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Cantar con la mente y con el cuerpo

esde que Isidoro de Sevilla (ca.556-626) afirmara en

sus Etimologias que “los sonidos mueren, porque no

pueden ser escritos”, la musica de la cultura occiden-
tal ha generado una sucesion continua de invenciones grafi-
cas para intentar plasmar sobre el papel —al principio,
sobre el pergamino— los hechos sonoros que solo el oido
es capaz de percibir. La historia de la notacién musical se
contiene en gruesos volimenes y constituye una materia
importante en los estudios de Musicologia. Pero la musica
—esa sutil mezcla de sonido, silencio y tiempo en el espa-
cio— no se deja atrapar ficilmente en las estrecheces de un
espacio de solo dos dimensiones. Las partituras, es necesa-
rio recordarlo, solo son ingeniosos planos de edificios que
precisan ser reconstruidos cada vez que
queremos habitarlos durante unos
momentos. En el fondo, la afirmacion
de Isidoro sigue teniendo un valor ple-
no, aun cuando nos refiramos, incluso,
a obras escritas en lenguaje informatico
para ser convertidas en sonido siempre
de modo idéntico por una maquina.

Si retrocedemos en la historia unos cuantos siglos, tro-
pezaremos de inmediato con la dificultad de entender lo
que estd escrito en los papeles y, aun entendiéndolo pasa-
blemente, con la ausencia de muchos datos que necesitare-
mos conocer al intentar poner en pie de nuevo las obras
escritas. La compleja y dificil ciencia o arte de la Auffiib-
rungspraxis o “praxis interpretativa” —los ingleses prefieren
hablar de una Historically Informed Performance Practice—
intenta reunir conocimientos multidisciplinares ttiles para
resolver los problemas de todo tipo que plantea una inter-
pretacion en el presente de musicas originadas hace
varios siglos. Se trata, en definitiva, de rellenar las lagunas
de informacion, que necesariamente dejan las partituras,
mediante documentos ajenos a ellas. Con las lineas que
van a continuacién queremos poner al lector interesado
en las musicas antiguas al tanto de dos aspectos que afec-
tan especialmente a la interpretacién de la musica vocal y
sobre los cuales quizd no exista suficiente informacién
disponible fuera de los circulos especializados.

El arte de improvisar polifonia

Hasta la aparicion de la escritura musical y atn varios
siglos después, los musicos no necesitaron ningin soporte
escrito para desarrollar su arte. La tradicién oral y la
memoria fueron los grandes aliados de intérpretes y com-
positores, inmersos como estaban en una cultura funda-
mentada en la oralidad. La improvisacion polifénica cons-
tituia una de las practicas diarias de todo buen musico.
Tal era la capacidad de memorizacion en aquellos tiem-
pos, que los mayores eruditos sabian de memoria obras
literarias enteras y podian recitarlas incluso al revés.

La notaciéon musical se hace necesaria cuando se quie-
re preservar una obra o un repertorio entero cuya practica
se estd perdiendo; también cuando el compositor y el
intérprete dejan de ser la misma persona y cuando el desa-
rrollo de la polifonia sobrepasa la improvisacion tradicional
y los limites de la memorizacion, aunque esos limites estu-
vieran situados muy por encima de los actuales. Asi, un
intérprete de hoy que no proceda de la tradicion oral tiene
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gran dificultad en dar el salto hacia la musica de esas épo-
cas, basada como esta en nuestros dias la musica “oficial”
en la partitura.

La mayor parte de la musica conservada anterior a 1300
es religiosa, porque eran los centros mondsticos los que casi
con exclusividad poseian medios y conocimientos para
copiarla. Por este motivo nos centraremos ahora en las
practicas de improvisacioén polifénica de la musica sacra,
que constituian una forma de adorno del canto llano para
fiestas importantes o celebraciones especiales.

