OBSERVACIONES SOBRE LA MODALIDAD DEL
REPERTORIO TROVADORESCO

Los estudios modales se multiplicaron en los ultimos afios, la com-
pulsa asidua del repertorio medieval, tanto en el campo de la musica
litGrgica (oriental y occidental) ! como en el de la cancién profana? se
vio estimulado por el aporte de los estudios etnomusicolégicos y de musi-
cologia comparada® que mostraron analogias en las concepciones u orga-
nizaciones melddicas de distintas culturas* y forjaron nuevos métodos
de anélisis.

Al mismo tiempo, los datos surgidos del repertorio mismo relativi-
zarou la importancia otorgada hasta entonces a la teoria modal medieval.
En efectc, 1a nocién de estructura modal basada en especies de quintas
y cuartas dentro del ambito de una octava sélo parece haber cobrado
forma definitiva hacia el siglo XI5 Ligada a esta nocién basica, se afianza
la idea de nota final como definitoria del modo. Junto a esta ardua sis-
tematizacion, la realidad era mucho mas rica, ambigua y caética. El
marco esiricto de los ocho modos quedd fijado y profusamente difundido
a través del Micrologus de Guido d’Arezzo, pero el canto litargico mismo
entrd en €l dificilmente, y a veces s6lo a costa de adulteraciones.

Los trovadores aquitanos inician su labor unos cincuenta afios después
de la redaccién del Micrologus. Las dificultades de analisis modal que
presentan sus melodias fueron atribuidas a menudo a causas exteriores.
Se declaré culpables a los copistas de incongruencias melddicas inad-
misibles, frecuentemente “corregidas” por los transcriptores. Frente a las
diferencias notables que presentan las distintas versiones de una misma
cancién conservadas en manuscritos dispersos, se decidié encontrar la
versidon “auténtica” en la que maéas légica modal parecia presentar al
estudioso, considerando las otras como meras deturpaciones.

Hay que tener en cuenta que esos copistas trabajaron un siglo o mas
después que los compositores, pues ninguno de los manuscritos conser-
vados es anterior a mediados del siglo XIII. Cada uno de ellos (y son
muchos, pues los manuscritos muestran a menudo manos diferentes) es-
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cribia sobre la base de lo que la tradicion oral le habia dictado. Si esa
tradicién “vive en variantes”, segiin el decir de Menéndez Pidal, todas
las versiones son auténticas, y cada una de ellas revela una linea dife-
renie de transmisién regional, escolar o juglaresca. Pero en ninglin caso
puede acusarse a los copistas de incapacidad técnica. Los cambios de
clave para no salirse de la pauta, el uso coherente del bemol y el be-
cuadro (hay canciones que tienen bemol en la clave), el uso de esos
signos junto a notas que no son el si, etc.,, denotan un conocimiento pleno
del oficio.

Mas que denigrar a los copistas, es quizas necesario recordar que, a
lo largo de los siglos XI y XII, se vive un proceso de transformacién
mcdal dei que el sistema de los ocho modos es causa y reflejo, al mismo
tiempo. Bajo la fuerte compulsion de la teoria y el pensamiento escolas-
ticos, cristalizaran durante el siglo XIII una melédica y una ritmica di-
ferentes, de las que testimonian muchas de las canciones de troveros y,
de manera eminente, las Cantigas de Santa Maria. La distincién entre
esta nueva concepcién musical y la antigua, se vio a menudo entorpecida
por el error metodolégico de considerar la cancién profana medieval
como un bloque unitario. Sin embargo, parece imposible pasar por alto
la presencia de diferenciaciones regionales, tan agudas en la sociedad
feudzl®; o el triunfo paulatino de los intereses y gustos popularizantes
de la vigorosa burguesia, opuesta a la aristocracia debilitada. El cambio
de mentalidad producido durante los siglos XII y XIII, que oscila de
la globalidad simboélica del romantico a la sistematizacion racional y el
esquematismo alegérico del goético, tuvo incalculables consecuencias en
todos los planos de la cultura, y de manera especifica en la adopcién de
la ritmica mensural. Aun el canto liturgico, aparentemente inviolable,
se vio afectado por las nuevas tendencias. Ciertos modos fueron suplan-
tados por otros, mejor adaptados al rigido esquema octuple de la teoria,
y manuscritos enteros fueron escrupulosamente “corregidos”.

Y llegamos a la curiosa paradoja de tener que elogiar a los copistas
que, en medio de preocupaciones y practicas musicales propias de su
épcca (finales del siglo XIIT y XIV), supieron mantener una fidelidad
suficiente a la tradicién occitana como para entregarnos cddices en los
que ésta resuena aun con plena originalidad.

