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Tema 4

Los sistemas modales

4.1. Concepto de modo
Modalidad. La modalidad es un sistema de organización musical basado en los intervalos.

Se relaciona especialmente con la melodía, ya que esta es una sucesión ordenada de
intervalos.

Modo. En los sistemas modales, el concepto básico es el de modo. El modo consiste en una
organización de los intervalos en grupos en los que ciertas notas tienen una importancia
especial.

4.2. Organización del modo
Los modos se basan en pequeños grupos de notas que abarcan en total un intervalo de

cuarta o quinta (a veces tercera). Entre las dos notas extremas se sitúan otras que dividen
el conjunto en pequeños intervalos, que no tienen que ajustarse necesariamente al tono o al
semitono: pueden utilizar múltiplos del cuarto de tono, el tercio de tono o incluso el sexto de
tono.
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Estos pequeños grupos se unen a otros, bien utilizando las notas extremas como notas
comunes, o bien con una cierta separación entre ambos, habitualmente de un tono. El conjunto
de dos o más unidades da lugar al ámbito completo del modo, que puede ser de una octava o
mayor.
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22 Los sistemas modales

G
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4.3. El ritmo en los sistemas modales
Las definiciones antiguas de la música hacían referencia al arte (o la ciencia) de medir bien.

Esta medida se debía hacer en dos dimensiones: en la de la altura de los sonidos, entonando
correctamente los intervalos; y en la de la duración de los sonidos, llevando adecuadamente
el ritmo. Ambas dimensiones configuran la melodía, que es el elemento fundamental en las
músicas modales.

4.3.1. Tipos de ritmo
En la dimensión rítmica, hay dos estilos fundamentales:

Ritmo libre: Las duraciones de los sonidos no se ajustan a ningún pulso, pudiendo alargarse
o acortarse a voluntad de los intérpretes. En la música vocal, el ritmo suele ajustarse a
las necesidades del texto. Se le denomina a veces ritmo no mensural o no medido.

Ritmo medido: Las duraciones de los sonidos se ajustan a un pulso, que puede ser regular o
flexible. En la música vocal, los elementos prosódicos (acento, cantidad silábica) pueden
determinar la forma de ajustarse al pulso. Se le denomina también ritmo mensural.

4.3.2. Los ciclos rítmicos
En la música mensural, el pulso puede presentar diversas diferencias (por ejempl, fuer-

te/débil). Estos pulsos diferentes se pueden organizar en grupos que se repiten regularmente,
constituyendo ciclos.

La forma más simple de ciclo rítmico es el compás de la música occidental: grupos de dos,
tres o cuatro pulsos en los que el primero es fuerte y los demás débiles.
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Habitualmente los ciclos rítmicos están constituidos en varios niveles:

— Un primer nivel lo constituyen pequeños grupos de dos o tres (a veces más) pulsos or-
ganizados en torno a características como duración, acento o timbre.

— Un segundo nivel lo forman agrupaciones de esos pequeños grupos en series más largas,
que pueden llegar a veces a ser muy largas.
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Ejemplos de ciclos rítmicos complejos son el compás de doce habitual en muchos estilos
flamencos, o los ritmos de la música turca o india.

Compás de 12
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4.3.3. Los modos rítmicos medievales
En los tratados medievales sobre música, junto al ritmo y a la melodía (que habitualmente

denominaban armonía), se incluía la métrica, la organización sonora de las palabras propia
de la poesía; esto se debía a que la música era mayoritariamente vocal, y que el ritmo dependía
de esa organización sonora.

En siglo XIII se formalizó una organización rítmica basada en modos, al igual que la or-
ganización melódica. Estos modos derivaban de los pies métricos de la poesía latina y eran
seis:

Modo Duraciones Notación Pie métrico
I LB ˇ ˝ troqueo
II BL ˝ ˇ yambo
III LBB ˇ ˝ ˝ dáctilo
IV BBL ˝ ˝ ˇ anapesto
V LL ˇ ˇ espondeo
VI BBB ˝ ˝ ˝ tribraquio

L: larga B: breve





Tema 5

La música en la antigua Grecia

Se suele señalar la cultura de la antigua Grecia como el origen de toda la cultura occidental.
El arte, la filosofía y la ciencia que se desarrollaron en Grecia (y en todo el Mediterráneo
oriental) desde el siglo viii ac pusieron la base —pasada también por el filtro romano— para
los desarrollos artísticos, filosóficos y científicos de la Europa medieval y moderna.

En música la situación es algo diferente al resto de las artes: aunque la teoría musical
griega es abundante y se utilizó la notación musical, la música griega no influyó realmente
en la música europea posterior. Sin embargo, el pensamiento musical griego (la filosofía de la
música) sí tuvo su continuidad en el pensamiento medieval y moderno de diferentes maneras.

El conocimiento de la música de la antigua Grecia es, pues, importante por varias razones:

— Los restos conservados de la música griega antigua forman el corpus más extenso de
música «interpretable» de la Antigüedad.

— La teoría musical griega se transmitió a la Edad Media y fue el origen de la teoría musi-
cal medieval; posteriormente determinó las teorías musicales (sobre todo acústicas) del
Renacimiento.

— El pensamiento musical griego, principalmente las teorías del ethos y de la armonía de
las esferas se mantuvieron vivas hasta muy entrada la edad moderna.

Se suele dividir la historia de la antigua Grecia en tres etapas: arcaica (hasta el siglo vi
ac), clásica (siglos v y iv ac) y helenística (a partir del siglo iii ac). En las primeras, el
mundo griego abarcaba el entorno del mar Egeo, es decir, la actual Grecia junto con las costas
occidentales de Turquía y las islas del Egeo, aparte de otras colonias. En la etapa helenística, la
cultura griega se extiende —tras las conquistas de Alejandro Magno— a los territorios de Siria
y Egipto, llegando incluso a Persia y la India, conformando finalmente un «mundo griego»
en toda la zona oriental del Mediterráneo. En esta última etapa será cuando se desarrolle de
forma definitiva la teoría musical griega, así como la notación. Esta situación se mantiene
tras la conquista romana, con la parte oriental del imperio manteniendo la lengua y la cultura
griegas.

5.1. Sistema musical
La música griega es siempre monódica, tanto la música vocal como la instrumental; es

decir, se interpreta sobre una sola línea melódica. El papel de los instrumentos en la música
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26 La música en la antigua Grecia

vocal no está claro: podrían doblar la melodía de la voz o variarla, creando así una textura
heterofónica, en que diversas líneas interpretan la misma melodía de diferente manera y al
mismo tiempo.

La teoría musical griega se centra por tanto en el estudio del ritmo y de la melodía; el objeto
principal de estudio es el intervalo. Existían tres intervalos principales, que correspondían a
tres proporciones matemáticas simples:

Intervalo Proporción Nombre griego
Octava 2:1 Diapason
Quinta 3:2 Diapente
Cuarta 4:3 Diatessaron

El descubrimiento de estas proporciones se atribuye a Pitágoras, en el siglo vi ac. Estos
tres intervalos determinan las unidades principales del sistema griego; para desarrollar las
melodías, estos intervalos se subdividían en otros más pequeños. La unidad modal básica es el
tetracordo, que consiste en un conjunto de cuatro notas que abarcan una cuarta justa:

G

–flflflflflflflfl–

¯ ˇ ˇ ¯

El ejemplo se muestra en orden descendente porque los antiguos griegos exponían su sis-
tema musical siempre en este sentido, desde el agudo hacia el grave.

Las dos notas internas del tetracordo podían afinarse de diferentes formas, dando lugar
así a diversos géneros de tetracordo; los intervalos más amplios están siempre entre las notas
más agudas, los más estrechos entre las más graves. Los géneros principales de tetracordo son
tres:

Diatónico G

1
¯

1
ˇ

½
ˇ ¯

Cromático G

1½
¯

½
2ˇ

½
ˇ ¯

Enarmónico G

2
¯

¼
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¼
ˇ ¯

Los tetracordos se combinaban para construir unidades mayores. Esta combinación se po-
día hacer de dosmaneras: comenzando un tetracordo nuevo en la misma nota en que terminaba
el anterior; o bien separando ambos tetracordos a distancia de un tono (la diferencia entre la
quinta y la cuarta). En el primer caso, se denominan tetracordos conjuntos; en el segundo, tetra-
cordos disjuntos. A estas combinaciones se les llamana sistemas, y la más habitual era la octava,
es decir, la unión de dos tetracordos disjuntos del mismo género:

G

—flflflflflflflfl—

¯ ˇ ˇ ¯

–flflflflflflflfl–

¯ ˇ ˇ ¯
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G

8

—flflflflflflfl—
¯ ˇ ˇ

–flflflflflflfl–

¯ ˇ ˇ ¯

—flflflflflflfl—

¯ ˇ ˇ

–flflflflflflfl–

¯ ˇ ˇ ¯ ¯

Figura 5.1: Sistema perfecto mayor

Las notas principales de la octava forman los intervalos de octava, quinta y cuarta; las otras
cuatro notas son de afinación variable, dependiendo del género del tetracordo.

El sistema musical completo abarcaba dos octavas (sistema perfecto mayor, figura 5.1) y
podía transportarse por semitonos una octava, con lo que la extensión total llegaba a las tres
octavas. El ámbito de cada composición no solía extenderse más allá de una octava, escogida
entre las diferentes especies que ofrecía el sistema y que eran denominadas con nombres
geográficos de regiones de Grecia (dórica, lidia, frigia…).

