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El pasado mes de noviembre (1995) tuvo lugar en Roma, en el Pontificio Ateneo de la Santa Cruz, un seminario interdisciplinario de cinco sesio�nes titulado “La música y la liturgia en las perspectivas de la musicolo�gía sacra contemporánea”. El interés que suscitó fue grande e hizo surgir otras iniciativas culturales. Ahora hemos comenzado otro seminario, de 12 horas de duración, sobre el canto gregoriano: historia, desarrollo, análisis y actualidad de un canto que viene del primer mile�nio y que acompañará nuestra entrada en el tercero. El proyecto con�tinúa con cursos específicos de musicología sacra�, primero como asigna�tura opcional de licenciatura en la Facultad de Teología (1997-98) y des�pués como asignatura obligatoria de licenciatura en la nueva Facultad de Comunicación Social Institucional (a partir de 1998). Su necesidad nos resulta patente: informar sobre la Iglesia Católica no puede prescindir del patrimonio cultural que a ella le debe la humanidad. Una vertiente práctica podría comprender (por ahora es sólo un deseo) la reconstruc�ción del órgano de la contigua Basílica de Sant’Apollinare con todo lo que comportaría su uso litúrgico y concertístico y su inserción en las activi�dades de una institución universitaria, lo cual podría convertir ese lugar del centro de Roma en un foco de renovación de la música sacra. De esta vertiente práctica hay ya una cierta anticipación gracias al órgano de la nueva parroquia del Beato Josemaría Escrivá, cuyo organista titular es Massimiliano Muzzi.


La “música sacra”


Ahora queremos exponer de modo sintético la especificidad de nues�tro punto de vista. Para justificar brevemente la presencia de este tema en un ámbito filosófico acudimos a Luigi Pareyson, el cual afirma que “el arte sacro, si no consigue ser arte, no consigue ni siquiera ser verdade�ramente sacro”�. Por tanto, moverse en este campo implica la reflexión sobre lo que es el arte�, lo que es el hombre�, lo que es lo sacro�, tam�bién en ocasiones que podrían dar la impresión de remitirnos a algo de�masiado específicamente “cultual”�, “teológico”� o incluso “eclesiástico”, ya que “el arte puede ser sacro sólo bajo dos condiciones: debe tener, ante todo, una inspiración religiosa, y, en segundo lugar, debe obedecer a las indicaciones relativas a las exigencias del culto”�.


Con estas premisas nos interrogamos sobre la naturaleza de la mú�sica sacra. En ella convergen tres elementos fundamentales: la emoción, la estética y el misterio, que se resuelven en la creación de un símbolo litúrgico, un signo y un lenguaje que no se subordina a la liturgia sino que converge en ella.


La emoción es la génesis de la música. Por tanto, también de la mú�sica sacra. San Ambrosio hablaba de los “cordis ima”�, que podríamos traducir como “las entrañas del corazón”: no tiene miedo a reduplicar en la alabanza a Dios el carácter de entraña que ya de suyo tiene el corazón.


La estética representa la forma o belleza de la música de la que proviene. Es “la dulzura del oído” y la exaltación de los “vestigios de la razón en los sentidos”�: así la emotividad se encuentra cambiada en su esencia puramente instintiva y revestida de proporción, de sobriedad, con varios tonos y diversidad de acentos. “La emoción, dice San Agustín, que puede ser exultación y pasión, asume la correcta medida rítmica, se hace música volviéndose scientia bene modulandi”�.


La emoción y la estética musical están en relación estrecha dentro del contexto vivo de la celebración cristiana, donde la scientia bene mo�dulandi se presenta como dimensión del misterio cristiano, en el cual recibe la modalidad de símbolo de la fe, caracterizado por la “sacræ suavitas dulcedinis”�. En la liturgia, por tanto, la música no es una “sierva”: exigiéndola como momento litúrgico, el rito no la condiciona desconociendo sus propiedades sino, al contrario, la reconoce y la cuali�fica ofreciéndole precisamente la motivación sustancial, y además la mide, la invita y la estimula, al mismo tiempo, a presentarse en confor�midad con su propia identidad de scientia bene modulandi.


