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LA CONMIXTURA MODAL EN LAS CANTIGAS
DE SANTA MARIA *

Este trabajo se propone mostrar la manera especialmente significa-
tiva en que aparece aplicado el procedimiento de conmixtura modal en
las Cantigas de Sanrta Maria, manera que es diferente a la que encon-
tramos en otros repertorios medievales y en los ejemplos proporcionados
por los tedricos de la época.

A modo de introduccién, serd necesario aclarar someramente cier-
tos aspectos bésicos del sistema medieval de los ocho modos, para poder
acceder asi al concepto de conmixtura modal.

Investigaciones llevadas a cabo en las Gltimas décadas han sefia-
lado que el sistema octomodal que aparece expuesto en los tratados teé-
ricos de la Edad Media nacié6 en Occidente de la necesidad de clasificar
y ordenar el vasto repertorio de canto llano liturgico que se desarroll6
en el seno de la Iglesia cristiana durante sus primeros seis o siete siglos
de existencia. Las primeras referencias a este sistema teérico coinci-
den en el tiempo con los intentos de unificacién politica que sucedieron
a la expansién del imperio franco bajo Pipino, Carlomagno y sus ante-
cesores inmediatos. Presumiblemente, la codificacién del repertorio for-
mé parte de un intento de unificar las practicas litirgicas a lo largo
del imperio, a los efectos de coadyuvar asi al proceso de unificacién po-
litica. En el sistema octomodal franco-romano parecen confluir tres ver-
tientes: 1) el “octoechos” bizantino, un sistema de clasificacién de tipos
melodicos con connotaciones calendéricas, en uso desde siglos antes en
la Iglesia cristiana oriental; 2) elementos del sistema teérico griego tal
como fuera transmitido a Occidente a través de la obra de Boecio, in-
cluyendo la gama de sonidos empleados en la practica, las especies de
octavas y la divisién tetracordal del sistema perfecto mayor y menor;
3) los tipos melédicos y de recitacién salmédica que se habian desarro-
Hado en la liturgia y que se hallaban en uso en Occidente, algunos de

* La versién original del presente trabajo fue leida en las Primeras Jor-
nadas Argentinas de Musicologia, organizadas por el Instituto Nacional de Mu-~
sicologia “Carlos Vega”, y llevadas a cabo en Buenos Aires entre el 22 y el
24 de noviembre de 1984.
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cuyos elementos eran de posible origen pre-cristiano. Del siglo IX da-
tan los primeros tonarios, es decir, colecciones de antifonas ordenadas
segin los ocho modos del sistema, y de fines de ese mismo siglo los
primeros tratados tedricos que lo describen. De alli en adelante, y du-
rante mas de siete siglos, la descripcion mas o menos detallada de los
ocho modos formara parte obligada de los tratados teéricos dedicados
al canto llano. Con el correr del tiempo el sistema se fue ajustando al
repertorio y terminé por imponerse; es asi como las melodias que se
agregan constantemente al repertorio liturgico a lo largo de la Edad
Media posterior tendran una configuracién basada claramente en los
preceptos de la teoria modal Interesa aqui destacar que también exis-
tieron piezas excepcionales, cuyas caracteristicas melédicas no se ajus-
taban al sistema, tal vez por ser anteriores al mismo. Algunas de ellas
provocaron largas explicaciones por parte de los teéricos, ansiosos de
justificarlas, y es muy probable que melodias de esa indole se hallen
detras del origen de la nocién tedrica de conmixtura modal.