5.2. La notación musical
Cada uno de los posibles sonidos del sistema estaba asociado a un signo. La notación

musical utilizaba estos signos: por ejemplo, en la figura 5.2 se pueden ver los signos corres-
pondientes a las notas del sistema perfecto mayor en el género diatónico.
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Figura 5.2: Sistema perfecto mayor (con símbolos de notación)

Para indicar el ritmo, se utilizaban diversos signos añadidos sobre los que indicaban la
altura; estos signos indicaban la duración de la nota respecto a una unidad básica de pulso. Se
puede ver un ejemplo en la figura 5.3.
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Figura 5.3: Los signos rítmicos

5.3. Los instrumentos musicales
A través de la iconografía y otras fuentes conocemos una gran diversidad de instrumentos

musicales de la antigua Grecia, de cuerda, viento y percusión. Los más importantes eran tres:

— El aulós era el principal instrumento de viento; constaba de dos tubos con digitación
independiente, y probablemente era un instrumento de lengüeta (simple o doble). Estaba
asociado a Dionisos, dios de la vendimia y el vino, cuyo culto incluía rituales de éxtasis.
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El doble tubo del aulós permitía diversas formas de interpretación:

— El unísono entre ambos tubos, tal vez con cierta desafinación entre ellos.
— La interpretación paralela en intervalos de octava, quinta o cuarta.
— La utilización de un tubo como bordón o pedal mientras el otro desarrollaba la

melodía.

— La lira era el instrumento principal, y la teoría musical se explicaba siempre a partir
de ella. Tenía una caja armónica realizada con el caparazón de una tortuga o bien en
madera. Contaba con siete u ocho cuerdas tendidas paralelamente a la tapa armónica y
sujetas a un travesaño unido a la caja con dos mástiles. Se utilizaba habitualmente para
acompañar el canto, generalmente doblando la melodía.
La lira estaba asociada a Apolo, el dios del sol y también de las artes y la belleza.

— La cítara era una especie de lira de mayor tamaño, utilizada habitualmente como acom-
pañamiento de la poesía épica, probablemente cantada o recitada sobre fórmulas meló-
dicas simples.

5.4. El pensamiento musical
Dos teorías sobre la música de la Grecia antigua influyeron profundamente en el pensa-

miento musical occidental: la teoría del ethos y la armonía de las esferas.
Ambas teorías tienen su origen en la escuela pitagórica, fundada por Pitágoras en el siglo

vi ac. Los pitagóricos sostenían que todo lo que existe está gobernado por proporciones mate-
máticas, desde el movimiento de los astros hasta el alma humana. La música, cuyos intervalos
responden a proporciones matemáticas simples, proporciona el modelo para comprender el
universo y al ser humano.

La teoría del ethos (de ἦθος, «carácter» o «comportamiento») fue desarrollada porDamón
en el siglo v ac y transmitida posteriormente por el filósofo Platón; defiende que la música
puede modificar el comportamiento y la personalidad de los seres humanos, por lo que debe
ser la base de la educación y de la organización social. Según Damón y Platón, cada estilo
musical provoca un comportamiento diferente, por lo cual ciertos estilos deben ser apoyados
y otros prohibidos. Esta idea de la influencia de la música en el comportamiento humano se
mantiene durante toda la Antigüedad, atraviesa la Edad Media y es la base de buena parte del
pensamiento musical renacentista, hasta desembocar en la teoría de los afectos de la música
barroca. Durante el Romanticismo se asignó un ethos a cada tonalidad. En la actualidad se
mantiene viva en áreas como la musicoterapia.

En cuanto a la armonía de las esferas, consistía en la creencia en que los astros, en su
movimiento a través del espacio, producen sonidos que se combinan para formar música («ar-
monía»). Según los pitagóricos, los intervalos que se formaban eran los mismos que utiliza la
música hecha por seres humanos, por lo que el estudio de la música era un camino para el
conocimiento del universo. Esta creencia se mantiene hasta la edad moderna; así, Kepler, al
enunciar en el siglo xvii las leyes de movimiento de los planetas, seguía afirmando que estos
producen sonidos armónicos. La principal consecuencia de esta creencia fue el desarrollo del
estudio de los intervalos, que condujo a la moderna acústica.



Tema 6

La Edad Media

El concepto—y la expresión— de «EdadMedia» fue creado por los humanistas europeos del
Renacimiento para referirse al período que separaba la Antigüedad clásica de la Modernidad
que ellos mismos representaban. Su admiración extrema por el arte y el pensamiento de los
antiguos griegos y romanos y su deseo de recuperarlos en una edad moderna los llevaron al
desprecio por toda la etapa intermedia entre ambos mundos, ignorando o rechazando todos los
desarrollos artísticos, científicos y filosóficos de esa época. Seríamuchomás tarde, ya en el siglo
xix, cuando los artistas y pensadores de Europa rescatarían esa «EdadMedia» y la convertirían
en un períodomítico de ideales caballerescos, amorosos y religiosos, en un enfoque tan erróneo
como el de sus predecesores.

6.1. Desarrollo histórico
Entre los siglos iv y v dc se produce lo que se ha llamado «caída del Imperio Romano»,

es decir, el paulatino desmantelamiento de las estructuras administrativas, políticas, militares,
etc., del Imperio y la disgregación de los territorios occidentales en diversos reinos goberna-
dos por élites de origen germánico (francos, ostrogodos, visigodos…). El proceso comienza con
la decadencia de la propia ciudad de Roma, que se abandona como capital en beneficio de la
recién construida Constantinopla, en la zona oriental del Imperio, a mediados del siglo iv; la
zona occidental, autónoma desde fines del mismo siglo, acabará dividida en diversos reinos go-
bernados por élites militares y políticas de origen germánico aliados con las élites económicas
romanas.

Este proceso de descomposición política es simultáneo a una ruralización progresiva y
un despoblamiento de las ciudades, que tendrá graves consecuencias en la vida cultural y mu-
sical de Occidente. La población abandona las ciudades desplazándose al campo, donde hay
mayores oportunidades; los centros de poder se trasladarán también al campo, para estar en
contacto directo con la fuente de riqueza: los gobernantes se establecen en castillos aislados
y la Iglesia, que desde comienzos del siglo iv se había ido convirtiendo en una institución del
Imperio, centrará su actividad en los monasterios, centros de gran actividad económica y
política, pero también cultural: durante varios siglos prácticamente toda la actividad cultural
—y también musical— de Occidente se desarrollará fundamentalmente en los monasterios; en
ellos se compondrá buena parte de la música medieval —especialmente la religiosa, pero no
solo—; en ellos también se escribirán los primeros libros de teoría musical y se desarrollará la
notación musical.

Al mismo tiempo que esto sucedía en Occidente, el Imperio continuaba en Oriente con su
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30 La Edad Media

capital en Constantinopla; como el emplazamiento de esta ciudad correspondía a la antigua
ciudad griega de Bizancio, conocemos esta etapa del Imperio Romano como Imperio Bizantino.
A partir del siglo vii hay un tercer ámbito cultural, político y religioso: el del Islam, fundado por
Muhammad (Mahoma) a comienzos del siglo, y que se expandió tras su muerte, extendiéndose
a costa del Imperio por las zonas de Siria y Egipto, y también por todo el norte de África y la
Península Ibérica, que será conocida como Al-Ándalus.

A partir del siglo xi comienza en Occidente una nueva etapa —a la que se denomina Ba-
ja Edad Media, frente a la Alta Edad Media anterior— que se caracteriza por una vuelta a lo
urbano: las ciudades crecen; las actividades económicas urbanas, como el comercio y la indus-
tria, empiezan a tener más importancia; los gobernantes se instalan en palacios en ellas; las
catedrales y otros centros religiosos urbanos toman el relevo a los monasterios; por último,
empiezan a crearse centros de educación superior —las universidades— que determinarán la
vida cultural, filosófica y científica desde entonces.

En esta segunda etapa aparecen nuevas formas y técnicas musicales, fundamentalmente
polifónicas, que convivirán con las creadas en la etapa anterior, mayoritariamente monódicas.
Todas ellas se basan en un sistema musical codificado a partir del siglo ix.

6.2. El sistema modal medieval
Los primeros libros de teoría musical del Occidente europeo corresponden al siglo ix; entre

ellos destacan los dos tratados anónimos titulados Musica enchiriadis («Manual de música») y
Scolica enchiriadis («Comentarios al manual»). Son también importantes los tratados escritos
por el monje Hucbaldo en el mismo siglo. Desde entonces se desarrolla una importante co-
rriente de literatura técnica musical que explica el sistema sobre el que se componía la música
monódica de la Edad Media.

Este sistema se basaba en la modalidad, y tomaba como referencia los intervalos básicos
de quinta y cuarta, así como la octava. Los teóricos medievales partían de las distintas especies
de estos intervalos, diferenciadas por la posición que ocupaba el semitono, como se puede ver
en el cuadro 6.1.

Las cuatro especies de la quinta son la base de los cuatro modos básicos de la música me-
dieval, que fueron denominados con los ordinales griegos (latinizados) protus, deuterus, tritus
y tetrardus (es decir, «primero», «segundo», «tercero» y «cuarto»); algunos teóricos aplicaron
a estos modos nombres tomados de la antigua teoría musical griega, aunque con significados
diferentes: dórico, frigio, lidio y mixolidio. Los modos se formaban combinando cada especie
de quinta con una de cuarta, bien extendiendo la quinta hacia el agudo (modos auténticos),
bien hacia el grave (modos plagales); a los nombres griegos de estos últimos se les anteponía el
prefijo hipo-. El sistema completo quedaba entonces de la forma que aparece en el cuadro 6.2.
En la práctica musical, lo habitual era referirse a los modos utilizando los números del 1 al 8,
pero en los libros teóricos se utilizan alternativamente las dos denominaciones indicadas (la
eclesiástica y la griega). Las melodías solían abarcar en torno a una octava; una de las notas
era la principal del modo y en ella terminaban las melodías, por lo que era denominada final;
otras notas servían como ejes melódicos o para las cadencias; en el canto gregoriano una de
estas notas adquiría una importancia especial y era denominada tenor («soporte» en latín).

