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LA MUSICA MEDIEVAL,
INICIADORA DE LA MUSICA MODERNA*

Puede parecer a algunos, muy arbitrario, que iniciemos nues-
tro fulgurante itinerario por la musica medieval en el periodo ca-
rolingio. /Por qué, si lo que se llama “Edad Media” empezé mucho
antes del advenimiento de la advenediza dinastia al trono de los
francos? Pero la materia musical tiene su propia historia y sus
propias contingencias. Es sélo en el primer tercio del siglo IX que
tuvo lugar ese genial invento de la notacién musical. Invento de
consecuencias incalculables y gloria para el Occidente que lo rea-
lizé. Y sélo a partir de entonces el documento nos permite acceder
a la miisica misma, y no exclusivamente a lo que de ella se dice.

San Isidoro de Sevilla habia afirmado’ que “si los sonidos no
son retenidos por el hombre en su memoria, perecen, pues no
pueden escribirse”. Esta frase debe ser matizada, pues ya en la
época de Isidoro existian sistemas de notacién alfabética, here-
dados de los griegos, que se utilizaban en los tratados tedricos:
en ellos, cada sonido era representado por una letra. De estos sis-
temas, los paises sajones conservan hasta hoy su costumbre de
designar las notas de la escala con nombres de letras. Pero el
tnico método de notacién que perduré a lo largo de los siglos y que
es la base de nuestra notacién actual es este invento del siglo IX.

* Ponencia presentada en las III Jornadas de Historia de la Iglesia, organi-
zadas por la Facultad de Teologfa de la Universidad Catélica Argentina (13-14 oc-
tubre 1997).

Este texto ha sido redactado como base de una exposicién oral ante un piibli-
co no iniciado en las ciencias musicales. Se perdonarén, por lo tanto, la escasez
de citas, la ausencia de aparato bibliogréfico y el estilo coloquial de algunos de
sus parrafos, que hemos querido mantener como reflejo del momento que vivimos
juntos, bajo el influjo de la miisica entonces audible.

1. Etimologias, 15,2.
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“El principio epistemoldgico de esta espacializacién y del sistema
de representacién que es su meta, es la nocién de altura del soni-
do”.? Si hoy el lenguaje corriente habla de melodias que suben o
que bajan, de sonidos mas altos que otros y de escalas, es porque
los escribas carolingios, de manera aun muy imperfecta pero to-
talmente coherente, lograron plasmar el germen de esta relacién
entre el lenguaje sonoro, temporal, y el lenguaje visual y espa-
cial. Nuestro simple pentagrama, donde los sonidos se cuelgan
misteriosamente de lineas y espacios convencionales y super-
puestos es sélo el descendiente de esta intuicién original.

La altura (que como lo explica la fisica actual, depende de la
cantidad de vibraciones por segundo) fue y es, en nuestra cultu-
ra, “la cualidad mas robusta de lo musical”.? No ocurre lo mismo
en otras culturas, y no de las mds alejadas: algunos pueblos no
consideran que la misma melodia cantada por personas diferen-
tes sea realmente la misma, puesto que los timbres de voz son
distintos. Si nosotros, occidentales, consideramos que es la mis-
ma es porque nuestros antepasados privilegiaron la altura con
respecto a todos los otros parametros sonoros, y a partir de un
proceso intenso de abstraccién, la dotaron de una racionalidad
creciente y la convirtieron en la base de una construccién teérica
mas y més perfeccionada. Todo el pensamiento, la teoria y hasta
la percepcién musical occidentales derivan de este proceso inte-
lectual cristalizado en la época carolingia.

El invento de la notacién se produjo en un contexto en que la
cultura abandonaba lentamente las vias de la oralidad para vol-
ver al prestigio de la letra. Como buen “Renacimiento”, el caro-
lingio tuvo su propio humanismo, un gusto creciente por las bi-
bliotecas y los manuscritos, el florecimiento de una maravillosa
caligrafia, la “carolina”. La musica se plegé a este movimiento de
clérigos cultos, tipo humano que se difundié precisamente bajo el
influjo de las reformas educacionales de Carlomagno.

