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Le lettere sgorgano nei sentieri attraverso Ia via della musica e questo e il segreto degli 
accenti della melodia della Tora (te'amim) perche essi entrano ed escono coni suoni del 
canto. II segreto di questo e il campanello d'oro e Ia melagrana con i quali il Sommo 
Sacerdote era solito entrare nel Santo dei Santi, cosl che il suono potesse essere udito. Di 
questo tu comprenderai il segreto del Santo Spirito che risiede nei profeti sotto forma di 
musica,9 

Nelle correnti mistiche dell'ebraismo il problema dei divieti connessi alla pratica musicale e 
all'uso scorretto della musica stessa e del tutto superato. Si affaccia una prospettiva del tutto nuova 
che portedt pili tardi anche ad una nuova prassi musicale, legata a! diffondersi del movimento has­
sidico nel XVIII secolo. Pertanto e bene .tener presente che nell' ebraismo le correnti mistiche non 
sono mai del tutto separate da quelle razionalistiche. Molti spunti del pensiero mistico, anche 
riguardante la musica, si trovano gia nel Talmud e infatti non e infrequente che il pensiero mistico 
si appoggi a versetti sia biblici che talmudici a sostegno delle proprie tesi. Caratteristica del pen­
siero mistico ebraico, come ha giustamente messo in rilievo G. Scholem e di non essere mai scivo­
lato nell'eresia e di non aver mai messo in forse il valore e i principi dell'ortodossia. Anche per 
quanta riguarda !a musica probabilmente i divieti a! riguardo evidenziati dall'ebraismo ortodosso, 
non sono stati messi in forse rna dati per sottintesi. Tutto cio che afferma l'ebraismo mistico sulla 
musica non e in contraddizione con 1' ortodossia rna si affianca e si aggiunge ad essa, non contrad­
dicendo rna integrando !a prospettiva razionalistica. 

9 Ibid. p. 93. 
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Hablar de estetica musical en el Medievo cristiano es hablar de las condiciones de lo bello en las formas 
musicales liturgicas y, en definitiva, de Ia estetica en una musica que, con el tiempo, llegani a denominarse 
«canto gregoriano». Y porque Ia belleza de una obra musical reside en su forma, recorreremos los elementos 
que Ia identifican. 

Es, por tanto, un estudio filos6fico-estetico-poetico, que tratani de descubrir las manifestaciones huma­
nas contenidas en este repertorio: Ia musica no es otra cosa que Ia expresi6n alegre o dolorida de los senti­
mientos humanos, porque en ella, igual que en el alma humana, todo tiene cabida. 
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ABSTRACT 
Speaking about musical aesthetics in the Christian Middle Age is speaking about the conditions of 

beauty in liturgical musical forms and, ultimately, about aesthetics in a kind that, with the passage of time, 
would be called «Gregorian chant». And because the beauty of a musical work lies in its form, we will try to 
discover the human expressions contained in its repertoire: music is nothing more than the joyful or hurtful 
expression of human feeling because in it, the same as in the human soul, everything could be included. 

Key Words: Liturgical music, Human, Beautiful, Expressive, Excited. 

INTRODUCCION 

Es harto conocido que !a musica medieval ha sido objeto de especulaci6n por parte de maes­
tros de !a epoca, que vertieron a! papel sus lucidas lucubraciones filos6fico-esteticas en magnificos 
tratados: Boecio, Hermannus Contractus, Alcuino, San Agustfn, Aureliano de Reome, Remigio de 
Auxerre, Hucbaldo de St. Amand, Od6n de Cluny, Regin6n de Priim ... De ellos y de su doctrina ha 
hecho una magistral exposici6n Fubini 1, qui en se apresura a decir: «Tanto es asf que, si se echa una 

Fubini, E., La estetica musical desde Ia Antiguedad hasta el siglo XX, Madrid, Alianza Musica, 1999. 
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ojeada a las decenas de tratados sobre musica escritos desde el Renacimiento carolingio en ade­
lante, no puede uno sustraerse a Ia sensaci6n de aburrimiento que genera Ia aparente uniformidad 
existente en los temas tratados, en las definiciones casi identicas que calcan los unos de los otros, 
en los problemas que someten a debate y en las soluciones que ofrecen, cristalizadas siempre, al 
parecer, en los mismos esquemas».2 Cierta es, a nuestro juicio, esta grave aseveraci6n, como lo es 
tambien el juicio que emite a continuaci6n, al estudiar al te6rico Juan de Garlandia: «Es evidente 
que, durante el siglo XIV, comienzan a hacer sus primeras apariciones, aunque sea tfmidamente, 
conceptualizaciones acerca de Ia belleza de Ia musica en tanto que hecho aut6nomo, be!leza que 
encuentra su unica justificaci6n en sf misma: en Ia belleza pura que los sonidos emiten>>.3 

Si comenzamos estas reflexiones citando al maestro Fubini es precisamente porque no que­
remos provocar el mismo tedio de que habla, en el convencimiento de que este sentimiento es lo 
mas lejano a una reflexi6n sobre lo bello, al placer provocado por una obra musical. Por ello que­
remos situar, desde el principia, por d6nde va a discurrir nuestra especulaci6n -mejor, nuestra 
contemplaci6n- del hecho musical del Medievo cristiano.4 Porque hablar de estetica musical en 
esta epoca es hablar de las condiciones de lo bello en las formas musicales liturgicas y, en definiti­
va, de Ia estetica en una musica que, con el tiempo, llegani a denominarse «canto gregoriano». 

En efecto, una obra de atte puede escrutarse desde distintos puntos de vista. En las obras musi­
cales podrfamos estudiar lasformas, tratar de determinar su belleza, su perfecci6n o sus defectos; 
o tratar de descubrir en ellasla expresi6n de determinadas ideas, Ia descripci6n de los sentimientos 
o pasiones; o la influencia quela musica produce, o las emociones que provoca. Todo ello y mucho 
mas es la honda reflexi6n estetica que vamos a abordar. 

Ante esta tarea se nos presentan muchos interrogantes: t.d6nde reside Ia belleza de una obra 
musical? z.Cuales son los caracteres que la hacen bella? z.Que sentimientos o pasiones despierta? 
z.Es acaso su forma lo que nos cbnmueve, o es mas bien el mensaje que late en ella? (,Puede tras­
cender una obra medieval a su tiempo y hacernos conmover hoy, por ejemplo, igual que en el 
siglo V? 

Solo en el disfrute de Ia obra musical-dirfamos mas, en su interiorizaci6n- podemos encon· 
trar una respuesta razonable a estos y otros interrogantes, dejando antes por sentado que Ia belleza 
de Ia musica depende de distintos factores. Habrfa que acudir aquf a Ia diferenciaci6n de unas obras 
de otras, para tratar de descubrir los caracteres que las hace unicas en su composici6n y unicas en 
Ia percepci6n de interpretes y de oyentes. Y llegarfamos a Ia conclusion de que Ia belleza de una 
obra musical reside en su forma, en su mas fntima esencia. Cabrfa preguntarse entonces porlos ele­
mentos que Ia identifican, o que la hacen ser como es, y, al mismo tiempo, Ia diferencian del resto. 

Decfa Santo Tomas de Aquino que «Ia belleza incluye tres condiciones: integridad o perfec­
cion (integritas sive perfectio), ya que aquello que esta dafiado es por eso mismo feo; proporci6n 
adecuada o armonfa (debita proportio sive consonantia); y por ultimo, brillantez o claridad (clari-

2 Op. cit., p. 99. 
3 Op. cit., p. 112. 
4 Acerca de las inmerecidas visiones negativas de esta epoca, es esclarecedot ellibro publicado no haec mucho: 

Pernoud, R., Para acabar con la Edad Media, Barcelona, Jose J. Olaiieta, editor, 1998, en el que, entre otras casas. dice: 
<<Si a un medievalista se le metiera en Ia cabeza componer una antologfa de disparates sabre el tema, Ia vida cotidi~na le 
ofrecerfa materia mas que suficiente». · 
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tas), ya que se llama bellas a las cosas cuyo color es brillante».5 La asociaci6n de belleza y clari­
tas, que procede del plat6nico Pseudo-Dionisos (s. V) -y sera incorporada tambien a Ia estetica 
por san Buenaventura, san Alberto Magno y Ulrico de Estrasburgo-, sera una referenda constan­
te en nuestra reflexi6n. 

DE LOS CARACTERES QUE DEFINEN UNA OBRA 

Lo cierto es que un analisis detenido de las obras nos confirma que estos elementos estan suje­
tos a distintas variables de Ia composici6n: 

• Su finalidad: no tienen el mismo caracter las obras concebidas para Ia misa, como las desti· 
nadas al oficio divino, o para una procesi6n, o para otros ritos de que se compone el mundo litur­
gico-musical del Medievo. 

• Su espacio temporal: el senti do de expectaci6n del tiempo de adviento es diferente, por ejem­
plo, del ~arcadamente peni.tencial de cuaresma o del gozo que aflora en Ia celebraci6n de Ia pas­
cua. El m1smo contraste ex1ste entre Ia triste celebraci6n de unas exequias, o Ia esperanza que se 
abre en el bautismo, o el sentido de compromiso de una profesi6n monastica. 
. . • Su destino: los cantos nacen, en su origen, para un experto solista, o para el grupo de espe­

ctahstas que componen Ia schola, o para el con junto de los asistentes a una celebraci6n. 
• Su estructura: muy diferente es, por ejemplo, el canto in directum del solista -sin alleman­

cia~ ni interrupciones- del canto responsorial, donde se da un constante y fluido dialogo entre el 
sohsta y el coro, o el canto antifonal, en el que Ia pieza es interpretada a dos partes por todos los 
asistentes. 

• Sus cualidades internas: tempo, ritmo, modalidad, de las que se hablara mas adelante. 
La interconexi6n de estos elementos, ademas de configurar musicalmente cada una de las pie­

zas, obtendra como resultado una estetica distinta. A nadie se le escapa, en efecto, que «suena» de 
modo dis tin to una obra destinada a celebrar el nacimiento de un nino, que aquella otra que recoge 
ellamento por la perdida de un ser querido, El compositor, si es que podemos hablar asf en una 
musica cuyos autores desconocemos, reflexiona sobre un texto, contempla el hecho en el descrito, 
y de su interiorizaci6n brota Ia musica. Lo unico que ha hecho, en definitiva, ha sido plasmar su 
vivencial reflexi6n estetica en unos sonidos, que, por su parte, produciran unos efectos en funci6n 
de Ia organizaci6n de aquellos elementos que los definen.6 

Hay, por lo demas, otros importantes y misteriosos caracteres en la obra musical que van a 
condicionar su resultado estetico final. Uno de ellos es Ia altura del sonido, altura producida por el 
numero de vibraciones. Las vibraciones muy rapidas, por ejemplo, estimulan en gran medida el sis­
tema nervioso, moviendo a Ia sensibilidad a Ia ardorosa agitacion o a Ia bulliciosa alegrfa; las mas 
lentas, por el contrario, inducen a Ia calma o a Ia relajaci6n. 

5 Summa theologica, 1.39. art. 8. 
~ . Vid., Alvin, J., Musicoterapia, Barcelona, Paid6s, 1997; y Bonny, H., y Savary, L., La musica y su mente. Como 

Ia musrca puede transformanws interiormente, Madrid, Edaf/Nueva Era, 1994. Que Ia musica puede activar diferentes 
zonas del cerebra y que podrfa llegar a resolver problemas cerebrales, como Ia perdida de memoria, son algunas de las 
concluswnes del Congreso de Ia Sociedad para Ia Neurociencia, celebrado en los Angeles (EE. UU) en noviembre de 1998. 
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Lo mismo acaece con los intervalos, o distancia entre dos sonidos. La organizaci6n de los 
intervalos puede ser agradable o desagradable al ofdo, produciendo un bienestar general o un cre­
ciente desasosiego. 

En el terreno de Ia intensidad, es decir, de Ia amplitud de sus vibraciones, un volumen debil da 
la sensaci6n de intimidad o de recogimiento, mientras que un volumen fuerte evoca Ia fuerza o el 
poderfo. 

;, Y que decir del timbre? Se suele hablar del mismo como el «color» de la musica -Darwin 
opinaba incluso que tenfa rafces biol6gicas-, si bien lo que en realidad puede provocar es comu­
nicaci6n o distanciamiento entre el interprete y el oyente. 

En cuanto al ritmo, es quiza lo mas evidente de Ia musica. Un ritmo lento sugiere cierta atem­
poralidad, como si el tiempo se detuviera momentaneamente y nuestro deambular con el; un ritmo 
repetitive, por su lado, puede ser deprimente o inductor de una especie de transporte o extasis. 