Aclaremos aqui que el concepto medieval de modo guarda poca re-
lacién con nuestra nocién corriente de modo como escala. Es al mismo
tiempo menos que una escala y mucho mas. No es posible aqui desa--
rrollar en forma siquiera parcial la teoria modal medieval, ya sea en
aquellos aspectos expuestos explicitamente por los tedricos o en aque-
llos otros que surgen del analisis del repertorio. Sélo a titulo enuncia-
tivo, recordemos la importancia de elementos tales como el ambito, la
presencia destacada en la melodia de un esqueleto estructural de notas
esenciales (finalis, tenor, subfinalis, el encadenamiento de terceras por
sobre la finalis, los limites tedricos de las especies de cuarta y de quinta
constitutivas del modo); la presencia destacada de determinados giros,
férmulas o intervalos caracteristicos; el uso del bemol, aceptado desde
temprano en aquellos modos en donde mias dificultades se producian
con la presencia indeseable de tritonos en posicién prominente, y luego
utilizado a los efectos de lograr o justificar transposiciones modales, etc.
Ya en etapas posteriores, es necesario tener en cuenta ademas las re-
laciones entre el sistema octomodal y el sistema hexacordal de solmiza-
cién guidoniana, cuya reciproca interaccién es paralela a la lenta pero
inexorable expansién del sistema octomodal, que desemboca eventual-
mente en el sistema de doce modos de Glareano, y muy posteriormente
en la tonalidad bimodal clasica,

Bastenos por ahora recordar que en la teoria medieval los modos
se definen por las especies de cuarta y de quinta que los componen.
Las. cuartas y quintas se dividen en especies segin la ubicacién del se-
mitono (Ej. 1). En la formulacién tedérica de cada modo, cuartas y
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quintas se yuxtaponen segin vemos en el Ej. 2. La especie de cuarta
y la especie de quinta que corresponden a cada modo le dan a éste su
color caracteristico, del mismo modo que en el sistema tonal clasico la
tercera, segun sea mayor o menor, determina la diferencia de color que
se da entre el modo mayor y el menor. Se puede afirmar que las es-
pecies de cuarta y de quinta se hallan en la esencia misma de la nocién
medieval de modo. Todo gira en este sistema alrededor de la ubicacién
del semitono con respecto a la finalis; aiin en el caso de una melodia
de dmbito muy reducido, una cuarta o una quinta, por ejemplo, se pue-
de determinar su modo con relativa facilidad con s6lo ubicar el semi-
tono y su relacién con la finalis.

Nos limitaremos en este trabajo a un aspecto particular de la teo-
ria modal, el de la conmixtura modal, y en un repertorio en particular,
el de las Cantigas de Santa Maria.

Las Cantigas de Santa Maria poseen especial significacién para el
estudioso de la musica y la teoria musical medieval, y ello descontando
su altisimo valor poético y musical intrinseco. La coleccion nos ha lle-
gado en cuatro lujosos manuscritos, tres de ellos con misica, copiados
no mucho tiempo después de la composicion misma de las piezas. Las
minimas diferencias existentes entre las versiones de aquellas Cantigas
que figuran en mas de un manuscrito atestiguan la fidelidad de estas
copias y el contraste existente en ese sentido respecto a los demas re-
pertorios musicales no litirgicos de la Edad Media. Ademas, las Can-
tigas presentan una excepcional riqueza y variedad de enfoques dentro
de una concepcién basica unificada, producto del hecho de haber sido
compuestas presumiblemente por un equipo de los mejores poetas y
musicos disponibles en una de las cortes mas brillantes y cosmopolitas
de su tiempo, todos bajo la supervision directa del monarca, él mismo
poeta y entusiasta aficionado a las ciencias y las artes. Por ulimo, la
gran mayoria de las Cantigas responde a una forma poético-musical fija
que resulta el molde ideal para el despliegue de técnicas de composi-
cién musical que subrayen y pongan en evidencia dicha forma, como
veremos de inmediato.

Casi el 90 % de las Cantigas responde a la forma poético-musical
del virelai en alguna de sus diversas variantes, El virelai basico (Ej. 3)
se inicia con un estribillo al que sigue la estrofa dividida en dos par-teé:
la primera (mudanza o mudanzas) presenta una nueva rima y a me-
nudo nuevo material musical, y la segunda (vuelta) implica, como su
nombre lo sefala, el retorno a la rima del estribillo y la repeticién to-
tal o parcial de la musica del mismo. Con frecuencia el primer verso
de la vuelta repite aun la rima de la mudanza, si bien ya con la mu-
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sica de la primera frase del estribillo, trabazén de rima y musica que
es caracteristica de la especie. El numero de estrofas varia en las Can-
tigas de 3 6 4 hasta mas de 20; el estribillo aparece al principio y se
repite después de cada estrofa. En los ejemplos de este trabajo sélo
incluyo en cada caso el estribillo inicial y la primera estrofa; en todos
los casos la estructura poética y musical se repite fielmente en todas
las estrofas.