En esta transicién entre oralidad y escritura, la notacién mu-
sical se inicia con intenciones sobre todo practicas: ayudar a la

2. MarE ELzaBETH DUCHEZ, La représentation spatio-verticale du caractére
grave-aigu et Uelaboration de la notion de hauteur de son dans la conscience mu-
sicale occidental. En: Acta Musicologica LI, 1979, p. 54.

3. PIERRE SCHAEFFER, Traité des objets musicaux. Paris, 1966. p. 381.
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memoria del cantor que ya sabia el repertorio y se habia formado
largamente en la tradicién oral. Los primeros signos (llamados
hoy “neumas”) que indican, mediante un trazo, un pequerio giro
melédico, pueden ser definidos, segin la expresién de Dom Car-
dine, como “gestos escritos”.* Pero esta indicacién gestual fue
completada, gracias al nuevo prestigio de la escritura, con ele-
mentos de la gramatica: los acentos latinos agudos o graves pa-
saron a designar también movimientos melédicos y son el origen
reconocido de los neumas simples, la virga y el punctum. Por lo
tanto, esa Gramatica que constituia entonces el primer nivel de
la ensefianza y la base del Trivium, se introdujo en el mundo de
la oralidad musical y comenzé a aportar elementos novedosos y
hasta inesperados.

En primer lugar, la notacién fue el instrumento de difusién de
un repértorio nuevo. Ante todo, el repertorio litirgico mismo, que
a partir de esta época estuvo bajo el patronazgo del gran San
Gregorio, muerto dos siglos antes. Los musicélogos admiten hoy
unanimemente que este repertorio, llamado “gregoriano” (y que
es llamado técnicamente “romano-franco”) fue elaborado en el
epicentro del Imperio carolingio: los actuales territorios de Bélgi-
ca, Francia del Este, Suiza y Alemania Occidental, en los gran-
des monasterios de Gorze, Metz, Laon, Einsiedeln, Saint Gall.
Por supuesto que los creadores carolingios no inventaron de la
nada: tenian a su disposicién el enorme arsenal de melodias, gi-
ros, formulas melédicas, modos, ritmos, estilos, escala, que les le-
gaba la tradicién oral tanto romana como galicana o milanesa.
Pero el sello que impusieron a su refundicién litirgica es inme-
diatamente reconocible, y constituye una de las cimas de la crea-
cién musical de todos los tiempos y un tesoro del Occidente latino.

onl & 1'_,/ I A (7 P, u.”:
’_‘ﬁhx_?-_—l;u;:_‘—_gx“_ft; Ejemplo 1: Gradual del Dia
:‘”i ‘:“'/ =t (el de Pascua. Graduale Triplex.
t;ri,;u%p_fﬁalh_m._;i;ﬁ Solesmes, 1979. p. 196-197.
D& mi” gus 10" - Tt m\u,'./ 77

Traduccidn: Este es el dfa que
hizo el Sefior. Alegrémonos y
regocijémonos en él. Alabad al
Sefior...

s o A

4. EUGENE CARDINE, Théoriciens et théoriciens. En: Etudes grégoriennes, II,
1957. p. 28.
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El impacto de este nuevo repertorio en la conciencia musical
de Occidente es decisivo. Por primera vez en la historia, en un
proceso de unificacién no siempre bienvenido, casi todo el mundo
latino empezaba a cantar lo mismo. Las variantes, muy significa-
tivas y abundantes en algunas zonas, signos de la oralidad sub-
yacente y de la originalidad regional, no llegaron a dafar la
esencial unidad de un mundo sonoro cuya relativa fijeza, por
otra parte, quedaba garantizada por su sacralidad. Todos, desde
el Emperador hasta el campesino, escuchaban en la iglesia las
mismas piezas, aunque la pobreza de las parroquias rurales no
pudiera competir con el esplendor de las realizaciones de las
grandes “scholae”. Todos los folklores europeos quedaron marca-
dos por el “gregoriano”; a veces por melodias enteras, mas fre-
cuentemente por elementos constitutivos del lenguaje melédico:
giros, modos, ritmos, férmulas cadenciales, formas de ejecucion
responsorial (alternancia entre solistas y coro) o antifonal (coros
contrapuestos y alternados), fueron consagrados por cientos de
melodias desde estos viejos tiempos carolingios y se convirtieron
en “lugares comunes” del lenguaje musical.