Así pues, lo que determinaba el modo en el sistema medieval eran los siguientes elementos:

a) Nota final, que determinaba en cuál de los cuatro modos básicos estaba la melodía.

b) Ámbito, por encima de la final en los modos auténticos y en torno a ella en los plagales.
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Quinta Cuarta
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Cuadro 6.1: Especies de la quinta y la cuarta

Nota Nota Ámbito Nombre Nombre
N.º final tenor principal eclesiástico griego

1 RE LA G

8
ˇ

—flflflflflflflflflflfl—

 ˇ ˇ ˇ

–flflflflflflflfl–

¯ ˇ ˇ ˇ Protus auténtico Dórico

2 RE FA G

8

—flflflflflflflfl—

ˇ ˇ ˇ
–flflflflflflflflflflfl–

 ˇ ¯ ˇ ˇ ˝Z ˇ Protus plagal Hipodórico

3 MI DO G

8
ˇ

—flflflflflflflflflflfl—

 ˇ ˇ ˇ

–flflflflflflflfl–

ˇ ¯ ˇ ˇ

Deuterus auténtico Frigio

4 MI LA G

8

—flflflflflflflfl—

ˇ ˇ ˇ
–flflflflflflflflflflfl–
 ˇ ˇ ¯ ˇ ˇ Deuterus plagal Hipofrigio

5 FA DO G

8
˜¨ˇ

—flflflflflflflflflflfl—

 ˇ ˇ ˇ

–flflflflflflflfl–

¯ ˇ ˇ ˇ

Tritus auténtico Lidio

6 FA LA G

8

—flflflflflflflfl—

ˇ ˇ ˇ
–flflflflflflflflflflfl–

 ˇ ¯ ˇ ˇ ˇ Tritus plagal Hipolidio

7 SOL RE G

8
ˇ

—flflflflflflflflflflfl—

 ˇ ˇ ˇ

–flflflflflflflfl–

¯ ˇ ˇ ˇ

Tetrardus auténtico Mixolidio

8 SOL DO G

8

—flflflflflflflfl—

ˇ ˇ ˇ

–flflflflflflflflflflfl–

 ˇ ˇ ¯ ˇ ˇ

Tetrardus plagal Hipomixolidio

Cuadro 6.2: El sistema modal medieval
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Figura 6.1: El sistema completo de la música medieval

c) Nota tenor y otras que pudieran servir para las cadencias.

d) Uso de ciertos giros melódicos característicos (incluidas las cadencias).

Las melodías solían utilizar una interválica sencilla, por grados conjuntos o saltos de terce-
ra; solo ocasionalmente aparecían saltos de quinta o de cuarta, habitualmente en los comienzos
de frase. El estilo de una pieza venía determinado, además de por el modo, por otros elementos,
como la relación entre melodía y texto, que daba lugar a dos estilos principales:

a) Estilo silábico, en que a cada sílaba del texto le corresponde una nota o a lo sumo dos.

b) Estilo ornamentado, en que algunas sílabas del texto se alargan en cadenas de notas
denominadas melismas.

Aunque cada modo destaca ciertas notas y tiene un ámbito determinado, debe tenerse en
cuenta que no se trata de alturas reales, sino de intervalos; es decir, cualquier modo podía can-
tarse transportado a cualquier altura siempre que se respetara la distribución de los intervalos.

En principio, el sistema completo abarcaba dos octavas, empezando y terminando en la, y
se utilizaron las letras del alfabeto latino para designar estas notas en orden ascendente: A=la,
B=si, C=do… Con el tiempo, el sistema se fue ampliando hasta abarcar algo más de dos octavas,
diferenciadas por el uso de mayúsculas y minúsculas o por la duplicación de las letras. El si
era una nota de afinación variable: para evitar el tritono con el fa se podía rebajar medio tono,
convirtiéndolo así en un «si suave» (en latín b molle), que se escribía con una b redonda para
diferenciarlo del «si duro» (b durum) que se escribía con una 𝇒 cuadrada (b quadratum); estos
signos son los antecedentes de los actuales ♭♮♯.

El sistema completo puede verse en la Figura 6.1.
En el siglo xi, el monje y maestro de coro italiano Guido d’Arezzo, para facilitar el apren-

dizaje de las melodías, que seguían memorizándose, inventó un sistema que asociaba deter-
minadas sílabas con notas y sus combinaciones con intervalos; para ello utilizó seis sílabas
sacadas del texto de un himno religioso: ut re mi fa sol la; en esta sucesión de seis sílabas todos
los intervalos eran de un tono excepto el intervalo central mi-fa, que era de un semitono. La
serie podía comenzar en la nota do, en la nota fa con el si «suave» y en la nota sol con el si
«duro», resultando así los tres tipos de hexacordos que se muestran en la Figura 6.2a.

Puesto que los hexacordos podían comenzar en notas diferentes, en melodías más amplias
se utilizaba un sistema de paso de un hexacordo a otro llamado solmisación. Cada nota del
sistema podía así entonarse con varias sílabas distintas, tal como indica la Figura 6.2b. Esta
serie de sílabas acabó formando parte del nombre de la nota, como en Gsolreut o alamire.
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Natural G
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ˇ

re

ˇ Ď
mi

ˇ

fa

ˇ
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ˇ

la

ˇ

Suave G
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ˇ Ď
mi

ˇ 2

fa

ˇ

sol

ˇ

la

ˇ

Duro G

8 ut
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ˇ Ď
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ˇ

fa

ˇ

sol

ˇ

la

ˇ

(a) Los tres hexacordos

Γ ut
A re
B mi
C fa ut
D sol re
E la mi
F fa ut
G sol re ut
a la mi re
b fa
𝇒 mi
c sol fa ut
d la sol re
e la mi
f fa ut
g sol re ut
aa la mi re
bb fa
𝇒𝇒 mi
cc sol fa
dd la sol
ee la

(b) Distribución de los hexacordos

Figura 6.2: El sistema de hexacordos

6.3. La notación musical

6.3.1. La notación
A comienzos del siglo vii, Isidoro de Sevilla afirmaba en sus Etimologías: «si los sonidos no

se retienen en la memoria, se pierden, pues no se pueden escribir». La antigua notación griega
se había dejado de utilizar más de tres siglos antes, y hasta unos doscientos años después
no aparecería la notación musical occidental. Durante medio milenio, aproximadamente, la
música occidental se transmitió de forma oral, con la memoria de los intérpretes como archivo
fundamental de las melodías.

Durante toda la Edad Media —e incluso después— la música seguiría transmitiéndose oral-
mente, pero a lo largo del siglo ix, en varios monasterios de Occidente, se desarrollaría un
sistema de escritura musical nuevo, que evolucionaría a lo largo de los siglos hasta desembo-
car en el sistema actual. La razón de este desarrollo fue la implantación del repertorio de canto
llamado «gregoriano». Se pretendía, por un lado, unificar la interpretación musical litúrgica
en todos los territorios que dependían de la Iglesia de Roma; por otro lado, el repertorio estaba
creciendo y era ya excesivo para retenerlo en la memoria.

Las notaciones más antiguas utilizaban unos signos llamados neumas que se escribían
sobre las líneas del texto que se debía cantar. Estos neumas «dibujaban» el perfil melódico
del canto, pero no pretendían reflejar con precisión la melodía, que se aprendía de oído y
memorizando (figura 6.3). Este primer sistema de notación presentaba numerosas variantes,
dependiendo del lugar concreto (monasterio o región) en que se elaboraba cada manuscrito.
Algunas de estas variantes, las llamadas adiastemáticas, se centraban en las cualidades de
la interpretación sin atender a la interválica; otras, las llamadas diastemáticas, utilizaban



34 La Edad Media

Figura 6.3: Notación neumática

diversos sistemas (puntos, líneas…) para tratar de indicar la amplitud relativa de los intervalos.
En la primera mitad del siglo xi, Guido d’Arezzo reunió varias técnicas que facilitaban la

lectura a primera vista y por tanto el aprendizaje de los cantos; las principales características
de su propuesta eran las siguientes:

— Los neumas se situaban sobre una pauta de líneas paralelas que marcaban la distancia
de una tercera, y la longitud de sus trazos indicaba la amplitud del intervalo.

— Las notas contiguas a los semitonos se indicaban con líneas de colores específicos: el fa
en color rojo, el do en color amarillo.

— A la izquierda de esas líneas se escribían letras clave, que indicaban esas mismas notas:
la F para el fa y la C para el do.

— A la derecha de cada pauta se escribía un pequeño signo, llamado custos, que indicaba
la primera nota de la siguiente pauta y facilitaba así la entonación correcta del intervalo.

El sistema guidoniano (figura 6.4) tuvo gran éxito y se extendió inmediatamente por to-
do Occidente, aunque las diversas notaciones neumáticas se siguieren utilizando en algunos
lugares incluso hasta el siglo xvi. De la notación guidoniana derivaron otras, como la nota-
ción alemana de clavo de herradura o la notación cuadrada francesa (figura 6.5), que nació
en el siglo xii y que aún se utiliza en los libros de canto gregoriano. Esta última se adaptó
posteriormente para las canciones trovadorescas y otros géneros de música profana. A partir
del siglo xiii, las nuevas técnicas de la música polifónica plantearon nuevas necesidades de
escritura, especialmente en el aspecto rítmico, que harían evolucionar el sistema.
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Figura 6.4: Notación guidoniana

Figura 6.5: Notación cuadrada





Tema 7

El canto litúrgico cristiano medieval

7.1. Los orígenes del canto litúrgico cristiano

7.1.1. El canto litúrgico primitivo
El momento crucial en el origen de la música litúrgica cristiana se sitúa en el siglo iv. En

el año 313, el emperador Constantino publicó un edicto (conocido como Edicto de Milán) por
el que declaraba la libertad de cultos en el Imperio. Doce años después, el concilio ecuménico
de Nicea reunía obispos de todo el mundo cristiano y ponía las bases de la organización de la
iglesia. El progreso fue rapidísimo: los emperadores posteriores a Constantino fueron cristia-
nos, y a finales del mismo siglo el emperador Teodosio prohibía los ritos paganos y convertía
el cristianismo en la religión oficial. Se pasaba así de la clandestinidad a la asociación con el
poder, lo cual suponía la celebración pública de los cultos y su cada vez mayor vistosidad, que
incluía el uso de la música.