En fin, todos estos elementos -manifestaci6n de las experiencias del compositor- sirven 
para expresar sus emociones, gustos, y creencias; en definitiva, su reflexi6n sobre lo bello. Estas 
condiciones de Ia musica, fntimamente ligadas a Ia literalidad de las obras, asf como a sus modos 
de composici6n,7 favorecen nuestra percepci6n de lo bello en las obras musicales. Este sera nues­
tro objetivo, y asf sera nuestra reflexi6n sobre lo bello en este tipo de musica cristiana medieval. 

No haremos, por tanto, un estudio hist6rico de esta estetica; otros eminentes autores8 se han 
detenido en ello. Nosotros vamos a tratar de avizorar, sobre todo, las manifestaciones esteticas con­
tenidas en estos repertories, para rescatar Ia embriaguez, el estupor, Ia desolaci6n y hasta Ia des­
mesura que habitan en sus entrafias. 

Es, por tanto, un viaje iniciatico al mundo de lo bello, a Ia delectaci6n sonora, al fulgor trans­
mitido por quienes sabfan expresar sus pasiones mas fntimas mediante el artificio sonoro. Un viaje 

· que ora sera sobrecogedor, ora lleno de serenidad, ora luminoso, ora dulce reposo. Porque es todo 
esto y mucho mas lo que se oculta detras de las melodfas .gue, a lo largo de los siglos, han servido 
para calmar desdichas y desolaciones; para apaciguar extravfos y contiendas; para escanciar arre­
batos y delectaciones; para, en fin, ensanchar el alma y espigar sus contradicciones. 

Es, en verdad, la belleza que late en estos sentimientos hechos musica lo que da senti do a nues­
tro viaje, lo que justifica nuestra prisa por transitar una vfa milenaria, llena de col ores y de sonidos, 
de abismos y de atajos, de tormento y de transfiguraci6n. Porque Ia musica no es otra cosa que Ia 
ex presion alegre o do lorida de los sentimientos humanos. Y si en el alma humana cabe todo, en Ia 
musica, que es su reflejo, todo tiene cabida. Con palabras llenas de poesfa y belleza lo expresaba 

7 Los modos son la esencia musical de cualquier composicion gregoriana. Segtfn !a teorfa del octoekos, hoy par-
cialmente superada porIa de las «Cuerdas madre», son 8los modos musicales en el canto gregoriano. Desde Ia Edad Media 
se ronocen como pmtus autentico {modo 1), tonica en re, dominante en Ia; protus p/agal (modo II), tonica en re, domi­
nante en fa; deuterus autentico (modo III), tonica en mi, dominante en si; deuterus plaga/ (modo IV), tonica en mi, domi­
nante Ia; tritus autentico (modo V), tonica en fa, dominante en do; tritus plagal (modo VI), tonica en fa, dominante en Ia; 
tetrardus autentico (modo VII), tonica en sol, dominante en re; tetrardus plaga/ (modo VIII), tonica en sol, dominante en 
do. 

8 Vid. Fubini E., op. cit.; Tatarkiewicz, W., Historia de fa estetica. fl. La estitica medieval. Aka!/ Arte y Estetica. 
Madrid, 1989; Bruyne, E. de, La esterica de Ia Edad Media, Madrid, Visor, 1987, y £studios de Estetica Medieval, III vol. 
Madrid, Gredos, 1958-1959; Rowell, L., lntroducci6n a lafilosofta de Ia musica. Barcelona, Gedisa, 1996. 
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asf un esteta y, al tiempo, especialista en Estetica. «Musica mfstica que nos lleva al otro !ado de Ia 
raz6n, que glorifica el amor como vida y muerte, que dignifica Ia came en tanto que emblema del 
espfritu, y concede a nuestros ofdos el honor de ser puerta abierta al mas alia, escuchando Io invi­
sible, expresando lo inefable».9 

En adelante, dejando sentado estos principios y con el apoyo de obras significativas del reper­
torio liturgico-musical del Medievo, recorreremos los distintos jalones de este itinerario, para extra­
er de su analisis los resultados esteticos que identifican este rico tesoro musical. Habra que entrar, 
para ello, en el coraz6n del au tor, en su sensibilidad, en su estado de animo, en sus condicionantes, 
para, a traves de todo ello, entender el mensaje y Ia estetica subyacentes. 

Evidentemente, esta reflexi6n sobre lo bello, esta contemplaci6n del hecho musical, puede 
asomarse a tantas parcelas del conocimiento musical como variedades han existido a lo largo de los 
siglos, pues muchas son las manifestaciones musicales en la historia de Ia humanidad, y a lo largo 
y ancho del universo mundo. Por eso, antes de entrar a estudiar con detenimiento el fen6meno este­
tico del canto liturgico medieval, conviene definir, ya, a que repertorio se alude y, obviamente, que 
repertories se excluyen del estudio. 

LA MUSICA MEDIEVAL, DE ORIENTE A OCCIDENTE 

Es sabido que todas las formas de Ia musica medieval cristiana tienen un mismo origen -las 
primeras comunidades de cristianos de Palestina-, y~ue sus rafces ultimas se encuentran en Ia 
sinagoga judfa, de donde procedfan los primeros conversos a Ia nueva religion, aparecida con 
Cristo. 10 Con Ia difusi6n de esta nueva forma de vida va a extenderse, por Oriente y Occidente, el 
concepto de oraci6n publica cantada. Con el paso del tiempo iran apareciendo las distintas formas 
musicales, que serviran a los cristianos para expresar sus sentimientos en cada uno de los momen­
tos de Ia jomada liturgica. 

Esta jornada estaba jalonada, como sucede todavfa hoy, alrededor de momentos intensos de 
oraci6n comunitaria cantada, entre los que sobresalfa Ia Misa. Encontramos asf el monumental 
repertorio de Ia misa, contenido en magnificos codices, denominados Cantatorium --cantos del 
solista-, Graduate -cantos del propio de Ia misa-, Sacramentarium -oraciones del presidente 
de Ia asamblea-, Troparium --cantos del ordinaria, generalmente tropados-, Lectionarium -
lecturas del Anti guo y del Nuevo Testamento-. Esta solemne celebraci6n iba enmarcada por las 
distintas horas del Oficio Oivino -Opus Dei-, que recorrfan la jomada desde antes del amanecer 
hasta Ia puesta del sol: maitines, laudes, prima, tertia, sexta, nona, vfsperas y completas. 11 

En el mundo medieval, Ia primacfa en esta oraci6n cantada correspond! a a la voz, porque los 
Padres de Ia Iglesia12 de los primeros siglos no apreciaban en demasfa -y, en ocasiones, condena-

9 Zaldivar, A., En torno a! misticismo sonora. Mtisica SufL en Musica en Ia Aljaferia. Homenaje a Avempace. 
Aragon LCD Prames, Zaragoza, 1999, p. 67. 

10 Vid. Gastoue, A., Les origines du chant romain, Paris. Picard & Fils, 1907. 
II Vid. Salmon, P., L'Ofjice divin au Moyen Age, Paris, Les Editions du Cerf, 1967. 
12 Vid. Gerold, Th., Les Peres de /'Eglise et Ia musique, Strasbourg, Emprimerie Alsacienne, 1931 (reeditado en 

Ginebra, Minkof Reprint, 1973). 
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Lo mismo acaece con los intervalos, o distancia entre dos sonidos. La organizaci6n de los 
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7 Los modos son la esencia musical de cualquier composicion gregoriana. Segtfn !a teorfa del octoekos, hoy par-
cialmente superada porIa de las «Cuerdas madre», son 8los modos musicales en el canto gregoriano. Desde Ia Edad Media 
se ronocen como pmtus autentico {modo 1), tonica en re, dominante en Ia; protus p/agal (modo II), tonica en re, domi­
nante en fa; deuterus autentico (modo III), tonica en mi, dominante en si; deuterus plaga/ (modo IV), tonica en mi, domi­
nante Ia; tritus autentico (modo V), tonica en fa, dominante en do; tritus plagal (modo VI), tonica en fa, dominante en Ia; 
tetrardus autentico (modo VII), tonica en sol, dominante en re; tetrardus plaga/ (modo VIII), tonica en sol, dominante en 
do. 

8 Vid. Fubini E., op. cit.; Tatarkiewicz, W., Historia de fa estetica. fl. La estitica medieval. Aka!/ Arte y Estetica. 
Madrid, 1989; Bruyne, E. de, La esterica de Ia Edad Media, Madrid, Visor, 1987, y £studios de Estetica Medieval, III vol. 
Madrid, Gredos, 1958-1959; Rowell, L., lntroducci6n a lafilosofta de Ia musica. Barcelona, Gedisa, 1996. 
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9 Zaldivar, A., En torno a! misticismo sonora. Mtisica SufL en Musica en Ia Aljaferia. Homenaje a Avempace. 
Aragon LCD Prames, Zaragoza, 1999, p. 67. 

10 Vid. Gastoue, A., Les origines du chant romain, Paris. Picard & Fils, 1907. 
II Vid. Salmon, P., L'Ofjice divin au Moyen Age, Paris, Les Editions du Cerf, 1967. 
12 Vid. Gerold, Th., Les Peres de /'Eglise et Ia musique, Strasbourg, Emprimerie Alsacienne, 1931 (reeditado en 

Ginebra, Minkof Reprint, 1973). 
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ban- Ia utilizaci6n de instrumentos musicales en Ia liturgia. San Clemente de Alejandrfa, 13 por 
ejemplo, proclamaba: «Pero el que proviene de David y era antes que el, el Logos de Dios, ha des­
preciado Ia lira y Ia cftara, instrumentos sin alma( ... ) y canta aDios con este instrumento polif6ni­
co que es el hombre». Habnin de pasar los siglos para que aparezcan otros testimonios, como el de 
Hildegarda de Bingen,14 quien dara una vision harto distinta: «Para que Ia gente se acordase de Ia 
dulzura de las alabanza divinas ( ... ) los mismfsimos santos profetas, instruidos por el espfritu que 
habfan recibido, no s6lo cantaban salmos y canticos para encender Ia devocion de sus oyentes, sino 
que tambien crearon a tal efecto instrumentos de distintas clases con los que producir melodfas 
variadas, para que, tanto por Ia forma y calidad de esos instrumentos, como por el sentido de las 
palabras que recitaban acompanandose de ellos, sus oyentes, adoctrinados y formados por elemen­
tos exteriores, aprendieran algo sobre su realidad interior». 

En este misterico mundo de Ia liturgia, solo Ia voz es capaz de conmover, de expresar y trans­
mitir mensajes. De aquf que quede fuera de nuestro viaje el rico mundo sonoro de los instrumen­
tos, su estetica y sus potencialidades, desarrolladas sobre todo a partir del Renacimiento.15 

Tampoco cabe en nuestro itinerario Ia musica bizantina, 16 en vigor durante el imperio bizanti­
no, desde el afio 330 a. de C. -fundaci6n de Ia ciudad de Constantinopla- hasta Ia cafda de esta 
ciudad en manos de los turcos y Ia derrota de Bizancio, en 1453; ni las practicas musicales de las 
iglesias orientales no bizantinas: ritos sirio-antioquenos, 17 sirio-jacobita y sirio-catolico, 18 rito 
maronita,19 asirio (nestoriano y caldeo),20 armenio,21 copto,22 y etfope.23 Aun reconociendo Ia 
importancia de sus ritos y de su musica, y procediendo estas pnicticas de una misma fuente, van a 
tener un desarrollo distinto; y muy pronto cada region va a celebrar Ia liturgia en su propia lengua. 
Muy diferente sera !a evoluci6n en Occidente, don de, tras dos siglos de liturgia en griego, se adop­
tara definitivamente ellatfn como base para las composiciones literario-musicales. 

Sabemos asimismo que, en el Medievo occidental, aun manteniendo la unidad dellatfn, apa­
receran tambien repertories distintos en las diferentes areas geognlficas: e1 canto hispano («moza-

13 Protept. I, 5, 11-18. 
14 Hildegarda de Bingen ( 1098-1179) es una de las pocas mujeres compositoras conocid,as de Ia epoca. Consagrada 

a Ia vida moniistica desde niiia, fue mistica, consejera, te61oga, escritora, curandera y mtlsica. Ultimamente se ha redescu­
bierto su fascinante figura, y se estan llevando a cabo diversas grabaciones de sus obras. Vid. Epinet-Burgard, G., y Zum 
Brunn, E., Mujeres trovadoras de Dios. Una tradicion silenciada de Ia Europa medieval, Barcelona. Paid6s, 1998; y 
Dronke, P.. Las escritoras de Ia Edad Media, Barcelona, Grijalbo Mondadori, I ?95. 