Esta inaudita unidad sélo pudo lograrse gracias al prestigio y
la difusién de la escritura, tnica capaz, en la época, de inmovili-
zar en una sola versién, en una sola variante, la materia sonora
esencialmente mévil.

Pero la escritura contribuyé también a difundir otro tipo de
novedad: Los clérigos letrados estudian no sélo la Biblia, sino a
Virgilio, Horacio o Cicerén. “Si hoy dia podemos leer los clasicos
latinos en versién original, se lo debemos sobre todo al tesén y
entusiasmo de los copistas carolingios”.® El contacto con esta lite-
ratura hace reflorecer el arte de la retérica. Una inesperada eclo-
sién de poesia latina letrada, de letrados y para letrados, empie-
za a vehicular la expresién de la fe y el sentimiento religioso y,
aunque en menor medida, también los sentimientos muy profa-
nos de una lirica naciente. Esta nueva creacién literaria no se
parece, sin embargo, a la del latin cldsico: tiene sus propias le-
yes, su propia organizacién del verso, donde los acentos ténicos
reemplazan lentamente el ritmo de cantidad de la poética anti-

5. ERWIN PANOFSKY, Renacimiento y Renacimientos en el arte occidental. Ed.
cast.: Madrid, 1975. p. 87.
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gua. En medio de muchas torpezas, aparecen joyas estréficas o
paralelisticas, con asonancias, simetrias y hasta rimas perfecta-
mente logradas. Y a favor de una lengua sintética y sonora, flore-
cen los topoi, las figuras, los juegos de palabras que llegan a ve-

ces a una compleja perfeccion:

Mors et vita duello conflixére mirando.
Dux vitae, mortuus, regnat vivus.

De: Victimae paschali laudes, Secuencia de Pascua.

Traduccién: Muerte y vida se traban en combate admirable. El rey de

la vida, muerto, reina vivo.

Y sigue la escena teatral, que el drama litirgico desarrollara
por estos mismos afios, del encuentro de Maria Magdalena con

los discipulos:

-Dinos, Marfa, jqué viste en el camino? Yo vi el sepulcro del Cris-
to vivo, y la gloria del resucitado. Angélicos testigos, el sudario y
las vestiduras. Resucité Cristo, mi esperanza, y precede a los su-

yos en Galilea.
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Ejemplo 2: Secuencia del Dfa de
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El estilo melédico ha evolucionado desde el primer ejemplo
que consideramos. Estamos aqui ante una nueva estética expan-
siva, donde el Ambito se extiende hasta una 12a. y donde la recta
gana sobre el laberinto de la curva “gregoriana”. El melisma me-
ditativo da lugar a una rapida enunciacién del texto donde cada
silaba no tiene mas de una o dos notas. Por otra parte, los versos,
los paralelismos literarios y melédicos y las rimas (melédicas y
textuales) dieron a esta nueva literatura un éxito “popular” in-
cuestionable. Pronto tendremos piezas de este tipo para acompa-
far procesiones, peregrinajes y fiestas.

