FORMACION, PERSISTENCIA
Y DESTRUCCION DE
UN REPERTORIO TRADICIONAL
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C. Rodriguez Suso, «Kalam»

Non nova sed nove

L. SIC INCIPITUR

Entre los libros copiados en Occidente durante los siglos IX
y X se encuentran algunos que poseen caracteristicas peculiares.
Se trata de ciertos libros liturgicos. Libros concebidos, por
tanto, para ser utilizados en actos rituales. En estos actos se
realiza la operacion de transformar el tiempo ordinario en un
tiempo-otro!. Por tanto, tales libros son instrumentos que
operan sobre el tiempo, tal y como el templo, edificio sagrado,
opera sobre el espacio. Tiempo y espacio, los dos pardmetros
fundamentales de la experiencia humanai, se entrecruzan asi
en esa particular circunstancia que llamamos «rito». En su
origen, ambas palabras tuvieron una etimologla vecina:
Templum-Tempus. Las dos designan el movimiento; la una en
su aspecto espacial; la otra en su aspecto lempoml3 Lo que
permiten al hombre es el m es
decir, desplazarse, cambiar la ubicacion tempom] y espacnal
abandonar el espacio y tiempo ordinarios y trasladarse sin pe-
ligro al espacio y tiempo sagrados: Ex-staré*. La antigliedad de

1], HANI, Le Symbolisme du Temple Chrétien, Eds. de la Maisnie, Paris
1962, p. 147.
GounEvrrcn Les Catégories de la Culture Médiévale, Gallimard, Paris

24,
I983 (1972) p. 3
M. ELIADE, La Sagrado y lo Profano, Guadarrama, Madrid 1967 (1957),

p. 6E
4 A. GOUREVITCH, op. cit., p. 37.
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esta asociacion es insondable porque responde a una experien-
cia primordial’.

Los libros liturgicos son, pues, objetos que permiten a
quien los puede y sabe usar en la manera debida, realizar una
operacion mistica: reintegrar la dispersion del ser, remediando
la tragedia del tiempo. Obedecen a la indicacion del Salmista:

Dinumerare nos doce dies nostros,
ut perveniamus ad sapientiam cordis®,

Por ello, deben ser utilizados adecuadamente, con precision,
sin errores. Las palabras sagradas que contienen requieren una
adecuada manera de ser dichas: algunos de esos libros copiados
entre los siglos IX y X llevan, junto a los textos sagrados, pre-
ciosas indicaciones sobre el modo en que deben pronunciarse, es
decir, misica.

Una melodia gregoriana, por tanto, sélo puede ser enfocada
al ser examinada en aquel lugar que la liturgia le asigna’. No
puede exagerarse nunca el interés de la liturgiologia para el
musicologo; antes al contrario, su importancia no se puede va-
lorar suficientemente hasta que se experimentad. Pues éste es
el lugar en que debe situarse el estudio de esta musica medie-
val: dentro del acto litiirgico, como ornamentacion y exaltacion
de la palabra sagrada. Es parole-chantée®. En la mente del
cantor entrenado, cada versiculo, cada frase, cada palabra re-
suenan con su propia entonacion, ligadas para siempre!© la pa-

5 En su conocido Die vier Weltalter der Musik, W, Wiora cita el texto de un
himno sumerio en que se equiparan ambos términos. Véase W. WIORA, Les
Quatre Ages de la Musique, Payot, Paris, p. 45.

6 Psal. LYXXIX (XC), 12.

7M. SCHNEIDER, «Consideraciones acerca del Canto Gregoriano y la voz
humana», Arbor XIV, nim. 48, 1949. No indica que es traduccién de «Vom
gregorianischer Choral», Der Katolische Gedanke X, 1936,

F. LL. HARRISON, «Music and Cult: The functions of music in social and
re]igious systems», Perspectives in Musicology, editado por B. S. Brook,
E. O. D. Downes y S. van Solkema, Norton, Nueva York 1972, p. 315.

9Dom E. CARDINE, Premiére Année de' Chant Grégorien, Inst. Pont. de Mu-
sique Sacrée, Roma 1975, p. 33.

10E] anélisis del fenémeno nos conduce asi a los métodos de la Etnomusico-
logia, para la que texto, musica, danza y rito, constituyen una unidad insepa-
rable. Asi lo aconseja también la consideracion del cardcter extrovertido de
fa préctica religiosa medieval y la concepcion esencialmente dramatica del
rito, antes de que se llevara a cabo la casi total exclusion de los legos en su
parte activa. Véase, por ejemplo, K. YOUNG, The Drama of the Medieval
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labra y la musica, que devi asi
asociadas!!; iadas entre si y iadas a la tem-
poral por su escalonamiento liturgico, pues un periodo tempo-
rg! no equivale a otro aunque ambos tengan la misma dura-
cion:

vy

Quare dies diem superat et iterum lux lucem,
Et annus annum a sole?
A Domini scientia separati sunt'2,

Esta asociacion es lo que les otorga su caracter objetivo, ya
que en todo arte sagrado la estética se liga jerarquicamente a
la cosmologia, y por ella a la ontologia y a la metafisical3. Asi
se determina su caracter esencial: ser simbélicas, o sea, tradu-
cir y ejecutar la correspondencia que liga los diversos grados
de realidad'4. Actuan, pues, segun la ley de analogials, por la
cual la mente es llevada del mundo de las apariencias a la con-
templaciéon del orden divino'é, No se trata, por tanto, de un
mero juego poético con simbolos, sino, muy al contrario, de
un método epistemologico que en la Edad Media era el inico
considerado valido!”. Por eso la melodia gregoriana es, como
el icono, una ventana abierta sobre la realidad divina, y, a la
vez, la materializacion de un pensamiento doctrinal. Parafra-
seando a san Basilio podria decirse que lo que la melodia gre-
goriana proclama es lo que la pintura muestra silenciosamente.

Church, Oxford 1933; E. K. CHAMBERS, The Medieval Stage, Oxford 1963
(1903); O. HARDISON, Christian Rite and Christian Drama in the Middle Ages,
Baltimore 1965.

I1M, SCHNEIDER, «Primitive Music», The New Oxford History of Music,
vol. I, Oxford University Press, Londres 1957, p. 31.

12 Ecclesiasticus 33, 7-8.

13J. HANI, op. cit, p. 15. La adopcién de este criterio de valor es lo que

nos ha permitido al que si-
guiendo la linea de it de T. A K. C
etcétera.

143, HANI, loc. cit.

15 A, GOUREVITCH, 0p. cit., p. 63.

16 S. Aurelii Augustini De Ordine I. II, c¢. XIV. PL XXXII, c. 1013-1014.
M. SCHNEIDER, El origen Musical de los Animales-Simbolos en la Mitologia y la
Escultura Antiguas, CSIC-Instituto Espafiol de Musicologia, Barcelona 1946,

pp. 3-4.

17E. GILSON, «Analogie, causalité et finalité», L'Esprit de la Philosophie Mé-
diévale (2* Ed. Ren.), J. Vrin, Paris 1961 {1931), pp. 85-109; id., «La analogia
universal», La Filosofia de San Buenaventura, Ed. Dedebec, Buenos Aires
1948 (1924), pp. 198-228.
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Este y do, si verdadera-
mente corresponde a una expenencxa arqueuplca debe ser re-
imitado per los factores
serdn la memona la intensidad, la reiteracion.
La memoria, porque un pensamiento doctrmal debe estar
) en todo para ser pr es decir,
deba encarnarse en el hombre. Con ello se asegura tamblen su
correcta asimilacién y transmision!®.
La intensidad, necesana para delermmar lo cuantitativo, o
la exacta con las d del objelo
de la busqueda y con el ansia de los que aspiran a encontrarlo.
Ella estimulara a los perezosos y protegera a los mas dvidos de
una experiencia demasiado cercana.
La reiteracion, como medio para conseguir el éxtasis?: el
paradéjico camino de la rutina, Ia obsesmnante regularidad,
(ini con los que diferencian cada

tiempo.

La ley de analogia actia sobre las unidades temporales: el
momento presente, la hora, el dia, la época, el afo, los ciclos
cosmicos basicos. El dia, por ejemplo, es sacralizado por la ri-
tualizacion de las horas (Oficios): de Maitines a Visperas se re-
produce la vida y muerte del dia, como sefialan los textos co-
rrespondientes a cada hora. A Prima, Jam lucis orto sidere. A
Completas, Te lucis ante tenmnum La musxca que ennoblece
estas palab estd i vinculada al transcurso
del tiempo y al valor emocional que éste tiene para el
hombre. Por tanto, esta musica le ayudara a apreciar mas la ca-
lidad que la longitud del tiempo?!, Para obtener ese resultado los
cristianos establecieron una determinada codificacion de sus
cultos. Son los cultos de una escision del judaismo. Conservan,

18 M. ELIADE, Tratado de Historia de las Religiones, Ed. Era, México 1972
(1964), 328-330 y 350-357. También, por el mismo autor, El Mito del
Eterno’ Retorno. Arquetipos y Repeticion, Alianza Ed., Madrid 1972 (1951),
p. 15. Sobre el valor de la repeticion como determinante de la estructura de
la conciencia medieval véase A. GOUREVITCH, op. cit., p. 100.

19 Algunos Oficios de Semana Santa, por ejemplo, deben realizarse en la
oscuridad. Por otra parte, en otros Oficios nocturnos la carestia de la cera
obligaba frecuentemente a la penumbra. F. LL. HARRISON, loc, cit., p.

20M, ELIADE, £/ Chamanismo y las Técnicas Arcaicas del Extasis, Fondo de
Cultura Econémica, México 1960 (1951).

21 ], BLACKING, How Musical is Man?, Faber and Faber, Londres 1976,

p. 52. Sobre la correlacion entre periodo de uempo y estado animico en el
hombre medieval véase A. GOUREVITCH, 0p. ¢ 0 C. GAIGNEBET, £l
Carnaval. Ensayos de mitologia popular, Ed. Alta Ful]l 1984 (1974) p. 32.
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pues, muchos de sus elementos caracteristicos. Con el tiempo
se convertirdn en las formas?2 que hacia el afio 1000 se estaban
plasmando en aquellos libros liturgicos cuyas precisiones so-
noras tanto nos interesan. Esas formas aparecen y se desarro-
llan en dos clases de reuniones: en una se ofrece un sacrificio,
con valor, por tanto, sacramental (Misa); en la otra se realiza
una lectura ritual o recitacién del Libro (Oficio). Siguen la di-
vision de los cultos judios que, hasta Tito, tenian sus reu-
niones en el Templo (con sacrificio) o en la Sinagoga (con
lectura)?3,

La primera aparicion completa de una codificacion de los
ritos de las lecturas diarias aparece ca. 530, en la Regla de San
Benito. Desde su ords i ) per ido inva-
riable en lo ial, aunque la ura y algin otro
detalle hayan sido alterados en numerosas ocasiones. Su
forma varia también, segun el Oficio sea para el clero regular
o el monastico, o segln cada orden monastica. En general, su
distribucion es, en el actual ordo romanus:

MAITINES
(después de medianoche)

COMPLETAS
(antes de ~ *"*

retirarse)

VISPERAS ...
(atardecer)

22J, A. JUNGMANN, Missarum Solemnia, trad. El Sacrificio de la Misa. Tra-
tado historico-litiirgico, La Editorial Catélica, Madrid 1963, Se entiende que
nos referiremos Gnicamente al émbito de la Europa Occidental.