Comienza entonces el desarrollo de las ceremonias litúrgicas, la principal de las cuales
surge de la unión de dos prácticas primitivas: la lectura en común de textos sagrados y la
conmemoración de la última cena de Jesús de Nazaret; es la ceremonia quemás tarde se llamará
misa, y en ella se incluían cantos de diversos tipos. Por otra parte, en el mismo siglo iv se
desarrolla el fenómeno del monacato, la vida en solitario demonjes ermitaños que se dedicaban
a la oración; con el tiempo, estos monjes formarán comunidades que utilizarán el canto como
forma de oración en común.

Entre las prácticas musicales (o casi musicales) que sabemos que existían ya en el siglo
cuarto, se encuentran estas:

Cantilación: se trataba de una forma especial de leer o recitar textos sagrados, entonando
sobre una nota principal con inflexiones hacia el agudo o el grave en las pausas o acentos;
estas inflexiones son las cadencias.

Salmodia: los salmos y otros cantos, organizados en parejas de versículos, se entonaban con
fórmulas que incluían una entonación (movimiento melódico ascendente, normalmente
solo al principio del primer versículo), una nota tenor, sobre la que se mantenía casi toda
la salmodia, y unas cadencias para la pausa intermedia (cadenciamedial) y final (cadencia
final) de cada par de versículos.

Himnodia: los himnos, composiciones estróficas de origen griego, se incorporaron al can-
to cristiano occidental durante el siglo iv. El obispo de Milán, Ambrosio, fomentó su
práctica y compuso varios himnos, según el testimonio de Agustín de Hipona.

37
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Iubilus: según Agustín, se trataba de una melodía sin palabras desarrollada en algún momen-
to de un canto; un melisma, pues, que aparecía en momentos de mayor expresividad.

7.1.2. Las liturgias pregregorianas
Entre los siglos iv y vii se desarrollan diversas variedades de canto litúrgico en las distintas

zonas de la cristiandad. En Oriente, la organización imperial favoreció la unidad del canto,
desarrollándose así el canto bizantino; fuera de su zona de influencia se desarrollaron las
liturgias siria oriental, armenia y copta, esta última en el sur de Egipto.

En Occidente, la situación fue bastante más compleja, especialmente a partir de finales del
siglo v, con la disgregación del imperio. Esto dio lugar al desarrollo de diversas liturgias y sus
cantos asociados:

— En Italia, entre otras, destaca la liturgia de Roma, que se conoce como romana antigua.
Al norte, la liturgiamilanesa o ambrosiana, por el nombre del obispo del siglo iv citado
antes.

— En la antigua Galia y las zonas cercanas se desarrolló la liturgia galicana, que era en
realidad toda una familia de liturgias diferentes, cada una de las cuales no se extendía
mucho más allá de una diócesis.

— En Hispania se desarrolló la liturgia hispánica, que se unificó en gran parte en los
concilios de Toledo, bajo la dirección de Isidoro de Sevilla, durante la etapa visigótica;
por esto se denomina también liturgia o canto visigodo.

— Otras liturgias occidentales fueron la celta, en Irlanda y parte de Inglaterra, y la africa-
na, en la zona de la antigua provincia romana de África, que corresponde con el actual
Túnez y parte de Argelia.

Nuestro conocimiento actual de estas liturgias es bastante parcial. Las liturgias celta y
africana desaparecieron antes del nacimiento de la notación; la romana antigua y la galicana
fueron sustituidas por la gregoriana sin haber dejado documentos escritos importantes, por lo
que hay que descubrir su presencia en códices gregorianos. La liturgia hispánica sí dejó códices,
pero en un sistema de notación que no conocemos bien y no podemos transcribir; solo algunos
cantos se incluyeron en códices posteriores en notación descifrable. La única liturgia que se
mantuvo tras la difusión del gregoriano fue la ambrosiana.

En cuanto a las liturgias orientales, la mayor parte de ellas se han mantenido, con mayor
o menor evolución, a lo largo de los siglos.

7.1.3. Origen del canto gregoriano
El origen del canto que llamamos gregoriano tiene una localización temporal y geográfica

precisa. A mediados del siglo viii, la situación en Occidente era bastante confusa. El papa
Esteban II se veía asediado en Roma por la amenaza de invasión lombarda, desde el norte y el
sur simultáneamente. En esta situación y ante la indiferencia del emperador, se dirigió en busca
de socorro al más poderoso de los monarcas germanos de Occidente, el franco Pipino el Breve.
Se decidió realizar un encuentro en París en el año 754. Durante su estancia allí, Esteban II
advirtió la profunda diferencia entre la liturgia romana y la galicana; propuso al rey Pipino la
unificación de las liturgias, y este vio en ello la ocasión de reforzar la unidad de su reino. Se
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Figura 7.1: San Gregorio dictando el canto a un copista.
Antifonario de Hartker de San Gall (siglo x)

decidió entonces enviar al reino franco un grupo de cantores romanos que enseñarían el canto
a los cantores francos, con la idea de que después se difundiera por el resto del reino.

El proceso fue necesariamente lento y complejo: la formación de un cantor era entonces ex-
clusivamente oral y memorística, por lo que la sustitución de un repertorio por otro resultaba
terriblemente difícil. Carlomagno, el hijo de Pipino, puso un empeño especial en la implan-
tación en su imperio de lo que entonces se llamaba «canto romano», o «rito romano». En el
proceso de difusión, realizado fundamentalmente en el siglo ix, se produjeron intercambios
musicales continuos entre el canto romano y el galicano, y el resultado fue un producto híbri-
do que propiamente debía llamarse «canto franco-romano». Durante esta época se desarrolló
la leyenda que atribuía a Gregorio el Magno la creación del canto, en Roma, en el siglo vi, por
inspiración directa del Espíritu Santo. De ahí que se conociera este canto con el apelativo de
«gregoriano» (figura 7.1).

El canto gregoriano se impuso en los territorios dominados por los reyes carolingios: las
actuales Francia, Alemania, Suiza, Bélgica y Países Bajos, junto con el sur de Italia. De allí pasó
rápidamente a las islas Británicas y se extendió a los territorios del este europeo por medio
de misioneros. Finalmente acabó imponiéndose también en Roma, aunque los clérigos roma-
nos veían este canto como una forma imperfecta del romano, mal aprendido por los cantores
francos. Solamente en Milán se mantuvo el rito antiguo milanés o ambrosiano, asociado con
el obispo Ambrosio, santo como Gregorio y por tanto tan aceptable como el gregoriano.

En los territorios hispánicos, el «rito romano» se hizo oficial a finales del siglo xi, pero solo
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en los reinos cristianos del norte; en al-Ándalus seguía utilizándose el rito hispánico.

7.2. El canto gregoriano
El canto gregoriano, como todo el canto litúrgico medieval, presenta las siguientes carac-

terísticas:

— Es un canto monódico, es decir, se utiliza una sola línea melódica tanto para el canto
solista como para el canto a coro.

— El ritmo es flexible, dependiendo del texto que se canta; no hay compás ni pulso re-
gular, y tanto el fraseo como la distribución de acentos se ajustan a las necesidades de
declamación del texto.

— El ámbito no supera normalmente la octava (excepto en cantos para solistas, que pue-
den superarla en una cuarta o quinta).

— La melodía se mueve por grados conjuntos o saltos de tercera; ocasionalmente apare-
cen saltos de cuarta o quinta, normalmente en los comienzos. Son inhabituales intervalos
más amplios.

— El perfil melódico de cada canto se organiza en torno a dos ejes: la nota final, en la que
termina y con frecuencia también comienza el canto; y la llamada nota tenor («soporte»
en latín), en torno a la cual suele girar la melodía. Esta nota está normalmente una quinta
sobre la final en los modos auténticos y una tercera por debajo de esta en los plagales,
excepto cuando recae sobre el si, que se pasa al do.

— El sistema modal es el explicado en el capítulo anterior y fue descrito y organizado por
teóricos musicales casi siempre del ámbito monástico.

Según la relación entre el texto y la melodía, se desarrollan tres estilos de canto:

— Silábico: es el estilo más simple: a cada sílaba del texto le corresponden una o dos notas.

— Neumático: estilo adornado; a cada sílaba le corresponden varias notas (normalmente
de dos a seis).

— Melismático: estilo muy adornado; algunas sílabas tienen melismas extensos, a veces
de decenas de notas; en el resto suele predominar el estilo neumático.

Habitualmente en un mismo canto se mezclan varios estilos, pero uno de ellos predomina
y es el que caracteriza a ese canto.

Hay también tres estilos de interpretación (llamados también estilos de salmodia):

— Directa: se cantan todos los versos (o versículos) sin interrupción, por un coro o más
frecuentemente un solista.

— Antifonal: alternan dos coros (o dos pequeños grupos de cantantes, más exactamente)
cantando los versos impares e pares o bien versos y un estribillo.

— Responsorial: alternan un solista y un coro, normalmente cantando aquél los versos y
éste el estribillo.
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7.2.1. El repertorio

Cantos de la misa

El repertorio gregoriano está formado fundamentalmente por los cantos que se interpre-
taban en las dos grandes ceremonias litúrgicas: la misa y el oficio. Los cantos de la misa se
dividían en dos grandes grupos: aquellos que se repetían a diario, durante todo el año o en
ciertas épocas, llamados cantos del ordinario; y aquellos que variaban en función de la fiesta
del día o de la semana del año litúrgico, llamados cantos del propio. En origen, los cantores
centraron su atención en este segundo grupo, que era cantado normalmente por las scholae,
los coros profesionales, frente al primero, que era cantado por todos los asistentes.

Los cantos del propio se suelen clasificar en dos grupos:

Antifonales o procesionales, cantados por la schola durante ceremonias de duración variable;
son el introito, el ofertorio y la comunión. Suelen ser neumáticos y tienen ámbitos
en torno a la octava.

Responsoriales o de meditación, cantados por solistas antes de la lectura del evangelio. Son
el gradual, el aleluya y el tracto. Estos dos últimos eran excluyentes: cuando se can-
taba uno, no se cantaba el otro, en función de la época del año litúrgico. Todos son
melismáticos y a veces superan el ámbito de la octava.

No debe confundirse este uso de los términos ‘antifonal’ y ‘responsorial’ con los estilos de
interpretación citados antes.