Nadie duda ya de que esta poesia latina fue la matriz funda-
mental de la poesia profana en lengua vulgar. No olvidemos que
el régimen feudal se estructuraba sobre lo que se llamé “los tres
érdenes” de la sociedad medieval: los “oratores”, los que rezaban;
pero también los “pugnatores”, los guerreros, y finalmente, los
“laboratores”, los que cumplian la dura labor de la tierra. Esta
teoria teolégico-social se forja® en el momento mismo en que los
guerreros comienzan a alternar su rudo ministerio con tareas
hasta entonces confiadas a los clérigos: el guerrero se educa,
aprende a leer y escribir, y hasta a componer versos. Los trovado-
res de los siglos XI y XII, instruidos en escuelas monadsticas o
episcopales donde se producia abundantemente el tipo de can-
cién religiosa que acabamos de escuchar, se valieron de los mis-
mos procedimientos retéricos, de las mismas estrofas y rimas, de
los mismos sistemas de estribillo y copla, para su refinadisima
produccién en la robusta lengua de Oc. Y por supuesto, de los
mismos modos melédicos y los mismos giros, de tal manera que
lirica religiosa y lirica profana, lirica latina y lirica en lengua ro-
mance, se asemejaban sin complejos.” Pero, a diferencia de lo que
ocurre hoy, era la religiosa la que tenia la iniciativa, y teiiia el
amor profano de exigencias y cualidades que, a lo largo de no mu-
chos siglos, nos conduciran a Dante. Estamos ya en el siglo XII.

6. Ver: GEORGES DUBY, Les trois ordres ou l'imaginaire du féodalismo. Paris,
1978.

7. Ver: WULF ART, Musica e testo nel canto francese: dai primi trovatori al mu-
tamento stilistico intorno al 1300. En: La Musica nel tempo di Dante. Ravenna,
1986. pp. 175-197.
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Can vei la lauzeta mover Ai, las! tan cuidava saber

de joi sas alas contra.l rai d’amor, e tan petit en sai!

que s’oblid’e.x laissa chazer car eu d’amar no.m posc tener
per la doussor c’al cor li vai. celeis don ja pro non aurai.
Ai! tan grans enveya me’n ve Tot m’a mon cor, et tot m’a se,
de cui qu'eu veya jauzion, et me mezeis’ e tot lo mon;
meravilhas ai, car desse e can sem. tolc, no.m laisset re
lo cor de dezirer no.m fon. mas dezirer e cor volon.

Traduccién: Cuando veo la alondra mover sus alas de alegrfa con el ra-
yo del sol, y que se abandona y se deja caer por la dulzura que al cora-
zén le llega, jay! gran envidia siento de quien veo alegre, y me maravi-
llo que al momento el corazén no se me funda de deseo.

jAy de mf! Crefa saber mucho de amor, y sé tan poco: porque no puedo
dejar de amar a aquélla a quien nunca tendré. Me robé el corazén y el
sentido y a mf mismo, y todo el mundo. Y cuando me abandoné, no me
dejé sino deseo y corazén anheloso.

Como la lirica religiosa, la lirica profana en lengua vulgar to-
ma a veces un aire “popular”, pero no por eso menos refinado, co-
mo ciertas canciones, un poco mas modernas, de los troveros que
componen en lengua de O1il.
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Traduccién: Fue en mayo, en el dulce tiempo alegre, cuando la estacién
es bella. Al amanecer me levanté y a gozar fui, junto a la fuentecilla. En
un vergel, cercado de rosales, of una viola y vi danzar a un caballero y a
una damisela. Eran bellos y graciosos, y muy bien danzaban. Se besa-
ban y abrazaban y fuertemente gozaban. Al final de la danza, por un re-
codo se alejaron mano en mano. Y bajo la flor, jugaban cuanto querfan el
dulce juego del amor.
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La cancién de amor nos acercé en la rueda del tiempo hasta el
siglo XIII. Pero debemos retroceder para considerar otro invento
de la época carolingia, época fecunda como pocas en semillas mu-
sicales de fruto perenne, cuyas bellezas cosechamos hasta hoy.