23 ). HANI, La Divine Liturgie, Eds. de la Maisnie, Paris 1981, pp. 53-85.
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Las indicaciones de la Regla ligan cada dia ordinario al dia
astronémico: la hora se prescribe segin la posicion de los
astros y varia con las estaciones. Cada reunién del Oficio co-
mienza con Deus in adiutorium, que se canta con la solemnidad
que corresponda a esa hora y al tiempo anual, y finaliza con el
canto del Benedicamus Domino. Entre estos dos cantos, cada
hora tiene su propia organizacién, aunque se agrupan por sus
similitudes estructurales en dos tipos: Horas Mayores (Mai-
tines, Laudes, Visperas, Completas), y Horas Menores (Prima,
Tercia, Sexta, Nona). La Hora del Oficio mas elaborada con
sus propios principios estructurales es Maitines (ad Matutinum).
Consta de secciones de apertura y final, més tres nocturnos de
estructura semejante entre si2. Segin el rango del dia se per-
mite cierta flexibilidad en su disposicion. Esta flexibilidad y la
prolijidad admirable de sus melodias es lo que ha hecho de
Maitines, junto con los cantos responsoriales de la Misa, la
parte de la liturgia mas susceptible de reelaboracion, variacion
y modificaciéon musical, como veremos mas adelante.

La Misa romana esta constituida por unos textos fijos que
no varian nunca (Ordinarium Missae)’s, y otros que cambian
segun la festividad (Proprium Missae). La musica del Ordinario
es la mas sencilla de la Misa. En los Glorias, Sanctus y Credos
suele utilizarse la melodia continua, es decir, sin recurrencias.
Es uno de los procedimientos usuales en la musica mas primi-
tiva2e. En cambio, las repeticiones en el texto del Kyrie y
Agnus favorecen que, a su vez, la musica las presente?’ en los
dos extremos, inicial y final, de la Misa. Ello introduce un
factor jerarquico, pues se trata de formas cerradas que no per-
miten, so pena de romper su delicada constitucion, ninguin ele-
mento variable ni aditivo?®,

La musica del Propio ha sufrido més modificaciones. Sus
textos, por lo menos, son la parte més antigua de la Misa, y la
musica que los exalta tiene claro origen en las practicas salmo-
dicas judaicas. De ellos, los antjfonales se destinan al canto co-
lectivo en las partes procesionales del Propio?. Ritualizan,

248e llam6 primitivamente Maitines a lo que hoy es Laudes. Para evitar
seguimos la actual.

25 Kyrie, Gloria, Credo (sélo desde 1014), Sanctus'y Agnus Dei.

26K. SACHS, «Primitive and Medieval Mus:c A Parallel», Journal of the
American Musicological Society, vol. XILL (19:

27 V¢anse, por ejemplo, el Kyrie Il 0 el Agnus Ien el Liber Usualis.

28K, SACHS, loc. cit.

29 Introito, Offertorium, Communio.
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pues, un de de los Su estructura alterna
el canto de los versiculos de un Salmo con una Antifona.
Dos estilos literarios y musicales coexistieron asi en el seno de
la misma pieza: la Antifona, en estilo libre, cantada colectiva-
mente, y el Salmo, con misica en recitativo salmédico, predo-
minantemente silibico, cantado por «las dos mitades del coro
alternativamente»?0,

Los cantos responsoriales de la Misa, por su parte, se ejecu-
tan después de cada lectura a modo de expansion lirica y per-
sonal. Aqui lo que se alterna es el canto colectivo de un Res-
ponsum con los versiculos de un Salmo, que realiza el solista
en estilo melismatico, lo que da lugar a las ms elaboradas y
ondulantes melodias®!. Toda la liturgia de las Lecturas —la pri-
mitiva Misa de los Catecimenos— queda asi definida por el
contraste entre la recitacion silébica de las mismas*? y los ex-
trac floridos meli de los cantos responso-
riales que las siguen. Este contraste de conceptos entre la lec-
tura, normativa, de un texto normativo, y su comentario en
esulo personal, adornadu y libre, es una de las més hermosas

de la

En estas reuniones cultuales no solo los textos estan codifi-
cados, sino también las imagenes, los colores, los olores, los
movimientos. En las épocas pennencnales por ejemplo, que re-
quieren i tipo de més ligero, se omite
el Gloria y la pﬂlabra Alleluia no se prommcia Jamés como
en el tiempo que prepara la Pascua. Asi, cuando el Domingo
de Resurreccion se vuelve a cantar, ya no es ni siquiera una
gran exclamacion de alegria, sino que la sobrepasa: este Alleluia
Pascha Nostrum es expresion de un jabilo que excede las posi-
bilidades del lenguaje verbal. Como dice San Agustin, estd
mas alla:

30En la actualidad solamente el introito conserva un verso. Segn las tradi-
ciones diversas, la Doxologia alterna con la Antifona o sigue al Salmo sin in-
terrupeion. Cf., por ejemplo, las dos versiones discogréficas, actualmente dis-
ponibles en establecimientos comerciales, del /ntroito de la Misa de Navidad
en La Tradicién del Canto Gregoriano. Maria Einsiedeln, Archiv Produktion
2533 131, Polydor, sf, y en Canio Gregoriano. Misa de Navidad, Archiv Pro-
duktion Privilege, 25 47 001, Polydor, 1960. Puede consultarse una descrip-
cion introductoria en el prologo de J. Pascher, £l Afio Litirgico, La Editorial
Catolica, Madrid 1965.

31En la actualidad se cantan con un solo verso.

328obre una sola nota en recto tono, llamada tuba o tenor, salvando las in-
flexiones que corresponden a la puntuacion.
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Qui jubilat, non verba dicit, sed sonus quidam
est latitia sine verbis; vox est enim animi
diffusi laetitia, quamtum potest, experimentis
affectum, non sensum comprehendentis®.

1. Cor. 3,7
M

2= Ila Al

BN o ~
tus™ et Chric”  stus.

Y es que las palabras solas dicen:

Alleluia. Alleluia.
v. Pascha nostrum immolatus est Christus
Alleluia.

Pero cantadas, en virtud del estilo altamente melismatico
empleado, se convierten en:

Alleluuuuuuuiaa.
A .

v. Pascha noooostr
est Chrii-

iiilistuuu uuUUUUUUL UUUUUUULUUULUS.
% ;

aaa.

Es la musica lo que ha permitido aqui romper la carcel del
lenguaje y transformar las palabras en un grito sin apenas
limites.

335, Aurelii Augustini Enarrationes in Psalmis, 99, 4. PL XXXVII, ¢. 1272.
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La propia linea melodica estalla al pronunciar por primera
vez la palabra Alleluia, tanto tiempo prohibida. Comienza por
la nota que determina el modo (s0l), e inicia un sinuoso y titu-
beante movimiento ascendente hasta alcanzar la dominante
(re, en la quinta nota de «—lu—»), y reitera («—ia»), dejando
el sonido de esa misma dominante como colgado en su brillo
y dispuesto para ser ori do en el gi 1
del jubilus, que devuelve la melodia a su finalis (sol). El canto
actiia asi como una exégesis del texto’, de la significacién del
dia, del caricter del tiempo. Es, efectivamente, un icono
sonoro.

El transcurso del afio, sus diversas épocas, afectan al rito y
a su musica. Es el afio otro ciclo cosmico bésico, que repro-
duce analdgicamente la vida del individuo: del Nacimiento (o
Concepcion) hasta Pascua y Pentecostés, escandida por estas
celebraciones esenciales, se desarrolla la vida del Cristo como
el drama de la vida humana. A la vez, imita analégicamente la
duracién de nuestro mundo: todo nuevo afio es una creacion
(ila Creacion!); todo fin de afio, el fin del mundo. Por eso
se lee el relato del fin del mundo tanto en el comienzo como
en el fin del afio®: individual o escatolégicamente, la identidad
del origen y del fin supera al tiempo.

Para los medievales, el afio estaba dividido en dos ciclos
que marchan paralelamente: el Proprium de Tempore (todos los
domingos del afio siguiendo los hechos de la vida del Cristo),
y el Proprium de Sanctis (en que se celebran las conmemora-
ciones de los Santos en fechas siempre fijas, independiente-
mente del dia de la semana que corresponda). Existe una jerar-
quizacion que hace prevalecer la fiesta de mayor rango cuando
los ciclos coinciden. Un mismo texto liturgico, segin ese
rango —o sea, segun el tiempo—, recibird melodias correspon-

34 M. SCHNEIDER, «Consideraciones...». El alto grado de coordinacion, ela-
boracién y especializacion colectiva que exige la ejecucion de cantos como
éste, no puede lograrse sin estrecha colaboracion. Se cumple asi una de las
funciones principales de la musica en sociedad, socializar, Véase J. BLACKING,
op. cit. No es necesario decir que la otra, alienar, también se cumple. La eje-
cucion de melismas de cerca de 50 notas como éstos, puede producir efectos
fisiologicos importantes. A. HUXLEY, «Cielo e Infiernow, Las Puertas de la
Percepcion y Cielo e Infierno, Ed. Sudamericana, Buenos Aires 1973, p. 136.

35, HANI, Le Symbolisme..., p. 148.

36 En el Primer Domingo de Adviento, Le XXI, 25-33; en el Gltimo de los
Domingos per annum, Mt XXIV, 15-35,



dlentememe mds 0 menos solemnes, méas 0 menos complejas,
més o menos adornadas®’.

El Propio del Tiempo, a su vez, se divide en dos ciclos: el
de Navidad, regido por el Sol*8, y el de Pascua, por la Luna®,
Los dos cmlos, reproduciendo los ritmos , constituyen
también una sintesis de los calendarios solar y lunar.

|k
ADVIENTO —/ﬁk'
Navidad

Epifania

. Post Epiphaniam
t. per annum

SEPTUAGESIMA

Domingo de Resureccion
(por ejemplo, 14-1V)

Pentecostés
vy

El ciclo de Pascua conserva reminiscencias de calendarios
mas antiguos aun, habiendo perdido el nimero correcto de
dias*. Por el contrario, el ciclo solar conserva toda su exacti-
tud: las prmcnpales festxvxdades estén colocadas en los moA
mentos m del a ue
las leyes divinas (y no al revés).

37 Véase, por ejemplo, el gran nimero de Benedicamus Domino, con sus es-
pecificaciones relativas a la ocasion en que se cantan, en el Liber Usualis, o
las diversas emomc:ones de Salmos del Oﬁclo

38 Desde el siglo v, de Jes i en
las proximidades del Solstlcm de Invierno (Navndnd)

39El domingo de Resurreccion es el domingo que sigue al primer plenilu-
mo de Primavera.

4O E. WERNER, «The Origin of the Eight Modes of Music (Octoechos). A
study in Musical Symbolism», Hebrew Union College Annual 21 (1948); resu-
mido en Acta Musicologica XX (1948).
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SOLSTICIO DE INVIERNO
27-XII: Santos Juanes

EQUINOCCIO DE OTONO EQUINOCCIO DE PRIMAVERA
29-IX: Arc. San Miguel 5-111: Anunciacion

SOLSTICIO DE VERANO
24-VI: San Juan Bautista

El canto sagrado, imitando a estos celestes movimientos e

imitado i iente a escala mi estaba profun-
damente grabado en la vida de sus ejecutantes. Era demasiado
precioso para d lo; se I ya que no

era posible fijarlo por escrito:

Nisi enim ab homine memoria teneantur soni, pereunt, quia
scribi non possunt?!.

La memoria debia, pues, suplir a la escritura. Hacia el
afio 1000, el contenido de los primeros libros litirgicos con
musica liberaba de ese esfuerzo a los cantores, y al ser escrita
adquma estatus canonico, o sea, el caracter de autoridad. Por
esas mismas fechas, el repertono‘z, con mas o menos va-
riantes, se estabilizaba en su forma mas duradera.