_ . Analicemos someramente las dos Cantigas que figuran como e]em-
plos 4 y 5, las que nos serviran de marco de referencia para el trata-
mietno de los casos de conmixtura modal que se incluyen mas abajo.

La Cantiga N°® 7 (Ej. 4) se halla en el primer modo. El estribillo
consta de dos frases, la primera no conclusiva y la segunda conclusiva.
Comienza definiendo la quinta bésica del modo, re-la, en forma ascen-
dente, adornando el la; quedan claramente subrayadas las dos notas mas
importantes del modo, la finalis re y el tenor la. En el segmento si-
guiente salta al do, importante nota estructural ubicada una tercera por
encima del tenor y parte del encadenamiento.de terceras basado en la
finalis. En el transcurso del segmento final de la frase queda comple-
tada la definicién de ese encadenamiento de terceras con el énfasis pues-
to en el fa, la tercera intermedia entre la finalis y el tenor. La mudan-
za comienza con la octava de la finalis y define la cuarta la-re, también
esencial al primer modo. Aln cuando sélo las primeras cuatro notas
de la mudanza difieren de la frase correspondiente al estribillo, esta
seccidon se presenta como introduciendo un contraste notable con el es-
tribillo en materia de ambito y contorno melédico. Con un minimo de
elementos, esta melodia define claramente el modo subrayando su es-
queleto estructural basico, y proporciona un adecuado contraste entre
estribillo y mudanza.

La Cantiga N° 131 (Ej. 5) se halla en el séptimo modo, el tetrardus
auténtico. Comienza el estribillo definiendo la cuarta superior del modo,
re-sol, por ascenso y descenso, para luego definir la quinta béasica ador-
nada por la sexta. La frase no conclusiva termina en la tercera si, que-
dando dibujado en breve trecho el esqueleto estructural basico del mo-
do, el encadenamiento de terceras sobre la finalis mas el agregado de
la octava. En la segunda frase la tercera sol-si es contrastada con la
tercera “disonante” fa-la, para luego dibujarse la cuarta sol-do, muy
importante en los modos de sol, en los que se da normalmente la fluc-
tuacién entre el encadenamiento de terceras sobre la finalis y esa cuar-
ta, que incluye el tenor del octavo modo, el plagal correspondiente. La
mudanza se limita a repetir la segunda frase del estribillo. dos veces.
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Veamos ahora qué relaciéon existe entre la- estructura poética y la
forma musical en las Cantigas, Por de pronto, a cada verso del texto
corresponde una frase musical. Ya vimos como la musica del estribillo
se repite en la vuelta, la segunda parte de la estrofa. Lo que nos inte-
resa obsei‘var es la relacién existente entre la musica del estribillo y la
correspondiente a la mudanza. Del analisis de las 415 Cantigas se des-
prenden las siguientes posibilidades: 1) la- mudanza repite (dos veces)
parte del estribillo, por lo general la segunda frase (como ocurre en la
Cantiga 131, Ej. 5); 2) la mudanza introduce material musical nuevo,
total o parcialmente (Cantiga 7, Ej. 4). En ese caso el material nuevo
suele contrastar con el estribillo en lo que respecta al dmbito. En ese
sentido, el ambito de la mudanza puede ser méas amplio que el del es-
tribillo (Cantige 7), mas reducido (Cantiga 131) o diferente, es decir,
mds agudo o mas grave en su totalidad. Es importante recalcar aqui
que normalmente tanto el estribillo como la mudanza se hallan inscrip-
tos en un mismo modo. La excepcién esta constituida por un pequeiio
grupo de Cantigas, en las cuales el contraste entre estribillo y mudanza
se logra por medio de un recurso absolutamente novedoso: la conmix-
tura modal, es decir, la introduccién de un cambio de modo. Debemos
por lo tanto referirnos brevemente a este. concepto,