Me refiero a la extraordinaria amplificacién sonora que se lla-
ma polifonia. La aparicién de la polifonia “constituye sin ningu-
na duda el acontecimiento mas importante de toda la historia de
la musica occidental”.® Una vez que el principio quedé estableci-
do, s6lo hubo que realizar la sistematica ampliacién de sus posi-
bilidades, y a lo largo de los siglos y hasta el nuestro, los diferen-
tes estilos se han diferenciado por sus diversos sistemas de
organizacién de sonidos simultdneos. Esta organizacién es el ras-
go mas caracteristico de la miisica occidental, y el que mas neta-
mente “la diferencia de todas las otras, tanto las musicas de los
pueblos primitivos como las de las altas culturas orientales”.’

(En qué consistia esta organizacién en sus comienzos? A la
melodia inicial, litirgica, se agregan otras, simultaneas, que al
comienzo se mueven paralelamente a distancias precisas que la
teoria musical contemporanea llama “consonancias”: 8a, 5a, 4a.

ﬁ:";f:::‘;,.mm;fi’fw'&:«ﬁ?ﬁrﬁ’;‘ Ejemplo 5: Ejemplo de “orga-
< y/qua’l} num” a dos voces del tratado Mu-
u'. sica Enchiriadis (F-Pn, lat. 7211.
;} ;}’“ fol 9v). En: Carl Parrish,
JReroate” e T f The Notation of Medieval Music,
S el spesan ctiends Bunle G quomodanndz New York, 1959. Plate XX.

Gerrpnf duob; menbrd o fiskndf worandi fovs avgraliine

Rex caeli domine, maris undisont,
Titanis nitidi squalidique soli...

Traduccién: Rey del cielo, sefior del sonoro mar, del Tit4n [sol] lumi-
noso, y del suelo miserable...

Estas consonancias responden a proporciones matematicas
simples, que el Quadrivium estudiaba minuciosamente en todas
las escuelas episcopales o monésticas: la Musica sera la ciencia

8. RicuarDp H. HoppIN, La Musique au Moyen Age. Paris, 1991. p. 221. 1" ed.
inglesa: Norton & Company, 1978.
9. Ibid.
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de las proporciones, que rigen tanto el mundo de los sonidos co-
mo el universo entero en la estabilidad perfecta de las estrellas y
los planetas. La “musica callada” de las esferas celestiales tiene
su equivalente en este procedimiento sonoro. Pues el arte nuevo
exigia “organistas”, es decir, compositores de melodias simulta-
neas, avezados en el cdlculo de las proporciones: en el monocor-
dio, mediante divisiones de la cuerda, esas proporciones se ha-
cian audibles. La mitad de la cuerda (es decir la proporcién 1/2)
era la primera consonancia, el intervalo de octava.; los 2/3 de la
cuerda, la segunda consonancia, el intervalo de quinta. Pero ha-
bia que saber distinguir también entre terceras mayores grandes
¥ pequefias, entre el tono grande o pequefio y otras sutilezas que
pasan totalmente desapercibidas para nuestros oidos maleduca-
dos por la falsa afinacién de nuestros pianos.

El “organista” escribia raramente su composicién: ésta era
improvisada libremente sobre la melodia litirgica conocida por
todos. Un siglo y medio después, hacia mediados del siglo XI, el
arte de la improvisacién se habia perfeccionado: ya no se trata de
esta sonoridad ruda de los comienzos, sino de movimientos ondu-
lantes mucho mas flexibles, donde una melodia recibe de la otra
su comentario, su reflejo, su exaltacién. La melodia litirgica se
orna con el entrelazado de la melodia improvisada, que se le en-
rosca como una guirnalda, por momentos se identifica con ella, y
en otros momentos se distingue.

ot it VUl ULt tipsili4 Ejemplo 6: Alleluia Dies Sancti-
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Dies sanctificatus illuxit nobis. Venite, gentes, et adorate Dominum,
quia hodie descendit lux magna super terram.