Modos arcaicos
A esta originalidad contribuye en parte la presencia esporadica de

modos arcaicos, lo bastante vivaces como para resistir los embates de la
modernidad. Asf, por ejemplo, el Tetrardus con dominante o segunda
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dominante a la tercera aparece en algunas canciones trovadorescas. He
aqui un ejemplo de Peirol (G 44):
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Dom Mocquereau lo reencuentra también al restaurar el auténtico
recitative responsorial del Tetrardus:

“Tr. Atténde. . : D4- ite magni-iti- :dinem Dé- o:ino- stro.
— —  Exspe-;cté- itursicut :pli-:via eldqui- um : mé- um.
— Bedtus vir. :Pét-iensin : :

: i terraié- iritse- men:é- jus.
- - :Gl6- iria
: i etdi-:vi- :tiae in do- mo: é- jus.
: H ' : i
E__: * -2
. 4 A :

7r. Atténde, iDé- :us fi- {dé- :lisin quo non estin- iqui-tas.

“La versiébn que damos aqui —anota Mocquereau— con recitativo
sobre el si, es la versiébn antigua, auténtica, constatada por los manus-
critos. Sélo ella puede hacer comprender la acentuacién normal de este
recitativo, mientras que el tenor en do destruye la economia verbal y
me16Gica .

Transportes con significacién modal
El transporte de ciertas obras sobre las affinalis la, si o do revela a
veces anomalias modales. El transporte intenta a menudo evitar el uso

de una alteracién considerada anormal. La cancién siguiente, de Aimeric
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de Peguilhan (G 35v) estd en Deuterus y hubiera debido ser escrita,
normalmente, sobre la final mi. Al escribirla sobre si no se pone de re-
lieve la quinta disminuida mi-si b (=si-fa). Ahora bien, el si bemol, en
el Deuterus, era admitido con ciertas dificultades y s6lo como bordadura
de la dominante la. Aimeric no parece tener en cuenta estas restriccio-
nes, y lo emplea como nota de paso hacia el agudo, afirmando su impor-
tancia auténoma al colocarlo como cabeza de ligaduras (en obedient, a fan)
y como final de frase (longament).
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La estabilidad del Deuterus con si bemol se observa también en el
cantc litargico, donde piezas transportadas a si utilizan el fa (=sib)
grave 8,
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Ante esta estabilidad, hay que preguntarse si estas piezas son “ané-
malas” o si ejemplifican verdaderos tipos modales, caidos en desuso,
pero de fuerte personalidad propia.

El transporte sobre la nos da también piezas imposibles de clasificar
en ics tipos clasicos. La cancién de Pon¢ d’Ortafa Si ai perdut mon saber
(R 30v) parece al comienzo describir un Protus plagal que, transportado
a la quinta superior, hubiera evitado asi la anomalia de un si bemol grave
(aqui fa). Pero en la cadencia final, la apariciéon del mi bemol (aqui si
bemol) nos ubica en la cadencia tipica del Deuterus.
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Esta “tierra de nadie” entre Protus y Deuterus clésicos tiene sin em-
bargo una fisonomia muy clara. Esta se muestra en una melodia-tipo
empleada numerosisimas veces, con textos diferentes, en las antifonas de
los Oficios litargicos. En el Antifonario de Hartker, de comienzos del
sigio XI, aparece més de cien veces, lo cual prueba su arraigo en la tra-
dicién monéstica. En ella encontramos la misma oscilacién entre si natu-
ral y bemol, la importancia del re a la cuarta superior de la final y el
giro caracteristico de la cadencia °.
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La dificultad de encasillar estas Antifonas en el esquema oficial
se observa en las hesitaciones de los tedricos medievales y modernos, y
hasta de las ediciones para clasificarlas. En efecto, vemos aparecer junto
a ellas las cifras 49, 7°, 8% y 29, y hasta la indicacién: “irregular”.