Eslos libros provienen todos del norte de Europa, Reiche-
nau, St. Gall, Chartres. Ninguno esta escrito en Italia. Sin em-
bargo, el repertorio no era en su totalidad fruto del espiritu
ot6nida, ni tan siquiera del carolingio. En realidad, en la se-.
gunda mitad el siglo VI, la situacién habia sido la contraria:
eran Pipino y Carlomagno quienes importaban los libros de
Roma. Incluso llegaron a abolir su propio rito cambidndolo
por el romano. Y sucedi6 que los libros traidos de Roma eran
Sacramentarios, es decir, que contenian los textos que se
debian formular los dias muy solemnes, cuando oficiaba el
mismo Papa. Para ser utiles, debian completarse hasta cubrir
el ciclo anual integro. Esta fue la tarea encomendada a Alcuino

41 SAN ISIDORO DE SEVILLA, Elimologias, Ed. de J. Oroz, M-A. Marcos y
M. C. Diaz, La Editorial Catolica, Madrid 1982, p. 442, C/. L. TREITLER,
«Oral, wm\cn and literate process in the transmission of medieval musicn,
Speculum 56 (1981).

42L, TREITLER, loc. cit.
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de York, que, por lo que parece*?, incorpor6 elementos genui-
namente francos para ello. Por tanto, cuando las circunstancias
politicas hacian «regresar» a Roma los libros, en los afios cer-
canos al cambio de milenio éstos llevaban ya el injerto de las
costumbres rituales francas, distinguidas por su magnificencia
y esplendor. Esta es la razon de que a su contenido se le deno-
mine «el ritual romano-franco»¥.

A su vez, tampoco la parte romana que Alcuino habia utili-
zado era auténticamente romana en su totalidad. Los ritos pa-
pales, en los primeros siglos del Cristianismo, eran mas bien
orientales y en lengua griega. Estaban muy diferenciados de
los que se realizaban mas al norte y en Occidente. Los estu-
diosos los agrupan en la gran familia llamada «ritual romano-
africano»*S. La otra familia correspondiente a ésta es la llamada
«galicana», que incluye, en realidad, el propio ritual de las
Galias (galicano o merovingio), el celta, el hispano, el milanés,
etc. Conviene no olvidar que, dejando aparte los ritos propios
de las diferentes 6rdenes monésticas, el numero de liturgias
cristianas antes del Concilio de Trento se aproxima a la vein-
tena%. Siendo una misma religion, la plasticidad de sus ritos
les permite adaptarse a las diferencias nacionales, del mismo
modo que hoy dia sucede, por ejemplo, con la musica budista,
la cual, en Tibet o en Japon, presenta grandes diferencias.

La tradicion dice que quien establecio una forma propia y re-
formada para el ritual romano fue Gregorio I (590-604),
aungue no hay documentacion que lo pruebe. Es una tradicion
originada muchos afios después. No es facil, por tanto, saber
como se llevo a cabo su re-organizacion, pero si es posible
segulr las fases de su difusion. Gregorio utilizo a los monjes

dictinos, bajo la resp bilidad de Agustin de Canter-
bury, para evangelizar a los sajones y anglos del este de la
actual Inglaterra. Con ellos, el rito romano-gregoriano reem-
plazé al celta-irlandés, qfle se habia originado en las institu-
ciones monésticas fundadas por San Patricio en el siglo v, y
del que no queda absolutamente nada de musica, y solo al~
gunos fragmentos de textos. Cuando en los siglos VI y VII los
monjes irlandeses, por su parte, se lanzan a evangelizar

43 ], A. JUNGMANN, 0p. cit., pp. 98-117.

44 Algunos estudiosos modernos niegan el cardcter romano del canto gre-
gunnno Vésse un cstado de Ia cuestion en P. F. CUTTER, «The Cuestion of
the “old-R " Chant: Acta ica XXXIX (1967).

453 A, JUNGMANN, 0p. cit, pp. 65-71.
46F. LL. HARRISON, loc. ci

<=



Europa, yendo hacia el este, el ritual que llevan es el romano-
gregoriano.

Asi pues, cuando por vez primera se realizan esos manus-
critos que [levan, ademds de las palabras sagradas, fa musica
que las hace mas eficaces, su contenido es el reflejo exacto de
los avatares historicos por los que habia pasado Europa occi-
dental durante el primer milenio%’. Pero cuando nos dirigimos
a estos primeros libros, vemos que sus delicadas precisiones
no son legibles para nosotros: utilizan una notacion que nos
permite saber cuantos sonidos corresponden a una silaba del
texto, si son agudos o graves, y sus detalles ritmicos y expre-
sivos, pero no la entonacion exacta. Los signos que emplean,
neumas, derivan de los gramaticales. Corresponden a un tipo
de pensamiento musical més bien prosédico. No es de extraiiar,
por tanto, que tampoco estos neumas indiquen una medida
matematica del tiempo, y que ni siquiera lo pretendieran.
«Neumae sine lineae, sicut puteus sine fune»?®, Se trata de
una notacién cualitativa. No es, por cierto, la Unica: en las
mismas fechas se tantean otros procedimientos que parecen
buscar lo que ella lograba, es decir, normalizar el rito y aliviar
la memoria. Pero son las diferentes notaciones neumaticas las
que prevaleceran. Como en todas las notaciones musicales
—a excepcion de algunas raneas— el ej las
completa en el momento de la interpretacion. El elevado grado
de flexibilidad que posee la notacion neumética permite atri-
buir gran importancia a la improvisacion en el resultado
sonoro final.

También hay textos que no llevan notacién alguna porque
se cantaban en los diversos recitativos, que son, como los toni
psalmorum, unas formulas musicales adaptables a frases de dife-
rentes longitudes. Aparte los Salmos, la cuerda de recitacion
solia ser sobre la nota /a, es decir, a distancia de un tono
entero de la «sensible», si se nos permite este término. Hacia

47 Hasta la unificacion de Trento las diferencias nacionales no fueron total-
mente eliminadas. La alusion al primer milenio sefiala la difusion y estabiliza-
cion de la Misa franco-romana. Véase J. A. JUNGMANN, op. cit., pp. 118-124.
Quedaran, con todo, usos y costumbres ‘locales; por ejemplo, el llamado
«canto Visigotico».

48 La melodia ha sido restituida por comparacion con los manuscritos dias-
temiticos posteriores, tal como aparece en la Editio Vaticana. Sobre los as-
pectos ritmicos y la interpretacion, véase C. AUGUSTONI, Le Chant Grégorien.
Mot et neume, Herder, Roma 1969 (1963), y Dom E. CARDINE, Semiologie
Grégorienne, extrait des Etudes Grégoriennes X1 (1970).
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el siglo XII se aprecia una tendencia a recitar en las notas inme-
diatamente superiores a un semitono, es decir, en fa y en do,
lo que da tonos més brillantes

porque reducen la plenitud de las funciones musicales a dos
polos, dejando en la sombra todo el fiel y abnegado séquito de
las subdominantes. Son brillantes porque son pobres. Por el
contrario... len] los modos sol, re, la, mi, la tendencia a las do-
minantes estd refrendada por el contrapeso de los movimientos
de subdominantes®.

Asi empez6 a resquebrajarse el c1rculo de quintas, a conver-
tirse en un 6valo; con fa recit ia de un
del grado inferior, se abre el cammo hacia la tonalidad funua-
nal moderna, olvidando la orgamzamon melodlca del grego-
riano, que es aditiva, no fi . No por
tanto, que la aparicion de la modema
con la concentracién de todos los modos en sdlo los més cerca-
namente similares a nuestros Mayor y Menor’!, en los que re-
citan en doy en fa.

Las melodias para los textos no recitados son cantos mas
bien rapsddicos o melismaéticos, en los que las silabas de una
palabra llevan varias notas. Se agrupan en ocho modos, como
Jos tonos de Salmos. Estos modos son octayas que se caracteri-
zan por la diferente distribucion de los tonos y semitonos con
respecto a la nota dominante y a la final, o sea, 4mbitos o tesi-
turas de diferente capacidad expresiva. La codificacién de los
modos en ocho es obra del siglo X, es decir, de un momento
en que la mayor parte del repertorio gregoriano ya existia. Se
cree que muchas melodias fueron forzadas para hacerlas coinci-
dir con el esquema de los modos®2. Nada simboliza mejor la

Tidad H

49 M. SCHNEIDER, «Consideraciones...».

S0K. SACHS, loc. cit. En este sentido, la moderna tonalidad actia como la
perspectiva en pintura: unifica e mlerre!nnom todos los puntos del «espacio
sonoru» en torno a un centro Jerarqulco tnico. E. E. LOWINSKY, «The con-

of phisical and musical space in the Renaissance», Papers of the Musicolo-
glcal Society 57 (1941), y E. PANOFSKY, La perspectiva como «forma simbolica»,
Tusquets Ed., Barcelona 1973.
51W APEL, Gregorian Chant, Indiana University Press, Bloomington 1958,
204, El elemento decisivo no es la nota final, sino la de recitacion, p. 210.
El Liber Usualis ofrece varios Toni Antiquiores que recitan en la.

52Ya existia una cierta sistematizacion en los llamados Tonarios y en

ciertas melodias clasificadas segin su féormula meléddica inicial. Aun asi,
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vision medieval del mundo que esta hetero&énea modalidad,
frente a la explosiva tc El positivismo
terrestre, la sobrestimacion de las PDSlbllldBdeS personales, la
mitificacion de la propia voluntad, del propio poder y de la fe
en un progreso continuo e ilimitado, es lo que acentuara los
«movimientos d de las lidades»*, es decir, de
las dominantes, y, con ellas, de la tonalidad funcional.

La existencia de los ocho modos la explican los teéricos me-
dievales apelando a la autoridad del sistema griego transmitido
con ciertas dificultades por Boecio, 0 al movimiento planetario,
como reminiscencia del tema pltagénco platonico de la Armo-
nia de las Esferas, o a las ocho notas en que esté dividida una
octava®s. Los teéricos modernos tienden mas a relacionarla
con los ocho modos del Octoechos bizantino, que no es, ha-
blando con propiedad, un sistema de clasificacion de las melo-
dias, sino una coleccion de formula:, de entre las que se escogen
las necesanas y se combinan segun sus prcplos significados, es
decir, segun el rango del dia, la ocasion, el texto, etc.6. Su
origen se halla en la préctica de cantar en cada ciclo de 50 dias
(7 semanas de 7 dias, més un dia) los textos correspondientes
con la misica, siguiendo el orden de sucesion modal en cada
domingo, hasta ocho, tal y como atin hoy dia lo conserva la
Iglesia Nestorianas?, y como los especialistas en canto bizan-
tino habian ya observado:

El afio eclesidstico sirio comienza con el primer domingo de
Noviembre, y camina en ciclos de ocho domingos, en los
cuales, los cantos del Octoechos son camados en su orden de
sucesion modal; esta se 6 de Siria O
al Imperio Bizantino’s.

cerca del 1 % d io actual en ambigii modal.
W. APEL, 0p. cit., pp 166 178,

S3E. E. Lowmsxv Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, Univer-

snl{ of California Press, Berkeley and Los Angeles 1961, p. 61.
4 M. SCHNEIDER, «Consideraciones...».

55 E. WERNER, loc. cit.

S6 E. WERNER, loc. cit. El Canto Gregoriano utilizé la composicién musical
por adicion de formulas en algunas melodias que todavia se conservan. Se
les da el nombre de centonizadas. W. APEL, op. cit., p. 246.

5TE. WERNER, loc. cit.