Traduccién: Alleluia. Un dfa de santidad nos ilumina. Venid, pueblos,
a adorar al Sefior, pues una gran luz descendié hoy sobre la tierra.
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Y ya en el siglo XII, en el momento de esplendor del arte ro-
maénico, junto a las cimas de la lirica latina religiosa y la cancién
profana de las que ya hablamos, €l arte de la polifonia llega a un
primer momento de madurez. La melodia litirgica se estira en
sonidos larguisimos, sometiendo el texto a una inmovilidad con-
templativa, mientras el “organista”, por arriba o por debajo de el-
la, despliega su imaginacién sonora en una renovada profusién
de melismas.

Ejemplo 7: Kyrie Cunctipotens
Deus. Codex Calixtinus, Catedral
de Santiago de Compostela. fol.
190 r°. Reproduccién en fototipia.
R - Santiago de Compostela, 1944.
= R " Lam. XXXIV.

1 -
& ufom mierta —.{r-----:———;lvrfm‘l

Cunctipotens genitor Deus omni creator, eleyson...

Traduccién: Padre omnipotente, Dios creador de todo, eleyson...

El paso siguiente quedara ejemplificado por un pequefio frag-
mento de una compleja composicién que dura mas de un cuarto
de hora, cuyo autor se llamé Perotinus, maestro de Notre Dame
de Paris. La melodia litirgica de base, desmesuradamente esti-
rada, es el Gradual del dia de Navidad: Viderunt omnes finis te-
rrae salutare Dei nostri, “todos los confines de la tierra vieron la
salvacién de nuestro Dios”, del que oiremos sélo la primera pala-
bra, Viderunt.

Ejemplo 8: Fragmento del
Gradual Viderunt, de Perotino.
(I-F], Biblioteca Medicea Lauren-
ziana, Pluteus 29.1. fol. 1). En:
Richard Hoppin, La Musique au
Moyen Age. Paris, 1991. p. 278

Vide[runt]....




LA MUSICA MEDIEVAL 41

;Qué ocurrié? ;Cudl es la tremenda novedad? Es el ritmo me-
dido. Estamos en las postrimerias del siglo XII. El elegante bsi-
de de Notre Dame de Paris acaba de surgir bajo el cuidado vigi-
lante, enérgico y dindmico del obispo Maurice de Sully. Paris es
espejo de ciudades en esta Europa que se hara cada vez mas ur-
bana, comercial y burguesa. Su célebre universidad se especiali-
za en teologia, por cierto, pero también en artes liberales, entre
las cuales estd la musica. No es extrafio que la mayor escuela
musical del momento, tanto en teoria musical como en obras, sea
la parisina. Y he aqui que los intelectuales méas avanzados de la
época comienzan a plantearse un problema nuevo: ;Es posible
medir el tiempo?

Son los miisicos, maestros en las proporciones, los que debe-
ran resolver el problema. Sus bisquedas conduciran un siglo y
medio después, en la misma Universidad de Paris y en el norte
de Italia, a la construccién de relojes mecénicos y al estableci-
miento de sistemas de coordenadas que anticipan los ejes carte-
sianos, uno de los cuales es el tiempo.”® Por el momento, se redu-
cen a determinar ritmos simples en los cuales la relacién entre
los elementos puede describirse en términos matematicos. Esto
originé nuestras notas blancas que valen el doble de tiempo de
las negras, y cuatro veces mas que las corcheas: son también pro-
porciones, pero de indole diferente de las consonancias.

La irrupcién del ritmo medido fue una revolucién tan profun-
da en la historia de la misica como el advenimiento de la polifo-
nia. Lo que resta de 1a Edad Media estar4 sobre todo encandilado
por las posibilidades infinitas que ofrece la macro o la micro
mensuracién de los sonidos. Todas las complejidades posibles
fueron exploradas, y sélo el siglo XX volvié a retomar con igual
ahinco esta problematica. Al monolitico escandido del Viderunt
sucede rapidamente una extraordinaria agilidad: las voces de la
polifonia se articulan con el mismo dinamismo y la misma preci-
sién que los cruces de béveda en las naves géticas de la época. Y
para que cada voz sea percibida con la mayor claridad posible, se
dota a cada una un texto distinto.