15 Un ejemplo, entre muchos, puede escucharse en el disco Gregoria~o y Organa en Aragon Siglo XVII: Ia tradici6n 
de Ia Seo de Zaragoza. Schola Gregori ana Domus Aurea. Dir. Luis Prensa; Organa: Jestis Gonzalo. SAGA, Madrid, 1998. 

16 Monumenta Musicae Byumtinae, ed. Casten Hoeg, H.J.W. Tyllyardy Egon Wellesz, Copenhague. Las relacio-
nes entre esta musica y el canto liturgico occidental han sido objeto de estudio por expertos, aunque todavfa queda mucho 
por des velar. 

17 Wrigh, W., Catalogue of siriac manuscripts in the British Museum, Londres, 1870-1872, y Zotenberg, H., 
Catalogues des manuscripts syriaques et sabeens (mansai!es) de Ia Bibliotheque nationa/e, Paris, 1874. 

18 Jeannin, J., Melodies liturgiques syriennes et chaldeennes, 2 vol., Paris- Beirut, 1924. 
19 Hayek, M., Liturgie maronite. Histoire et textes eucharistiques, Paris, 1964. 
20 Vadakel, M., Liturgical melodies of the Chaldaic Syrian Rite, India, Alwaye, 1954. 
21 T' Ahmizyan, N., Les anciens manuscrits musicaux armeniens et les questions relatives a leur dechiffrement, en 

Revue des Etudes armeniennes, n.s. VII (1970), 267. 
22 . Badet, L., Chants liturgiques des coptes, El Cairo, 1899. 
23 Kebede, A., I11e nu;sic of Ethiopia: its development and cultural setting (tesis en Ia Wesleyan Uni., Connecticut, 1971). 
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rabe»),24 en Ia peninsula iberica; el canto beneventano, en el sur de Italia; el canto romano, en Ia 
ciudad de Roma y su area de influencia; el canto milanes, en el norte de Italia; el canto galicano, 
en las Galias. 

ACERCA DEL CANTO GREGORIANO 

Sin embargo, el que a nosotros mas nos in teresa es el conocido como canto gregoriano, ei mas 
representative en Ia Edad Media, desde el punto de vista de Ia calidad y de Ia cantidad, amen de 
haber sido el unico, junto con el milanes, en haber sobrevivido a los avatares del tiempo y de Ia his­
tori a y haber llegado en uso hasta los umbrales del siglo XXI. 

Conviene a nuestro prop6sito definir desde el principia que se entiende por canto gregoriano, 
para, a continuaci6n, tratar de desentrafiar sus caracteres esteticos, seguramente aquellos que hide­
ron posible su pervivencia por encima de otras musicas coetaneas. El canto gregoriano es, pues, el 
repertorio liturgico-musical de Ia Iglesia de Occidente, y se caracteriza porque es una musica vocal 
y monodica. Vocal, porque el unico instrumento utilizado es Ia voz humana, y mon6dica, porque 
excluye cualquier tipo de polifonfa. 

Hasta los !egos en las artes musicales saben que este repertorio liturgico musical del Medievo 
recibe su nombre del papa Gregorio Magno (590-604), a quien Ia leyenda atribuye su composici6n, 
atribucion que cientfficamente hemos de descartar. En efecto, dos siglos y medio despues de Ia 
muerte de Gregorio, un diacono de Roma, Juan de nombre, redacta su biograffa, en la que dice: «En 
Ia casa del Senor, a imitaci6n del otro sabio Salomon, y a causa de Ia compunci6n de Ia dulzura de 
Ia musica, el masceloso de los chantres recopilo con gran utilidad el antifonario "cent6n"; consti­
tuy6 tambien Ia Schola cantorum, que todavfa canta en Ia santa iglesia romana segun los mismos 
principios».25 Esto es, desde un punto de vista hist6rico, cuanto podemos atribuir al papa Gregorio: 
Ia recopilaci6n de un antifonario y Ia creaci6n de una escuela de cantores. Lo que no es poco. 

Hay quien ha propuesto26 el nombre de «repertorio franco-romano» como el mas ajustado a Ia 
realidad de este mundo musical del Medievo cristiano occidental. En efecto, en Ia segunda mitad 
del siglo VIII, el papa Esteban II acude a Paris en busca de Ia ayuda militar de Pipino el Breve, fren­
te a Ia amenaza de los lombardos. El contacto del papa Esteban II y de sus cantores con la musica 
que se interpretaba entonces en Ia liturgia de Paris hace que los romanos aprecien las diferencias 
entre ambas liturgias. Es a partir de este hecho cuando se produce lo que se ha venido en Hamar 
«mestizaje» o «hibridacion» de dos repertorios: repertorio romano y repertorio galicano. De Ia 
fusion de ambos nace el canto gregoriano.27 

24 Rojo, C., y Prado, G., El canto mozcirabe, Barcelona, Diputaci6n Provincial, 1929; Fernandez de la Cuesta, I., 
Historia de Ia musica espanola, I, Madrid, Alianza Musica, 19888; Zapke, S., El antifonario de San Juan de Ia Peiia (s. 
X-XI). Estudio littirgico-musica/ del rito hispano, Zaragoza, Instituci6n «Fernando el Cat61ico», 1995; y Ferrer, J.M., 
Curso de /iturgia hispano-mozcirabe, Toledo, 1995. 

25 Vita S. Gregorii, I, II, c. VI. 
26 Dom Jean Claire, monje de Ia Abbaye St. Pierre de Solesmes, maestro de coro, ,music61ogo e investigador. 
27 Vease, al respecto, Bernard, Ph., Du Chant romain au chant gregorien, Paris, Les Editions du Cerf, 1996; Hyley D., 

Western plainchant, Oxford, Oarendon Press, 1995; Saulnier, D., Le chant gregorien, quelques jalons, Universite Catholique 
de !'Ouest, 1995; y Calahorrra, P., Historia de Ia m!isica en Aragon (Sig/os I-XVII), Zaragoza, Librerfa General, 1977. 



82 LUIS PRENSA VILLEGAS 

ban- Ia utilizaci6n de instrumentos musicales en Ia liturgia. San Clemente de Alejandrfa, 13 por 
ejemplo, proclamaba: «Pero el que proviene de David y era antes que el, el Logos de Dios, ha des­
preciado Ia lira y Ia cftara, instrumentos sin alma( ... ) y canta aDios con este instrumento polif6ni­
co que es el hombre». Habnin de pasar los siglos para que aparezcan otros testimonios, como el de 
Hildegarda de Bingen,14 quien dara una vision harto distinta: «Para que Ia gente se acordase de Ia 
dulzura de las alabanza divinas ( ... ) los mismfsimos santos profetas, instruidos por el espfritu que 
habfan recibido, no s6lo cantaban salmos y canticos para encender Ia devocion de sus oyentes, sino 
que tambien crearon a tal efecto instrumentos de distintas clases con los que producir melodfas 
variadas, para que, tanto por Ia forma y calidad de esos instrumentos, como por el sentido de las 
palabras que recitaban acompanandose de ellos, sus oyentes, adoctrinados y formados por elemen­
tos exteriores, aprendieran algo sobre su realidad interior». 

En este misterico mundo de Ia liturgia, solo Ia voz es capaz de conmover, de expresar y trans­
mitir mensajes. De aquf que quede fuera de nuestro viaje el rico mundo sonoro de los instrumen­
tos, su estetica y sus potencialidades, desarrolladas sobre todo a partir del Renacimiento.15 

Tampoco cabe en nuestro itinerario Ia musica bizantina, 16 en vigor durante el imperio bizanti­
no, desde el afio 330 a. de C. -fundaci6n de Ia ciudad de Constantinopla- hasta Ia cafda de esta 
ciudad en manos de los turcos y Ia derrota de Bizancio, en 1453; ni las practicas musicales de las 
iglesias orientales no bizantinas: ritos sirio-antioquenos, 17 sirio-jacobita y sirio-catolico, 18 rito 
maronita,19 asirio (nestoriano y caldeo),20 armenio,21 copto,22 y etfope.23 Aun reconociendo Ia 
importancia de sus ritos y de su musica, y procediendo estas pnicticas de una misma fuente, van a 
tener un desarrollo distinto; y muy pronto cada region va a celebrar Ia liturgia en su propia lengua. 
Muy diferente sera !a evoluci6n en Occidente, don de, tras dos siglos de liturgia en griego, se adop­
tara definitivamente ellatfn como base para las composiciones literario-musicales. 

Sabemos asimismo que, en el Medievo occidental, aun manteniendo la unidad dellatfn, apa­
receran tambien repertories distintos en las diferentes areas geognlficas: e1 canto hispano («moza-

13 Protept. I, 5, 11-18. 
14 Hildegarda de Bingen ( 1098-1179) es una de las pocas mujeres compositoras conocid,as de Ia epoca. Consagrada 

a Ia vida moniistica desde niiia, fue mistica, consejera, te61oga, escritora, curandera y mtlsica. Ultimamente se ha redescu­
bierto su fascinante figura, y se estan llevando a cabo diversas grabaciones de sus obras. Vid. Epinet-Burgard, G., y Zum 
Brunn, E., Mujeres trovadoras de Dios. Una tradicion silenciada de Ia Europa medieval, Barcelona. Paid6s, 1998; y 
Dronke, P.. Las escritoras de Ia Edad Media, Barcelona, Grijalbo Mondadori, I ?95. 

15 Un ejemplo, entre muchos, puede escucharse en el disco Gregoria~o y Organa en Aragon Siglo XVII: Ia tradici6n 
de Ia Seo de Zaragoza. Schola Gregori ana Domus Aurea. Dir. Luis Prensa; Organa: Jestis Gonzalo. SAGA, Madrid, 1998. 

16 Monumenta Musicae Byumtinae, ed. Casten Hoeg, H.J.W. Tyllyardy Egon Wellesz, Copenhague. Las relacio-
nes entre esta musica y el canto liturgico occidental han sido objeto de estudio por expertos, aunque todavfa queda mucho 
por des velar. 

17 Wrigh, W., Catalogue of siriac manuscripts in the British Museum, Londres, 1870-1872, y Zotenberg, H., 
Catalogues des manuscripts syriaques et sabeens (mansai!es) de Ia Bibliotheque nationa/e, Paris, 1874. 

18 Jeannin, J., Melodies liturgiques syriennes et chaldeennes, 2 vol., Paris- Beirut, 1924. 
19 Hayek, M., Liturgie maronite. Histoire et textes eucharistiques, Paris, 1964. 
20 Vadakel, M., Liturgical melodies of the Chaldaic Syrian Rite, India, Alwaye, 1954. 
21 T' Ahmizyan, N., Les anciens manuscrits musicaux armeniens et les questions relatives a leur dechiffrement, en 

Revue des Etudes armeniennes, n.s. VII (1970), 267. 
22 . Badet, L., Chants liturgiques des coptes, El Cairo, 1899. 
23 Kebede, A., I11e nu;sic of Ethiopia: its development and cultural setting (tesis en Ia Wesleyan Uni., Connecticut, 1971). 
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24 Rojo, C., y Prado, G., El canto mozcirabe, Barcelona, Diputaci6n Provincial, 1929; Fernandez de la Cuesta, I., 
Historia de Ia musica espanola, I, Madrid, Alianza Musica, 19888; Zapke, S., El antifonario de San Juan de Ia Peiia (s. 
X-XI). Estudio littirgico-musica/ del rito hispano, Zaragoza, Instituci6n «Fernando el Cat61ico», 1995; y Ferrer, J.M., 
Curso de /iturgia hispano-mozcirabe, Toledo, 1995. 

25 Vita S. Gregorii, I, II, c. VI. 
26 Dom Jean Claire, monje de Ia Abbaye St. Pierre de Solesmes, maestro de coro, ,music61ogo e investigador. 
27 Vease, al respecto, Bernard, Ph., Du Chant romain au chant gregorien, Paris, Les Editions du Cerf, 1996; Hyley D., 

Western plainchant, Oxford, Oarendon Press, 1995; Saulnier, D., Le chant gregorien, quelques jalons, Universite Catholique 
de !'Ouest, 1995; y Calahorrra, P., Historia de Ia m!isica en Aragon (Sig/os I-XVII), Zaragoza, Librerfa General, 1977. 
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Habra que esperar todavfa un tiempo -hasta finales del siglo IX y comienzos del X- para 
que este mundo de ricas sonoridades haga el transito de Ia memoria oral a! bello pergamino, y los 
sonidos adquieran por fin forma ffsica y volumen. De las enormes ventajas que esta invencion ten­
dra sabre el desarrollo de Ia musica, de su expresion estetica y de su facilidad para el aprendizaje 
da cuenta Guido de Arezzo (995-1050), en carta dirigida a un amigo: «El papa Juan,2s que se 
encuentra a Ia cabeza de Ia Iglesia romana, ha ofdo hablar de Ia reputacion de nuestra escuela de 
canto. Se ha enterado de como, mediante los antifonarios, los jovenes pueden aprender cantos que 
jamas habfan escuchado anteriormente. Se quedo muy sorprendido y envio a tres mensajeros para 
que me llevaran ante el ( ... ). El papa se puso muy contento a! verme ( ... ) y me hizo muchas pre­
guntas. Ojeolas paginas del antifonario como side un gran prodigio se tratara ( ... )Nose movio de 
su silla hasta que hubo aprendido a caritar un versfculo que jamas habfa escuchado. i, Que mas 
decir? Yo me tuve que ir rapidamente de Roma, porque las fiebres veraniegas, en estos sitios hume­
dos y pantanosos, me sientan fatal. Sin embargo, quedamos en que volverfa en invierno para expli­
car nuestro trabajo a! papa y a su clero». 