S8 E. WELLESZ, Aufgaben un Probleme auf dem Gebiet der orientalischen und
byzantinischen Kirchenmusik, Muenster 1923, p. 101, citado en E. WERNER,
loc. cit. Posteriormente, el mismo E. WELLESZ reconfirmaria la teoria de
Werner, A History of Byzantine Music and Himnography, Oxford University
Press 196]‘ pp. 67-70.
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El principio de los ‘ocho modos, comin a la musica griega
clasica, a la medieval, hebrea, arabe y siria, «es uno de los
mas antiguos intentos del hombre por organizar el caos»?;
muestra la intima relacion entre musica, liturgia, calendario y
especulacion cosmolégica. Algo de esto hubo también en Occi-
dente, puesto que se llega a explicar de modo similar la elec-
cion del nimero ocho para el de modos melddicos: «quod
autem octo sint coelestes motus videntur imitari»0.,

Todos estos secretos y misterios eran el contenido de aque-
llos libros copiados en los siglos 1X y X. El Graduale custodiaria
los cantos de la Misa, el Antiphonale, los del Oficio. Hubo
otros libros més especializados: Kyriale, Vesperale, Processio-
nale, Sacramentarium, Lectionarium, seglin la antigua tradicion
de agrupar en un libro {o que corresponde a cada furncion litdr-
gica. Cada uno de estos libros estd destinado al obispo, o al ce-
lebrante, o al didcono o lector, etc. Por ejemplo, el Cantato-
rium contiene unicamente los cantos responsoriales de la Misa
destinados al solista. Y asi los restantes. Pero la practica ha de-
terminado que se polarlzaran en aquellos dos, que siguen otro
criterio en la determinacion de id

Y una vez constituidos Gradual y Anufonano iqué podia
hacerse sino conservarlos con temor y veneracion? El canto
gregoriano, asi recogido y ordenado, subrayando la diversidad
de los tiempos, protegiendo en los ritos de paso, acompafiando
en los ritos de la desolacion, excitando en los ritos gozosos,
fue considerado como un todo integral, sacrosanto, inalte-
rable®!. Resultado y producto de muchos espiritus, de muchos
siglos y generaciones, se hallaba purificado de todo lo extrava-
gante, insuficiente y perturbador de la experiencia individual.

59E, WERNER, foc. cit,

60 AURELIANUS REOMENSIS, «Musica Disciplina», en M. GERBERT, Scrip-
tores Ecclesiastici de Musica Sacra potissimum, Saint Blasien 1784 (reimpr.
Mildn 1931), vol. I, p. 40. F sin embargo, la de los
modos como un «surtido» de material sonoro del que pueden extraerse a vo-
luntad las notas escogidas. Con ello se invierte 1a operacion, pues ninguna
melodia deriva de ninguna construccion intefectual como son los modos,
sino que son éstos los que se deducen de ellas. K. SACHS, loc. cit. De hecho
tales modos existen s6lo a posteriori en los tedricos. E. WERNER, loc. cit.

61 M. BUKOFZER, «Speculative Thinking in Mediaeval Music», Speculum
XVII (1942) y L. TREITLER «“‘Centonate” chant: Ubles Flickwerk or E pluribus

unus ?», Journal of the American Musicological Society 28 (1979). L. AUGUs-
le. op. cit., pp. 28-29.
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Y al ser revelado resultaba inescrutable a la mente humana‘?,
Representa, pues, una totalidad irracional y protege de su
contacto inmediato: es un dogma®3,

II. TENOR

Como en todo lo que es propiamente tradicional, el dogma
equidista de la objetividad de la experiencia y de la subjetivi-
dad del individuo que experimenta. Esto es lo que le concede
un especial valor: su privilegiada situacion en el punto exacto
entre lo colectivo y lo individual. Por lo mismo, es lo que le
otorga ese cardcter impersonal y «no humano» que lo hace
permanente e inmutable, contrapesado por lo contingente de
cada formulacion. Y es lo que hace a una tradicién susceptible
de adaptaciones, raformu]aclones o modificaciones, condicio-
nadas por un Bajo esas mo-
dificaciones, la permanencra estd siempre asegurada, al menos
en lo que concierne a lo esencial

El repertorio gregoriano era expresién viva del conjunto de
experiencias religiosas de los hombres que vivieron en los
afios anteriores al 1000. La existencia de esta tradicion no fue
un freno para actuaciones md|v1duales Se presmba a recibir
aportaci personales, contr —lo que
llamamos ahora creatividad—, gracias a su flexibilidad. Ese
proceso creativo se realizaba apoyéndose en lo que ya existia:
los medievales canalizaron su creatividad, la basaron en el
unico repertorio organico que conocian, el gregoriano. Es para
ellos su punto de referencia inmutable. Esta nueva actividad
ya no tendré el caracter de dogmatica. Proviene de interven-
ciones individuales, subsidiarias. No tocan el repertorio
basico; lo completan o lo expanden, a veces lo interpolan,
pero lo que hacen siempre es comentarlo, glosarlo. Lo rodean
sin llegar a tocarlo, porque el impulso creativo es tan fuerte
en la Edad Media como en cualquier otra época. Asi, entre el
temor y el amor, entre la veneracién respetuosa y el impetu
creativo, se desarrolla, particularmente en los siglos X, XI

62N, PIRROTTA, «Dante musicus: Gothicism, Scholasticism, and Music»,
Speculum 43 (1968).
63En el sentido que da a este término C. G. JUNG, Psicologia y Religion,
Paldos Barcelona 1937, pp. 78-84.
64R, GUENON, «Tradition et transmission», Apercus sur l'initiation, Ed. cor-
rigée, Eds. Traditionnelles, Paris 1980, pp. 61-64.
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y XII, una gran actividad en forno a el rito oficialmente estable-
cido. De este modo es como se mantiene el equilibrio entre lo
viejo y lo nuevo, entre lo establecido y lo inventado, entre la
auctoritas y el individuo5s.

La creatividad individual podia, por ejemplo, ejercerse en la
composicién de los cultos de las muchas festividades nuevas
que invent6 la Edad Media: Trinidad (siglo X), Corpus Christi
(siglo xim), fiestas marianas, fiestas dedicadas a los nuevos
santos y a sus milagros, al patron del lugar, o para las cruzadas
y peregrinaciones, etc. También en Jos llamados tropos.

Tropar es afadir a un canto nueva musica, nuevas palabras,
0 ambas cosas a la vez66, Los tropos, por tanto, no son obras
auténomas: separados de la obra a la que adornan pierden su
razon de ser y se convierten en incomprensibles y fragmenta-
rios (salvo un caso que veremos después). En cambio, el
canto originario, desprovisto de ellos, conserva toda su integri-
dad y sentido. Los centros principales de donde provienen la
mayor parte de estos afiadidos son los monasterios de Saint
Gall y Saint Martial de Limoges; pero debio haber otros.
Saint Gall y Saint Martial se han destacado siempre por su pe-
ricia y fortuna en la conservacion de las antiguas bibliotecas.
Sus nombres nos sirven mas bien para sefalar los limites geo-
graficos de la primitiva actividad de re-elaboracion. Esta activi-
dad estd documentada desde el siglo IX. La cronologia se apro-
xima, pues, a la de la copia de los libros con notaciéon musical,
porque las dos actividades responden al mismo impulso de so-
lemnizar el acto ritual. Los froparios, libros que contenian el
conjunto de adornos afiadidos, eran también muy venerados®’.

Tanto la Misa como el Oficio pueden presentar tropos,
aunque con caracteristicas propias en cada caso: es el sentido de
la obra el que determina el caracter del tropo. En la Misa, los lu-
%ares preferidos suelen ser los ritos de entrada y despedida

més tarde, alguna de las lecturas); en el Oficio, el Benedi-

65 M. BUKOFZER, loc. cit.

66 En las fuentes medievales el término tiene un sentido mas restringido,
¥, a la vez, puede significar otras cosas. Pero sin utilizarlo en latin (iropus),
se considera correcto cuando se refiere al fenémeno en general. El repertorio
de tropos fue prohibido en Trento, y la Restauracion Gregoriana, por razones
obvias, solamente nos ha restituido la parte oficialmente sancionada del
ritual

571 HANDSCHIN, «The two Winchester tropers», The Journal of Theological
Studies 37 (1936).
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camus Domino, final de todas las Horas, o las Horas mas bri-
llantes: Visperas (en el Responsorio) y Maitines (después del
ultimo Responsorio del tercer Nocturno, o al final de cada
Nocturno). El tropo se convierte asi en el pértico solemne del
rito, que sefala la importancia de la celebracion por medio de
su propia presencia. A lo largo del afio las festividades resaltan
con el brillo de unos actos mas decorados y mas prolijos.

La forma en que opera un tropo puede variar: en unos
casos se intercalan nuevas melodias; en otros un nuevo
texto en una vocalizacion melismatica; en otros se afiaden
ambas cosas. Unas veces se intercalan; otras, sustituyen sec-
ciones del canto original%. Pero estos tipos diferentes no impli-
can un desarrollo cronolégico, Tampoco una ruptura del equili-
brio entre el canto original y el tropo, aun en los casos en que
la dimensién del tropo excede a la del canto original. En este
caso el resultado es una obra nueva con citas de autoridad,
como referencia siempre presente y garantia de su autenti-
cidad.

En el primer tipo (llamado neuma o melodia), el caracter del
canto tropado no cambia, pues su texto se conserva integro,
s6lo que con vocalizaciones més largas. Los fragmentos melo-
dicos intercalados pueden ser originales o extraidos de otro
canto®. En las fuentes, el canto original suele aparecer sin
apenas variantes, siendo, en cambio, abundantes en el tropo.
El tratamiento de lo individual, como se ve, es mas libre; el
canto original no admite variaciones.

Cuando lo que se afade es un nuevo texto, sin tocar la
musica, el tropo se denomina prosa o prosula. Desde el punto
de vista musical, esto significa que una melodia melismatica
se transforma en silabica, perdiendo probablemente su ritmo
prosédico. Desde el punto de vista del texto, significa que
debe elaborarse de tal modo que conserve la Iog;ca gramatical,
acomodando el niimero de sus silabas al de notas disponibles
en el melisma musical. Esta tltima condicién no parece cum-
plirse siempre en los cantos responsoriales, los mas melismé-
ticos, los mas adecuados para este tipo de tropo. Parece mas

68 Entre otras clasificaciones de los tipos de tropos, seguimos ésta: R. WE-
AKLAND, «The chgmnmgs of troping», Musical Quarterly 44 (1958) o]
J. CHAILLEY, L'Ecole Musicale de Saint Martial de Limoges jusqua la fin du
A siecle, Les Livres Essentiels, Paris 1960.

69 Existen enteros «Melismas migratorios», por ejemplo, W. APEL, 0p. cit.,

343, Para los siguientes parrafos nos basamos en R. HoPpiN, Medieval
Mustc. Norton, Nueva York 1978,
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bien que lo que se busca es la asonancia, colocando palabras
cuyas vocales coinciden con las del mellsma tropado: «Predo-
mina el sonido sobre el sentido»’0. Por el contrario, cuando lo
que se aflade es texto y musica a la vez (tropus en las
fuentes), no hay cambio de estilo en el canto tropado.

Pero hay un tropo que llega a desprenderse del canto que lo
origina: se trata de la llamada secuencia, que primeramente era
un tropo de AIIe[ula de la Misa, uno de los cantos responso-
riales mas Notker Balbulus relata en la i
cién a su libro de secuencias que estando en Saint Gall encon-
traba dificultad en recordar los largos melismas de los cantos
responsoriales. Un dia llegd al monasterio un monje de Ju-
mieges, que huia de los normandos (862). Llevaba consigo un
objeto precioso: un Antifonario. En €l, las melodias de los Ale-
luyas se habian rellenado con nuevos textos. Notker nos dice
que encontr6 en ello un alivio para su falta de memoria: con
el texto completo le era (es) mas ficil recordar la misica.
Esto le indujo a componer él también nuevos textos para las
temidas melodias responsoriales. Se conservan esos textos,
pero sin la musica. Como Notker no descuidé indicar a qué
cantos corresponden, han s1do reconstrmdas reuniendo anti-
guos itos que los

Las melodias de las sccuenclas, como las de todos los
tropos, eran susceptibles de modificacién. A veces aparecen
con titulos que no corresponden al incipit del texto, como es
costumbre: esto podria indicar que se trata de melodias con
vida propia. Suelen tener una estructura repetitiva, llamada in-
cluso «estrofa»’2, que reaparecerd después en el /af francés y
leich germénico. Esto, unido al carécter individual del texto y
al hecho de que existen algunas secuencias en las fuentes fran-
cesas con textos parciales, las relaciona con el mundo secular’
Sin embargo, parece que se trata de una creacion especifica
de:iegsemo franco-occldental como alternativa a las peculiari-

y mas ori del r im-
puesto canto romano’®. Por ejemplo, el hecho de que la es-

T0R. H. Horrm op. cit,, p. 149.