Desde el siglo IX, contemporaneamente a la aparicion
de la escritura musical en occidente, tenemos noticias de la
practica del organum, el canto polifénico de una pieza ori-

La improvisacion polifonica constituia una de las practicas diarias de
todo buen musico. Tal era la capacidad de memorizacion que los
mayores eruditos sabian de memoria obras literarias enteras y
podian recitarlas incluso al revés

ginalmente monddica. En el tratado Musica Enchiriadis,
muy difundido en la época a juzgar por la cantidad de
copias manuscritas conservadas, se describe el acompana-
miento de la melodia con notas situadas a la 4* inferior, y a
la 5% y 8* por encima. Estos eran los intervalos considerados
entonces como consonancias perfectas. El resultado es un
movimiento paralelo de hasta cuatro voces que pronuncian
simultineamente el texto y que no crean un contrapunto
—movimientos de nota contra nota— sino una “densidad”

Amico Aspertini, fresco. San Frediano, Lucca (1506).

sonora. Los cantantes actuales de tradicién oral polifénica
en el Pirineo o en Coércega llaman a esto faire du son
(“hacer sonido”).

Las primeras polifonias notadas aparecen en torno al
ano 1000. Se trata de organa a dos voces, compuestos



sobre musica litirgica ori-
ginalmente monddica,
que los cantores querian
dotar de mayor solemni-
dad con motivo de alguna
fiesta. Las encontramos en
el norte de Francia y en
Inglaterra. Todavia no se
habia desarrollado ningin
sistema de escritura preci-
sa de las alturas de los
sonidos, asi que los
manuscritos que nos las
transmiten no resultan
legibles con claridad.
Afortunadamente, un tra-
tado contemporineo (ca.
1025), el famoso Microlo-
gus de Guido d’Arezzo,
dedica dos capitulos a
coémo construir un orga-
num. Los titula asi: La
diafonia, o los principios
del organum y Aplicacion
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La polifonia del siglo
XII habia desarrollado ya
un contrapunto mas com-
plejo que el descrito por
Guido. Los organa de la
Escuela de San Marcial de
Limoges y los copiados
en el famoso Codex
Calixtinus —de posible
origen borgonén— mues-
tran a la vox organalis
evolucionando por enci-
ma, no por debajo, de la
vox principalis, con inter-
valos de 4% 5%y 8% y
jugando con disonancias
como la 2% la 3* y la 7°...
La sonoridad ha cambia-
do por completo y poco
después serd adoptada y
desarrollada por la Escue-
la de Notre Dame de
Paris, donde las altas
boévedas ojivales del

de lo expuesto sobre la
diafonia con ejemplos.
Ademas de expresarse en
un tono ameno y hasta comico, el Micrologus es sorpren-
dentemente pedagogico y resulta precioso para reconstruir
las primeras polifonias notadas, porque los pocos ejemplos
que se conservan parecen seguir las reglas que describe
Guido. Quiza fueron copiados sobre el pergamino por
haber agradado al improvisador o a su entorno.

El tratado de Guido constituye uno de los testimonios
mds antiguos sobre la prictica del contrapunto improvisa-
do: describe un organum en el que la vox organalis (voz
improvisada) sigue a la vox principalis (voz preexistente)
en un plano inferior a intervalos de 4* o menores, pudiendo
cruzarse con ella, acompanar fragmentos enteros con un
bordén y cadenciar en el unisono (occursus, es decir,
“encuentro”) para puntuar el texto. Se trata de musica no
escrita, creada sobre melodias memorizadas por el improvi-
sador, quien se apoya en unas reglas precisas y en la com-
penetraciéon con el otro cantor solista, que interpreta la lla-
mada vox principalis. Solo si ambos cantores dominan las
reglas del organum y si ambos conocen la melodia de la
vox principalis, la diafonia resultara libre y fluida, como
cantada por uno solo. De ahi la complejidad de interpreta-
cién de estas primeras polifonias, escritas o improvisadas,
para los cantantes de nuestros dias: antes de abordarlas,

Podemos pensar que cantores acostumbrados a cantar juntos y muy
entrenados en el contrapunto improvisado serian capaces de crear in

situ piezas con una arquitectura tan compleja

deben trabajar conjuntamente para crear una memoria
comun y para entrenarse en practicas y sonoridades tan aje-
nas a las actuales.