La aparicion de Ia escritura musical sera de crucial importancia no solo para Ia perpetuacion 
de melodfas centenarias, transidas de honda belleza, sino para el florecimiento y desarrollo de otro 
mundo estetico: el de los codices miniados, ricamente iluminados.29 La belleza sonora ira acompa­
fiada en adelante de ricos ornamentos visuales, que completanin su incorporeo mensaje musical. 

DE LA HISTORIA A LA ESTETICA 

Llegados a este punta de nuestro viaje, y delimitado el objeto de nuestro recorrido, conviene 
recordar las palabras de Dom Ferretti30 acerca del tema que nos ocupa: «La estetica musical es Ia 
ciencia o Ia filosoffa de lo bello aplicado a! arte de los sonidos. Como justamente observa 
Riemann,31 esta se propane favorecer y desarrollar no Ia habilidad tecnica, sino Ia inteligencia y Ia 
comprension de Ia obra artfstica en sf misma». Y mas adelante: «Algunos autores prefieren deno­
minar a esta ciencia como Teorfa de las formas musicales, en Iugar de Estetica musical. Y esto se 
justifica porque hay tantas obras nacidas del ingenio del hombre como seres naturales y vivos: es 
Ia forma Ia que constituye su mismo ser; es Ia fuente primera de todas las propiedades y cualida­
des de lo bello objetivamente considerado». 
. Nuestro itinerario, en efecto, recorrera las formas musicales gregorianas como si de una espe­

CJe de cartograffa estetica se tratara, sin olvidar que estas formas derivan de las formas liturgicas y 
que una determinada obra ha sido concebida para un uso concreto, para un momenta preciso de Ia 
liturgia. Esta Intima imbricacion condicionara toda percepcion estetica de cualquier obra monodi­
ca medieval, porque cada forma nace para un interprete concreto y en un estilo determinado. Dicho 
lo cual, preciso es detenemos ya en Ia primera etapa de nuestro viaje. 

28 Se refiere a Juan XIX, que fue papa de 1024 a 1033. 
29 Una muestra significativa, entre otras muchas, puede encontrarse en Falcon Perez, M. Pilar, £studio artfstico de 

los manuscritos iluminados de Ia Catedral de Tarazona. Ana/isis y catalogaci6n, Zaragoza, Gobierno de Aragon. 1995. 
30 Ferretti, P., Esthetique gregorienne ou traite des formes musicales du chant gregorien, Solesmes, 1938: p. VII. 
31 Les elements de l'Esthetique musicale, Paris, ed. Felix Alcan., 1906. 
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ACERCA DEL REPERTORIO DEL SOLISTA 

Dentro de las piezas que configuran el vasto panorama de Ia misa, empezamos nuestro reco­
rrido por el repertorio del solista, para pasar mas adelante a! de Ia Schola, y a! dei Cora. Llamado 
en sus orfgenes salmista, el solista tenfa como principal cometido Ia recitacion de los salmos, por 
lo general en un estilo silabico: es Ia forma de recitativo, Ia de mayor sobriedad en su decurso son o­
ro. Aquf, Ia monodfa se transforma en insistente monologo; un monologo ofrecido a! solista que 
recita, declama. Es una especie de sfntesis entre hablar y cantar; no busca adornar el texto, sino 
dade un mayor brillo y realce. Su extrema sobriedad es un paradigma de Ia belleza. Y ella porque 
contiene toda Ia mesura posible: nada le sabra, nada le falta. Sus recursos musicales son mfnimos, 
a modo de rafagas, que ora acentuan una palabra, ora puntuan el texto con precision y serena belle­
za, ora quiebran el discurso como fuego que se desvanece. Vease, sino, esta lectio32 del oficio de 
maitines del dfa de Navidad, texto musicado del profeta Isafas: 

IMAGENW 1 

L:ctio I. 
C.tp. 9· t-6. 

~--·-·-«--_::;_--;=_~.=;::::;j 

p ~;~-:::-:~=~=-tcrca Zfibu-lo~=­
~ ~~·-· --·.~ --------

terra Nephta·li : et novis-simo aggrava-ta est vi- a rna-

I .. • l ·~ • • ===r=;: --..:... i : !".~-= 
ris trans JordA-nem Ga-li-Jre-re gCnti- urn. P6pu-tus, qui 

L-.k-;:::;--==----=-----·--====;--1 ---. 
_____ • _____ •• ~· _.!.-~· 

ambu- Itibat in tCnebris, vi..dit lu-cem ma-gnam: habi-t.:in-

1--- -' 
-.-.-.---.-.--~~~ r-~ 

ti-bus in re-gi- 6ne umbra: mortis, lux orta est e- is. 

t_ b • • ---:-:--·-----·---·-~ 
-· • 1•,. ~ r-~ 
).iut-ti.pli-cisti gentem, ·et non mngni- fi-disti lre-ti- ti- am. 

~._! ·-·~::;--__::;-~ ~ 
Lre-tablmtur co-ram te, sic.ut qui Ire- t:J.ntur in messe, sic-

C=;_::;::;=--.--.~~.-;;=::=: _. ________ ._ . -~ 

ut exsUitant vict6-res, capta prre·da, quando di-vi-dunt sp6-

~r- a. Jugum e-nim 6-ne-ris e-jus, et virgam hUme-ri e-jus, 

EL pueblo que andaba a oscuras, vio una Luz intensa. Sabre Los que vivfan en tierra de sam­
bra brill6 una Luz. Acrecentaste el gozo, hiciste grande La alegrfa. Se han alegrado al verte, 
como se alegran en La siega, como se gozan repartiendo el botfn.33 

32 Edicion de /nnocte nativitatis Domini, Paris, Desclee et Socii, 1936, p. 86. Puede escucharse una bellisima gra-
bacion en Exsultemus. Lajoie chretienne. Choeur des moniales de I' abbaye de St. Michel de Kergonan. Dir. Dom 0. 
Bossard. Art et rnusique. 

33 Is. 9, 1-6. Traduccion de Ia Biblia de Jerusalen, Bilbao, Desclee de Brouwer, 1966, p. 1009. 
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los manuscritos iluminados de Ia Catedral de Tarazona. Ana/isis y catalogaci6n, Zaragoza, Gobierno de Aragon. 1995. 
30 Ferretti, P., Esthetique gregorienne ou traite des formes musicales du chant gregorien, Solesmes, 1938: p. VII. 
31 Les elements de l'Esthetique musicale, Paris, ed. Felix Alcan., 1906. 

!A ESTEIICA MUSICAL EN EL MEDIEVO CRISTIANO 0 UN VIAJE ESTETICO A !AS FORMAS... 85 

ACERCA DEL REPERTORIO DEL SOLISTA 

Dentro de las piezas que configuran el vasto panorama de Ia misa, empezamos nuestro reco­
rrido por el repertorio del solista, para pasar mas adelante a! de Ia Schola, y a! dei Cora. Llamado 
en sus orfgenes salmista, el solista tenfa como principal cometido Ia recitacion de los salmos, por 
lo general en un estilo silabico: es Ia forma de recitativo, Ia de mayor sobriedad en su decurso son o­
ro. Aquf, Ia monodfa se transforma en insistente monologo; un monologo ofrecido a! solista que 
recita, declama. Es una especie de sfntesis entre hablar y cantar; no busca adornar el texto, sino 
dade un mayor brillo y realce. Su extrema sobriedad es un paradigma de Ia belleza. Y ella porque 
contiene toda Ia mesura posible: nada le sabra, nada le falta. Sus recursos musicales son mfnimos, 
a modo de rafagas, que ora acentuan una palabra, ora puntuan el texto con precision y serena belle­
za, ora quiebran el discurso como fuego que se desvanece. Vease, sino, esta lectio32 del oficio de 
maitines del dfa de Navidad, texto musicado del profeta Isafas: 

IMAGENW 1 

L:ctio I. 
C.tp. 9· t-6. 

~--·-·-«--_::;_--;=_~.=;::::;j 

p ~;~-:::-:~=~=-tcrca Zfibu-lo~=­
~ ~~·-· --·.~ --------

terra Nephta·li : et novis-simo aggrava-ta est vi- a rna-

I .. • l ·~ • • ===r=;: --..:... i : !".~-= 
ris trans JordA-nem Ga-li-Jre-re gCnti- urn. P6pu-tus, qui 

L-.k-;:::;--==----=-----·--====;--1 ---. 
_____ • _____ •• ~· _.!.-~· 

ambu- Itibat in tCnebris, vi..dit lu-cem ma-gnam: habi-t.:in-

1--- -' 
-.-.-.---.-.--~~~ r-~ 

ti-bus in re-gi- 6ne umbra: mortis, lux orta est e- is. 

t_ b • • ---:-:--·-----·---·-~ 
-· • 1•,. ~ r-~ 
).iut-ti.pli-cisti gentem, ·et non mngni- fi-disti lre-ti- ti- am. 

~._! ·-·~::;--__::;-~ ~ 
Lre-tablmtur co-ram te, sic.ut qui Ire- t:J.ntur in messe, sic-

C=;_::;::;=--.--.~~.-;;=::=: _. ________ ._ . -~ 

ut exsUitant vict6-res, capta prre·da, quando di-vi-dunt sp6-

~r- a. Jugum e-nim 6-ne-ris e-jus, et virgam hUme-ri e-jus, 

EL pueblo que andaba a oscuras, vio una Luz intensa. Sabre Los que vivfan en tierra de sam­
bra brill6 una Luz. Acrecentaste el gozo, hiciste grande La alegrfa. Se han alegrado al verte, 
como se alegran en La siega, como se gozan repartiendo el botfn.33 

32 Edicion de /nnocte nativitatis Domini, Paris, Desclee et Socii, 1936, p. 86. Puede escucharse una bellisima gra-
bacion en Exsultemus. Lajoie chretienne. Choeur des moniales de I' abbaye de St. Michel de Kergonan. Dir. Dom 0. 
Bossard. Art et rnusique. 
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Esta sobria mesura en el canto explica Ia contestacion que, en cierta ocasion, dio Dom Jean 
Claire, maestro de coro de Solesmes, cuando le preguntaron que piezas preferfa del repertorio 
gregoriano: «En Ia iglesia abacial de Solesmes, consagrada en 1010, todos los dfas se han canta­
do, con las mismas melodfas, oraciones, el pater, el pre facio; todos los dfas desde hace casi 1000 
aii.os, y nadie se ha cansado, nadie ha pedido cambiarlo ... Ahf esta, en mi opinion, el criteria del 
arte, Ia seii.al de Ia obra de arte que desaffa a los siglos. Yo dirfa que prefiero lo sustancial a los 
accidentes, lo esencial a lo accesorio, Ia lfnea a Ia ornamentacion, y elijo los grandes recitativos 
tradicionales de Ia misa y del oficio, el canto sobrio y puro de las oraciones, del Pater, de las lec­
turas... Solo estos verifican plenamente el antiguo dicho: "Caput artis decere", Ia cumbre del 
arte es Ia perfecta conveniencia de los medias a! fin. Porque, aquf, esta conveniencia no es ya mas 
o menos relativa sino vecina de lo absoluto, no excepcional sino habitual, no superficial sino pro­
funda e Intima. 

«Daria toda mi obra porIa gloria de haber compuesto Ia melodfa del prefacio>>. AI escribir 
esto, Mozart parece haber entendido que hay dos clases de musica, muy diferentes entre sf. 
Esta Ia musica de un hombre, de un estilo, de una epoca, Ia musica de una sensibilidad, de 
una cultura, que gusta a! siglo en el que aparece porque corresponde a! gusto contempora­
neo, pero que, en Ia epoca siguiente sera irremediablemente superada, cuando no sobrepa­
sada. Y esta, por otro !ado, Ia musica que nada o poco debe a una epoca, a un estilo, a una 
sensibilidad, Ia musica que no se conforma a un modo determinado, y por ello sobrevive a 
todas.34 

Pero el solista no se contentara con esa expresion queda, rayana a un silencio sonora; no. En 
su labor creadora, avanzara en nuevas formas de expresividad musical hasta lograr mundos sono­
ros de contrastante complejidad: los Tractos y Graduales, del repertorio de Ia misa, y los versfcu­
los de los Responsorios prolijos del oficio divino. Unos y otros son formas conocidas como res­
ponsoriales, porque siguen a una lectura, bien sea en Ia Misa - Tracto y Gradual- o en el Oficio 
-Responsorios-. Ambas constituyen una respuesta a Ia lectura proclamada. 