Los cantos del ordinario son cinco, que se conocen por las palabras con que se inician
sus textos: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus y Agnus Dei. Son cantos muy antiguos y en su
origen eran cantados por todos los asistentes. Aunque al principio no fueron muy apreciados
por los músicos de iglesia, a partir del siglo xi se compusieron centenares de melodías nuevas
para ellos, posiblemente porque ya no los cantaba la comunidad sino la schola. Posteriormente
serían también el núcleo principal en la composición de misas polifónicas y concertadas.

Cantos del propio Cantos del ordinario
Antifonales Responsoriales

Introito
Kyrie
Gloria

Gradual
Aleluya / Tracto

Credo
Ofertorio

Sanctus
Agnus Dei

Comunión

Cuadro 7.1: Cantos de la misa

Cantos del oficio

Las comunidades monásticas (y los canónigos de catedrales y colegiatas) tenían entre sus
obligaciones la de reunirse para el rezo varias veces al día; estos momentos se denominaban
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horas y en conjunto constituían el oficio. Aunque cada hora tenía una estructura diferente, los
cantos del oficio se pueden agrupar en varios tipos:

Salmos y cánticos. Se entonaban de acuerdo con las fórmulas salmódicas. La diferencia entre
salmos y cánticos es litúrgica, según la procedencia del texto, pero musicalmente son
similares.

Antífonas. Las antífonas son el género más numeroso del repertorio. Eran cantos breves,
de ámbito reducido, con intervalos melódicos pequeños, en estilo silábico, destinados al
canto por toda la comunidad. Se cantaban normalmente como introducción y conclusión
de los salmos y cánticos, y a veces como estribillos de los mismos.

Responsorios. Cantos de meditación, habitualmente en estilo melismático o neumático, que
eran interpretados por solistas. Forman el segundo conjunto en cantidad después de las
antífonas.

Himnos. Cantos estróficos, divididos habitualmente en estrofas de cuatro versos de ocho sí-
labas, con la misma melodía para todas ellas. Fueron muy populares y se compusieron
centenares de ellos, pero las autoridades religiosas no los aceptaban fácilmente y forma-
ron una parte marginal de la liturgia. Su popularidad pudo deberse a su semejanza con
los cantos populares.

El oficio se desarrollaba normalmente en ocho sesiones diarias (llamadas horas), de las que
las más importantes eran vísperas (en la puesta de sol),maitines (a medianoche) y laudes (a
la salida del sol).

7.2.2. Autoría de los cantos
La gran mayoría de las melodías del repertorio gregoriano, así como de sus predecesores

(milanés, hispánico…) son anónimas, dado el escaso interés que los músicos medievales, y los
artistas en general, tenían en cuanto a la cuestión de la autoría. Sin embargo, conocemos varios
nombres de compositores: entre ellos, Notker de San Gall, que vivió entre los siglos ix y x,
o Hildegard de Bingen, en el siglo xii, que fue también escritora, científica y consejera de
papas y emperadores.

7.3. Expansiones del canto
La implantación del canto gregoriano en Occidente supuso, en cierto modo, la «fosiliza-

ción» del repertorio: antes del siglo viii, cada territorio, incluso cada diócesis, tenía su propia
liturgia y sus propios cantos; después, el canto y la liturgia debían ser los mismos. Los músicos
eclesiásticos no se resignaron a esta situación, y continuaron componiendo música nueva, que
se añadía de diversas formas a las melodías gregorianas; en ocasiones se componían también
piezas completamente nuevas, bien por aparición de nuevas festividades o por canonizaciones,
bien para utilizarse en momentos en que no había cantos asignados, como por ejemplo en las
procesiones. En este último caso se incluyen los cantos denominados conductus.

De entre las técnicas y formas que surgieron en este contexto, destacan los tropos, las
secuencias y los dramas litúrgicos.
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7.3.1. Tropos
El término tropo designa actualmente un conjunto diverso de técnicas de ampliación de los

cantos del repertorio gregoriano; en su época, estas técnicas recibieron distintas denominacio-
nes. Las técnicas de tropar son fundamentalmente tres:

Adición de música. Es la técnica más antigua. Consiste en añadir melismas a alguna o algu-
nas de las sílabas de un canto (con más frecuencia, las últimas o las primeras). Fue en
origen una técnica de improvisación, relacionada con el antiguo iubilus.

Adición de texto. Consiste en insertar texto en un canto, en el lugar de un melisma, trans-
formando este melisma en un pasaje en estilo silábico. Se utilizó a veces como recurso
didáctico para recordar la melodía de los melismas, y recibía los nombres de prosa o
prosula.

Adición de música y texto. Es la técnica más importante, y la que recibió propiamente el
nombre de tropo. Consistía en añadir pasajes breves (a veces no tan breves) de texto con
música, que se situaban al comienzo o al final de un canto, o bien se intercalaban entre
los versos de este.

Los tropos tuvieron un gran desarrollo desde el siglo ix hasta el xvi, cuando fueron prohi-
bidos por el concilio de Trento. Los cantos que se tropaban con más frecuencia eran los cantos
procesionales de la misa (introito, ofertorio, comunión) y los responsorios del oficio. También
se tropaban los cantos del ordinario de la misa, a excepción del Credo.

7.3.2. Secuencias
Las secuencias son cantos independientes de nueva composición que se interpretaban tras

el aleluya en la misa. Su origen pudo estar relacionado con los tropos: en principio, la sequentia
era un melisma que se añadía a la última sílaba de la palabra aleluya; este melisma fue después
tropado y convertido en canto silábico, para después independizarse completamente.

La secuencia, como canto independiente, adoptó formas diversas; las más importantes son
dos:

— Una serie de melodías repetidas dos veces con diferente texto; la primera y la última,
habitualmente, no se repiten, quedando una forma A BB CC … XX YY Z. Es la forma
principal de la secuencia primitiva (por lo que a veces se denomina forma de secuen-
cia), y se relaciona con otras formas musicales de la época, no solo religiosas.

— Forma estrófica: el texto se estructura en estrofas con el mismo esquema métrico y
rítmico, que pueden adoptar una misma melodía o alternar entre varias. Esta forma se
impone a partir del siglo xiii.

Al igual que los tropos, las secuencias fueron prohibidas por el concilio de Trento; sola-
mente se autorizaron cuatro:

— Victimae paschali laudes (Pascua)
— Veni Sancte Spiritus (Pentecostés)
— Lauda Sion (Corpus Christi)
— Dies Irae (Misa de difuntos)

A comienzos del siglo xviii se autorizó también la secuencia Stabat Mater, que gozaba de
una gran popularidad.
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El drama litúrgico

Lo que conocemos actualmente como drama litúrgico es un tipo de composición dialogada,
cantada en su totalidad, que se representaba durante alguna ceremonia religiosa en forma
teatral.

El origen del drama litúrgico se suele relacionar con una composición conocida comoQuem
quaeritis. Se trata de un breve diálogo entre unos ángeles y las mujeres que buscan a Cristo en
el sepulcro el día de Resurrección. El texto dice así:

Quem quaeritis in sepulcro, cristicole?
Hiesum nazarenum crucifixum, o celicole.
Non est hic, surrexit sicut praedixerat.

(¿A quién buscáis en el sepulcro, cristianas?
A Jesús Nazareno crucificado, habitantes del cielo.
No está aquí, ha resucitado como había dicho.)

Este texto se interpretaba por dos grupos de cantores que se alternaban representando
los papeles de ángeles y mujeres; pronto la representación se teatralizó incluyendo vestuario y
acción, y se desgajó de la ceremonia litúrgica para convertirse en una verdadera representación
teatral. Se fue extendiendo e incluyó nuevas escenas, como el diálogo inicial de las mujeres
durante su camino hacia el sepulcro, el anuncio posterior a los apóstoles o un monólogo de
María Magdalena.

El Quem quaeritis se imitó para otras festividades, como Navidad o Ascensión, y sirvió de
modelo para otras composiciones similares. A partir de aquí comenzó un importante desarrollo
de las obras musicales dialogadas y representadas, que hacia los siglos xii y xiii incluían ya
historias bíblicas o alegóricas, con multitud de personajes y una extensión considerable. Una
de estas obras es Ordo virtutum, de Hildegard de Bingen, compositora y escritora del siglo
xii, que presenta un tema moral: el intento de las virtudes de conseguir un alma que pretende
arrebatarles el demonio.

La figura 7.2 muestra un fragmento de esta obra en su códice original.
Los dramas litúrgicos se convirtieron en una forma muy especial de teatro musical, mo-

nódico y sin intervención de instrumentos, mucho antes del nacimiento de la ópera. Aunque
no hay relación directa entre drama litúrgico y ópera, aquel fue el origen del teatro medieval,
ya que el antiguo teatro clásico griego y romano no había dejado descendencia en la Europa
occidental.
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Figura 7.2: Ordo virtutum, de Hildegard de Bingen (fragmento).





Tema 8

La monodia profana medieval

8.1. El movimiento trovadoresco
El nacimiento de la canción profana en lengua vernácula (no en latín) se asocia normal-

mente con el movimiento trovadoresco, que floreció en el sur de Francia en los siglos xii y xiii.
En esta época, en las cortes aristocráticas de Aquitania y zonas cercanas (incluidas Cataluña y
el norte de Italia) se difundió un tipo de canción que alcanzó un gran éxito como forma de ocio;
los nobles mantenían en sus cortes trovadores que componían las canciones y cantadores que
las interpretaban; con frecuencia ambas facetas las realizaba la misma persona, creándose así
un grupo profesionalizado de músicos cortesanos; era también habitual que los propios nobles,
tanto varones como mujeres, fueran trovadores, es decir, que compusieran canciones; aunque
la interpretación siempre estaba a cargo de los cantadores.