Dos siglos mds tarde se cantan los organa de la escuela
de Notre Dame de Paris, a 2, 3 y 4 voces, que se hicieron
famosos en toda Europa. Muchos de ellos, si no todos, qui-
za fueran improvisados en alguna celebracién y notados a
posteriori para salvarlos del olvido. En esta época la lectura
musical atin no superaba en la practica a la interpretacién
de memoria y, por tanto, la memoria de los cantores seguia
custodiando un contenido comparable a grandes bibliotecas
musicales.

Lleonard Crespi. Salterio y libro de horas de Alfonso V (Valencia, 1443).

naciente gético amplifican
maravillosamente las
sonoridades polifénicas.
Los cantores de la catedral parisina, Leonin y Perotin, son
reconocidos como grandes maestros del organum. Se
hacen famosos los grandes organa a cuatro voces que un
estudiante inglés conocido como Anénimo 1V, que visitd la
catedral de Paris en la segunda mitad del siglo XIII, atribuye
en sus anotaciones a Perotinus magnus. Se trata de magnifi-
cas construcciones sobre las melodias de los graduales de la
misa de Navidad (Viderunt omnes) y de la fiesta del copa-
trén de la catedral, San Esteban (Sederunt principes) entre
otros.

Estos organa pudieron ser compuestos, pero también
improvisados y después notados. Podemos pensar que can-
tores acostumbrados a cantar juntos y muy entrenados en el
contrapunto improvisado serfan capaces de crear in situ
piezas con una arquitectura tan compleja. En todo caso,
también contamos con tratados parisinos que describen los
posibles motivos melédicos para “organizar” una vox prin-
cipalis. Los ejemplos escritos de organum que nos han lle-
gado se nutren de los conocimientos del arte retdrica de
quienes los crearon. El improvisador organizaba su discurso
empleando las mismas figuras retéricas que un orador
(repetitio, conversio, epanodos...), recursos que aprendia
como parte del Trivium.

Un siglo mas tarde se fechan trata-
dos sobre el faburden inglés y el faux-
bourdon francés, que se inspira en
aquel. La practica inglesa se remonta al
siglo XII con el gymel. Sus sonoridades
con abundancia de intervalos de 3* y 6°
gustaron mucho en el continente y fue-
ron imitadas desde principios del siglo XV por los composi-
tores flamencos. Irrumpe entonces en la musica como con-
sonancia perfecta el intervalo de 3?, considerado disonante
con anterioridad.

Este “falsobordén” consiste en un acompafamiento
paralelo de la melodia preexistente con dos voces situadas
a intervalos de 3* y 6%, que se desvian del paralelismo siste-
mdtico solo en momentos puntuales, como ornamento, y
cuando se acercan las cadencias. Los himnos de los oficios
litdrgicos solian adornarse con esta practica improvisada
que se convirtié en un procedimiento muy empleado por
los compositores franco-flamencos del siglo XV en amplios
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pasajes de sus motetes y canciones. La labor del que canta-
ba la melodia preexistente consistia en disponerla en un rit-
mo ternario y dirigir a las otras dos voces en todo momen-
to, organizando las cadencias. Las otras dos voces debian
seguirle en movimientos paralelos y reaccionar coherente-
mente en las cadencias. Todo ello delante de un libro (de
ahi la expresion cantus super librum) en el que se podia
leer el canto llano a una voz y sin ritmo.

La misma técnica se aplicé a la musica profana con la
canciéon borgofiona a tres voces de la primera mitad del
siglo XV. En aquella época era comin improvisar polifonias
sobre canciones conocidas, que estaban reunidas en can-
cioneros a una sola voz. En la improvisaciéon acompanaban
a la voz escrita otras dos voces: el cantus 'y el contratenor.
Poco después se desarrolld la cancién a cuatro voces con la
voz del contratenor desdoblada en dos: el contratenor altus
y el contratenor bassus.

Todas estas pricticas documenta-
das de improvisacién polifénica
muestran las cualidades que caracteri-
zaban el arte de los musicos de aque-
llas épocas: su agilidad mental, su
gran capacidad de escucha y su
inmensa memoria. El entrenamiento
en estas técnicas es mads que reco-
mendable para un intérprete de hoy, pues afina el oido,
amplia la conciencia intervdlica y la concentracion en la
escucha, y permite profundizar en el andlisis polifénico de
los distintos estilos.