El tracto del Viernes Santo es un magistral ejemplo de esta evolucion: desde el sobrio recita­
do a! complejo mundo del artificio expresivo. Como se ha dicho, es el tracto -Ia capa mas arcai­
ca de los cantos de Ia misa- una forma interleccional, una respuesta a Ia lectura en forma de refle­
xion cantada. El solista medita sabre el salmo, y su reflexion adquiere Ia forma de canto. Sin las 
ataduras de un canto coral, puesto que canta solo, podra detenerse allf donde mas comodo se sien­
te, donde mas vibra su sensibilidad, donde mas consuelo encuentra. Y de este modo su improvisa­
cion seguira solamente los dictados de su corazon. 

34 Crouan, D., Le Chant Gregorien, son esprit, sa pratique. Montsurs, Edit Resiac, 1987. 
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Seiim; escucha mi oraci6n, que mi grito llegue hasta ti; 
No ocultes lejos de m( tu rostra, el dfa de mi angustia; 
Tiende hacia m( tu ofdo, el dfa en que te invoco, presto, resp6ndeme; 
Pues mis dfas en humo se disipan, 
Mis huesos arden lo mismo que un brasero; 
Trillado como el heno, mi coraz6n se seca, 
Y me olvido de comer mi pan; 
Tu te levantartis, Seiior, compadecido de Si6n, 
Pues ya es tiempo de apiadarte de ella. 35 

87 

Su texto nos situa, desde el principia, en Ia estetica del dolor, en el mundo de Ia desazon y del 
estupor, en Ia realidad abrasadora y amarga. Para lograr esta atmosfera doliente, el compositor echa 
mano de los recursos musicales del modo II, denominado por los antiguos «tristis». La estremeci­
da insistencia en el grave y Ia huida de los sonidos mas agudos confieren a este tracto un ambien­
te de inconsolable infortunio, excepto en su ultimo versfculo, donde Ia melodfa se yergue para 
hallar el consuelo tenazmente buscado desde el principia de Ia pieza. 

35 Graduate Triplex (en ade1ante GT), So1esmes, MCMLXXIX, p. 173. SaL 101,4-6. Puede escucharse esta obra 
en Cantemus Domino. La psalmodie du soliste dans Ia messe. Nova Schola Gregoriana. Dir. Alberto Turco. Arion, 1989. 
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34 Crouan, D., Le Chant Gregorien, son esprit, sa pratique. Montsurs, Edit Resiac, 1987. 
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Su texto nos situa, desde el principia, en Ia estetica del dolor, en el mundo de Ia desazon y del 
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en Cantemus Domino. La psalmodie du soliste dans Ia messe. Nova Schola Gregoriana. Dir. Alberto Turco. Arion, 1989. 
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En efecto, jque cruda desnudez, que devastador sufrimiento el que se desprende de esta obra! 
La melodia intensifica el dramatismo del texto, y, merced a ella, el cantor parece ir a la deriva, tal 
es su soledad, tan desmesurado su dolor. El profeta Isaias sabe expresar!o como nadie cuando escri­
be: « ... Como muchos se espantaran de el, porque desfigurado no parecfa hombre, ni tenia aspecto 
humano .... Creci6 en su presencia como un brote, como raiz en tierra arida, sin figura, sin belleza. 
Lo vimos sin aspecto atrayente, despreciado y evitado por los hombres, como un var6n de dolores, 
acostumbrado a sufrimientos, ante el cual se ocultan los rastros, despreciado y desestimado».36 Con 
breves y hermosas palabras asi lo expresaba un autor de nuestro tiempo: 

i,ES para eso que morimos tanto? 
Para solo morir, 
i,tenemos que morir a cada instante?Y 

Estos sentimientos, en definitiva, no son otra cosa que el reflejo sonora del mundo del com­
positor, de una amarga experiencia. Y asi, de este modo, algo tan incorp6reo como el espiritu se 
materializa, se hace carne, se hace musica; pasa, finalmente, del mundo inmaterial al material. 

En este repertorio, el solista es el unico interprete, el unico que canta y escenifica la parte 
del «drama liturgico» que a elle corresponde. Su acci6n es seguida por los asistentes, que parti­
cipan desde el silencio. Es, por tanto, en la expresi6n de su voz donde estos se reconocen; y es 
en el arte de su rostra donde se manifiestan sus sentimientos. Parafraseando al abate Dinouart38 
podriamos decir que es el rostra del cantor lo que mas observa el oyente en !a acci6n. En el jue­
gan su papel todas las pasiones: es universal, pertenece a cualquier pais y a cualquier lengua. Los 
mas ignorantes saben leer!o, y reconocen en ella devoci6n, la disipaci6n, !a alegria, la tristeza, 
Ia c6lera, la compasi6n. Por eso, debe ajustarse a! tema, y permitir sentir o adivinar los movi­
mientos del alma. 

Triste serfa nuestro viaje iniciatico si se detuviera en este punta, en la expresi6n estetica del 
sufrimiento, en el costumario del dolor. No; nuestro caminar nos depara otras sorpresas, porque el 
horizonte se ensancha a medida que avanza el compositor en sus experiencias interiores, en sus 
emociones y sentimientos, y en su busqueda de expresarlas a traves de la musica. 

i, Como, si no, en tender el grito de jubilo que brota, hasta la desmesura, en el alleluia39 del dia 
de Pascua? 

36 
37 

130. 

Is. 52, 14. 53, 1-3. 
De Cesar Vallejo, citado por Carlos Gurmendez, La melancolia, Madrid, Colee. Austral, Espasa Calpe, 1994, p. 

38 Abate Dinouart, El arte de callar, Madrid, Biblioteca de Ensayo Siruela, 1999, p. 30. Esta obra se publico p-or 
vez primera en 1771 en Paris. 

39 GT. pp. 197-198. Esta pieza ha sido objeto de multiples grabaciones en todos los tiempos. Puede encontrarse, 
entre otros, en Paques. Choeur des moines de 1'abbaye Saint-Pierre de Solesmes. Dir. Jean Claire. Studio SM, Paris, 1986. 
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Alleluia. Cristo, TJUestra pascua, 
ha sido inmolado, alleluia. 
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Hay en esta obra un mundo estetico absolutamente distinto de cuanto acabamos de ver. Es el canto 
a !a vida; una vida donde no existe el sufrimiento, ni el dolor. Aqui, el solista, tras hacer participe a! 
coro en el canto de Ia palabra alleluia, se Ianza hacia el agudo, como si quisiera traspasar todas las fran­
teras imaginables, como si pretendiera prescindir de lo material y, con su canto, entrar en un mundo 
labil y completamente ajeno a las penumbras de Ia tierra. Es tal Ia luminosidad de su magnifico melis­
ma que parece conducirnos a Ia ceguera; tal es su destello que parece abrasar todo en su decurso. 

A diferencia del modo II de Ia pieza anterior, el musico hace ofrenda aqui de su gozo en un 
modo VII, «angelicus» para los medievales. Es su caracter mas visible y llamativo Ia transparencia, 
el fulgor, Ia luminosidad. Su maxima ex presion estetica se halla en el agudo, lejos de las zonas som­
brias del grave. De aqui pracede su brillo cegador, asi como de sus prolongadas e insistentes voca­
lizaciones sabre a, sabre u :::-son los conocidos melismas o jubilus-, de los que san Agustin afir­
maba: «i, Que es jubilar? No poder expresar Ia prapia alegria mediante palabras y, sin embargo, tes­
timoniar con Ia voz lo que se experimenta dentra de uno mismo. Esto es lo que se llama jubilar. 
Observese a quienes jubilan con unas cantilenas cualquiera y se de jan llevar a una alegria profana; 
a estos, mientras interpretan los cantos con palabras, se les ve exultar con una alegria que Ia lengua 
es incapaz de traducir, y jubilar para que Ia voz exprese los movimientos del alma, que no puede 
expresar con palabras lo que siente el coraz6n. Si estos jubilan, arrastrados por una alegrfa terrenal, 
i,nO debemos nosotros manifestar mediante el jubilus esta alegria celestial, que no podemos expre­
sar con palabras?».40 

40 Enarratio in Ps. 94. 
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DEL REPERTORIO DE LA SCHOLA 

Seguimos nuestro caminar en busca de nuevas expresiones esteticas en la musica del Medievo 
cristiano, y nos topamos con un repertorio pensado no ya para una sola persona, sino para un grupo 
de expertos cantores, a los que se les presupone tambien una gran destreza en las artes musicales. 
Es el. conocido repertorio de la Schola, para la que, en su origen, se habfa creado !a mayor parte de 
las p1ezas: los cantos procesionales del introito, ofertorio y com union. Otros sentimientos otra este-
tica, otra expresion va a desplegarse ante nuestros ojos y ante nuestros sentidos. ' 

Abrimos !a primera puerta de este nuevo santuario y escuchamos el enigmatico y misterioso 
mensaje:41 

IMAGENW4 
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Ps. Quam d1- Iecta taberna-cu-la tu- a, D6mi- ne virtu-tum! 
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f' J I I · 7 J. - - • - _ v' _ 

concu-piscit, et de-fi-cit a-nima me- a 

,c ···- II 
.A 
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• .~ • r; • n 

Que terrible es este Iugar: es nada menos que Ia morada de Dios y Ia puerta del cielo. y se 
llamara morada de Dios. iQue delicia es tu morada, Seiior de los ejercitos! Mi alma se con­
sume anhelando los au·ios del Seii01: 42 

. l.~e que manera expresar semejante mensaje? l,De que recursos esteticos echar mano para descri­
bir 1? mconmensurable? l,Adonde acudir para hallar una expresion musical apropiada? Para el musico 
medieval, !a clave se encuentra en el texto, en las palabras que Jacob pronuncia despues de haber teni-

41 GT. p. 397. 
42 . Gen., 28, 17.22; Sal. 83. Puede escucharse esta pieza en L'Epiphanie-La Dedicace. Choeur des moines de l'ab­

baye Samt-P1erre de Solesmes. Dir. Dom Joseph Gajard. IPG, Paris. 
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do !a vision de !a escala que toea el cielo. Por eso, se recoge en su interior, y allf, en lo mas profunda 
de su ser, resuena una melodfa que inicia su caminar bajando una cuarta, como si en su descenso sono­
ra bajara de !a escalade Jacob, o se intemara en las entrafias de esa morada divina. Se ha hablado mas 
arriba del modo II. Aquf volvemos a toparnos con el, pero con una estetica distinta. Quiza sea esta la 
caracterfstica mas !lamativa de los modos gregorianos, su capacidad para mutar, adaptarse y crear 
atmosferas y esteticas diferentes en funcion del texto. Decfa Jeanneteau43 que, en gregoriano, mas que 
hablar de 8 modos habrfa que atribuir a cada una de las piezas su propio modo. Por eso, mas que !a 
musica «triste» de que hablaban los medievales, es aquf una musica grave, !lena de temor reverencial, 
quieta, callada. l. Como no acordarse en este punto de un rnfstico y poeta espafiol, san Juan de la Cruz, 
en su maravilloso y transfigurado Cantico? «Y llama a esta musica "callada" porque, como habemos 
dicho, es inteligencia sosegada y quieta, sin ruido de voces; y asf se goza en ella la suavidad de la musi­
ca y la quietud del silencio. Y asf dice que su Amado es esta "musica callada", porque en el se conoce 
y gusta esta armonfa de musica espiritual; y no solo eso sino que tambien es la soledad sonora>>.

44 

Sentimientos y estetica diferentes aparecen en Sederunt principes45
, responsorio gradual de !a 

fiesta del protomartir san Esteban. Esta forma musical aparece como tal en los siglos V-VI, fruto 
del trabajo de elaboracion de !a schola. Se trata, en realidad, de una adaptacion del antiguo salmo 
responsorial, que se ve reducido en cuanto al texto, y enriquecido en sus melodfas . 

IMAGENN.0 5 
:.:.: 

_;._... r= ;r/._ ••. ~· If'/'!. .n,!. .• 
tu- am. · -

Los noblesse sientan a murmurar contra m{, y los insolentes me persiguen. Ayudame, Seiim; 

Dios mfo, salvame par tu misericordia. 