71 V¢ L. CROCKER, «The Enrly Frnnkmh Sequence A new musical
form», r 6 (1975), de donde pr xm muwnte Sobre el
g:u.llobndeeonsulmu R.LCIOCKI‘.I lgvly

keley 197
T2R.L. CROCKER, loc. cit.
73R. H. HOPPIN, op. cit., pp. 161-162. También se las relaciona con el con-
truce melismatico/silabico. J HANDSCHIN, loc. cit.
T4R. L. CROCKER, loc. cit.
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En este ejemplo se puede ver un caso tipico: las «estrofas»
de dos versos son introducidas por sendas frases simples, sin
repeticion. La musica se pliega a esta disposicion del texto,
puesto que es silabica: la progresion dramatica del contenido
hacia las frases 6a 'y 6b es paralela a la progresion en las longi-
tudes de las frases musicales y en el ambito melddico. La
frase 6, que representa el punto culminante de desamparo del
que habla, alcanza por primera vez el punto melodico maés
agudo (fa) y va con la frase musical mas larga y elaborada.
Las rimas internas (Virgula/tabella/columnella, y Humana/
terrena/caterva) coinciden con los puntos cadenciales de la
musica, que son, a su vez, del tipo imitativo, o sea, como
rimas musicales (fa-re-do, mi-do-la, re-do”si-la).

Cuando Notker escribe esto, los tiempos no son buenos. El
Imperio se desintegra, los normandos presionan cada vez
mas, y la situacion en el sur tampoco es mejor. Hay hambre
en toda Europa. Hasta la Iglesia de Bizancio estd levantisca
con el asunto de Focio. ¢Qué podia hacer el pobre Notker
sino gritar su desesperacion? Y después de gritar, abandonarse
a los poderes superiores, invocar al Rey Perpetuo. Tras la in~
vocacién (7a), serenada la desesperacion, las frases vuelven a
acortarse y la melodia retorna a su casa (so/. Eifa habia co-
menzado haciendo un circunloquio o exordio sobre esa nota
(amara); luego se habia alejado en un movimiento ascendente,
dispersador, casi entrdpico, hacia el /& de virgula. Sélo la invo-
cacion a las fuerzas sobrenaturales puede reintegrar la melodia
a su punto natural de reposo, sol’5.

Hay atin otros tipos de tropos’®, pues no solo son los cantos
o los textos los que se someten a este proceso: también los
gestos y los movimientos rituales fueron tropados. Y es que
muchos de los ritos cristianos, la Misa entre ellos, incluyen
desplazamientos y acciones codificados.

75 Los tratadistas renacentistas asocian el modo auténtico de sol al planeta
Saturno. Es una idea que toman del legado ciceroniano, pero lo distante de
fa cronofogfa no puede evitar conmovernos, pues, ¢quién mejor que Saturno
podia regir la desolacion de los tiempos? Se explica que, a la vez, este modo
de sol sea apropiado para temas de alegria como el Al Pascha Nostrum ya
mencionado, pues si bien se halla a la méaxima distancia de la Tierra, también
es el mas proximo al cellum stellatum,

76 Las secuencias fueron todas suprimidas en el Concilio de Trento, a ex-
cepeion de 5 muy tardias.
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En 965-975 d. JC., Ethel , obispo de Winct escribe
una Regularis Concordln Quiere dar las més precisas indica-
ciones para la correcta celebracién del rito. Por eso, sus
instrucciones son minuciosas. Cuando habla de los Maitines
de Pascua explica como durante la tercera lectura del Gltimo
Nocturno varios hermanos deben vestirse con los trajes ade-
cuados y colocarse inadvertidamente en lugares sefialados del
templo, de forma que tres de ellos hagan como que buscan
algo, y otro se siente en el monumento durante el canto del
tercer Responsorio que sigue a la lectura. A continuacion, el
que esta sentado debe cantar «Quem Quaeritis?»; contestarle
los otros tres: «I el prlmero
«Non est hic, surrexit smu! praedixerat. Ite, nuntiate quia su-
rrexit a mortuis»; cantar los otros tres: «Alleluia, Surrexit Do-
minus»; otro: «Venite el videte locum»; todos acercarse y ver
que no hay nadie, y cantar «Surrexit Dominus de Sepulchro»;
y después, «Te, Deum, laudamus», que reintegra al tiempo li-
targico «normal» de los Maitines’”.

Esta es la pnmera constatacion documental de la insercion
de una accion teatral dentro del rito oficial. Los mismos
textos, con pocas variantes, se hallan en dos fuentes ante-
riores, una de Saint Martial (923-934), y otra de Saint Gall
(ca. 950). Los dos, como en las instrucciones de Ethelwold,
sin musica. La primera version que conserva la musica ﬁgura
en el Tropario de Winchester (ca. 980). En las fuentes del siglo
XI comienzan luego a aparecer la mencion y los textos de un
Quem quaeritis in praesepe para Navidad, de estructura, texto y
funcién semejantes al Quem quaeritis in sepulchro para Pascua.
Con ello, los dos ejes de la liturgia se adornan con mas
textos, mas miusica, méas acciones y mas imagenes, que pronto
pasan al repertorio de los artistas plasncos"ﬂ

La ubicacion del drama litirgico primero coincide con la de
los tropos. Los dos textos de Saint Martial y Saint Gall bien
pudieran haber sido representados. Si no hay indicaciones de
ello es porque no se hallan en la clase de documento que lleva
instrucciones. En realidad, tropo y drama no son consecutivos,
sino que surgen contemporaneamente del mismo impulso de

77E. K. CHAMBERS, 0p. cit., p. 14y ss.

78E. MALE, «Enrichissement de I:cong;raphle La Inur |e et le drame li-
turgique», LArt Religiews du Xil siecle en France. s origines de l'ico-
nographie du Moyen Age. Libr. A. Colin, Paris 1922, pp lZl 150. Sobre el as-
pecto dramético del rito, CL. GAIGNEBET, op. cit., pp. 106-107.
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nmphﬁcar ¥ adornar las accxones liturgicas, musxca incluida.

as r ala pronto son h en los
libros de costumbres rituales. El drama se ampliard con
nuevos episodios en la corte de Herodes, o la Matanza de los
Inocentes, Reyes Magos, vidas y milagros de santos elc.
Siempre son en latin y dentro del templo. A fi nales del si-
glo X y s del XIv las a los
dramas en las diversas lenguas vernéculas. Son siempre fuera
del templo. Igualmente llegardn a aparecer referencias a la
danza sagrada: la obra de arte litirgica se enriquece cada vez

4.

Los textos de los dramas latinos pueden ser Ginicamente li-
targicos, conservando en este caso su propia melodia. Cuando
no son littirgicos, son poéticos, con una sola forma de versifi-
cacion. Se les puede aplicar, a semejanza de lo que se cree que
se hacia con las canciones de gesta, la misma melodia a cada
estrofa. Pero lo més frecuente es la alternancia de textos litdr-
gicos y textos nuevos, con sus respectivas melodias gregoriana
vy nueva. Se crea asi un delicioso contraste entre la poesia
rimada, para los momentos liricos, los dialogos en prosa, y los
textos litirgicos como referencia ‘inamovible™, Estos Gltimos
no pueden faltar porque son los que dan sentido a todos los
demés. Aseguran la correccion y continuidad del rito, y por
eso mismo la unidad de la obra.

Otro tmpo que aumenta la solemmdad y eficacia del rito

ieval es lo que I la polif es decir, el sonido si-
multdneo de varias melodias. Una de ellas sera gregormna la
o las restantes nuevas. La voz que canta el gregoriano, la que
proclama el dogma, inalterada, se llegard a llamar fenor,
porque es la-que-tiene; las voces afadidas, inventadas, recibiran
diferentes nombres segin la época y serén tratadas con las li-
bertades correspondientes. Puesto que la polifonia es un tropo
verricnl“",'nolse le debe el mismo respeto cauteloso que al
canto originario.

79Es una que en la musica occi Por ejemplo,

aparece en algunas formas vocales barrocas gue alternan recitativo (narracion

;/o comemdo doctrinal) y aria (efusién lirica correlativa). De hecho,
tropo a ciertos recitativos de los siglos Xvil y Xvii.

P.H, LANG, eE Musica en la Civilizacion Occidental, Eudeba, Buenos Aires

1963 (1941), p. 829, Postura contraria en R. WALLACE, «The role of music

in liturgical drama: A revaluation», Music and Letters 65 (1984).

80 M. BUKOFZER, loc. cit.




El hecho de que la musica europea posterior no haya retor-
nado jamés a su etapa monodica, ha ocasionado que se consi-
derara a la polifonia como algo dlstmto especificamente euro-
peo y exclusivamente musical. Asi seré, pero no hasta el si-
glo XI: el canto polifonico existe en las culturas primitivas.
Como no esta sistematizado rigidamente recibe el nombre de
heterofonia8!, En San Agustm en Boecio y en otros, puede do-

se la cc de la pract d de los sonidos
sxmultaneos“ De hecho se produce automaticamente cuando
cantan personas de diferentes tesituras vocales: hombres y mu-
jeres, hombres y nifios, etc. Lo peculiar de la polifonia medie-
val europea es, en primer lugar su prog.reswa tendencia a la
izacion y r: lugar, su corri-

miento posterior hacia la armonia funcmnal

Pero antes de todo eso, tenia la misma significacion que los
tropos. Lo dicen los tedricos carolingios: el canto pohfcmco se
hace «pro ornatu eccl icorum car
porque el canto polifénico estaba dirigido al mxsmo objetlvo
que el canto tropado, ornare, lo vemos florecer en las mismas
areas geograficas y cronologicas que el tropo y el drama. Y
porque era igualmente un ornamentum, lo encontramos fijado
en las mismas fuentes, en libros que contienen grandes repertorios
de adornos al rito, como son los Troparios de Winchester: la poli-
fonia hacia For superposicion lo que los tropos hacian por in-
terposicion®

Sin embargo, lo cierto es que, efectivamente, en la polifonia
hay algo mas: se oye a la vez el tropo y el canto tropado. Se in-
troduce con ello un elemento de sincronicidad temporal, que
le otorga un sentido especialmente mistico®s. Es asi como esos
mismos escritores carolingios lo entendian. Para Scotus Eri-
gena, por ejemplo, «Armonia interpretatur adunatis dissimi-
lium, videlicet, vocum ratis proportionibus coxuunctarum»“

Coniunctio dissimilium es, pues, la funcion del canto a varias
vocesd”, unir los contrarios, la funcion mistica por excelencia.

81K, SACHS, loc. cit.

82R, H. HOPPIN, op. cit., p, 188.

83 Musica Enchiriadis, M. GERBERT, op. cit., p. 171.

84 ], HANDSCHIN, loc. cit.