Elogio y censura del gesto

Alfonso X el Sabio (1221-1284) es personaje con lugar
propio en la historia de la musica gracias a sus Cantigas de
Santa Maria. Sin embargo,

“contenente, que conviene mucho que se faga en
la musica para acordarse la manera del omne con el
son”.

Queda mids claro a qué se estd refiriendo el autor con el
término contenente en una explicacion posterior de cardcter
teologico:

“Desto que se entiende por contenente debe ser lla-
mado con derecho; ca asi como el gesto muestra lo que
omne tiene en la voluntad segin la obra que quiere
fazer, asi Iesu Cristo mostr6 por sus obras cuil era Dios
su padre, donde él hobo la virtud con que él obraba”.

Es decir, el contenente alfonsi es el gesto que el musico
realiza para exteriorizar lo que siente (Ia manera) en su ani-
mo al interpretar una obra musical. De este modo, la mane-

Alfonso X el Sabio es personaje con lugar propio en la historia de la
musica gracias a sus Cantigas de Santa Maria. Sin embargo, no son
conocidos todo lo que deberian serlo algunos de sus escritos que
versan sobre asuntos musicales

ra (interior) y el son (exterior) se acuerdan gracias al conte-
nente (gesto). Resulta muy notable que el rey Alfonso con-
sidere el gesto no como algo anadido o mero adorno com-
plementario, sino como elemento constitutivo del arte musi-
cal. En realidad estd aplicando a la musica lo que poco
antes ha escrito sobre la retorica, arte en la que el conte-
nente también es el séptimo elemento:

“Et ha de catar [el orador] que el contenente que
toviere, que se acuerde

no son conocidos todo lo
que deberian serlo algunos
de sus escritos que versan
sobre asuntos musicales.
En el Setenario —obra
fragmentaria quizd proyec-
tada como prélogo a las
Siete Partidas— Alfonso
sitGa a la musica como la
cuarta entre las siete artes
liberales:

“La cuarta arte, que
es de acordanca, lla-
man musica en griego.
Et esta, como quier
que los omnes usen
della en sones e en
cantares e en estru-
mentos, tal es en si
que en todas las cosas
cae e sin ella non se
podrian fazer; porque
compone e acuerda
todo. Et esta es partida
en siete partes...”.

Pasa luego a enumerar
y definir las siete partes
que constituyen la acor-
dang¢a o musica: voz, son,
punto, tono, concordanga,
estrumento... La séptima y

con la razén que dixiere”.

Se sitda asi el Setena-
rio en la linea marcada
por los tratados de retori-
ca de su época, herederos
del Ars Poetica horaciana,
de Quintiliano y de otras
retoricas cldsicas, que
marcaban como parte
final de la construccion
del discurso la pronuntia-
tio o actio, en la que el
gesto tenia una gran
importancia. Godofredo
de Vinsauf (fl. ca.1200),
por ejemplo, dice en su
Poetria nova:

Herzogliches Museum, Gotha

“En el que habla en
publico deben sonar tres
lenguas: la primera la de
la boca; la segunda, la
del rostro y la tercera, la
del gesto”.

El paralelismo con la
retorica, que es funda-
mentalmente el arte del
orador, aclara bastante el
pensamiento del autor del
Setenario respecto a la
musica. No estd pensando

dltima es:

ﬂ/’.

Leonhard Beck. Cantores ante el atril (ca.1521).

en la polifonia, ni siquiera



en el canto coral monddico en
latin, sino, obviamente, en el
canto unipersonal con textos
inteligibles por todos los oyen-
tes, en lengua romance. En defi-
nitiva, la musica de la que habla
son los cantares trovadorescos
en todas sus variantes y deriva-
ciones, incluidas sus propias
cantigas, tanto religiosas como
profanas. También, por supues-
to, en los cantares épicos, de
gesta, de cuya musica tan poco
sabemos. Tales eran los géneros
musicales que interesaban al rey
Alfonso, mas que los practica-
dos en las liturgias eclesidsticas
en latin.