- La nocién de una composicién que comienza en un modo y en su
franscurso pasa a otro, o que comienza en un modo y termina en otro,
no era por cierto nueva en la época de las Cantigas. Ya en los trata-
distas del canto Hano anteriores a esa época aparece ocasionalmente al-
guna referencia, por lo general con respecto a piezas de probable origen
anterior al sistema octomodal y cuya estructura no era explicable den-
tro.de los limites de un unico modo, como ya se mencioné mas arriba.
Pero el primer teérico en estudiar este fenémeno en forma detallada y
proporc10nando ejemplos, el primero también en darle un nombre e in-
cluirlo como _parte integral del sistema modal, fue Marchetus de Padua,
en sy Lucidarium de musica plana, escrito hacia el afio 1318. Dice Mar-
chetus

" “Tonus commixtus dicitﬁf ille qui cum alio.quam cum suo plagali.'éi,
~authenticus est, vel cum alio quam cum suo authentico si est pla-
- galis misceri videtur...” A L S ,
(Tratado 11, Cap. 2, items 34 & 35).

-~ Se-denomina commixtus a aquel modo que est4& combinado con otro
;" 'qué no es.su plagal, en caso de ser auténtico, o con otro que no es
f» -el correspondiente auténtico, en caso de ser plagal.-



De esta definicion y de los ejemplos proporcionados por Marchetus
se desprende que su nocién de conmixtura modal se refiere a la intro-
duccién en una composicion o en una frase de canto llano, de elemen-
tos pertenecientes a un modo ajeno al basico ¢ a su correspondiente
auténtico o plagal, segin el caso. De esos ejemplos Se infiere que ain:
un segmento melddico- muy breve, un salto intervalico caracteristico o
una determinada figura inicial, pueden considerarse casos de conmix-
tura (Ej. 6). Desde nuestra perspectiva resulta sorprendente que Mar-
chetus trate acerca de la conmixtura en el transcurso de un capitulo
dedicado a las categorias de ambito (imperfecto, perfecto, pluscuam-
perfecto, mixto y conmixto). Sin embargo, si consideramos que para
Marchetus y para los teéricos medievales en general, el modo se definia
en su ambito en términos de las especies de cuartas y de quintas, re-
sulta logico que la conmixtura aparezca en su obra hacia el final del
tratamiento progresivo de las categorias de ambito, Especialmente te-
niendo en cuenta que para Marchetus se produce una conmixtura mo-
dal cada vez que se introduce en la melodia una especie de quinta o
de cuarta que no corresponde al modo basico de la composicion. Con
posterioridad a Marchetus el concepto de conmixtura modal volvera a
aparecer en la teoria; merece citarse el tratado de Ugolino de Orvieto,
més de un siglo posterior al Lucidarium, y el Liber de natura et pro-
prietate tonorum de Tinctoris, del 1476, en el cual este concepto recibe
su sistematizacién definitiva. En un trabajo reciente atin inédito, Wi~
lliam Mahrt ha demostrado la manera en que el concepto de conmix-
tura modal tal como lo explica Tinctoris aparece claramente .aplicado
por Guillaume Dufay en sus chansons,

Abundan en el canto llano ejemplos de conmixtura modal que res-
ponden a la definicién de Marchetus. En ellos, la introduccién de ele-
mentos melédicos ajenos al modo bésico de la composicién sirve para
agregar variedad e interés.” No parece sin embargo existir vinculacién
alguna entre la utilizacién de conmixtura modal en ese repertorio y
consideraciones relativas a la forma musical o poética de las piezas en
cuestién. No sorprende tampoco el encontrar instancias de conmixtura
en otros repertorios medievales, ya que la nocién del ocasional trans-
plante de rasgos melédicos o modales caracteristicos fue aceptada den-
tro del sistema de los ocho modos medievales desde época temprana. Es
asf como.en el transcurso de un estudio de los aspectos melédicos y mo-
dales de las Cantigas de Santa Maria he podido detectar mas de un cen-
tenar de casos de conmixtura modal que responden a la definicién de
Marchetus. En ellos, la conmixtura se limita a la introduccion de figu-
ras melddicas caracteristicas de un modo ajeno en el principio o en el
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medio de frases cuya cadencia final se realiza de manera normal, en.el
modo bésico de la pieza. De ellas, cerca de una veintena presentan tra-
mos relativamente extensos en el modo “prestado”, a veces toda una
frase hasta poco antes de la cadencia final; en esos casos, la conmixtura
modal adquiere un cierto valor estructural, al subrayar el comienzo de
una seccion contrastante o acentuar el contraste entre secciones,