Emoción, estética y misterio están en la música sacra íntimamente conectados: sin emoción la música no nace, pero la emoción se debe ca�racterizar estéticamente o tender a ello, recibiendo la medida del arte. Pero para definir la música sacra interviene esencialmente la liturgia�, en la cual la emoción proviene de la celebración misma, donde la belleza mira a reflejar la gratia y el esplendor divino. El sentimiento, aun posi�tivo, privado de estética se reduciría a canturreo ofensivo, del mismo modo que la estética, sin sentimiento, daría lugar a la aridez; pero uno y otra juntos, sin el misterio cristiano, no producirían música sacra. La cri�sis de la música sacra se debe explicar precisamente por la interrupción de esta triple relación.


Aquí no podemos dejar de tomar de la teología la noción de liturgia como acción de Dios, no del pueblo�. Cuando no se concibe así, pierde su identidad y su razón última y sus signos se vuelven insignificantes. Hay que recordar que sustancialmente el sacro cristiano es el sacramento, el signo de la mediación eficaz de la salvación�.


La emoción. En una acción litúrgica se pone en movimiento todo un proceso sensitivo concreto: la vista, el oído, la palabra, la voz, el gesto, son llamados a acoger y a manifestar la “impresión” del misterio cris�tiano, a administrarlo y, luego, a contemplarlo, a admirarlo, a compla�cerse en él, a conmoverse con él, a tejer el elogio y a revestirlo lírica�mente. Aquí la persona entera, el alma con el cuerpo, queda involu�crada�. La música sacra expresa la pasión y canta la dulzura y el gusto, la suavitas del misterio cristiano celebrado en la liturgia.


Una consecuencia importante de la verdad y la integridad antro�pológica de la participación litúrgica es ésta: se participa activamente en la celebración no sólo con el gesto realizado personalmente. También el ver es una forma de participación; como lo son el escuchar, el compla�cerse, el gustar, el atender para comprender�. En este contexto adquiere pleno sentido una schola con música que sólo ella puede cantar, no para aislarse de la asamblea sino para representarla e interpretarla. Si la asamblea y sus miembros no son capaces de tal concentus no deberían sentirse dejados de lado. Ese concentus ilustra y satisface a toda la Iglesia, que se complace en escuchar, ya que esa música se eleva a Dios por todos: es el canto cristológico y trinitario que se alza para la asam�blea; es un símbolo en el que todos se encuentran y del que todos gozan, aunque no todos concurran personal e inmediatamente a generarlo�.


La estética. La música sacra, precisamente porque es sacra, no puede dejar de tender a la belleza y aspirar a ser, en diverso grado, arte. Exige la estética, la medida, la gracia, pues en la liturgia son un símbolo de la pasión de los creyentes que cantan a Dios la propia fe y la alegría de ha�ber sido admitidos a la comunión con Él.


Los Padres de la Iglesia recuerdan con frecuencia la grande fuerza de la música en la liturgia, que debe ser una experiencia espiritual in�tensa. En la historia de la música sacra la Iglesia ha tenido que ser siem�pre vigilante en materia musical, pues la música no siempre ha resul�tado conforme a la naturaleza de la celebración, por ejemplo cuando los compositores han tendido a provocar una especie de éxtasis sensitivo, lo cual no eleva los sentidos al espíritu sino que enreda el espíritu en los sentidos�. Aquí la música puede efectivamente transformarse en una vía equivocada, que no tiende a la purificación sino al aturdimiento.


Alcance antropológico del lenguaje musical


Esta reflexión la exigen el compromiso antropológico integral y la mencionada noción de signo. Piénsese, para comenzar, en la diferencia entre prosa y poesía. En la primera hay una búsqueda de una cierta ade�cuación entre la palabra y lo que ésta significa (como prosa ideal pién�sese antes en un instructivo que en una novela). Pero las palabras pue�den significar más de lo que encontraríamos en un diccionario: es éste el caso de la poesía�. La palabra es entonces eminentemente viva: sólo en un contexto vital adquiere plenitud de sentido, pues debe ser leída, in�terpretada�. Aquí las palabras no se pueden sustituir; no se puede decir “lo mismo” con otras palabras: la poesía trata de recuperar la identidad prebabélica de sonido y sentido, de forma y contenido. El texto no es, pues, la poesía; ésta la suscitará la lectura del texto, por eso no se agota en ninguna de sus lecturas, si bien tampoco existe sino en las lecturas�. La poesía (no el texto) es inagotable como es inagotable la verdad�, y es también inagotable la persona�.


