie lott>e & 1}Jj.~trc8, 
Sweet Iw.rt Oleare noto wlw.t though awhile 1 leaue tll,,~: 
My lile 71w;y faile, In.t 1 willnot deceill.e tllee. 

Este es un número hermoso, pero frágil en lo que se re­
fiere a música y letra. Tiene un estrecho paralelo con el nú­
mero 20 de la serie italiana de balletti de Morley: 

20 (del texto italiano I : 

N o .. dubitar ch'io t'aba"dcmi ma(. 
Dolee eor 'm;o, perche tu aei mia "if(J. 
E p'lOi 8GnOl' ogn'aspra mla {eTito. 

Esta serie es, pues, representativa de la personalidad crea­
dora de Morley. No permite concederle mayor importancia a 
los italianos que le sirvieron de modelo y sólo se pueden in­
terpretar las referencias que hace de ellos en su "Introducción 
a la Música" como una expresión de su gratitud. En efecto, 
como se ha visto, Morley hizo uso de modelos solamente como 
trampolines que le permitieron el gran salto hacia posibilida­
des que ellos encerraban potencialmente y con las cuales su 
genio tenía libertad de jugar. Sus mejores canciones son aque­
llas que tienen un humor auténticamente inglés, como las del 
'Mayo' y las del 'Barley-break'. Las más pobres son, en cam­
bio, aquellas en que hace uso de las fórmulas pastoriles ya 
conocidas. Pero, aún en ésas, la originalidad de su música 
compensa la banalidad de las fórmulas verbales. 

LA SERIE ITAUANA 

La serie italiana de balletti para cinco voces de Morley 
fué publicada en Londres en 1595, como también lo fué la se-

3 
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rie inglesa. La decoración de las portadas de ambas es muy 
parecida y tienen el mismo colofón. El título en la primera 
página de la serie italiana dice "Di Tomaso Morlei, TI primo 
libro delle ballette a cinque voci. In Londra. Appresso To­
maso Este. CI). I). XC. V." (De Thomas Morley, el primer li· 
bro de balletti para cinco voces. En Londres. Por Thomas 
Este. CI). I). XC. V.). Está dedicado a Robert Cecil y la 
dedicatoria es una buena traducción de la correspondiente de 
la serie inglesa. Si estuviera escrita por MOrley, como se pue­
de presumir, signüicaría que Morley dominaba bien la lengua 
italiana. 

Hay otras similitudes entre estas dos series. Cada una 
contiene veintiuna canciones, de las cuales las quince primeras 
son balletti, las cinco siguientes canciones y el último trozo es 
un diálogo amoroso entre Amintas y Phillis. La serie italiana 
incluye todas las canciones de Gastoldi que han sido parafra­
seadas en la serie inglesa. En la serie italiana, en cambio, 
Morley ha tomado los versos de Gastoldi, palabra por pala­
bra, con la salvedad de que en ciertos casos se salta algunas 
partes de la canción original. La música de los trozos italia­
nos, además, incluso en aquellos cuyo texto es düerentf', co­
rresponde a las del mismo número de la serie inglesa. 

Las düerencias entre las dos series son importantes. El 
poema de dedicatoria es distinto y ha sido escrito por otro 
poeta. Las canciones inglesas, aún en su calidad de traduccio­
nes libres (si así se pueden llamar) son de una mejor cali­
dad poética que las italianas. Y en la serie italiana, hay tres 
canciones que no están en la inglesa. 

Las canciones italianas que se parecen algo a la~,¡ ingle­
iil8.S han sido ya descritas más arriba con sus números corres­
pondientes a la serie inglesa. Las tres canciones que figuran 
exclusivamente en la serie italiana llevan los números 3, 8 Y 
16. Hay poco que decir sobre ellas. Su interés reside sola­
mente en el esfuerzo que ha hecho Morley por escribir verso 
en italiano. El resultado es mediocre. 

No obstante parecerse la serie inglesa a la serie itallal1&. 
las diferencias son suficientemente marcadas como para 
asegurar que la una no es reedición de la otra. La versión de 
loe temas en las canciones italianas es, generalmente, tan libre 
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de todo lo inglés que tal vez no habría ni siquiera que lla­
marlas paráfrasis. Y las tres canciones italianas que han sido 
sustituídas por tres canciones inglesas, le dan a la serie italia­
na un sello mayor aún de independencia, por no decir nada 
de su poema de dedicatoria. 