Pero entre las Cantigas de Santa Maria existen ocho en las cuales
el concepto de conmixtura modal ha sido aplicado de un modo absolu-
tamente novedoso, como ya se dijo mas arriba, y cuya significacién co-
mo recurso estructural y formal trasciende en mucho lo que se aprecia
en otros repertorios. Es a esas ocho Cantigas que se refiere especifica-
mente este trabajo. En ellas la mudanza en su totalidad, es decir la sec-.

cién B de la forma virelai, se halla en un modo diferente al del resto
de la Cantiga.

En un trabajo que ya se menciond, sobre la conmixtura modal en
la obra de Dufay, William Mahrt demostr6 que la conmixtura ocurre
con mis frecuencia entre modos que tienen elementos en comun. En
lineas generales, cuanto mayor la cantidad de elementos comunes a
ambos modos, méas fluida y coherente sera la transicién de uno a otro.
Recordemos aqui que los ocho modos del sistema disponen de nada mas
que siete especies de octava, es decir que forzosamente dos modos ha-
bran de compartir una misma octava. Este problema fue solucionado
muy temprano en la historia de la teoria modal, cuando se asigné la
octava de re al hipomixolidio, el octavo modo. Esa misma octava ya
pertenecia al primer modo, el dérico. La diferencia entre ambos radica
en que en el caso del primer modo, un modo auténtico, la cuarta se
coloca por encima de la quinta, quedando la octava dividida en el la,
que es al mismo tiempo la nota tenor del modo. Siendo el octavo un
plagal, en cambio, tiene a su cuarta yuxtapuesta por debajo de la quin-
ta, hallandose la octava dividida en el sol, la finalis del modo (ver
Ej. 7). Sabemos que el dmbito de una melodia es, conjuntamente con
su finalis y su estructura interna, uno de los factores fundamentales
para la definicién del modo al que pertenece. Serd por lo tanto factor
de parentesco cercano el compartir una misma octava, como ocurre en-
tre el primero y el octavo modo. Pues bien, Mahrt encontrd que es esta
la conmixtura mas frecuente en la obra de Dufay, y de las ocho Can-
tigas aqui estudiadas, seis presentan esta misma conmixtura.

He seleccionado dos de esas seis Cantigas para su anilisis en esta
oportunidad. La primera es la Cantiga N° 100 (Ej. 8). El estribillo de-
fine claramente la quinta basica del primer modo, re-la, a la que. sélo
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agrega la subfinalis en la cadencia. La mudanza comienza por definir
la cuarta sol-do del octavo modo, completando la quinta solre, El re
al mismo tiempo proporciona el punto mas agudo de toda la Ceantiga,
limite de la quinta bésica del octavo modo y a la vez limite total del
ambito del primer modo. En la mudanza queda clara la estructura ha-
bitual del tetrardus, que incluye el encadenamiento de terceras sobre
la finalis (sol-si-re) y la cuarta sol-do, finalis y tenor respectivamente
del octavo modo, La mudanza realiza su cadencia conclusiva final so-
bre el sol, confirmando asi el cambio de modo. La vuelta, al repetir la
musica del estribillo, proporciona el retorno al modo original.

El ejemplo siguiente, la Cantiga N© 166 (Ej. 9), posee una estruc-
tura modal semejante al ejemplo anterior. Muy clara la estructura ba-
sica re-fa-la-do del primer modo en el estribillo, a la que se agrega ya
en esa primera seccién el re agudo que completa el ambito del modo.
La mudanza, en cambio, recalca la cuarta sol-do, finalis y tenor del
octavo modo, alternando con la definicion menos ‘marcada del encade-
namiento de terceras sol-si-re. También en este caso la mudanza reali-
za su cadencia final sobre el sol, finalis del modo “prestado”. Una va-
riante pasajera a comienzos de la vuelta permite una transicién més
fluida entre ambos modos, al mismo tiempo definiendo claramente la
quinta re-la del primer modo.