43 Jeanneteau, J., Las modos gregorianos, Abadfa de Silos, 1985. 
44 San Juan de !a Cruz, Calltico. Ed. de Simeon de !a Sagrada Familia, Burgos, El Monte Carmelo, 1972, p. 272. 
45 GT. p. 633; Sal. 118, 23, 86. 108, 26. Esta pieza puede escucharse en Vous serez mes temoins. Choeur des monia-

les de I' abbaye Saint-Michel de Kergonan (Francia). Dir. J. Jeanneteau. Art et musique. 
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Se narra aquf Ia historia de Esteban, condenado a muerte y Iapidado, segun recoge el libro de 
los Hechos de los Ap6stoles. Si el texto expresa con sobriedad un tnigico acontecimiento, cual es Ia 
condena a muerte de Esteban, la musica va a subrayar hasta el delirio e1 grito de auxilio que este diri­
ge a Dios: «Adiuva me, Domine». El progresivo ascenso de Ia melodfa, desde el fa grave al fa agudo, 
expresa de manera admirable Ia dolorosa confianza de quien sabe que, tras su inmediata muerte, sera 
acogido por aquel en quien cree, y la febril fascinaei6n de quien todo lo juega a Ia sola carta de una 
demanda. Esa obstinada insistencia, esa pavorosa conciencia de Ia cercanfa de Ia muerte surge desde 
lo mas profundo de la obra musical -en el registro mas grave del modo V- para, como sobreco­
gedor sollozo, ir ganando en intensidad y alzarse hacia el agudo mas desolado donde volcar toda su 
angustia y esperanza: dos sentimientos contradictorios, que suenan aquf fntimamente ligados en Ia 
expresi6n musical. Es, podrfamos aseverar, lo mas cercano a! extasis que no hace mucho expresaba 
asf un pensador ya citado: «Misticismo que exalta el exceso de Ia embriaguez,jugando con lo extra­
no de un comportamiento aparentemente reprochable que es, en realidad, entrega total a lo divino, 
su correspondiente sonoridad debe expresar con plenitud Ia parad6jica condici6n placentero dolien­
te, de agitada inmovilidad en un quieto giro permanente propio del extasis».46 

Qui en tiene el inmenso privilegio de poder unirse en el canto al creador de esta obra maestra, 
experimenta en su interior la progresiva transformaci6n que se va produciendo conforme avanza el 
canto. Esa experiencia, cercana al extasis, es -creemos-la manifestaci6n mas estremecida de la 
belleza en el mundo sonoro. 

DEL REPERTORIO DEL CORO 

i Cuan distintas son las sonoridades que se escuchan tras Ia puerta que vamos a atravesar, que 
diferente el mensaje, que distinta su estetica! 

IMAGENN."6 

Con tanto tiempo que llevo con vosotros, ilot:Wvfa no me co1wces, Felipe? Quien me ve a 
mf esta viendo al Padre. iNo crees que yo estoy con el Padre y el Padre conmigo?47 

46 Zaldivar, A., op. cit., p. 63. 
47 GT. pp. 560-561. Jn. 14, 9. 
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Esta antffona de comuni6n -forma musical, que en los primeros siglos era invariable en texto 
y melodfa- va a verse modificada tambien porIa acci6n de Ia schola, con nuevos textos -de los 
salmos y del Nuevo Testamento- y nuevas melodfas, utilizando por lo demas un estilo semi-ador­
nado, que altema con Ia recitaci6n de un salmo a cargo del solista. 

Estamos aquf ante un reproche, lleno de temura, al amigo que lo ignora despues de tanto tiem­
po de amistad. El musico -Ia melodfa- pone en boca de Jesus una expresi6n cargada de nostal­
gia y de dulzura en el reproche tanto tempore, pero llena de firmeza y determinacion en in Patre. 
Ese modo musical, conocido como deuterus plagal o IV, fue definido por Dom Gajard, magnifico 
maestro de coro de Ia Abadfa de Solesmes, como «el modo que no acaba», tal es Ia sensaci6n de 
nostalgia que deja al finalizar. Si pudieramos atribuirle caracteres humanos, dirfamos que es un 
modo «contemplativo», que «mueve a llanto y alegrfa, a ira y mansedumbre, a apacibilidad y terri­
bilidad, a blandura y fortaleza».48 

A riesgo de que se nos tache de hereje o iconoclasta, no podemos dejar de recordar las pala­
bras que, en otro contexto y en un ambiente absolutamente distinto, escribi6 un autor de nuestros 
dfas: «Ser triste o melanc6lico protege contra los peligros y amenazas del mundo: el triste se sabe 
defender de los dolores que pueden conturbarle y hasta destruirle; el melanc6lico convierte en dul­
cedumbre Ia amargura de su tristeza ... Voluntariamente nos hacemos tristes o melanc6licos para 
poder contemplar con escepticismo distanciado los amargos y tragi cos episodios de Ia historia del 
mundo».49 Los sentimientos humanos -creemos- son tan parecidos entre las gentes, indepen­
dientemente de las creencias y religiones, que a veces se vislumbran los destellos de Ia verdad en 
qui en jamas ha pensado ser duefio de Ia misma. 

Es precisamente esta Ia reflexi6n estetica que se deriva de Ia obra. l,Acaso no es el estupor lo 
que se aduefia de quien nose ve reconocido por aquel a quien ama? (,Noes quiza una decepci6n 
mansa lo que se vislumbra tras cada una de las notas de esta antffona de comuni6n? Y de que mane­
ra mas admirable se ve transfigurado, aquf, un sentimiento de dolor en una obra musical de exqui­
sita belleza. 

La inseguridad y el miedo ante lo desconocido que, como acabamos de ver, el musico ponfa 
en boca de Esteban se transforman ahora en firmeza en esta otra antffona de com union Dicite: pusi­
llanimes. 50 

48 Fray Pablo Nassarre, Escuela mlisica, Zaragoza, 1724, cap. XVIII dellibro I de Ia Primera Parte. 
49 Gunnendez, C., La melancolia, Colecci6nAustral, Madrid, Espasa Calpe, 1994, p. 31. 
50 GT. p. 23; Is. 35, 4. 



92 LUIS PRENSA VILLEGAS 

Se narra aquf Ia historia de Esteban, condenado a muerte y Iapidado, segun recoge el libro de 
los Hechos de los Ap6stoles. Si el texto expresa con sobriedad un tnigico acontecimiento, cual es Ia 
condena a muerte de Esteban, la musica va a subrayar hasta el delirio e1 grito de auxilio que este diri­
ge a Dios: «Adiuva me, Domine». El progresivo ascenso de Ia melodfa, desde el fa grave al fa agudo, 
expresa de manera admirable Ia dolorosa confianza de quien sabe que, tras su inmediata muerte, sera 
acogido por aquel en quien cree, y la febril fascinaei6n de quien todo lo juega a Ia sola carta de una 
demanda. Esa obstinada insistencia, esa pavorosa conciencia de Ia cercanfa de Ia muerte surge desde 
lo mas profundo de la obra musical -en el registro mas grave del modo V- para, como sobreco­
gedor sollozo, ir ganando en intensidad y alzarse hacia el agudo mas desolado donde volcar toda su 
angustia y esperanza: dos sentimientos contradictorios, que suenan aquf fntimamente ligados en Ia 
expresi6n musical. Es, podrfamos aseverar, lo mas cercano a! extasis que no hace mucho expresaba 
asf un pensador ya citado: «Misticismo que exalta el exceso de Ia embriaguez,jugando con lo extra­
no de un comportamiento aparentemente reprochable que es, en realidad, entrega total a lo divino, 
su correspondiente sonoridad debe expresar con plenitud Ia parad6jica condici6n placentero dolien­
te, de agitada inmovilidad en un quieto giro permanente propio del extasis».46 

Qui en tiene el inmenso privilegio de poder unirse en el canto al creador de esta obra maestra, 
experimenta en su interior la progresiva transformaci6n que se va produciendo conforme avanza el 
canto. Esa experiencia, cercana al extasis, es -creemos-la manifestaci6n mas estremecida de la 
belleza en el mundo sonoro. 

DEL REPERTORIO DEL CORO 

i Cuan distintas son las sonoridades que se escuchan tras Ia puerta que vamos a atravesar, que 
diferente el mensaje, que distinta su estetica! 

IMAGENN."6 

Con tanto tiempo que llevo con vosotros, ilot:Wvfa no me co1wces, Felipe? Quien me ve a 
mf esta viendo al Padre. iNo crees que yo estoy con el Padre y el Padre conmigo?47 

46 Zaldivar, A., op. cit., p. 63. 
47 GT. pp. 560-561. Jn. 14, 9. 

lA ESTtrlCA MUSICAL EN EL MEDIEVO CRISTIANO 0 UN V!AJE ESTJiTJCO A lAS FORM AS... 93 

Esta antffona de comuni6n -forma musical, que en los primeros siglos era invariable en texto 
y melodfa- va a verse modificada tambien porIa acci6n de Ia schola, con nuevos textos -de los 
salmos y del Nuevo Testamento- y nuevas melodfas, utilizando por lo demas un estilo semi-ador­
nado, que altema con Ia recitaci6n de un salmo a cargo del solista. 

Estamos aquf ante un reproche, lleno de temura, al amigo que lo ignora despues de tanto tiem­
po de amistad. El musico -Ia melodfa- pone en boca de Jesus una expresi6n cargada de nostal­
gia y de dulzura en el reproche tanto tempore, pero llena de firmeza y determinacion en in Patre. 
Ese modo musical, conocido como deuterus plagal o IV, fue definido por Dom Gajard, magnifico 
maestro de coro de Ia Abadfa de Solesmes, como «el modo que no acaba», tal es Ia sensaci6n de 
nostalgia que deja al finalizar. Si pudieramos atribuirle caracteres humanos, dirfamos que es un 
modo «contemplativo», que «mueve a llanto y alegrfa, a ira y mansedumbre, a apacibilidad y terri­
bilidad, a blandura y fortaleza».48 

A riesgo de que se nos tache de hereje o iconoclasta, no podemos dejar de recordar las pala­
bras que, en otro contexto y en un ambiente absolutamente distinto, escribi6 un autor de nuestros 
dfas: «Ser triste o melanc6lico protege contra los peligros y amenazas del mundo: el triste se sabe 
defender de los dolores que pueden conturbarle y hasta destruirle; el melanc6lico convierte en dul­
cedumbre Ia amargura de su tristeza ... Voluntariamente nos hacemos tristes o melanc6licos para 
poder contemplar con escepticismo distanciado los amargos y tragi cos episodios de Ia historia del 
mundo».49 Los sentimientos humanos -creemos- son tan parecidos entre las gentes, indepen­
dientemente de las creencias y religiones, que a veces se vislumbran los destellos de Ia verdad en 
qui en jamas ha pensado ser duefio de Ia misma. 

Es precisamente esta Ia reflexi6n estetica que se deriva de Ia obra. l,Acaso no es el estupor lo 
que se aduefia de quien nose ve reconocido por aquel a quien ama? (,Noes quiza una decepci6n 
mansa lo que se vislumbra tras cada una de las notas de esta antffona de comuni6n? Y de que mane­
ra mas admirable se ve transfigurado, aquf, un sentimiento de dolor en una obra musical de exqui­
sita belleza. 

La inseguridad y el miedo ante lo desconocido que, como acabamos de ver, el musico ponfa 
en boca de Esteban se transforman ahora en firmeza en esta otra antffona de com union Dicite: pusi­
llanimes. 50 

48 Fray Pablo Nassarre, Escuela mlisica, Zaragoza, 1724, cap. XVIII dellibro I de Ia Primera Parte. 
49 Gunnendez, C., La melancolia, Colecci6nAustral, Madrid, Espasa Calpe, 1994, p. 31. 
50 GT. p. 23; Is. 35, 4. 



94 LUIS PRENSA VILLEGAS 

IMAGENW7 
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~- I II 
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.../ ..r:t 
ve-ni-. 

If' .... /Ill .. rv.r ;r 
et, et salva- b1t mos. 

t vos 

l 6 
noster 

Decid a los de coraz6n intranquilo: iAnimo, no tenuiis! Mirad que nuestro Dios viene a sal­
vamos. 