Los trovadores componían el texto y la música de sus canciones ajustándose a una serie
de géneros musicales, pero buscando la originalidad en la combinación de recursos poéticos y
musicales. Sus canciones se conservan en varios manuscritos, en general bastante tardíos (de
la segunda mitad del siglo xiii). Conocemos los nombres de más de cuatrocientos trovadores
y se conservan los textos de unas 2500 canciones; sin embargo, solo conocemos las melodías
de unas 250 canciones de aproximadamente cuarenta trovadores. Los textos están escritos en
lengua occitana o provenzal, conocida entonces como langue d’oc para distinguirla de la langue
d’oil, el francés del norte.

Las canciones más antiguas corresponden aGuilhem de Peitieu (Guillermo IX de Aquita-
nia), duque de Aquitania, que vivió entre finales del siglo xi y comienzos del xii. El movimiento
trovadoresco se desarrolló durante el medio siglo siguiente, alcanzó su apogeo en la segunda
mitad del xii y comienzos del xiii y comenzó su decadencia a mediados de este último siglo.

El amor cortés. El tema principal de las canciones trovadorescas es el amor cortés. Se trata
de una concepción muy ritualizada del amor: el trovador se enamora de una dama casada,
habitualmente la esposa de su señor, y mantiene con ella una relación similar a la relación
feudal de vasallaje. Esta relación evoluciona desde el rechazo inicial de la dama hasta la unión
amorosa plena, pasando por una serie de etapas. Además del trovador y la dama (o la trovadora
y el caballero) suele aparecer el personaje del gilós (celoso), esposo de ella, así como los amigos
de los enamorados, que facilitan los encuentros, y los lauzengiers o lisonjeros, que espían a
los enamorados para notificar sus encuentros al esposo y de ese modo escalar puestos en la
corte. Las canciones amorosas pueden así plantear el amor en todos sus aspectos: el amor no
correspondido, el amor feliz, el amor clandestino…

47



48 La monodia profana medieval

Forma musical. La forma es siempre la canción estrófica: el texto se divide en varias
estrofas, habitualmente de siete u ocho versos, que utilizan un mismo esquema métrico y se
cantan con la misma melodía; una estrofa final más breve, la tornada, repite la estructura de los
últimos versos de la estrofa y se canta con la melodía de estos. Las rimas pueden ser las mismas
en todo el texto o variar de estrofa en estrofa. La melodía divide habitualmente la estrofa en dos
secciones, con frecuencia repitiendo la primera melodía, con una estructura AAB, conocida
como «forma bar», de una palabra alemana que significa ‘canción’. Lo más habitual es que la
sección A se aplique a los dos primeros versos y se repita en los dos siguientes, mientras el
resto de la estrofa constituye la sección B. Por supuesto, este esquema no es único y el mérito
de un trovador estaba en saber encontrar una correlación original entre estructura poética y
musical.

Características musicales. Las principales características de las melodías trovadorescas
son estas:

— Las melodías utilizan el mismo sistema modal que las gregorianas, pero con algunas
diferencias: no existe una nota tenor y el movimiento melódico es más libre.

— Los ámbitos son muy diversos, y pueden abarcar desde una cuarta o una quinta hasta
una doble octava; lo más habitual es que cada sección de la estrofa se organice sobre un
ámbito diferente, y el total abarque en torno a una octava.

— El estilo de canto tiende a lo silábico, aunque también hay melodías muy adornadas.

— El ritmo era probablemente más acompasado y regular que en el canto gregoriano.

— La interpretación se acompañaba con instrumentos, seguramente en textura heterofóni-
ca.

Géneros de canciones. En su momento de esplendor, las canciones trovadorescas se clasi-
ficaban en los siguientes géneros:

Cansó: es la canción amorosa, y constituye el modelo de todas las demás. Forman el conjunto
principal de la canción trovadoresca.

Alba: es un subgénero de la cansó. Trata el dolor de los amantes al tener que separarse al
amanecer para evitar que los sorprendan, tras haber pasado la noche juntos. Los avisos
del amanecer (rayos de sol, cantos de pájaros), que habitualmente son signos de alegría,
se convierten aquí en signos de tristeza.

Pastorela: relacionada con la cansó, pero de carácter narrativo y dramático más que lírico.
Cuenta habitualmente el encuentro de un caballero con una pastora en el campo; el
caballero la requiere de amores y se establece un diálogo que termina con el rechazo de
la pastora al caballero o bien con la aceptación de la relación amorosa.

Sirventés: trata temas políticos, satíricos o morales. Normalmente imitaban la estructura mé-
trica de una cansó y se cantaban con su melodía, es decir, utilizando el recurso de la
parodia.

Tensó: es un debate entre dos trovadores; uno de ellos fija la forma de la estrofa y la melodía,
y el otro tiene que continuar sobre el mismo esquema.
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(a) Bernart de
Ventadorn

(b) Beatriz de Dia (c) Jaufré Rudel (d) Marcabrú

Figura 8.1: Retratos de algunos trovadores del siglo xii en manuscritos del xiii

Planh: llanto por la muerte de un personaje, o por una situación desgraciada.

Entre los trovadores destacados se cuentan Bernart de Ventadorn, Marcabrú, Jaufré
Rudel o Beatriz de Dia, la única trovadora de la que conservamos una melodía. Entre los
trovadores catalanes —que componían sus textos en lengua occitana— destacan Cerverí de
Girona y Guillem de Berguedà. Se considera el último trovador a Guiraut Riquier, que
trabajó en la corte de Alfonso X el Sabio.

Losmanuscritos que conservan los textos ymelodías de los trovadores suelen incluir breves
relatos biográficos de cada uno, más o menos novelados, que se conocen como vidas, así como
miniaturas con supuestos retratos de los biografiados (figura 8.1).

8.1.1. Expansión del movimiento trovadoresco: los troveros
Medio siglo después de la aparición del movimiento trovadoresco surgen movimientos

similares en otros lugares de Europa. En el norte de Francia se desarrolló el movimiento de los
troveros (trouvères) al comenzarse a componer canciones de tipo trovadoresco sobre textos en
francés, la llamada langue d’oil.

El primer trovero del que se tiene noticia fue Chrétien de Troyes, aunque no se con-
serva ninguna de sus canciones. Entre muchos otros, destaca muy especialmente Thibaut de
Champagne, que fue rey de Navarra y promovió el cultivo de la canción trovera en su corte
de Pamplona. La etiqueta de «último trovero» se le aplica habitualmente aAdam de la Halle,
que vivió a finales del siglo xiii y comenzó la composición de canciones polifónicas.

Géneros. Los troveros de la langue d’oil cultivaron en general losmismos géneros de canción
que los trovadores en langue d’oc. Entre ellos, la chanson, equivalente de la cansó; la chanson
d’aube (alba), la pastourelle (pastorela) o el jeu parti, versión trovera de la tensó. Además de
estos géneros, cultivaron también dos líneas diferentes de canción: la canción narrativa y la
canción de danza.

→Canciones narrativas. La composición de canciones narrativas deriva del antiguo género
de la chanson de geste (cantar de gesta), cultivado en Francia desde el siglo x. Dentro de este
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grupo, destacan dos tipos principales:

Lai: se trata de extensas canciones narrativas, divididas en estrofas de métrica y melodía dife-
rentes; cada estrofa suele estar dividida en dos o tres partes con esquema métrico similar
que se cantaban por tanto con la misma melodía, dando lugar a un esquema parecido
al que aparece en las secuencias de la época o en algunas canciones profanas en latín
(AA BB CC…). El lai era una forma culta y compleja de canción, de tradición anterior a
los troveros y que siguió cultivándose hasta finales del siglo xiv, mucho después de la
extinción del movimiento trovero.

Chanson de toile: estas canciones presentaban siempre una escena en que una mujer sola,
tejiendo, leyendo o paseando en un jardín, se lamenta de la ausencia de su enamorado —
casi siempre por estar en la guerra—. El lamento de la dama lo interrumpe un mensajero
que suele traer la noticia de la muerte del caballero, aunque a veces el final es feliz, con
la noticia de su regreso o incluso con la aparición del propio enamorado. Formalmente,
la chanson de toile se cantaba con una fórmula melódica de uno o dos versos que se
repetía constantemente, a veces alternando con un estribillo. Esta forma se relaciona
muy directamente con la chanson de geste.

→ Las formas fijas. Las canciones derivadas de la danza aparecieron hacia el final de la
época trovera, en la segunda mitad del siglo xiii. Se trata de canciones inspiradas en distintas
danzas que conservaban el esquema rítmico y estructural de éstas. A diferencia de la chanson,
estas canciones tenían siempre una misma estructura, por lo que se las conoce como formes
fixes (formas fijas). Entre las formas fijas destacan tres:

Ballade: constaba de dos o tres estrofas con forma bar (AAB), de forma similar a la chanson,
pero con la diferencia de que el último verso de cada estrofa era siempre el mismo y
funcionaba a la manera de un estribillo.

Rondeau: constaba de una estrofa y de un estribillo que se repetía antes y después de aquélla.
El estribillo se dividía en dos frases musicales que se reutilizaban en la estrofa en forma
bar, con el esquema ABaabAB. A veces se intercalaba la primera parte del estribillo
dentro de la estrofa, dando el resultado ABaAabAB.

Virelai: es la forma más tardía; constaba de un estribillo y varias estrofas que alternaban
con él; la melodía del estribillo constituía la segunda sección de cada estrofa, que tenían
también forma bar. El esquema habitual de un virelai era A bba A bba A…

A finales del siglo xiii comenzó la moda de componer ballades, rondeaux y virelais en
forma polifónica; esto condujo a una profesionalización de los autores de canciones, con dos
consecuencias importantes: la separación de funciones entre poeta y músico y la desaparición
del amateurismo que había sido la base de la canción trovera y trovadoresca. Con la aparición
de la canción profana polifónica desaparece el movimiento trovero.

8.1.2. Expansión del movimiento trovadoresco: los Minnesinger
En Alemania, la canción de tipo trovadoresco apareció al mismo tiempo que en el norte de

Francia y se mantuvo bastante más tiempo, en dos etapas diferenciadas: la de los Minnesinger
y la de los Meistersinger.
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En la primera etapa el tipo fundamental de canción se denominaba lied y correspondía a
la cansó trovadoresca o la chanson trovera. El concepto de amor se designaba con el término
Minne, que correspondía al occitano fin amors o al francés amour courtois (amor cortés); de ese
término deriva el nombre de Minnesinger que se aplica a los trovadores alemanes. La canción
era también estrófica y las estrofas tenían forma AAB o AABA.