En la poesía hay, pues, un ideal de total identificación entre sentido y sonido. Esta identidad se alcanza más plenamente en la música. No es que no signifique nada: “La música significa. Bulle de significados que no admiten la traducción en estructuras lógicas o en la expresión verbal. En la música la forma es contenido, y el contenido forma”�. En neto con�traste con el deconstruccionismo, que niega el logos, Steiner encuentra una “presencia real”� y afirma que el ateísmo de los deconstruccionistas es punto de partida, no de llegada. Es decir, ellos han entendido que esa exclusión hay que hacerla desde el primer momento: de lo contrario, Dios vuelve siempre a entrar por la ventana.


Según Steiner, la pregunta sobre la naturaleza de la música es una pregunta teológica�. En sus escritos encontramos sobre todo literatura; en segundo lugar, pintura. Pero la música es siempre el culmen, y, si de ella habla poco, es porque de música se puede hablar poco�. En poesía cuenta más lo no dicho (¡pero siempre a través de lo dicho!). También en música, y en mayor medida. Como han hecho notar algunos —Baudelaire, Poe— no es lo que oímos sino lo que no oímos lo que nos hace llorar: lo que oímos nos lo hace sospechar. Misterio lo hay siempre. Afortunadamente: es una garantía de realidad�. En música el misterio es mayor. En música sacra, en un segundo grado. El racionalismo de evi�denciar todo no lo hace a uno más humano�. Quien ha tenido la expe�riencia de una belleza sublime y ha entendido que antes de haberla escuchado (visto, etc.) nunca la habría sospechado, está virtualmente va�cunado contra este racionalismo.


Dos paradigmas: el canto gregoriano y la polifonía


El canto gregoriano� parte de una meditación bíblica-sálmica. Se fundamenta en la lectura rítmica del texto. A esta meditación se añade el canto y lo que el instinto o voluntad de cantar lleva consigo en cuanto al apoyo comunitario, expresión y entrega de sí mismo. En el canto gre�goriano entran por tanto en juego dos instintos, es decir, expresiones de bases innatas, psicológicas y raciales: el instinto verbal y el instinto mo�dal (la gracia celebrativa). La gracia celebrativa es el resultado del res�peto de tres causas de evolución expresiva: a) los estados de ánimo del momento del rito; b) los diversos actores, según su papel y su capacidad musical; c) los grados de solemnidad y el espíritu del tiempo litúrgico. El canto gregoriano, por tanto, realiza la empresa espiritual de revelar, en el mismo complejo musical unificado, un uso excepcional del instinto verbal, del instinto modal y de la gracia celebrativa: todo puesto en una forma rítmica muy humanizada; este ritmo muy libre expresa el vínculo texto-música; la rítmica de la lengua latina está íntimamente ligada a la trama modal y a la jerarquía de los ornamentos y de las fórmulas.


Por lo que toca a la polifonía, hay que señalar que las disposiciones del Concilio de Trento� que se referían a la música se pueden resumir como sigue: a) eliminación de aportaciones mundanas al servicio litúr�gico; b) comprensibilidad de las palabras y, en consecuencia, menor complejidad contrapuntística; c) reducción de las secuencias monódicas utilizables en el rito oficial a sólo cuatro (que luego llegarían a cinco con la añadidura del Stabat Mater); d) sugerencia de normas para la correcta acentuación latina; e) crítica a la práctica de la ornamentación excesiva por parte de compositores y cantantes. Todas estas indicaciones tuvieron un efecto directo e inmediato en la producción polifónica posterior, al punto que muchos trabajos se escribieron expresamente como confor�mes a la reglamentación conciliar. Precisamente en este contexto entra la figura de Palestrina como uno de los ejemplos más significativos de perfección estilística y coherencia litúrgica. Esta perfección se puede reunir en siete puntos: a) extremada atención a la observancia de la acentuación métrica de las palabras; haciendo coincidir los valores musi�cales más largos con el acento de las palabras, no se modifica la estruc�tura interna de éste y se facilita su comprensión sobre todo al escuchar la polifonía; b) inicio silábico y mesurado en el cual sólo posteriormente se incorporan sobrias figuras melismáticas y aceleraciones del ritmo; c) el comportamiento de las partes está siempre orientado a una máxima cantabilidad obtenida por medio de la inmediata compensación de los saltos ascendentes o descendentes (siempre escritos en relación con la facilidad de emisión vocal) en sentido contrario; d) el uso de los modos es limitado y se introduce por razones de eufonía la praxis de la musica ficta con el resultado de acercar el efecto final a las de los dos tonos “modernos”: mayor y menor; e) las disonancias son usadas siempre de manera racional, con una sucesión metódica de preparación, ejecución y resolución; las notas de paso están siempre en los tiempos débiles; f) la práctica de las imitaciones está siempre controlada cuidadosamentey bien distribuida dentro del equilibrio de la obra; g) el timbre está homo�geneizado por el uso exclusivo del coro masculino a cappella�.