La melodfa canta en un modo VII, denominado -como ya se ha dicho- por los antiguos 
angelicus, angelical por su transparencia, por su altura, por sus fascinantes e impetuosas escapadas 
hacia el agudo. Es precisamente desde allf arriba, lejos de los' effmeros extravfos del alma humana, 
des de don de puede el compositor expresar el grito de confortamini (i animo!). El vertigo de Ia altu­
ra hace mas visible el contorno en el que se mueven las inseguridades y los miedos humanos; desde 
esa evanescente atalaya, todo el paisaje interior se convierte en bri,znas luminosas que reconducen 
a su exigua proporci6n los avatares mas inquietantes. Confortamini et noli timere se convierten asf 
en Ia firme expresi6n musical de una sosegadora realidad. Lejos de Ia intranquilidad y el desaso­
siego provocados por los afanes del mundo, resuena tambien Ia voz de Luis Cernuda: «Frente a Ia 
turbamulta que se precipita a recoger los dones del mundo -ventajas, fortuna, posicion-, me 
quede siempre a un !ado, no para esperar a que acabaran, porque se que nunca acaban o, si acaban, 
que nada dejan, sino por respeto a !a dignidad del hombre y por necesidad de mantenerla». El estf­
mulo que Ia musica ofrece para superar el desasosiego conduce finalmente a Ia sabia indiferencia 
ante Ia realidad. 

~Hay acaso algo mas expresivo que las lagrimas para expresar el valor de Ia amistad? Eso es 
lo que aparece reflejado en Ia siguiente antffona de comunion, Videns Dominus. 51 

51 GT. p. 124; Jn.ll, 33. 35. 43. 44. 39. Puede escucharse, y verse, en el video Tropos- Secuencias- Teatro littir-
gico medieval, a cargo de Ia Schola Gregoriana Domus Aurea, con Ia direccion de Luis Prensa, publicado porIa Instituci6n 
«Fernando el Cat61ico» (Excma. Diputacion de Zaragoza), y realizado par CPA, Zaragoza, 1997. 
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IMAGENWS 

~ CO.I ~c-~_,_~~-------·-·-~-~--~----~~~~--lo_._1~·1~~3~3~·~35-·~4~3-.4-4~·~J9 
~ };CKS -- • • •• ~ ·,. - • . • •, • • • ~ I " v / I I I I r {fr •;, 1 I . I 7 I . r-

I -dens D6mi-nus • flentes so-r6- res La-za-ri ad mo. 

' . ··r-et pe-di-bus; qui . fti. ~rat quatri-du- a-nus m6r- tu- . . us. 

Al ver llorar Jesus a las hennanas de Lazaro ante Ia rumba, se puso a llorar a/lie los judf­
os, y dijo: Lazaro, salfuera. Y aquel que llevaba cuatro dfas muerto, sali6 con las manos y 
pies envueltos en el sudario. 

Para entender !a sobria expresion de esta pieza, en un modo I, y el imperative grito de Jesus -
«Lazare, veni foras»- hemos de recordar el hecho acaecido. Lazaro, amigo de Jesus, muere, y cuan­
do este acude, ya lleva cuatro dfas enterrado. Las h1grimas asoman a sus ojos, y de su garganta sale 
el grito que devolvera a Lazaro a !a vida. Musicalmente hay una tension progresiva: comienza con 
un sereno recitado sabre fa, para pasar a continuacion a sol y elevarse a !a cuerda de la sobre la que 
narrar elllanto de Jesus. Viene luego el grito de Jesus, que se Ianza desde el/.a hasta el do -Ia parte 
mas aguda y lfrica de !a pieza- para ir en descenso a los niveles del inicio. Esta tension musical 
sigue al pie de la letra al mundo estetico de los sentimientos. Lejos de los trenos jeremfacos, a! Han­
to manso le conviene una ex presion queda; a! grito vigoroso, una expresi6n firme y potente. 

Si hasta aquf nuestro viaje ha discurrido a lo largo de las formas musicales que aparecen el reper­
torio de la misa, entramos ahora en el oficio divino con !a antffona Montes Gelboe. La antffona sirve 
para introducir y concluir el canto de un salmo ode un cantico (Magnificat, benedictus). Entre el con­
siderable numero de 4000, consideradas autenticas, aparecen de las mas diversas epocas: desde las 
mas arcaicas a las de composicion mas reciente. Las mas antiguas suelen ser «melodfas-tipo», que 
saben adaptarse a los textos mas variados; otras proceden de Ia centonizaci6n, forma de com posicion 
a imagen de un mosaico; y las mas tardias, de nueva invencion y sin dependencias musicales de nin­
glin tipo. Un magistral ejemplo lo encontramos en esta antffona para el Magnificat: 52 

52 Antiphonale Monasticum (en adelante AM), Parfs-Toumai~Roma, Desclee et Socii, 1934, pp. 576-577; !IS., 1, 
21.25.23. 
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iMontes de Gelboe, altas mesetas, ni rocfo ni lluvja caigan sabre vosotros! Que allf qued6 
manchado el escudo de los valientes, escudo de Satil, no untado con aceite. iC6mo cayeron 
los valientes en el combate!, Jonattin, herido en las alturas. Saul y Jonatrin, amables v !!e-
nos de gracia en vida, ni siquiera Ia muerte los pudo separm: " 

Esta bella antffona, de composici6n tardfa, vuelve a tratar el tema de Ia amistad, en este caso 
entre David y Jonat<in. Dice el libro I de Samuel que «cuando David acab6 de hablar con Saul 53 

Jonatan se encarifi6 con David; Io qui so como a sf mismo ( ... ) Jonatan y David hicieron un pac;o, 
porque Jonatan Io querfa como a sf mismo».54 Y cuando Jonatan cay6 abatido, David enton6 esta 
el~gfa: «iC_6mo sufro por ti, Jonatan, hermano mfo! jAy, c6mo te querfa! Tu amor era para mf 
mas maravJiloso que el amor de las mujeres»55. Esta amistad -que sirvi6 de inspiraci6n tanto 
para Ia composici6n de innumerables responsorios para el oficio de maitines, como de antffo­
nas- aparece aquf en un modo I, el modo de Ia serenidad y de Ia paz. Se trasluce, sin embargo, 
e?, ella una gran desolaci6n, un enorme patetismo. La melodfa, sobria y sin apenas ornamenta­
CJOn, se estructura en dos frases: Ia primera hasta quasi non esset unctus oleo -imprecaci6n con-

_53 C~enta tambien elllibro de Samuel que <<cuando el mal espfritu atacaba a Saul, David tomaba el arpa y tocaba. 
Saul se sentla ahvmdo y se le pasaba el ataque del mal espfritu (I S. 16, 23.) 

54 IS. 18, !.3 
55 II S. I, 25-26. 
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tra los montes donde cayeron Saul y Jonatan-; y Ia segunda hasta ei final, en forma de alaban­
zas a los cafdos. La intensidad de Ia pena es magnfficamente expresada en Ia primera parte con 
el recurso a Ia parte mas grave del modo, como si ei sufrimiento humano s6lo pudiera manifes­
tarse desde Ia desolaci6n mas absoluta. Pero el dolor estalla en Ia segunda frase, quomodo ceci­
derunt, Ianzandose mas alia de su cuerda de composici6n, como si finalmente hubiera podido 
romper en amargos sollozos. 

Cuan diferente se nos presenta Ia breve antffona Nigra sum, sed formosa. 56 No hay aquf Han­
toni dolor sino, por el contrario, Ia alegre manifestaci6n de Ia vanidad de Ia amada que seve corres­
pondida por ei amado. 

IMAGENWIO 

3 Ant. E-£ -- • --tr--... ,---=-.-. -1--- • --:-1 
III b "--::a,..---=a,..---11'-------J~I---=· • • ~-· -' -·--=·,_· -4~--

N Igra sum • sed formo-sa, fi- Ii- re Je-rusa-lem : 

h-1------.---· . 
I 

=~--------4----­

• • • • I • ~· • 

I -

id-e- o di..: le-xit me rex, et · intro-duxit me in cu-bi-

C ;--------R----· • • ---~ • • • • • ··w 
-~-!:.__!:__~ • ;-4 - •. •. --=- -

cu-lum t su- urn. T. P. t su- um, aile- Ju- ia. E u o ti a e. 

Negra soy, pero hermosa, hijas de Jerusalen. Por eso me am6 el re.J> y me introdujo en sus 
aposentos, alleluia. 

EI texto, tornado del Cantar de los Cantares,57 ha sido fuente de inspiraci6n poetica y musical 
para autores de todos los siglos. Un texto tan bello y sugerente, tan musical ya en su misma Iitera­
Iidad, habfa de desarrollarse en un modo III, «que revela gran impetuosidad, deseos ardientes ( ... ) 
Revela con mayor rapidez que cualquier otro modo el afecto del coraz6n; es patetico: en este modo 
varian felizmente los movimientos de fuerza, de grandiosidad, de nobleza y de dulzura».58 Recoge 
bien este comentario de Poisson Ia estetica que encierra el dulce y firme can tar de Ia amada del rey: 

56 AM. p. 707; Ct. l, 5. Puede escucharse en Initiation au Chant Gregorien. Choeur des moines de l'abbaye de 
Kergonan. Studio SM, Paris, 1989. 

57 Puede escucharse otro pasaje de este bellfsimo Libro en su version segun el canto cisterciense en Chant 
Cistercien. Ensemble Organum. Dir. M. Peres, Harmonia Mundi, Francia, 1992. ~ 

58 El texto es de Poisson, citado por Jeanneteau, J., op. cit., p. 314. 
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54 IS. 18, !.3 
55 II S. I, 25-26. 
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«Soy morena, pero hermosa». El musico expresa esa fnigil vanidad -que roza Ia coqueterfa- con 
el movimiento ondulatorio de Ia melodfa, que descansa en si -formosa-, luego en sol -
Jerusalem-, para pasar a continuaci6n ala -rex-, y acabar finalmente en mi-me, suum-. Esa 
«inestabilidad» sonora pretende reflejar el impreciso mundo que se apoya en algo tan effmero, y 
ciertamente tan necesario, como Ia belleza ffsica. 

ACERCA DE OTROS REPERTORIOS 

Como se ha dicho, ademas de los repertorios para el solista, para Ia schola y para el coro, que 
reciben un tratamiento distinto segun se utilicen en Ia misa o en el oficio divino, hay otra serie de 
piezas que se utilizaban a lo largo del aii.o, en otros momentos de Ia vida liturgica. Estaban entre 
elias las bellfsimas procesiones por los claustros de los monasterios, o a Ia fuente bautismal, o a! 
cementerio, en las que, segun exigfa Ia ocasi6n, se entonaban los mas diversos cantos procesiona­
les. Ya, en el siglo IV, Ia peregrina espanola Egeria nos da detallada cuenta59 de las que se realiza­
ban en Jerusalen, adonde ella habfa acudido en peregrinaci6n. Los documentos de Ia epoca nos con­
firman que los hombres y mujeres de Ia Edad Media gustaban de estas manifestaciones, llenas de 
color y sonido, asf como las dramatizaciones liturgicas -conocidas como teatro liturgico medie­
val-, de las que hablaremos mas adelante. 

La pieza de este repertorio que hemos elegido, el salmo 50 - Miserere-60 pese a su abun­
dante utilizaci6n en Ia liturgia61 , no fue objeto de gran des y elaboradas creaciones musicales. Quiza 
su marcado sentido penitencial y su uso reiterado lo hacfan mas apto para un estilo mas sobrio, 
como el que presentamos. 

59 Arce, A., Itinerario de Ia virgen Egeria, Madrid, BAC, 1980. Vid., Prensa, L., <<Hacia una recuperaci6n de Ia 
Liturgia de Ia Orden del Santo Sepulcro», en Nassan-e. Revista Aragonesa de Musicologia, IX-I, Zaragoza, Instituci6n 
<<Fernando el Cat61ico», 1993. 

60 Cantus Selecti, Solesmis, Tournai, Descle et Socii, 1949, p. 48-52; Salmo 50. 
61 La Regia de san Benito (s. VI), en Ia que se inspir6 Ia Iglesia para Ia ordenaci6n de Ia liturgia hasta-el 

Concilio Vaticano II, pide que se cante todos los dfas del aiio, en el oficio de Laudes. Ademas, se utilizaba frecuente­
mente en otros momentos de Ia jornada, sobre todo en cuaresma, para las procesiones y otras celebraciones paralitur­
gicas. 
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IMAGEN N.0 11 
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~-·__._.._:._._ ... ~-~4· ~ -~. ·. 
3. Ampli-us liva me ab in-iqui-ti-te m€:-a: • et a pee-

~ ~-=:--ii~----------=1 
==rc:-~·-

d.-to me-o mUnda me. 4· Qu6ni-am iniqui-ti-tem mt!-am 

:~- ~~ 1•[1 I I I--:-! I I ·-9 
ego cogn6sco:,•et-pecd.tum me-um cOntra me est semper. 

5. Tl·bi s0·11 pecd.vi, et mA-lum cOram te fe-ci : • ut ju-

sti-fi-ce-ris in serm6nibus tU- is, et vincas cum judi-d.-ris. 

~----_._...._..~ .. = • •. I • • , ~ 
6. Ecce enim in in-iqui-tci-tibus conceptus sum ::• et in pee-

-e • • • .• -----•' r·.·ll ____ _ 
cci-tis concepit me miter me- a. 