La finalis

Determinar el modo de una pieza por la nota final es un procedi-
miento tardio, y la férmula lapidaria de Guido d’Arezzo “in fine iudicabis”
(“al final juzgaras”), se aplica dificilmente a ciertas melodias. Si nos
atenemos a las estadisticas, vemos que de las 280 canciones conservadas,
26 al menos (es decir, 9,3 %) poseen una final sorpresiva, aparentemente
contradictoria con respecto a la atmoésfera modal de la melodia en su
conjunto. He aqui un ejemplo de Jaufres Rudel, donde, después de des-
plegar un Tetrardus clésico, el autor nos deja en suspenso con la cu-
ricsa cadencia final sobre el fa (R 63v).
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Es de todos sabido que los tonos salmédicos poseen férmulas melé-
dicas variadas para el final del versiculo, y que esas diferencias terminan
en grados diversos de la escala. La salmodia del Tono 1, por ejemplo,
tiere diferencias sobre re (lo cual es coherente, pues este Tono corres-
ponderia al Protus), pero también sobre fa, sol y la. Se atribuye por lo
general esta abundancia de finales a la necesidad de enlazar con ele-
gancia el Salmo a la Antifona que se canta inmediatamente después, y
que puede presentar notas iniciales muy diversas. El mismo argumento
pucde aplicarse a las canciones trovadorescas, que poseen muchas estro-
fas. La final atipica corresponderia no a la nota final de la cancién, sino
a la cadencia intermedia que, al final de cada estrofa, actuaba de nexo

146



con el comienzo de la estrofa siguiente. Pero, en este caso, hay que su-
poner que la verdadera final de la estrofa postrera quedaba librada a
gusto del cantor, pues nunca esta indicada en los manuscritos. Por otra
parte, el intervalo entre esta cadencia supuestamente intermedia y la
primera nota deberia ser natural y facil de cantar, hecho desmentido por
numerosos casos, de los que damos un ejemplo: una cancién de Berenguer
de Palou (R 37).
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Es quizés necesario admitir, contra toda teoria, que la nota final no
es un elemento tan definitorio como lo hubiera deseado Guido d’Arezzo,
y que la terminacién sorpresiva puede constituir un rasgo estilistico de
una parte del repertorio trovadoresco.

Afiadamos que no faltan piezas litirgicas que presenten la misma
peculiaridad: el Introito Resurrexi, que canta en Protus y termina en
mi*°, el Ofertorio Justitiae** o el Ofertorio Filize regum, que se desa-
rr lla en Tetrardus plagal para bajar bruscamente al mi en la tiltima
nota 2,

& Conmixturas P

El intento de analizar las ambigiiedades modales de ciertas piezas
mediante el principio de la conmixtura o modulaciéon puede tener a
veces éxito. Pero corremos aun el riesgo de superponer una nocién ted-
rica moderna a un repertorio fijado mucho tiempo antes. Hay, por ejem-
plo, varios casos de conmixtura de Tritus y Protus, de los cuales el maés
célebre es la pastourelle de Marcabru (R 5) **. Transportada a la quinta
superior, la melodia parece describir un perfecto Tritus (cuarta inferior
sol-do; quinta superior do-sol, con el mi como nota importante) hasta el
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final, en donde la escala descendente mi-la dibuja la quinta contrastada
tipica del Protus.
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El proceso contrario se observa en En tanta guisa’m mena Amors,
de Guiu d’Ussel (G 59v), donde pasamos de un Protus aparentemente
claro a un Tritus. Este estd anunciado por la insistencia sobre el sol desde
ias palabras volgués drech, luego el ascenso al do, para fijarse en su
ambito y dominantes caracteristicas en el arpegio sol-mi-do y la rotunda
cacdlencia final.
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Xl repertorio gregoriano ha conservado a veces rastros de estos
procedimientos. En el complejo melédico de los Improperios del Viernes
Santo 24, alterna un recitativo caracteristico del Tritus plagal, transpor-
tado a mi con final en do, con un estribillo en Protus.
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Mas claramente aun, en el curso de una melodia continua:
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Al desglosar el Protus del Tritus, la teoria ignordé piezas como éstas,
reveladoras de tipos modales muy estables.
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Estudio de un tipo modal

Otro tipo modal no aceptado por la teoria, pero presente tanto en
el repertorio trovadoresco como en el litargico, es el Deuterus con do-
minante o segunda dominante en tercera e importancia notable de la
tercera inferior. Dom Jeanneteau, en la obra ya citada, lo pone de relieve
en los Alleluias que dom Claire designa, significativamente, como “agqui-
tanos”  y que Gastoué clasific6 como “tardios”, es decir, casi contem-
pordneos de nuestras canciones. Veamos un ejemplo :
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Giraut Riquier lo emplea en dos canciones, Jamais non er om en est
mond (R 108v) y Si chans me pogués valen¢a (R 110v). El hecho es sig-
nificativo, pues estamos ya en época avanzada (el autor muere hacia
1292) y Riquier manifiesta en general una tendencia muy clasica en la
organizacion modal de sus melodias, donde campea el Protus de manera
eminente. En el ejemplo, vemos reaparecer los motivos recurrentes del
Alleluia anterior, que parecen ser una de las caracteristicas de este tipo
modal.
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El mismo tipo modal aparece en canciones mas antiguas. He aqui
una muy difundida de Folquet de Marselha, tal como aparece en el ma-
nuscrito R (42v). El si era probablemente fluctuante, pues aparece acom-
pafiado de un bemol solamente en la primera frase, donde es bordadura
del la. Con la misma funcién parece el bemol en los Alleluias aquitanos ":