Parece tarea inutil buscar en
los abundantes escritos tedricos
musicales de aquellos siglos —
en latin, por supuesto— indica-
ciones sobre los gestos de los cantores de la monodia o la
polifonia coetdneas. ¢Significa eso que los gestos de los can-
tores eran asépticos e inexpresivos en el dmbito religioso o,
quizd, que el asunto carecia de interés desde el punto de
vista musical? Algunas miniaturas de los cddices musicales
muestran en el rostro de los cantores tension y esfuerzo,
mds que otras expresiones. Por otra parte, la presencia de
imagenes de danza en algunos manuscritos litdrgicos ha
sugerido a los estudiosos un cierto “nexo performativo”,
que traduce en imigenes el “impulso ritmico del canto”.

Mas explicitos e incuestionables son algunos escritos de
severos censores morales que, al hilo de sus encendidas
invectivas contra las malas costumbres, nos pintan una rea-
lidad mucho mas rica que la reflejada por los tedricos de la
musica y por las propias imagenes. Sobre todos ellos desta-
ca la grafica descripcion del abad inglés Elredo de Rieval
—compariero y amigo de san Bernardo— al censurar cier-
tas practicas que habia visto hacer a los cantores en las igle-
sias en torno al ano 1140:

“En ocasiones podras ver a un hombre boquiabierto
como para aspirar, con la respiracion entrecortada, que
no canta, sino que guarda
silencio con una ridicula inte-
rrupcion de la voz, imitando,
ya los estertores de los mori-
bundos, ya los éxtasis de los
bienaventurados. Entretanto
agita todo el cuerpo con ges-
tos de comediante, hace mue-
cas, giran y se agitan sus
hombros y el movimiento de
los dedos acompaiia cada una
de las notas. (...) Mientras, el
vulgo presente, aténito y tré-
mulo, (...) observa, no sin
risas y carcajadas, las lascivas
gesticulaciones de los canto-
res y los cambios y quiebros
de las voces, de forma que
podria pensarse que se han
reunido no en el templo, sino
en un teatro, y no para orar,
sino para divertirse”.
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Al final de tan contundentes
parrafos, el abad Elredo da nom-

Monjes cantando. Salterio (Inglaterra, ca.1340).
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En definitiva, los
testimonios en positivo
o en negativo senalan
la importancia del
aspecto gestual en las
musicas de aquellos
tiempos

bre al género de canciones que
habian puesto de moda estas
maneras de interpretar y, para
nuestra sorpresa, las llama
“endechas ibéricas” (hiberas
naenias). Hoy resulta imposible
saber a qué cantos se referia.

Casi dos siglos mas tarde la
constitutio Docta sanctorum
Patrum, del papa Juan XXII (1324) —famosa por prohibir
explicitamente el hoguetus y otras técnicas del Ars Nova—
critica a quienes “con sus gestos simulan lo que pronun-
cian” (gestibus simulant quod depromunt). En las mismas
fechas y en la misma linea el tedrico Jacobus de Hispania
censura a los cantores que “en lugares inoportunos saltan,
gritan, grufien y a la manera del perro adllan y ladran, y
como dementes se agitan en ademanes descompuestos y
retorcidos...” (in locis inopportunis saltant, hurcant, jupant
et ad modum canis hawant, latrant et quasi amentes
incompositis et anfractis pascuntur vexationibus).

En definitiva, los testimonios en positivo 0 en negativo
sefialan la importancia del aspecto gestual en las musicas de
aquellos tiempos. En los tltimos afios se han publicado bas-
tantes trabajos enfocados hacia ese asunto, continuacion, en
gran parte, de los estudios filolégicos que han destacado el
cardcter performativo de la poesia, cambiando en buena
medida nuestra vision de una lirica no destinada al papel,
sino a la plaza publica o el salon palaciego.

Paloma Gutiérrez es cantante especializada en repertorios
medievales. Pepe Rey es musico y fundador del grupo SEMA
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