10. Ver: DaBRIzIO DELLA SETA, Idee musicali nel Tractatus de configurationi-
bus qualitatum et motuum di Nicola Oresme. En: La Musica nel Tempo di Dante,
Ravena, 1986. p. 222 y ss.
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Por ejemplo, 1a voz principal (la inferior) canta una cancién de
Adam de la Halle, muy conocida: jAh, despiértate, Robe, que se
llevan a Marion! Es la voz de todos nosotros, los que conocemos
la cancidn.

La segunda voz es la de un amigo de Robin, que cuenta: El
otro dfa, a la mafana, iba cavalgando junto a un prado, y mira-
ba si vefa a Robin suspirando por Marion, a la que no encontra-
ba. Y decta: Ay de mft, ;cudndo vendrd la bella de corazén tier-
no?... Marién, que estaba cerca, lo oyé y vino a él, diciendo:
“Robin, has conquistado mi amor”,

Pero una tercera voz, la de un amigo de Marion, agrega si-
multdneamente: En mayo, cuando florecen los rosales, cantan los
pdjaros tan claramente, cuando todo amante se alegra y encuen-
tra el dulce tiempo muy delicioso, me levanté una mafiana y en-
contré junto al camino a una pastora, que suspiraba y se lamen-
taba por su amigo, diciendo: jAy, Robin! me olvidaste por Margot,
la hija de Thierry. Bien debo suspirar pues perdt al que amo”. Ro-
bin la escuchd, y vino corriendo hacia ella, y se puso a tocar en su
caramillo: Se fueron al bosque a gozar.

Ejemplo 9: Comienzo de un mo-
tete del Manuscrito de Montpe-
llier, Mo, fol. 297 r°. Transcripcién
de Yvonne Rokseth en Polypho-
nies du XIIIeme siécle. Paris,
1935-39. Vol.3. p.116.

Tenor: Hé, réveille toi, Robin, car on enmaine Marot.

Duplum: L'autre jour, par un matin, chevauchoie les un pré, regardai
en mon chemin si ai Robin encontré...

Triplum: En mai, quant roiser sont flouri, que chantent oisel tant seri,
que tout amant sont resbaudi encontre le dous tans joli, par un matin
me levali, si coisi pastourelle seant ...
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Esta marafia de palabras, de mots, es un motete. El motete
medieval es siempre politextual. Los textos tienen en general, co-
mo en este caso, una relacién de significado: uno es comentario o
amplificacién retérica del otro, por ejemplo, o interaccién drama-
tica de tres personajes que hablan simultdneamente sobre el
mismo episodio desde puntos de vista distintos. Pero la relacién
puede ser paradgjica: mientras uno exalta las virtudes de la Vir-
gen Maria, otro relata el agradable encuentro con una pastora en
un verde prado, y sus escabrosas consecuencias. La sintesis (iba
a decir Summa) de este laberinto de elementos sonoros, lingiiis-
ticos y numéricos es de una densidad tal que sélo puede ser apre-
ciada por la aristocracia universitaria. La musica “culta” (y laica)
empieza a distinguirse cada vez mas de la musica “popular”, y
hasta de la musica litirgica.

La crisis de la cultura medieval a lo largo del siglo XIV, la Gue-
rra de los Cien Afios, el Gran Cisma de Occidente y los conflictos
sociales no dejaron perder, sin embargo, el esplendor de estas ad-
quisiciones musicales. El principio fundamental de altura del so-
nido, la notacién, la polifonia, el ritmo medido, el arte profano, el
uso de las lenguas romances, las relaciones texto-miisica, las for-
mas estréficas, responsoriales, antifonales, son ejes estructuran-
tes del lenguaje musical de Occidente a lo largo de todas las épo-
cas posteriores. La siembra estaba hecha, con una solidez que
soporté el paso de 12 siglos. Querdamoslo o no, somos medievales
en nuestra miisica como lo somos en nuestras lenguas.