Entre losMinnesinger destacanWalther von der Vogelweide,Neidhart vonReuenthal,
Frauenlob, cuyo apodo significa «defensor de la damas», yTannhäuser, cuya leyenda inspiró
la ópera de Wagner titulada con su nombre.

Al igual que el movimiento trovero, el de los Minnesinger se extinguió a comienzos del
siglo xiv. La composición de canciones monódicas continuó con los Meistersinger o maestros
cantores, habitantes de las ciudades (burgueses) que mantenían talleres de creación de can-
ciones similares a los talleres de pintura o albañilería; los maestros cantores desarrollaban su
oficio por encargo o para presentación en concursos y lo enseñaban a aprendices quemás tarde
llegarían también a maestros. Esta actividad se mantuvo hasta finales del siglo xvi, en pleno
Renacimiento; el maestro cantor más famoso fue Hans Sachs, de Nuremberg, protagonista
de la ópera de Wagner Die Meistersinger von Nürnberg (Los maestros cantores de Nuremberg).
Las canciones de los Meistersinger eran formalmente similares a las de los Minnesinger, pero
trataban temas diferentes: en lugar del amor cortés, aparecían historias bíblicas y novelescas
o cuestiones morales.

8.2. La canción monódica latina
No está claro el momento en que el latín dejó de ser una lengua de uso común para dar

paso a las lenguas actuales. En el ámbito de la iglesia continuó siendo la lengua habitual del
canto durante muchos siglos; y desde la fundación de las primeras universidades, en el siglo
xi, el latín fue la lengua de cultura europea hasta el xvii. Esto hizo que una buena parte de
la poesía culta profana se escribiera en latín, y por tanto que hubiera una continuidad en la
producción de canciones profanas latinas. Al mismo tiempo, por tratarse de la lengua principal
de comunicación entre estudiantes de diversas procedencias, hay también una buena parte de
canciones profanas menos «cultas» con el texto en latín.

La mayor parte de estas canciones no se recogieron por escrito; cuando se hizo, se recogió
solo el texto; únicamente en unos pocos casos se conserva la notación musical. Aun así, la
notación musical suele ser adiastemática, es decir, no indica exactamente los intervalos, lo que
impide su transcripción actual. Solo cuando las melodías pueden ser identificadas en manuscri-
tos que incluyen notación diastemática (por ejemplo, notación cuadrada) podemos transcribir
y conocer directamente estos cantos.

Aparte de algunos restos dispersos anteriores al siglo xi, los ejemplos más importantes que
conservamos de canción latina profana están en dos códices: uno en Cambridge (Inglaterra) y
otro que se descubrió a mediados del siglo xix en Benediktbeuern, al sur de Alemania.

El primero de ellos, del siglo xi, se conoce como Cantos de Cambridge (en latín Carmina
Cantabricensia) e incluye varias canciones originarias probablemente de zonas de la Europa
continental.

Los Carmina Burana. El segundo, de comienzos del siglo xiii, conocido como Carmina
Burana (Cantos de Beuern), incluye más de doscientos textos de canciones, algunos con no-
tación musical neumática. Se ha logrado identificar la melodía de unas treinta canciones, que
forma el grupo más importante de canciones profanas latinas medievales. Los temas de estas
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Figura 8.2: La rueda de la fortuna en el manuscrito Carmina Burana

canciones son diversos: morales y filosóficos, amorosos, primaverales, tabernarios… Algunas
canciones se relacionan con los goliardos, clérigos errantes que formaban una especie de orden
religiosa alternativa. En cuanto a su forma poética y musical, predominan dos tipos: los cantos
estróficos, con estribillo o sin él, y los cantos en forma de secuencia (o de lai), es decir, con
melodías diferentes para cada grupo de dos estrofas, que producen la forma AA BB CC… Los
cantos estróficos presentan a veces forma bar (AAB), como muchas composiciones profanas
en lengua vernácula.

8.3. La música instrumental en la Edad Media
El uso de instrumentos musicales en la Edad Media está atestiguado por numerosas pin-

turas, miniaturas, esculturas… así como por referencias escritas. Sin embargo, es escasísima
la música conservada para uso instrumental. Las razones de esta ausencia son diversas: es
posible que los instrumentistas realizaran versiones adaptadas de la música vocal; o bien que
la música instrumental se transmitiera exclusivamente de forma oral, dado que los juglares y
ministriles (intérpretes de instrumentos) desconocían por lo general la notación musical. Tam-
poco está claro cuál podría ser el uso de los instrumentos en la música vocal, especialmente
en las canciones: tal vez se doblara la melodía de la voz, posiblemente variándola, creando así
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una textura heterofónica; o bien se improvisaran «interludios» entre estrofa y estrofa a partir
de la melodía de estas.

No obstante, se conservan algunas piezas puramente instrumentales, todas ellas danzas.
Las fuentes principales son dos: un manuscrito francés del xiii que incluye ocho danzas y uno
italiano del xiv que incluye quince. Hay algunas piezas más en manuscritos ingleses, pero el
total no llega a las treinta piezas.

La mayor parte de estas danzas reciben el nombre de estampida (en francés estampie, en
italiano istampitta). Formalmente constan de una serie de secciones que se repiten, en forma
AA BB CC DD… al estilo del lai y de la secuencia; estas repeticiones alternan dos finales, lla-
mados abierto y cerrado; el segundo termina en la nota final del modo, el primero en cualquier
otra nota.

Algunas de las danzas del manuscrito italiano, como el Lamento di Tristano o laManfredina
se dividen en dos partes, la primera más grave y lenta y la segunda más rápida. Esta costumbre
continuará en el Renacimiento y se desarrollará en las suites barrocas.

Instrumentos medievales. La iconografía y la literatura presentan multitud de instrumen-
tos que se utilizaban en la música medieval. Algunos de ellos son los siguientes:

Cordófonos. Entre los instrumentos de cuerda pulsada los había con mástil, como el laúd y
la guitarra; también sin mástil, como los diversos tipos de cítaras pulsadas o percutidas,
llamadas genéricamente salterios; y una gran variedad de arpas.
Los instrumentos más habituales de cuerda frotada eran las viellas, antecedentes de
las violas y violines; el rabel, de origen árabe, se utilizabe en la península Ibérica y en
otras zonas de Europa. Un importante instrumento de cuerda frotada era la zanfona
(conocida también como organistrum), en la cual las cuerdas se frotan con una rueda
que se maneja con una manivela; y en lugar de pisar las cuerdas directamente con los
dedos, se utiliza un teclado sencillo.

Aerófonos. Entre los aerófonos demadera había una amplia variedad deflautas, tanto rectas
como traveseras; se utilizaban también con frecuencia los aerófonos de lengüeta simple,
como el albogue, o doble, como las chirimías. Muchos de estos instrumentos se cons-
truían en varios tamaños para manejar distintas tesituras.
Los aerófonos de metal eran naturales, es decir, no utilizaban ningún tipo de válvula, con
lo que podían realizar solamente los armónicos naturales de su sonido base. Destacan
varios tipos de trompetas (rectas) y trompas (curvas o enroscadas).
También deben incluirse entre los aerófonos los diversos tipos de órganos; los más ha-
bituales eran los portativos, que se llevaban normalmente colgados y se podían utilizar
en desfiles; los había también positivos, más grandes, que se colocaban sobre una mesa
u otro soporte.

Membranófonos e idiófonos. Ambos tipos de instrumentos eran muy frecuentes en la mú-
sica medieval, especialmente en las danzas. Los membranófonos abarcaban varios tama-
ños, desde los tamboresmás pequeños y portátiles hasta los grandes timbales, que nor-
malmente se transportaban a lomos de caballerías; podían ser simples o dobles, abiertos
o cerrados, y tener una o dos membranas. Era habitual la interpretación por un mismo
músico de una flauta y un tambor.
Se utilizaba también una gran diversidad de idiófonos (campanas y campanillas, so-
najas, sistros, etc.).
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(a) Salterios (b) Zanfonas (c) Rabel y laúd

(d) Chirimías (e) Albogues (f) Flauta y tambor

(g) Órgano portativo (h) Campanas (i) Albogón y tambor

Figura 8.3: Instrumentos musicales en las miniaturas de uno de los códices de las
Cantigas de Santa María.



Tema 9

La monodia medieval en la Península
Ibérica

9.1. El canto litúrgico hispánico
Como se ha visto anteriormente, en la antigua provincia romana de Hispania se desarrolló

un estilo propio de canto litúrgico que se conoce habitualmente como canto hispánico o canto
viejo hispánico. El momento de esplendor de este canto se inicia durante la época visigoda,
entre los siglos vi y vii, y queda fijado en los concilios de Toledo, algunos de ellos presididos
por San Isidoro de Sevilla; por este motivo se le denomina también canto visigótico.

El canto hispánico se diferenciaba de otros ritos cristianos occidentales tanto en los textos
como en las melodías; estas solían ser muy adornadas y melismáticas, y utilizaban un sistema
modal similar pero no idéntico al del canto gregoriano posterior.

Tras la desaparición del reino visigodo y la creación del emirato de Al-Ándalus el rito y el
canto hispánicos continúan tanto en el propio emirato, entre los cristianosmozárabes, como en
los reinos cristianos que se van formando en el norte de la Península. En estos últimos, a partir
del siglo x, comienza a llegar la influencia del canto gregoriano: en primer lugar en Cataluña,
por su especial vinculación con el imperio carolingio; y posteriormente en los demás reinos.
En Castilla, el concilio de Burgos de 1081 ordena sustituir el rito hispánico por el gregoriano
(llamado entonces rito romano), con lo que el canto viejo hispánico comienza su declive.

Durante este período de cambios, y tal vez por la competencia con el canto gregoriano, se
realiza el principal manuscrito del canto hispánico, elAntifonario de León, del siglo x, escrito
en una notación neumática adiastemática que no permite su transcripción actual (figura 9.1).