85 M. SCHNEIDER, £/ Origen Musical..., pp. 3-4, Sobre el principio de sincro-
mc:dxd C. G. JUNG, £l Secreto de la Flor de Oro, Paidds, Barcelona 1981,
p.1

“J Scotus ERIGENA, Annotationes in Martianum, en P. JONES, The Glosses
De Musica of John Scottus Eriugena in the Ms. Lat. 12960 of the Bibliothéque
Nationale, Roma 1957, p. 36.

87Los tebricos de Ia musica rozan continuamente la expresion. Por
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Pero esa unién no puede producirse por una simple acumula-
ci6n: al introducirse la simultaneidad sonora cabe la posibilidad
de que el resultado no sea aceptable, de que los sonidos no se
mezclen bien entre si, de que disuenen. Para evitarlo, a los es-
tudiantes de esta forma de omamemamén se les exige un co-
! de las comt ias de
cada sonido, es decir, de las cuestiones numéricas implicitas
en la msica, ya que los sonidos combinan o no entre si segun
la complejidad de la razén aritmética que se forme al conside-
rar las frecuencias de cada uno de eflos. Por eso, la octava,
quinta y cuarta son consideradas consonancias perfectas: las ra-
zones de sus frecuencias son fos términos de la rerpakrvs
musical, con los que resuena la armonia de las esferas. El pita-
gorismo, escondido en fas sucesivas oleadas de veneracién por
la filosofia platonica, ha conseguido sobrevivir, también en la
musica, a la desaparicién del mundo antiguo; no en vano la
musica se sigue incluyendo en el Quadrivium. En él no se
busca que el joven estudiante sepa interpretarla, sino que,
como en la Aritmética, se introduzca en la comprension de
los nimeros inteligibles para alcanzar asi el punto més elevado
en la jerarquia de los estudios medievales. El Quadrivium
excede la consideracion de artes que se otorga a la Gramatica,
Retorica y Dialéctica. En el Quadrivium lo que se estudia son
las 4 disciplinas, cuya misién es conducir hacia la contempla-
ci6n®® habiendo comprendido el orden de la creacion. En la
Aritmélica, este estudio del orden se realiza considerando los
numeros en su aspecto estable, en si mismos, como cualidad.
Se distingue asi de su hermana la Musica, porque en ésta lo
que se considera es su aspecto movil, es decir, su proporciona-
lidad®®
El Objc(lVO de los primeros teérroos medievales de poleoma
es explicar la técnica correspc ala micro~
c6smica de estos misterios. Segun los dos pnmems tratados
que podemos interpretar inequivocamente%, existe un tipo de

ejemplo, Walter ODINGTON, «Diaphonia est concors discordia inferiorum
vocum cum superioribus. W. ODINGTON, Summa de Speculatione Musicae,
Ametican Institute of Musi ology, 1970 p. 127. El subrayado es nuestro,

88 A, D. KRESTEFF, «Musica Disciplina and Musica Sonora», Journal of Re-
search in Music Education 10 (1962). S. CORBIN, «Musica spéculative et
cantus pratique. Le rdle de Saint Augustin dans la iransmission des
sclem:es» Cahler:deClvlllsatlun Meédiévale 5 (1962).

89 A, REOMENSIS, loc. cit., p. 41,
90 HUCBALDO, De Harmonica Institutione, 'y REGINUS PRUMIENSIS, De Harmo-

Zip-



musica que ellos denominan organum, con un sustantivo que
en su etimologia nos aproxima a la nocion de organizar, o sea,
introducir un orden, la elevadisima funcién por medio de la
cual la divinidad ha establecido las fuerzas que gobiernan al
hombre y al universo. El organum es, pues, evidencia superla-
tiva de la economia divina; a la presencia del santo canto gre-
goriano une la icul i i

Hucbaldo y Regino, cuidad disciernen entre consonancia
y disonancia. Regino, ademds, remite a la imposibilidad
humana de conocer las razones por las que unos sonidos com-
binan entre si y otros disuenan. Lo explica con una hermosa
alegoria: del mismo modo que a Orfeo le esta vedado abrazar
a Euridice, al hombre el comprender las razones profundas de
la consonancia musical. Otro tratado da las mismas razones
que Regino:

Divinaeque est rationis, et in aliquis inter abditissima natu-
rae latentis... scilicet, quia inter cetera quae adhuc, ex parte et
in aenigmate cernimus, haec etiam disciplina hanc ad planum

habet rati in hac vita

y explica la misma historia de Orfeo y Euridice. Pero Regino y
el anénimo autor del Musica Enchiriadis —que durante mucho
tiempo se consideré que era Hucbaldo— se remiten indepen-
dientemente a una fuente latina de gran importancia a lo largo
de toda la Edad Media, las Mythologiae de Fulgentius. El cono-
cimiento de Fulgentius se debe a Scotus Erigena y a su disci-
pulo Remigio de Auxerre?2. Para algunos esto apoya la tesis
del origen irlandés de la polifonia. Su sistematizacion, que es
el hecho diferencial que nos importa aqui, aparece a la luz de
estas genealogias de conocimientos como efecto del renaci-
miento carolingio®.

Estas fuentes tedricas son todas algo anteriores al afio 1000.
Se pr pues, a primeros libros con
notacién musical y a los primeros tropos documentados
porque surgen en los mismos ambientes y obedecen a inte-

nica Institutione, en M. GERBERT, op. cit., pp. 103-152, y 230-247 respectiva-
mente.

91 Musica Enchiriadis, atr. falsamente a Hucbaldo, en M. GERBERT, 0p. cit.,
2.

p. 172.
92 M. BUKOFZER, loc. cil. 2
93E. FusiNl, L'Estetica dall' Antichita al Settecento, Piccola Biblioteca Ei-

naudi, Turin 1976, pp. 80-83.
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reses similares. Describen dos tipos de organum. uno, por mo-
vimiento paralelo de las voces; el otro, con presencia del
movimiento oblicuo. Las dos melodias simultdneas ya no han
de ser idénticas, y asi se introduce un elemento de eleccion en
la composicion musical. Este segundo tipo de organum viene
justificado en el Musica Enchiriadis por la prohibicidn del tri-
tono. Pero un cantor que improvisa en movimiento paralelo
no tiene necesariamente que hacer ningun tritono ni falsa rela-
cién si lo hace a la octava, quinta o cuarta. En todo caso lo
que puede hacer es, bemolizando el si, forzar a salirse del
modo y empezar asi a dar vueltas por el circulo de quintas®®.
Lo que parece més verosimil es que estos teoricos anduvieran
buscando un principio comtn para dos précticas polifénicas dis-
tintas: el canto paralelo y el canto sobre una nota tenida®.

No sabemos como seria la realidad sonora que corresponde
a la obra de estos tebricos: los ejemplos que ellos dan sen
muy pocos, y desconocemos su representatividad. La primera
fuente exclusivamente préctica es la segunda version del Tro-
pario de Winchester. La primera era de ca. 980, y contenia la
version mds antigua del Quem Quaeritis con musica. En el
siglo XI se copia de él el segundo Tropario y se afiade, aparte,
un suplemento con las voces organales de unos 150 cantos
monddicos de los que se hallan en la primera parte. En el
comienzo de esta seccion complementaria se les aplica el
nombre que encontrabamos en los tedricos y se explica su
valoracion:

Incipiunt melliflua organorum modulamina super dulcissima
caelestia praeconia®,

Estas melodias, que no estan en forma de partitura sino ise-
paradas! de los cantos que ayudan a pregonar con mas deleite,
son absolutamente ininteligibles para nosotros porque estdn
en notacién neumatica. Lo importante es su aparicion dentro
de un repertorio de tropos, y su elevado nimero, que tarda-

9 Precisamente E. E. LOWINSKY toma como precedente de la musica ficta
los primeros ejemplos documentados de pollroma en «Secret Chromatic Art
rspectives in p. cit., p.
95R, H. HOPPIN, op. cit., p. 229.
9% Citado en W. APEL, The Notation of Polyphonic Music 9()()-1600 The Me-
diaeval Academy of America, Cambridge, Mass. 1953%, p. 2
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remos en volver a encontrar. Aparte de 37 obras varias, el
contenido de este afadido polifonico es de un tercio de Ale-
luyas, otro tercio de cantos responsoriales del Oficio, y el
resto tropos de Introitos de la Misa. Predominan, por tanto,
las versiones polifonicas de cantos responsoriales, los cantos
de solista mas melismaticos. Desde aqui, y hasta el siguiente
repertorio polifonico de envergadura, se conservan unas ca-
torce fuentes’’, incompletas o fragmentarias, y casi todas in-
transcribibles. En una de ellas?®, que solo contiene versiones
polifonicas de Aleluyas, el organum solamente se aplica en las
secciones de solista, practica que serd la norma tiempo después:
las partes corales, cantadas al unisono, en monodia; las de so-
lista, en polifonia.

El repertorio polifonico de este siglo XI presenta una cierta
unidad por su insistencia en los cantos reponsoriales, y hasta
una notable continuidad: a pesar de la escasez de fuentes hay
concordancias?’. Sin embargo, se ignora también su represen-
tatividad.

Pronto cambia este panorama: de los siglos XII y XIII, el Mo-
nasterio de Saint Martial de Limoges conserva 4 codices con
polifonia (unas 64 piezas), en los que no predominan los
cantos responsoriales, aunque los hay, sino los tropos y
los poemas estroficos latinos: Benedi Domino, Se i
Versus, Conductus. Se distinguen dos estilos que pueden in-
cluso aparecer en un solo canto. Uno, llamado organum melis-
madtico o florido, en que a cada nota del tenor o vox principalis
corresponden varias de la voz afiadida u organalis, y otro, de-
nominado discanto, en que a cada nota del renor corresponde
aproximadamente otra en la vox organalis'®,

El predominio de los cantos tropados en el repertorio de
Saint Martial y su extension cronologica hasta el siglo X1l ex-
plican que no se pueda considerar, en modo alguno, esta «es-

97L. B. SPIESS, «An introduction to the Pre-St. Martial Practical Sources
of Early Polyphony», Speculum 22 (1947).

98 Chartres Ms 109.

99 Por ejemplo, el Kyrie Cunctipotens Genitor, que se encuentra en el tratado
Ad organum faciendum'y en el C. Calixtinus.

100 Hay repeticiones musicales cuando la estructura del texto lo sugiere.
En este caso se alterna la ejecucion monddica con la polifonica, siguiendo la
tradicion que ya hemos visto.
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cuela» como preparacion de la de Notre Dame. De hecho son
dos ifestaci diferentes, si dneas!01,

Estos repertorios anteriores a Notre Dame tienen todos
como constante significativa el respeto invariable hacia la aquc-
toritas del tenor. Es de aqui de donde les viene su integridad y
su sentido!92, La otra voz es patrimonio de una elite de can-
tores muy bien entrenada. De ningun modo puede conside-
rarse al alcance popular, o de peregrinos, etc.

Cuando se escucha o interpreta esta musica, percibiendo la
complejidad de significados que implica, de correspondencias
entre monodia y polifonia, entre texto y musica, entre ocasion
y estilo, entre sentido y expresion, que la reiteracion cotidiana
del rito hacia conocer perfectamente, y a la vez se contempla
como una unidad gracias a la presencia constante del grego-
riano, se recibe con una sensacién de profundo enriqueci-
miento. La Itiplicidad ha sido reducida a su origen en la
unidad, sin haber desaparecido. Multiplicidad y unidad persis-
ten una en la otra: Dissimilia coniungantur.

III. ATQUE SIC FINITUR

En 1163 se coloca la piedra angular de un edificio que con-
movera al mundo: la Catedral de Nuestra Sefiora. En Paris;
en el lugar en que se instalaran los monarcas Capetos y desde
el que dirigirdn su politica. En el corazon de una idea de la rea-
leza que se extendera, en oleadas concéntricas, por los territo-
rios mas significativos de la cristiandad latina. El dia de Pente-
costés de 1182 se dedica el Altar Mayor.