La especial significacion de la utilizacién de la conmixtura modal
en estas ocho Cantigas, dos de las cuales acabamos de ver, radica en su
funcién estructuradora, en su sentido arquitecténico. Ya sea en forma
conciente o no, el contraste entre ambos modos sirve eficazmente para
delinear y subrayar sutilmente la simetria presente en la forma poético-
musical del virelai. En pequefia escala, esta utilizacién tan particular
de la conmixtura modal constituye un equivalente temprano de la mo-
dulacién; es modulacién en la acepcién mas pura del término, aplicada
con un sentido de construccién formal de manera comparable a la fun-
cion: que cumple la modulacién en la misica tonal cinco siglos posterior.

Dr. GERARDO V. HUSEBY
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APENDICE

Cantigas en las que la conmixtura modal es utilizada como recurso
estructural, segin lo indicado arriba:

Numero - - Modos
100 . o l1y38
166 ' ly38
176 _ ly5
249 | 7y5
255 ‘ : 1y 8
274 _ . 1y 8
281 lys8

352 lys8



BIBLIOGRAFIA

Ademas de las obras mencionadas en el texto, se incluyen referencias al
material de consulta bésico sobre teoria modal medieval y sobre las Cantigas
de Santa Maria. ‘ )
ANDREWS, Frederick S.~ Mediaeval Modal Theory. Tesis de Ph. D. Univer.

sidad de Cornell, 1935,

ANGLES, Higinjo.~— La misica de las “Cantigas de Samta Maria” del Rey Al-
fonso el Sabio: Facsimil, transcripcién y estudio critico, 3 vols, en 4. Bar.
celona: Diputacién Provincial de Barcelona, Biblioteca Central, 1964, 1943,
1958, 1958.

CLARKE, Dorothy C,— “Versification in Alfonso el Sabio’s Cantigas”. En
Hispanic Review 13 (1955): 83-98.

HEARD, Edmund B.— Alia Musica: A Chapter in the History of Medieval
Music Theory. Tesis de Ph. D. Universidad de Wisconsin, 1966.

HERLINGER, Jan W.—The Lucidarium of Marchetto of Padua. A Critical
Edition, Translation and Commentary. 2 vols. Tesis de Ph. D. Universidad
de Chicago, 1978.

HUCKE, Helmut. — ‘“Toward a New Historial View of Gregorian Chant”. En
Journal of the American Musicological Society 33 (1980): 437-467.

HUSEBY, Gerardo V. — The Cantigas de Santx Maria and the Medieval Theory of
Mode, Tesis de Ph. D. Universidad de Stanford, 1983.

HUSEBY, Gerardo V.— “Musical Analysis and Poetic Structure in the Cantigas
de Santa Marfa”. En Florilegium Hispanicum: Medieyal and Golden Age
Studies presented to Dorothy Clotelle Clarke, Madison, Hispanic Seminary
of Medieval Studies, 1983.

HUSEBY, Gerardo V.— “The Common Melodic Background of Ondas do mar
de Vigo and CSM 73”. En Studies in Alfonsine Poetry, Art, Literature, Mu-
sic, from the International Symposium on the Cantigas de Santa Marfa of
Alfonso X, el Sabio, 1221-1284, November, 19.21, 1981. Madison, Hispanic
Seminary of Medieval Studies, 1985.

MAHRT, William P.—The Rhetorical Use of Mode in the Chansons of Guillau-
me Dufay. Inédito.

MARCHETUS de Padua. Ver Herlinger, Jan W.

METTMANN, Walter ed. — Cantigas de Santa Maria. 4 vols. Coimbra: Acta
Universitatis Conimbrigensis, 1959-1972.

PLANER, John Harris.— The Ecclesiastical Modes in the Late Eighth Cen-
tury. Tesis de Ph. D. Universidad de Michigan, 1978.

POWERS, Harold S.— “Mode”. En The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Ed. Stanley Sadie. Londres, Macmillan, 1980,

74


http:Musicia..ns

Ejemplo 1. Especies de cuarta y de quinta.

I o >
e e e e
e r -
Py “I0 o1 I
“ T S o
- { == <o g * 4 1
- S Y — N A —
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Ejemplo 7. Modds 1 y B. Estructura basica,
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Elempio 9. Cantiga No. 166.
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