Poco después del concilio de Burgos se produjo la conquista castellana del reino musulmán
de Toledo; los clérigos mozárabes se negaron a aceptar el rito gregoriano y el rey autorizó a
varias parroquias a mantener el antiguo rito hispánico, llamado entonces mozárabe. El canto
continuó así varios siglos, pero perdiéndose poco a poco; A finales del xv, el cardenal Cisneros,
arzobispo de Toledo, puso en marcha un proceso de recuperación del canto, basándose en la
tradición oral, que desembocó en la edición de varios cantorales; el canto recogido en ellos era
ya muy lejano al canto hispánico original. Cisneros dotó también una capilla de la catedral de
Toledo para que mantuviera el rito, que ha llegado en esta forma hasta la actualidad.
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Figura 9.1: Dos páginas del Antifonario de León

9.2. La canción en al-Ándalus

Al-Ándalus es el nombre con que se conoció conjuntamente a los territorios ibéricos de
gobierno musulmán, que pasaron por épocas muy diversas; los momentos más importantes
culturalmente son el siglo ix, durante el emirato (más tarde califato) que tenía su capital en
Córdoba, y el siglo xi, en la época llamada de los «reinos de taifas», en que al-Ándalus estaba
dividido en varios reinos independientes, entre los que destacaban los de Sevilla, Zaragoza o
Valencia.

El comienzo de la canción cortesana en al-Ándalus se sitúa en el siglo ix, en época del
emirato de Córdoba, con la llegada a esta ciudad del músico Ziryab, esclavo liberto huido de
Bagdad, a quien se considera fundador de la música andalusí. Entre otras cosas, se atribuye
a Ziryab la creación de la principal forma musical de al-Ándalus, la nuba (árabe .(نوبة Esta
consistía en una sucesión de cantos en diferentes ritmos alternados con pasajes instrumentales
y con improvisaciones. A lo largo de los siglos la nuba se fue desarrollando, organizándose
en secciones diferentes y extendiéndose en duración. La nuba se convirtió en la forma más
representativa de la música andalusí.

Además de la nuba, otras dos formas musicales son características de la música andalusí:
la moaxaja y el zéjel. La invención de la moaxaja (árabe موشّحة [muwwaššaḥa]) se atribuye a
Muqaddam de Cabra, músico-poeta de esta ciudad cordobesa que vivió en el siglo ix. La moa-
xaja tenía estructura estrófica, lo que la diferenciaba de la casida, forma habitual de la canción
árabe, que tenía una estructura parecida al cantar de gesta, con tiradas de versos monorrimos
divididos en hemistiquios. La moaxaja trataba habitualmente el tema del amor en un lenguaje
extremadamente culto, y finalizaba con una estrofa breve en lengua coloquial, árabe, hebrea o
romance, denominada jarcha خرجة) [jarŷa]). El carácter estrófico, el lenguaje culto y el tema
amoroso convierten a la moaxaja en un antecedente de la cansó trovadoresca.

El zéjel (árabe زجل [zaŷal]) era una canción estrófica con estribillo de carácter popular,
semejante al posterior villancico. El estribillo constaba normalmente de dos versos con una sola
rima y la estrofa incluía una serie de versos (casi siempre tres) con rima diferente más un verso
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final con la rima del estribillo; el esquema era entonces aa bbba aa bbba aa… Musicalmente
tenía una forma similar a la del virelai trovero. La invención del zéjel se sitúa en el siglo xii,
simultáneamente a la aparición de los primeros trovadores; se le atribuye al poeta, músico
y filósofo de Zaragoza Ibn Baŷŷa (conocido en la Europa latina como Avempace); entre sus
primeros cultivadores destaca el cordobés IbnQuzman.

La música andalusí —como la música árabe en general— es modal y utiliza un complejo
sistema que alcanza 24 modos. Las melodías son monódicas, pero en la interpretación se de-
sarrollan en heterofonía: aunque todos los músicos interpretan la misma melodía, cada uno la
adorna y varía a su manera, creando así una sensación polifónica. El instrumento fundamental
es el laúd, habitualmente de cuatro cuerdas y sin trastes, aunque se utilizaban muchos otros
instrumentos, principalmente de cuerda y de percusión.

El desarrollo de la canción cortesana en los reinos andalusíes continúa hasta su desapari-
ción tras las conquistas cristianas; pero tendrá continuidad en formas musicales propias de los
mudéjares y moriscos, hasta la expulsión definitiva en el siglo xvii. Los emigrados conserva-
rán la tradición en el norte de África, dando lugar a lo que actualmente se denomina música
andalusí, un conjunto de estilos diversos que se desarrollan en Marruecos, Argelia y Túnez,
principalmente. También en Oriente (Egipto y Siria, sobre todo), se mantuvo la tradición de
componer e interpretar moaxajas, tradición que aún continúa en algunos lugares.

9.3. La canción profana en los reinos cristianos ibéricos
En la época de difusión de la canción trovadoresca, a comienzos del siglo xii, la Península

Ibérica estaba dividida en varios reinos, entre los cuales los del norte eran mayoritariamente
de religión cristiana y los del sur de religión musulmana; en estos reinos se hablaban diferentes
lenguas: en unos casos lenguas neolatinas y en otros dialectos del árabe, sin olvidar la presencia
de la lengua hebrea en comunidades judías. El mapa de la península cambió radicalmente en
los doscientos años de desarrollo del movimiento trovadoresco y trovero, fundamentalmente
por la expansión de algunos reinos del norte (Castilla, Aragón y Portugal) a expensas de los
del sur.

En cada uno de los reinos del norte, la evolución de la canción cortesana fue distinta. Ca-
taluña y algunas zonas de Aragón se incorporaron al movimiento trovadoresco desde el co-
mienzo; los trovadores catalanes incluso componían sus textos en occitano. De forma similar,
en Navarra se desarrolló una importante rama del movimiento trovero a partir del reinado de
Teobaldo I, conde de Champagne y trovero él mismo.

Las cantigas gallego-portuguesas. En los reinos occidentales el influjo de la canción tro-
vadoresca tuvo lugar a través de las peregrinaciones a Santiago de Compostela, en las que
participaron con frecuencia trovadores occitanos, así como troveros y Minnesinger. Por este
motivo, el germen de la canción trovadoresca tiene lugar en Galicia y Portugal, a comienzos
del siglo xiii. Se conservan numerosos textos de canciones de trovadores gallegos y portugue-
ses, que cultivaban tres formas principales de canción: la cantiga de amor, similar a la cansó
occitana; la cantiga de escarnio, similar al sirventés; y sobre todo la cantiga de amigo, forma au-
tóctona en la que una muchacha expresa su dolor por la ausencia del amado o su alegría por su
próxima llegada, dirigiéndose bien a otros personajes femeninos (madre, hermanas, amigas…)
bien a elementos de la naturaleza (el mar, los bosques…). Las cantigas de amigo tenían una
forma poética muy particular: se dividían en estrofas de dos versos, de los que el primero era
siempre el último de la estrofa anterior (leixapren); además se alternaban dos series de estrofas
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Figura 9.2: Pergamino Vindel, que contiene las cantigas de amigo de Martín Códax.

con el mismo contenido pero diferentes rimas (paralelismo); habitualmente, un estribillo breve
alternaba con las estrofas.

De toda la creación musical de los trovadores gallegos y portugueses, solamente se conser-
va la melodía de unas pocas canciones: seis cantigas de amigo de Martín Códax, trovador de
Vigo, y siete cantigas de amor deDonDionís, rey de Portugal y nieto de Alfonso X de Castilla,
que vivió entre los siglos xiii y xiv. En ambos casos, las melodías aparecieron en pergaminos
reutilizados en la encuadernación de libros posteriores. (figura 9.2).

Las Cantigas de Santa María. El auge de este movimiento de tipo trovadoresco en lengua
gallego-portuguesa llevó a que los poetas-músicos castellanos utilizaran esta lengua para sus
canciones durante todo el siglo xiii y gran parte del xiv. De todo este repertorio solo se con-
serva el conjunto de canciones conocido como Cantigas de Santa María, dirigido y en parte
compuesto por el rey Alfonso X el Sabio. Se trata de un conjunto de más de cuatrocientas
canciones divididas en dos tipos: las cantigas de loor, canciones de alabanza a la Virgen que
siguen el modelo de las cansós trovadorescas; y las cantigas de milagro, de tipo narrativo, que
cuentan milagros de la Virgen, un tema muy difundido en toda Europa en el siglo xiii y que ha-
bía sido tratado, por ejemplo, por el trovero francés Gautier de Coincy y por el escritor riojano
Gonzalo de Berceo, entre otros.

Las Cantigas de Santa María constituyen un compendio de los estilos musicales de la se-
gunda mitad del siglo xiii. Alfonso X, que había participado como príncipe heredero en las
conquistas de Córdoba y Sevilla y tenía su corte en esta ciudad, mantenía músicos andalu-
síes que colaboraron en el proyecto, así como trovadores occitanos como Guiraut Riquier; y
también troveros y Minnesinger, debido a sus lazos familiares con Francia y Alemania. De la
colaboración de músicos de procedencias tan diversas surge la diversidad de las Cantigas: al-
gunas presentan formas similares al zéjel; otras al virelai, forma que empezaba entonces a
ponerse de moda en Francia; otras siguen el esquema narrativo de una pastorela, aunque con
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Figura 9.3: Una de las ilustraciones de las Cantigas de Santa María.

tema diferente. Esta diversidad, y el elevado número de composiciones que se conservan en
los cuatro manuscritos existentes, convierten a las Cantigas en la obra cumbre de la monodia
profana medieval en Europa.

Por otra parte, las miniaturas que aparecen en los manuscritos presentan una gran diver-
sidad de instrumentos musicales que probablemente se utilizarían en la interpretación de las
cantigas.

Alfonso X es también autor de varias cantigas de amor y de escarnio, aunque no se conserva
la melodía de ninguna de ellas. La canción monódica en gallego-portugués se mantiene en
Castilla hasta el siglo xv.
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