Simultineamente, un Magister Leoninus esta trabajando en
un encargo ambicioso: crear el repertorio de ornamentos poli-
fonicos que, como una joya mas, elevarin el esplendor y el
fasto del nuevo lugar sagrado!0. Sabemos muy pocas cosas de

101 Existe también un Liber Sancti Jacobi o Codex Calixtinus que contiene
una guia de peregrinos y la musica de Santiago de Compostela; en particular,
la de sus festividades mas importantes. En un apéndice se hallan los cantos
polifénicos. Entre ellos, un tropo de Benedicamus Domino, que parece ser la
pieza a tres voces mis antigua conocida.

102 Por esta razén fo consideramos repertorio tradicional.

103 Algunas de las piezas pudieron destinarse al servicio en St. Germain-
I’Auxerrois. De hecho, hasta la definitiva vinculacion de la realeza a la Cité,
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este Leoninus, pero gracias a los apuntes de un estudiante
de la segunda mitad del siglo Xl —el llamado Andnimo
IV104_ algo mas que de los especulativos y artesanos que con-
tribuyeron a levantar las piedras cuidadosamente pensadas y ta-
lladas para esta mansion de la Reina de los Cielos. De Leo-
ninus, por ejemplo, dice este Andnimo que

secundum quod dicebatur, fuit optimus organista, qui fecit
magnum librum organi de gradali et antifonario pro servitio
divino multiplicando!%.

Era, pues, un organista. Para nosotros, un intelectual de
elite; para ellos, algo méas que un simple musicus. Su mision
iba a ser componer organa para el palacio divino. Para ello
organizaria su obra en un solo libro, grande, imponente,
magnus. Un libro con la polifonia de gradali et antifonario. Esto
es sorprendente porque no existe una tradicion anterior que
contemple la unificacion de Gradual y Antifonario!%. Leo-
ninus cede a la misma tendencia que lleva a fundir, entre los
filésofos, los Libri Variae en Summael%l. Este Liber Organi
nacia con el mismo anhelo de totalidad que atribuimos al espi-
ritu gotico, ya que contenia todo el afio y en la forma mas es-

con Luis IX sobre todo, se realizaban en St. Germain, en tierra firme, fun-
ciones de gran esplendor y maravilla. H. HUSMANN, «The enlargement of
the Magnus Liber Organi and the Paris Churches St. Germain-I'Auxerrois
and Ste. Geneviéve-du-Mont», Journal of the American Musicological Society
XVI (1963), y por el mismo autor, «The origin and destination of the
‘Magnus Liber Organi», Musical Quarterly 49 (1963). Lo que esté fuera de toda
duda es la vinculacion de la obra atribuida a Leoninus con el desarrollo
urbano de Paris. Las diferencias estilisticas que se aprecian en la musica de
esta llamada Escuela de Notre Dame, bien pueden reflejar las dos circunstan-
cias de ubicacién y cronologia.

104Se le conoce con el nombre de Anénimo IV porque figura en cuarto
lugar en una recopilacién de escritos medievales de mausica, publicada por
E. DE COUSSEMAKER, Scriptorum de Musica Medii Aevi nova series, Paris
1864-1876 (reimpr. Milan 1931), vol. I, pp. 327-365.

105 Anénimo 1V, en E. DE COUSSEMAKER, 0p. cit., p. 342.

106 Existen algunos libros mixtos. Agradezco a D. A. M. Mund6 sus
amables indicaciones a este respecto. Es un ejemplo el fragmento CC del Tro-
pario de Winchester, J. HANDSCHIN, loc. cit.

Otro ejemplo, moderno, de organizacién mixta de los libros litirgicos es
el Liber Usualis, cuyo titulo mismo ya indica la razén de la unién de ambas
partes en una.

107E, PANOFSKY, Arquitectura Gética y Escoléstica, Infinito, Buenos Aires

1959 (1957), pp. 13-14.
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plendorosa hasta entonces conocida. Esta catedral sonora esta,
como la de piedra y luz, orientada hacia el sol, pues se abre
en la época de Navidad, cuando nace el sol, el sol iustitiae!O8,
El Anénimo IV oomprendlo bien la tarea del Magister, sefia-
{ando ademds que era pro servitio divino multiplicando. Parece
que, como indicibamos més arriba, la realizd entre 1160
y 1180. Después, el Magnus Liber Organi estuvo en uso

usque ad tempus Perotini magni, qui abbreviavit eundem, et
fecit clausulas sive puncta plurima meliora, (gunniam optimus
discantor erat, et melior quam Leoninus erat!

4{Quién era este Perotinus Magnus? Su nombre se formula,
como el de Leoninus, en términos familiares, como si fuera
un personaje cercano que admitiera el tratamiento en diminu-
tivo. Seria un curial mds. Pero el adjetivo nos avisa: este
hombre estaba empapado del mismo espiritu anhelante del
Liber, puesto que se le califica con el mismo término, Magnus.
El Anonimo IV continta retratindole cuando dice que melior
quam Leoninus erat10, Establece asi dos extremos en la
musica de Notre Dame: no equipara a Leoninus con Perotinus,
sino que los contrapone.

Antes de la erecciéon de la fachada principal hacia 1250, Pe-
rotinus trabajé en el Liber. Pero éste no se conserva en su
forma original, sino en copias posteriores'!! que siguen el
orden del afio liturgico, empezando en Navidad, y dan sola-
mente fa parte polifonica de los cantos correspondientes, omi-
tiendo el resto. Algunas llevan al final una seccion adicional
que contiene series de clausulae (fragmentos de los cantos de
la primera parte destinados a ser opcionalmente insertados en
los lugares correspondientes), conducti (poemas estroficos, mo-
nédicos, o a dos, tres, o cuatro partes), motetes, y los organa
tripla y quadrupla que el Andnimo IV atribuye a Perotinus. Sus
sonoridades a tres y cuatro voces elevan la boveda musical
hasta una altura nunca antes conocida'12

Predominan de forma absoluta en este Magnus Liber pari-

108 Prophetia Malachiae, 4, 2y N. PIRROTTA, loc. cit.

109 Anénimo IV, en COUSSEMAKER, op. cit., p. 342,

110 Andnimo IV, en COUSSEMAKER, loc. cit.

111 Princi| iittel 677 (W1), Wolfenbiitte( 1099 (W2), Floren-
cia Plut. 29.1.

12N, PIRROTTA, loc. cit,
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siense los cantos responsoriales (Graduales y Aleluyas de la
Misa, y Responsorios del Oficio), mas los Benedicamus
Domino. Las cléusulas colocadas al final de W1 y F y los
organa quadrupla de Perotinus serian su propia contribucion, y
los conducti y motetes no habrian formado parte del Magnus
Liber Organi nunca, obviamente.

En su forma manuscrita, los cantos responsonales, conver-
tidos ahora en organa, p para ser inter polif6-
nicamente sélo las partes destinadas al solista (Entonacnén y
Verso). El resto se sobrentiende monédico en las fuentes: asi
es como se articula el fluir litirgico-musical entre polifonia y
monodia, entre ornamento y gregoriano, entre solistas especia-
lizados y coro.

En las secciones polifonicas el tenor gregoriano se alarga
hasta dimensiones inhumanas, mientras la voz superior,
duplum, nueva, florea 4gilmente. Cada nota del tenor sostiene
las multiples sinuosidades de la melodia afiadida. Actua asi el
tenor como un pilar que soporta el arco meiddico de fa vox or-
ganical13, El tenor, consecuentemente, No necesita ser mesu-
rado; el duplum, en realidad, tampoco (pero se hizo!4). Es el
estilo musical conocido como organum purum. Cuando refirién-
dose a ello los tedricos del siglo XIIl nos hablan de la mensura-
cion del tiempo en el duplum, debe ser porque estin inten-
tando explicar una interpretacién rapsédica e improvisatoria
en los términos de su propio sistema, meticulosamente proyec-
tado para cuantificar la duracién de los sonidos!!%. La mensura-
cion del duplum seria el paso intermedio hacia el otro estilo,
que, como en Saint Martial, se distingue en la musica de
Notre Dame, el discantus. Aqui, el duplum, y el tenor con él,
se mueven en valores temporales y ritmicos regulares; el
tropo, por tanto, prevalece sobre lo tropado. La mensuracion se
ha extendido al tenor, que, siendo gregoriano, es por esencia
inmensurable.

El discanto aparece sobre todo en las cliusulas, tanto en las
que ya estén colocadas dentro de la pieza correspondiente,
como en las que ap por do al final. En

13N, PIRROTTA, loc. ¢

114W, APEL, The Nolnuon of Polyphonic Music..., p. 209. Los tedricos del
siglo Xui distinguen las obras sujetas o no, en todas sus partes o en algunas a
ritmo mensural exacto. N. PIRROTTA, loc. cit.

1SW, APEL, The Nowtion of Polyphonic Music..., p. 219, y R. H. HOPPIN,
op. cit., p. 229, 230.

—49-—



ellas, tenor y duplum caminan emparejados, pues a cada nota
gregoriana corresponden aproximadamente una o dos de la
voz afiadida, precisandose el detalle gracias a la mensuracion.
Para indicarla los copistas no inventaron nuevos signos, sino
que recurrieron al repertorio grafico que ya conocian, es decir,
a la notacion cuadrada que se venia utiliundo para el grego-
riano. Por una serie de convenci gracias
a los tratadistas del siglo X', se deduce la duracion relativa
de cada nota con respecto a la unidad, segin la posicion que
ocupe, y no segun la forma que tenga. La combinacién elegida
de las duraciones de las notas se repite constantemente en lo
que se llama un ordo. Esa célula bésica de la repeticion se de-
nomina modo, formado por [a alternancia de dos valores tem-
porales, uno largo (longa), y otro breve (brevis). Segin el De
Musica de San Agustin, que es en realidad un tratado de mé-
trica latinal'’, la medida de la larga es el doble de la de la
breve, o sea, yJ) en nuestra notacion musical. Esto signi-
fica que todos los ritmos bésicos seran ternarios. En los largui-
simos melismas del duplum construidos sobre cada silaba de
las secciones en estilo del organum purum, se repiten los modi
hasta colmar un ordo. Y se pueden suceder muchos ordines.
Estos modi no son, pues, sino pies métricos aplicados a la
musica. Introducxrlos es el reflejo del deseo de introducir Ars
es decir, raci Tal d no estaba p

el gregoriano, puesto que era una revelacion mescrutable“K
Sin embargo, los tedricos justifican la ternariedad resultante di-
ciendo que es «ad similitudinem divinae natura», que «ex
tribus constare invenitur»!!%, La justificacion por, la autoridad
de fos cldsicos sélo se a en el De ione musica
de W. Odington, de hacia 1300, y se cree que es un resultado
de sus propios estudios anticuatios'20.

El cantor conocia el modo de un ordo por la formula grafica
inicial, que le remitia, convencionalmente, a uno de los seis
posibles. De esta manera, al igual que la seccién del pilar per-
mite inferir la organizacion de todo el sistema arquitectonico
gotico!2!, las formulas de la notacién modal permiten conocer

116 Véase una primera lista de fuentes en W. APEL, The Notation of polypho-
nic Musi..., pp. 201-202.

117 S, Aurelii Augustini De Musica . 11, c. 1IN, PL XXXII ¢. 1102,

U8 N. PIRROTTA, loc. cit.

119 Magister LAMBERTUS o Ps. ARISTOTELES, Tractatus de Musica, en COUS-
SEMAKER, 0p. cit., p. 270.

120W, APEL, The Notation nf Polyp/lumc Music...., p. 222.