Lie- li-ia. * 5.
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El salto do-sol y el arpegio do-mi-sol, que en la cancién aparecen
entre frases, son parte del vocabulario de este tipo modal.
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Riquier nos da un ejemplo de final sorpresivo en la cancién Pos
astres non m’es donats (R 110v). La melodia se inscribe en la estética ya
estudiada de este tipo modal, y explota los mismos motivos recurrentes.
Pero la ultima nota, que forma simetria perfecta con la primera, es el
re y no el mi. Creemos que no basta este elemento para clasificar la
car.cién en Protus, y que es mds acorde con la realidad melddica el tener
en cuenta, ante todo, las dominantes, las cuerdas y las férmulas. Son
éstos los Unicos criterios aplicables a la salmodia, que es fuente de la
modalidad mas compleja 2.
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Sub-tipo con elementos de Tritus

Un nuevo aspecto de este tipo despunta en la cancién En consirier
et en esmai (G19) de Bernard de Ventadorn. La importancia de la
quinta sol-do desde la entonacién, el trazado -clarisimo del ambito hasta
el do agudo, nos impulsan a escuchar un Tritus con final en do. Peque-
floc rasgos anémalos de este supuesto Tritus pueden hacer prever un
desvio a un oido atento: la entonacién descendente y la apariciéon del si
inierior. El modo real se afirma en la ultima frase, donde la escala
la-soi-fa-mi instaura definitivamente la coloracién del Deuterus, confir-
mada por el ambito si-si.
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La misma ambigiiedad entre Tritus y Deuterus aflora en este ejem-
plo de Folgquet de Marselha (G 7). Aqui el oido parece inclinarse hacia
un Tritus sobre fa en la primera parte, pero el lenguaje propio del Deu-
terus se afianza lentamente por las finales de frase en mi, la afirmacién
de la quinta si natural-mi y el giro do-mi-fa-sol, que sella la fisonomia
modal de la pieza, de igual d&mbito que la anterior.
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Avanzando méas en el andlisis, y alejandonos paulatinamente de los
ejemplos mas claros, vemos construcciones cada vez mas artificiosas.
He aqui una cancién de Peire Vidal (R 64v):
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Podria tratarse, otra vez, de un Tritus sobre fa. Los saltos do-fa y
fa-do, que fijan aparentemente las especies de cuarta y quinta, la in-
sistencia en los polos melédicos fa-la, afirmados por los finales de frase,
parecen confirmar esta impresién. Pero el final en mi, sorpresivo y ape-
nas anunciado, nos hace pensar que se trata de un tipo modal emparen-
tado con el anterior, donde los vocabularios de Tritus y Deuterus se
mezclan en una atmésfera de personalidad propia.

En la cancién Res contra Amor non es guirents, de Raimon de Mira-
vai (R 84v), se observan analogias con Amb la fresca clardat, ya citada.
Encontramos otra vez la importancia del si como final de frase, que hace
peasar en un Deuterus con si bemol transportado a la quinta superior.
Encontramos igualmente un final sorpresivo en fa, anunciado aqui por
el si bemol. Pero, a diferencia del Amb la fresca..., el tipo de Deuterus
parece inscriberse en el clasico de dominante a la cuarta (aqui mi), y
la fluctuacién entre los vocabularios de Deuterus y Tritus es mayor en
el curso de la pieza. En primer lugar, ésta comienza con una entonacién
tipica del Tritus plagal, donde estariamos tentados de agregar el bemol
al s1 y establecer una simetria con la frase final. En segundo lugar, los
dos finaies de frase en do, el ambito sol-sol y el arpegio sol-mi-do intro-
ducen giros melddicos propios del Tritus, transportado a do en el curso
de la pieza.
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Pareceria que hemos llegado a un punto limite, con tipos modales
dislocados, transportes sucesivos y férmulas yuxtapuestas de diversas
familias melddicas. Pero “cada pieza tiene su propia modalidad, su men-
saje modal especifico. Escoge... la dindmica y las férmulas que le
gustan, centoniza como le apetece, deja de lado las costumbres modales
y crea asi su propio conjunto...”®. Antes de destruir el mosaico en
pedazos inconexos, tratemos de descubrir su mensaje, su expresividad es-
pecifica. Notemos la tensién creciente de un arco que se multiplica en
resonancias, desde el fa inicial, el la como primera cuerda, el si que actda
de arbotante hasta el mi, y luego el sol, clispide de una cadena de cuatro
terceras y centro exacto de la estrofa, sélidamente apoyado en la clave
de boveda del do. Y desde este climax, deslizdindonos una vez mas por
13 cuarta mi-si, volvemos en ondulaciones repetidas al la, para llegar a
la bellisima inflexién del si bemol que precipita la cadencia final. Trate-
mos de rescatar asi la unidad de la obra, a veces inclasificable, (inica
e iirepetida, que trasciende las sistematizaciones reductoras.