99 

Misericordia, Dios mfo, par tu bondad; par tu inmensa bondad, borra mi culpa. Lava del todo 
mi delito; limpia mi pecado. Pues yo reconozco mi culpa, tengo siempre presente mi pecado. 
Contra ti, contra ti solo peqwff; comet[ la maldad que aborreces. Enla sentencia tendras raz6n; 
en el juicio resultaras inocente. Mira, en la culpa nacf, pecador me concibi6 mi madre ... 

Una leyenda de Arag6n62 describe el ambiente creado por el canto de este salmo. Aun recono­
ciendo su legendario origen y lo exagerado de sus descripciones, recoge bien el misterico mundo 
que envuelve a! canto liturglco. «Cuando los monjes llegaron a! peristilo del templo, se ordenaron 
en dos hileras, y penetrando en el fueron a arrodillarse en el coro, donde con voz mas levantada y 
solemne prosiguieron entonces los versfculos del salmo. La musica sonaba a! compas de sus voces: 
aquella musica era el rumor distante del trueno que, desvanecida Ia tempestad, se aleja murmuran­
do; era el zumbido del aire que gemfa en Ia concavidad del monte; era el mon6tono ruido de Ia cas­
cada que cafa sobre las rocas, Ia gota de agua que se filtraba ... Todo esto era Ia musica, y algo mas 
que no puede explicarse ni apenas concebirse. 

62 Garcia Ruiz, G., Leyendas de Aragon, M.E. Editores, 1995, pp. 30-31. 
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( ... ) Siguiola ceremonia; el musico, que Ia presenciaba absorto y aterrado, crefa estar fuera del 
mundo real, vivir en esa region fantastica del suefio en que todas las cosas se revisten de formas 
extrafias y fenomenales. 

Un sacudimiento terrible vino a sacarle de aquel estupor que embargaba todas las facultades 
de su espfritu. Sus nervios saltaron a! impulso de una emocion fortfsima; sus dientes chocaron ( ... ) 
y e1 frfo penetro hasta Ia medula de sus huesos. 

Los monjes pronunciaban en aquel instante estas espantosas palabras del "Miserere": In ini­
quitatibus conceptus sum, et in peccatis concepit me mater mea. AI resonar este versfculo y dila­
tarse sus ecos, retumbando Ia boveda, se levanto un alarido tremendo, que parecfa un grito de dolor 
arrancando a Ia humanidad entera por Ia conciencia de sus maldades ... 

Prosiguio el canto, ora tristfsimo y profunda, ora semejante a un rayo de sol que rompe Ia nube 
oscura de Ia tempestad, hacienda suceder a un rehimpago de terror otro reliimpago de jubilo, hasta 
que, merced a una transformacion subita, Ia iglesia resplandecio bafiada en luz celeste, las osa­
mentas de los monjes se vistieron de sus cames, una aureola luminosa brillo en derredor de sus 
frentes, se rompio Ia cupula, y a traves de ella se vio el cielo, como un oceano de lumbre abierto a 
Ia mirada de los justos». 

La febril imaginacion del creador de esta leyenda nos transporta a un mundo magi co don de es 
mas importante el texto que Ia melodfa. No podfa ser de otro modo, ya que Ia melodfa de esta pieza 
procesional se mueve en un ambito muy estrecho, pero capaz, a pesar de ello, de introducir en una 
sonoridad donde todo el artificio se basa en Ia insistente repeticion. Podrfamos recordar aquf esas 
otras melodfas orientales que utilizan recursos parecidos para entrar en trance, para Ia elevacion y 
el transporte mfstico. Decfa Ustad Nishat Khan,63 musico hindu, que Ia base del canto gregoriano 
y de Ia musica hindu Raag es unicamente espiritual y que, mediante las palabras y Ia musica, pre­
tende llegar a Ia divinidad como si de una meditacion se tratara. De aquf que, mas que expresar 
emociones y colores, quiera inducir a Ia reflexion y que Ia melodfa pase a un segundo plano, para 
que el alma pueda saborear cuanto Ia voz declama. 

Entramos, finalmente, en Ia ultima etapa de nuestro viaje iniciatico. z,Como no mencionar en 
estas paginas el deslumbrante y bellfsimo mundo del drama liturgico? En else alfan, en majestuo­
sa amalgama, los sonidos en forma de dialogo cantado, los gestos como reclamo visual, los lucer­
narios para resaltar los acontecimientos escenificados y las ricas vestiduras para embellecer Ia 
accion. En los siglos XI-XIII los compositores se afanan en Ia creacion de formas de expresion 
hasta ese momenta desconocidas o poco utilizadas. De su labor creadora dan testimonio los dramas 
de Las vfrgenes sabias y necias, Los profetas, La visitatio Sepulchri, Daniel, Los tres c!erigos, El 
judfo robado, El hijo de Gedr6n, La adoraci6n de los magos, Las santas mujeres en el sepulcro, 
Los discfpulos de Emaus, La conversion de san Pablo, La resurrecci6n de Uizaro. 64 

Estas escenificaciones, autentico teatro, se llevaban a cabo en el interior de Ia iglesia, ora en el 
presbiterio, ora en las naves laterales, ora en el antecoro. Dependiendo de Ia accion a desarrollar, 

63 Este musico ha grabado recientemente un precioso disco, donde utiliza las melodfas gregorianas como base para 
su acompaiiamiento o improvisaci6n con el Sitar. Puede escucharse en Meeting of Angels. Ensemble Gilles Binchois; Sitar: 
Ustad Nishat Khan. Amiata Records. 1996. 

64 Vid. Coussemaker, E., Dra.mes liturgiques du Moyen Age. Terte et musique, Geneve, Slatkine Reprints, 1975. 
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los actores -clerigos o monjes de sus respectivas iglesias- se movfan entre Ia muchedumbre, 
subfan hacia el presbiterio o se encondfan detras del altar. Todo era legftimo para producir Ia admi­
racion de los asistentes, que, maravillados, asistfan a! espectaculo desde las naves y, segun cuentan 
los codices de Ia epoca, prorrumpfan en aplausos a! finalizar, tan grande era Ia emocion contenida 
hasta entonces. De toda esa belleza, plastica y musical, podrfan dar testimonio los muros de las igle­
sias romanicas y goticas donde se desarrollaron a lo largo de los siglos. 

El ejemplo escogido corresponde a un fragmento del drama Los discfpulos de Emaus. 65 
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Cristo: jPaz a vosotros! Coro: Ha resucitado el SeFior del sepulcro, el que por nosotros estu­
vo colgado delmadero. jAleluya, aleluya, aleluya! Cristo: ;, Por que estais tan turbados y que 
pensamientos agitan vuestros corazones? Yo pise solo ellagar y de entre las gentes no hubo 
ni un solo var6n conmigo. Ved mis nwnos y mis pies: soy yo, elmismo. jAleluya, aleluya! 
Palpad y ved que un espfritu no tiene carne y huesos, como veis que tengo yo. Creed ya. 
Recibid el Espfritu Santo: a quienes perdoneis los pecados les seran perdonados. jAleluya! 

65 Ms. de Ia abadfa de St. Benoit-sur-Loire. Biblioteca de Orleans (Francia). Puede verse este drama en el video 
Tmpos- Secuencias- Teatm litlirgico medieval, a cargo de Ia Schola Gregoriana Domus Aurea, con Ia direcci6n de Luis 
Prensa, y al6rgano, Jesus Gonzalo. Instituci6n <<Fernando el Cat6lico>> (Excma. Diputaci6n de Zaragoza), Zaragoza, CPA, 
1997. 
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Es este uno de los «actos» de que se compone el drama: !a aparicion de Jesus a los apostoles. 
Los interpretes son solistas-actores, que han de recordar en todo momenta las palabras de san 
Isidoro de Sevilla: «Cmin importante es que el cantor se distinga e incluso destaque por su talento, 
con el fin de acrecentar el placer de quienes le escuchan ( ... ) Su voz no debe ser aspera, ronca o 
disonante, sino cantarina, dulce, limpia, aguda, sonora y de melodfa apropiada a !a santa religion. 
Que no declame como en el teatro, sino que haga prueba de una sencillez cristiana en su canto( ... ) 
e imprima a los oyentes una gran compuncion». 66 Como sugiere san Isidoro, hay una gran dife­
rencia entre el declamar de los actores de teatro y los cantores de !a liturgia: los primeros actuan, 
los segundos viven. La diferencia no es pequefia. En este repertorio !a belleza sonora se alfa a !a 
plastica, a! color, a! movimiento, en un con junto ordenado de elementos esteticos que tratan de sus­
citar en el corazon del oyente una respuesta emocionada. Mucho despues Wagner afirmaba lo 
mismo de Ia opera. 

LComo no conmoverse hasta las lagrimas al escuchar Videte manus meas et pedes meos, mien­
tras Cristo les ofrece la vision de sus manos ensangrentadas? 1,Como no emocionarse ante la fir­
meza del palpate et videte? La melodfa, aquf y siempre, a! servicio de !a palabra; Ia melodfa, aquf, 
a! servicio de !a accion dramatica. Y todo -palabra, musica, accion- en apoyo de !a estetica glo­
bal, a traves de !a mirada. Decfa, sin embargo, Muhyiddin Ibn Arabi que no corresponde a! ojo el 
deleite, sino a! corazon, y que !a belleza es solo el medio por el cual se llega a lo anhelado.67 Yes 
cierto. El ojo es Ia puerta a traves de Ia cual se introduce Ia belleza en el corazon, Ia ventana por 
don de entran las imagenes sonoras del drama, pero es finalmente esa misteriosa belleza Ia que per­
mite tomar definitiva posesion de lo largamente deseado. 

EPILOGO 

En nuestro iniciatico viaje a! interior, hemos atravesado oscuros e impetuosos rfos musicales, 
a traves de cuyas aguas hemos podido vislumbrar siquiera 'un aso,mo de Ia estetica del dolor, de Ia 
desazon, de Ia desolacion (Responsorio gradual: Sederunt). Sufrimiento y dolor, sf, pero bella­
mente expresado en musica. Hemos cruzado tambien por jardines salvajes y enmarafiados, en cuya 
espesura ha resonado el reproche (Antifona de comuni6n: Tanto tempore) y el misterio (Antifona de 
Jntroito: terribilis est). Hemos bordeado confusos precipicios, a! final de los cuales se asomaba Ia 
refulgente luz del extasis (Salmo Miserere). Hemos alcanzado las cumbres mas encrespadas, yen 
ell as hemos sido transfigurados (Alleluia, Pascha nostrum). Hemos hall ado reposo en los magnifi­
cos palacios del rey, donde hemos escuchado Ia voz de su amada (Nigra sum, sed formosa). Y, final­
mente, en las iglesias abaciales hemos asistido a! esplendor del teatro que, a fuerza de vivirse, se 
confunde con Ia misma vida (Los discfpulos de Emaus). 

jCuanta es Ia belleza desplegada! jCuan inmensa Ia sabidurfa musical de los hombres y muje­
res del medievo que supieron transmitirla mediante el artificio sonora! Si, como decfamos mas arri­
ba, Ia estetica musical se propane favorecer y desarrollar no Ia habilidad tecnica, sino Ia inteligen-

66 San Isidoro de Sevilla, De ecclesiastic is officiis, II, cap. IX. 
67 Muhyiddin Ibn Arabi. Musica en/a Aljaferia. Homenaje a Avempace, Zaragoza, Aragon LCD Prames, 1999. 
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cia y Ia comprension de !a obra artfstica en sf misma, Ia musica liturgica medieval es el fabuloso 
mundo donde hallar todas y cada una de las cualidades que definen lo bello. Y si !a belleza es Ia 
cualidad que mas amable hace Ia vida, en !a belleza puede encontrarse el reclamo que hace a! hom­
bre mas fntegro: «El sonido musical transporta, como si estuviera animado, las emociones y los 
pensamientos del alma del cantor o el interprete a las almas de los oyentes ( ... ) por el movimiento 
del aire mueve a! cuerpo: por el aire purificado excita el espfritu aereo que es el vfnculo de cuerpo 
y alma; por significado trabaja en Ia mente. Finalmente, por el propio movimiento del aire sutil 
penetra con fuerza: por su temperamento fluye suavemente; por Ia conformidad de su cualidad nos 
inunda con un maravilloso placer; por su naturaleza, tanto espiritual como material, a Ia vez atrapa 
y reclama como propio a! hombre en su integridad».68 

Luis Prensa Villegas 
Conservatorio Superior de Musica 

San Miguel, 32 
50001 Zaragoza 

68 De Marsilio Ficino (s. XV) Spiritual and demonic magic from Finicio to Campanella, Londres, Warburg 
Institute, 1958, citado en Rowell, L., op. cit., p.77. 
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