121 E, PANOFSKY, op. cit., p. 4
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la organizacion del ordo y, del discurso mu-
sical. Para los que conocen estas leyes del modo, la lectura de
la notacion es sencilla. Cuando se desarrollaran las posibili-
dades de la cuantificacion, el estudio de la escritura musical lle-
garia a ser un curso completo de musical?2, Esta notacion
modal, o, I estr la inter| ion modal de
esta notacion, no es necesaria en los organa a dos partes, que
se asocian la actividad composi!iva de Leoninus. Solo se hace
imprescindible en las obras a mas de dos partes, es decir, las
atribuidas a Perotinus!?*. Con ello, la humanidad se anexiona
territorios superiores y usurpa las funciones divinas. Pues
tacaso le es propio al hombre intervenir en los cantos de las
jerarquias angélicas? ¢Es L}ue le es licito ponerlos «in mensura
et numero, et pondere»? 124

Por tanto, no es obligatorio mensurar en Leoninus, pero si
en las cliusulas que se le inserten, e incluso en alguna de las
que ya aparecen incluidas dentro de sus organa duobus vocum.
Las secciones pollfémcas de los cantos responsoriales del Liber
se articulan asi en un contraste no solo estilistico, sino de con-
cepcion temporal.

Las clausulas discantadas son a veces dlf ciles de |demlf icar,
es decir, de localizar el al que cor y el
lugar en que deben reemplazar la ccmpOSlCIOn original. Es que
sus dimensiones oscilan entre las mas largas que la seccion a
que sustituyen, y las méas breves, con tenores de incluso tres o
cuatro notas'?, Asi, las clausulas tanto pueden amplificar
como abreviar la composicion'26.

Cuando se tienen las formas presumiblemente definidas del

122D hecho, se considera que la notacion llegaria a ser el mecanismo
esencial del esoterismo musical. Su objetivo no era la fijacion o transmision
de una pieza, sino también rodearla de una proteccion eficaz contra la curio-
sidad ilicita de Ios no iniciados. G. DE VAN, «La pedagogxe musicale & la fin
du Moyen Age», Musica Disciplina 2 (1948). De aqui la autodefensa de
W. APEL en Nouman of Polyphonic Music..., p.

123W,_ ApEL, The Notation of Polyfhonic Mi p. 219,

124 Sap X1, 20. El Magister LAMBERTUS 0 Ps. ARISTOTELES, loc. cit., p. 270,
al expllcar los principios de la mensuracion, hace referencia a esta misma ex-
presnon biblica.

W. G. Walte, «The abbrewauon of the Magnus Liber», Journal of the
Amerlcan Musicological Society 14 (1961).

126 ] trabajo bésico es: F. LUDWIG, Repertorium Organorum Recentioris et
Motetorum Vetustissimi Stili, Halle 1910, completado en los de Gennrich, Dit-
tmer, Anderson, Karp y Tischler. Se identifican en ellos los tenores de las
clausulas, y se relaccionan con los organa correspondientes por una numera-
cion atn vlgenle, aunque confusa.
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Magnus Liber, en su version mas antigua, predomina el estilo
del organum purum: las clausulas son pocas y cortas. Pero en
las versiones méas modernas sucede lo contrario: al introdu-
cir las clausulas en su lugar, predomina su estilo, el discanto.
Entre los dos extremos de la Escuela de Notre Dame hay una
evolucion del organum purum hacia el discantus'2’: la introduc-
cion de las clausulas de Perotinus transforma las composiciones
mas rapsodicas a un estilo 1 cuantificado en sus va-
lores ritmicos!28, Del mismo modo que las artes visuales se
han articulado en una divisién exacta y sistemdtica del espacio,
la musica se ha clarificado mediante la division exacta del
tiempo!29,

Pero al crecer la longitud de las clausulas se hacen necesarios
tenores igualmente largos. Hubo que recurrir, pues, a la prac-
tica, desconocida hasta entonces, de realizar repeticiones de frag-
mentos del tenor con nuevos dupla, para alcanzar la longitud re-
querida. Esta practica no figura en la primera fase de la musica
de Notre Dame. Se origind, por tanto, en el intervalo entre
Leoninus y Perotinus, Z.Qué sentido tiene ahora el tenor? Con
la pracnu de repetir fr del mismo, «preval Jas

puramente i sobre los requerimientos
llmrglcos»”" La sacrosancta vetustas del canto que el mismi-
simo Espiritu Santo habia inspirado a Gregorio el Grande en
una escena que reproducen los miniaturistas, se inclina ante la
voluntad del hombre, A partir de ahora el tenor pasara a con-
siderarse cantus prius factus, o incluso res facta, es decir, como
material previo, abstracto, para la confeccion de una nueva es—
tructura basada en
Asi como en la catedral gotica se ha independizado la forma
de la funcion!32, en Paris la musica se ha desprendido de la
suya: exaltar la palabra divina.

| tamafio de la obra asi ida, con sus

que rompen los esquemas mterpremlvos ¥ conceptuales man-
tenidos durante sigios, se hace inter able
incontenible. Nunca antes habia sido capaz una estructura mu-

127R, H. HOPPIN, op. cit., p. 241,

128W. G, WAITE, loc. cit.

129 E, PANOFSKY, o0p. cit., p. 35 o P. H. LANG, op. cit., p. 6.

130N, E. SMiTH, «Tenor repetition in Notre Dame organa», Journal of the
Americaj nMusmlogml Society 19 (1966).

131N, E. SMITH, loc. cit.

1320, Vo SIMSON, La Catedral Gética. Los origenes de la arquitectura gotica
y el concepto medieval de orden. Alianza Ed., Madrid 1980 (1956), pp. 31-52.
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sical de sustentar tales magnitudes temporales. Esta es una
medida que sobrepasa la capacidad humana!33, Para su inter-
prelacxén en nuestros dias se recurre a alternar los cantores,
per asi la ion en las largas notas del tenor,
o a introducir instrumentos de sonido continuo. Para su com-
prension es necesario no considerar cada obra por separado,
como, por ejemplo, «el Gradual Viderunt de Perotinus», sino,
en todo caso, «la Misa de Navidad en la version de Pero-
tinus»!34,

Pero no es sol la mer la el
tamaﬁo o la proporcion, lo que atrae nuestra atencién; en la
musica de la Escuela de Notre Dame encontramos, aiin més
que en la de Saint Martial, el procedimiento conocido como
Stimmtausch, el intercambio de voces, el paso de una voz a
otra. Es un mecanismo de interrelacion entre las partes de la
obra musical. Les preocupé tanto interrelacionar que llegaron
a originar el canon més antiguo de la literatura musical cono-
cida. Sabido es que el canon es el més agil aglutinador de una
estructura musical polifonica.

Fuera del Magnus Liber Organi, la otra cara del repertorio
polifénico vinculado a Notre Dame la constituye el conductus
y el motete. Se origina éste ultimo al afadir a las largas vocali-
zaciones del duplum, triplum y quadruplum nuevos textos, la-
tinos primeramente, y en la lengua romance después,
mientras el tenor continiia con el suyo propio. Esto, cuando
sucede en las clausulas discantadas, ayuda a que se desprendan
del organum primitivo. Se oye entonces el tenor gregoriano,
un duplum latino, un triplum en francés, todo simultineamente
y fuera del organum. Puesto que, como hemos visto, muchas
clausulas eran muy breves y su tenor constaba de muy pocas
notas, al pasar a obras autonomas tuvieron que ser alargadas
de nuevo por repeticion del tenor, para formar motetes de las
dimensiones minimas. Si el tenor estd formado por tres o
cuatro notas de un melisma gregoriano deberd ser repetido
veinte, treinta veces hasta alcanzar el tamafio requerido.
{Como reconocer que esas dos o tres notas que suenan conti-

133R, H. HOPPIN, op. cit., p. 241.

134Segiin las interpretaciones modernas, su duracién se incrementa en
aproximadamente de media hora a tres cuartos de hora. La palabra Viderunt
del Gradual tarda unos dos minutos y medio en pronunciarse en la version
del Early Music Consort of London, Miisica de la Era Gética, Archiv Produk-
tion, 27 23 045, Polydor 1976.
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nuamente, escondidas bajo un bosque de textos distintos,
fueron en un pasado no muy lejano mtegrantes de una melodia
gregoriana? Imposible. El canto gregoriano, y con él la obra
musical sagrada, han saltado en pedazos, se desintegran. Entre
la dispersion y la identidad, el motete deberé recurrir a la iso-
rritmia para conservarse.

Bl conductus, al carecer de tenor gregoriano y de funcién li-
targica precisa, confundido a veces cuando hay estructura es-
tréfica con el himno, corre también ese riesgo de desintegra-
cién. Por elio utilizard artificios constructivistas de un raciona-
lismo impresionante: cambio de voces, repeticion de ordines
en diferente modo, finales recurrentes a modo de recapitula-
cion, etc., se utilizan en grado sumo.

Las largas vocalizaciones del organum sobre todo cuando
no hay clausulas, son de di ione: en parti-
cular en el tenor. Pero esta dimension extrema ain conserva
un punto de referencia: el tenor gregoriano. En el caso del con-
ductus y del motete la situacion es cualitativamente distinta,
con sus recursos numeroiogicos y constructivistas. Ei sentido
de la aparicion de estos disefios apunta claramente hacia la inte-
gracion y unificacion del discurso musical. Esta apelacion a la
unidad no habia sido necesaria mientras la obra musical
estuvo ligada a una concepcion compacta del rito, pero ahora
es inevitable caer en la especulacion musical para evitar la dis-
persion.

Desde este momento la musica emprende el camino de la
emancipacion. Los abismos de la virtualidad se abren ante
ella. En los primeros momentos de este proceso se apoyard,
como hemos visto, en el disefio formal del texto!35 o en espe-
culaciones matematicas y esotéricas. Mas tarde encontrard la
unidad creando todo un sistema lingiiistico propio: la tonali-
dad, y su primogénita, la «forma» musical. Desde el Renaci-
miento, la masica instrumental desarrollard sus propias estruc-
tura, abstractas y asemédnticas, porque no aluden ya a nada

135 A. Schienberg se encontré en una situacion similar en varias ocasiones.
En su periodo atonal no dodecafénico, y también después def haffazgo def
método. En el primer caso, la estructura musical se descargaba en un desga-
rrado expresionismo; en el segundo, en el texto. De aqui la acusacion de que
el método era incapaz por si solo de generar estructuras musicales de mayor
tamafio. A. SCHOENBERG, EI Estilo y la Idea, Taurus, Madrid 1963 (1951),
p. 146.
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que no sea el juego combinatorio entre los sonidos, del
mismo modo que las artes visuales, al no poderse remitir a la
norma tradicional, deberén refugiarse en principios teéricos.

¢De donde surgen esas nuevas formas musicales? Se toman
de otros campos. De esta manera, en una ultima pirueta, la
musica se resiste a la secularizacion:

con la invencion de la fuga y otras formas de €omposicion...
musica asume las estructuras del pensamiento mitico en el
[preciso] momento en que el relato literario las evacua, de
mitico... a novelesco!%

El canto gregoriano, sometido a la alquimia de Perotinus
Magnus, se ha transmutado en musica. De este modo la
musica se va configurando como una disciplina_auténoma'3’.
Desprovista ahora de significado numinoso, icual serd su
camino en el laberinto de las posibilidades? ¢El esteticismo
agénico del Ars Nova y del Ars Subtilior? {El expresionismo
mimético de la musica renacentista? ¢El orgullo desesperado
de la tonalidad y la musica instrumental? Denn das Schone ist
nicht als des Schrecklichen Anfang.

136CL. LEVISTRAUSS, £l Hombre Desnudo. Mitologicas 1V, Siglo X1,
Meéxico 1976 (1971), p. 589.
3TE. FusiNl, op. cit., p. 91.
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