MORLEY, MICHAEL DRAYTON y V. H. 

Inmediatamente después de la dedicatoria de Morley a Sir 
Robert Cecil, se puede leer en cada uno de los libros de los 
balletti ingleses un poema encabezado por "Mr. M. D. TO THE 
AUTHOR" (El Sr. M. D. al autor): 

Blloh Wa.'l old Orpheus cunniny, 
That sencelesse things drew neerc Mm, 
Ana heards of ooasts to h¡eare Mm, 
The stook, the stone, the Oxe, the A88e came mnning. 
Morley! but thi8 cnohaunting, 
To thu .. to bee the M", .. ik-God ; .• wantillg. 

An,d yet tho·" !loedst ·,¡ot feMe him; 
Draw thou the Bhepherd.. stiZl aud BOfllly-.ta8scs, 
And oovie him not stoeks .... teme.... Ox«¡" Asses. 

Esto ha llevado a suponer, en algunos círculos, que "M. 
D." era el poeta Michael Drayton. El primero en hacer esta con­
jetura fué Thomas Oliphant, que incluyó diez canciones de la 
serie de balletti en "La Musa Madrigalesca", en 1837. John 
Payne Collier ha dicho, en sus "Lyrical Poems" (1844), que 
Drayton escribió esos versos. W. J. Linton incluyó dos de las 
canciones en sus "Rare Poems" (1883) y, comentando uno 
de ellos, el segundo balletto de Morley - dijo: "Se cree que 
es de Drayton. Por eso lo he incluído entre mis "Golden 
Apples". Como no he encontrado este poema en su obra com­
pleta, lo he incluído aquí, entre los autores inciertos. En su 
"English Madrigal Verse" (1920) el Dr. E. H. Fellows publicó 
todos los balletti en inglés moderno y, en sus notas, observó 
que "se ha sugerido que Michael Drayton fué quien compiló 
los poemas de esta serie". 

Sin embargo, en la serie italiana, el poema de dedicatoria 
de "M. D." es reemplazado por un poema enteramente distin­
to escrito por "V. H.". 
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Oigllo IIlolce e canoro. 
Che lung'al be! Tf1II'Iligi, acqlleti ; vcnti 
Co 'i tno; celes N aceenti 
Degni a'eterno AlIaro, 
Deh non ti lamentare 
Plu del dolor che &mti nall'anda,'" 
A che ",'andar t.'Oresti 
Ch.'a, 1tQlo 'pfli l pir:d'ooe ,non potrf'sN? 

V. H. es un desconocido. Al invertir las iniciales, como so 
lían hacerlo los autores de este tipo de poemas, se podría pen­
sar que ellas corresponden a Horatio Vecchí. Sea como sea, 
es perfectamente razonable creer que V. H. fué el autor de las 
canciones italianas y que M. D. lo fué de las inglesas. Es ra­
zonable y muy posible. Pero, en cierto modo, como evidencia 
acerca del autor, un poema laudatorio anula el otro. 

En ausencia de pruebas, ¿por qué no dar crédito al mis­
mo Morley? Su lntToducGÍón a la música y su~ dedicatorias de­
muestran que podía escribir excelente prosa. No es ilógic(J 
creer que los versos de sus cantos caigan dentro de las posi­
bilidades literarias de un tal prosista. 

* 
Un resumen del estudio de los balletti de Morley podria 

sentar la premisa de que este tipo de madrigal requiere una 
disposición especial de parte del compositor. En su constante 
demanda de animación, humor y drama, y por lo que requie­
re esa artificiosidad pastoril, este tipo de madrigal necesitaba 
habilidades como las que Morley positivamente poseía. Así co­
mo Gastoldi tuvo pocos seguidores en Italia, así también Mor­
ley tuvo pocos en Inglaterra. El único compositor que puede 
serIe comparado es Thomas Weelkes, que publicó su Rerie de 
"Ballets & Madrigals" tres años después de Morley. Después de 
eso, aparecieron las "Canciones" de Tomkins -que incluían al­
gunos balletti- en 1622; y la serie de Hilton hijo, en 1627. En 
seguida, este tipo de canción desapareció, no solamente porque 
el madrigal en general le estaba cediendo el terreno al aria, si·· 
no porque no había compositor con dotes como las de Mm'ley 
que pudiera responder a sus exigencias. 