* * *

Cuando las naves espariolas llegaron al continente americano,
la musica que aportaron era ésta, y esta misma germiné y fructi-
ficé en América. Los viajeros se admiraban de la perfeccién de los
coros y de los instrumentistas indigenas en las reducciones jesui-
ticas, coros que, segun algunos de ellos, “podian lucir en las mejo-
res catedrales de Europa”."* Pero el Padre Sepp, que trabajé en
Yapeyu y en San José aclara que... “antes de mi llegada, {los in-
dios] no sabian nada ...de comp4s [ritmo medido], nada de misica

11. Jost CARDIEL, Carta y Relacién de las Misiones de la Provincia del Para-
guay, 1747. Citado por VICENTE GESUALDO, Historia de la Misica Argentina. Bue-
nos Aires, 1961, p. 39.
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a dos, tres o cuatro voces [polifonia)... Me veo obligado a ensefiar a
mis musicos el ut-re-mi-fa-sol-la [es decir, el sistema de alturas]
para instruirlos a fondo. No avanzan tanto como yo quiero los
ocho discantistas [es decir, los que improvisan la polifonia)”.*

La siembra continuaba: hay un gigantesco trabajo de transmi-
sién de lenguaje musical. Y el mismo Padre Sepp aclara: ... “el ge-
nio de los indios es la musica. No hay instrumento, cualquiera
que sea, que no aprendan a tocar en breve tiempo, y lo hacen con
tal destreza y delicadeza, que en los maestros més habiles se ad-
miraria”."? En los grandes centros colonizadores, las catedrales de
Méjico, Nueva Granada, Lima, Chuquisaca resonaban con el mis-
mo repertorio que se oia, contemporineamente, en las catedrales
espaiiolas o italianas. El primer luthier de Buenos Aires, y uno de
los més avezados maestros de clave de las nifias de la aristocracia
porteiia en el siglo XVIII fue un guarani llamado Cristébal Pirio-
bi. Su repertorio incluia obras de Haydn, Boccherini, Soler, Scar-
latti, Clementi y Stamitz, y no parece haber conservado la menor
nostalgia de su musica guarani.** La confluencia de culturas se
realiza, calladamente, en la musica folklérica, en un mestizaje
originalisimo que seria tema de otras varias conferencias.

Hoy, quedémonos en el extremo limite de la misica medieval,
cuando la complejidad gética aguza dngulos y disonancias, cata-
pulta ambitos a alturas desconocidas, y crea un suntuoso tejido
sonoro que brilla con la magia de vitrales, purpuras y dorados
del duomo de Milan o de la Certosa de Pavia.

Ejemplo 10: Fragmento de

&‘?‘é&ﬁ@ﬁﬂ#\t E—"M gitliey  Gloria de Matteo da Perugia.

phileld”  Manuscrito de Médena,
#W=~ (I-Mod Est.”.M.5.24) fol. 23v°-24.

-

K‘l i ,

Et in terra pax hominibus
bonae voluntatis.

]
!

Traduccién: Paz en la tierra alos
hombres de buena voluntad.

12. Citado por VICENTE GESUALDO, Ibid., p. 45.

13. Ibid.

14. A. MonzON, Un profesor indigena de misica en el Buenos Aires del siglo
XVIII. En: Estudlos n° 422. Buenos Aires, 1947. Citado también por VICENTE GE-
SUALDO, Ibid., p. 107 y ss.
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Es el crepusculo del Medioevo que, como todo crepisculo,
transfigura las luces y las cosas, esplendoroso corolario de una
creacion que sigue sustentando el quehacer musical de Occidente.

Clara Cortazar
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