Lic. Clara Cortazar
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NOTAS

1 Ver Jean Claire, Les repertoires liturgiques latins avant loctoechos, Etudes
grégoriennes XV, Solesmes, 1975. Eugéne Cardine, Premiére année de chant grégo-
rien, Roma, Institut pontifical de musique sacrée,1975. Jean Jeanneteau, Los modos
gregorianos. Estudio, andlisis, estética, Abadia de Santo Domingo de Silos, 1985. Erie
Werner, The sacred bridge, London, Dobson, 1959,

2 Hendrik van der Werf, The chansons of the troubadours and trouveres. A
study of the melodies and their relation to the poems, Utrech, 1972. Gerardo V., Huseby,
The Cantigas de Santa Maria and the hMedieval Theory of Mode. Tesis doctoral, Stan-
ford University, 1983. Del mismo autor, véase también: La commixtura modal en las
Cantigas de Santa Maria, en Revisia del Instituto de Investigacién Musicolégica “Car-
los Vega”, n° 9, Bs. As., Facultad de Artes y Ciencias Musicales, 1988, Durum y Molle:
Bemol, becuadro y transposicién modal en la monodia del siglo XIII, Trabajo pre-
gentado en las Terceras Jornadas Argentinas de Musicologia, Buencs Aires, 1986, El
Dr. Huseby tuvo la gentileza de leer atentamente mi pequefia contribucién al tema,
vy le agradezco sus agudas observaciones y palabras de aliento.

3 Alain Daniélou, Traité de musicologie comparée, Paris, hermann, 1959.

% A. Bescond, Le chant grégorien, Paris, Buchet-Chastel, 1972,

5 Jacques Chailley, La naissance de la notion modale au Moyen Age. En: Mis-
celinea en homenaje o Monseiior Higinio Anglés, Barcelona, Instituto Espafiol de
Musicologia, 1958-61.

¢ Para aplicar el criterio regional en nuestra modesta medida, hemos basado
nuestro estudio en los manuscritos occitanos (R, Paris, Bibliothéque Nationale, fr.
22543, y G, Milan, Biblioteca Ambrosiana, R 71 sup) y hemos consultado los manus-
critos franceses (W, Paris, Bibliothéque Nationale, fr. 844) para las canciones que
sblo aparecen en ellos. Ademds, hemos utilizado, para los textos y ciertos criterios
de transcripcién, la edicién de Ismael Fernandez de la Cuesta, Las cangons dels tro-
badors, Tolosa, Institut d’estudies occitans, 1979.

7 Le Nombre Musical Grégorien, II, p. 196. St. Pierre de Solesmes, 1927.

& Don Eugéne Cardinale, Graduel neumé, St. Pierre de Solesmes, 1972, pag. 131.

9 Antiphonale Monasticum pro diurnis horis, Tournai, Desclée & Co., 1934,
pag. 217.

10 Graduel Neumé, pig. 220,

11 Jbidemn, pag. 115.

12 Jbidem, pag. 64. Ver sobre este punto Jean Jeanneteau, op. cit., pig. 424.

13 Otros ejemplos: Dirai vos, del mismo Marcabru (R 5v); Un gais conorts,
de Pong de Capduélh (R 55v); Si tot s’es ma déomna, de Raimon de Miraval (R 83v);
Non sai, de Cadenet (Cangé 42); ete.

14 Liber Usualis, pag. 787-739. La Antifona Hodie: Antiphonale Monasticum,
pig. 249.

15 Jean Claire, La composition modaic des Kyrie, En: Revue grégorienne 4-5,
1958, pag. 82-83.

16 Graduel Newmé, pag. 247.

17 L[iber Usualis, pag. 1191.

18 Ver una tcoria evolutiva de las cuerdas madres en la obra ya citada de
Jean Claire, Les répertoires liturgigues lating avant Poctocchos.

19 Jean Jeanneteau, op. eit., pags. 424-425,
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