Perspectivas de la investigación musicológica.


La musicología sacra, como se la entiende modernamente y como la estamos enfocando nosotros, es una ciencia nueva, aún a la búsqueda de un encuadramiento definitivo. Antes se estudiaba la teología de la mú�sica sacra o preceptiva de la música de iglesia, pero sin un programa de investigación y un método precisos.


Después del Concilio Vaticano II, la reforma litúrgica obligó a teólo�gos y músicos a un replanteamiento general, a complejas reflexiones so�bre el papel musical de los nuevos ritos, sobre el sentido y la función de cada uno de los cantos. Al mismo tiempo, una gran cantidad de docu�mentos, de normas, de indicaciones y de advertencias relativos a la li�turgia y a la música han creado la exigencia de ordenarlos, de estudiar�los y de confrontarlos para obtener una visión de conjunto.


Las bases de la nueva ciencia están en parte precisamente allí, en estos documentos, y en parte —la mayor parte— en la investigación mu�sicológica que está aún por hacerse y que llevará, estamos seguros, a conclusiones entusiasmantes.


� Los principales puntos de que trata la musicología sacra son los siguientes: a) estudio de la historia de la música sacra; b) tratamiento teórico de los conceptos de religioso y sacro, referidos a la música, y de su evolución y despliegue; c) estu�dio de la legislación eclesiástica en materia musical; d) valoración estética de los repertorios musicales y, en concreto, de las diversas obras tomadas en sí mismas, para determinar su “valor” artístico y sus posibilidades litúrgicas y paralitúrgicas; e) estudio técnico-formal de los repertorios —en particular el gregoriano, la mú�sica de órgano y la polifonía—, dirigido generalmente a “rehabilitarlos” después de su revisión crítica y a ofrecer criterios prácticos para una ejecución estéticamente válida; f) estudio aplicado a las formas musicales y a su composición para la bús�queda de un estilo de “construcción artística sacra”.


� Luigi Pareyson, L’estetica e suoi problemi, Marzorati, Milano 1961, p.43.


� Cfr. ibid., p.41.


� Cfr. idem, Esistenza e persona, Il Melangolo, Genova 1985, p.201.


� “Por una parte, la religiosidad incluye el sentido de la liturgia, del culto, de la iglesia, de la oración, y, por otra, todas estas cosas adquieren su verdadero si�gnificado sólo si se incluyen en la intimidad de la experiencia religiosa” (Idem, L’estetica e ..., p.42).


� “El arte sacro es verdaderamente arte en el acto mismo de cumplir su come�tido cultual” (ibid.).


� “El arte sacro es verdaderamente religioso si la espiritualidad que se encarna en él está íntimamente penetrada de fe y de experiencia religiosa, y es arte sólo si es el arte propio de una tal espiritualidad, al punto que precisamente para apreciar su valor de arte es necesario penetrar su inspiración religiosa” (ibid.).


� Ibid., pp.41-42.


� “Te cordis ima concinant, / te vox canora concrepet” (Hymnus ii; PL 16, 1409). Siempre ha sido ésa la experiencia de lo sacro: “es la extrañeza total y la vuelta a algo que no admite más calificativo que el de entrañable” (Octavio Paz, El arco y la lira, FCE, México 1956, p.134). Cfr. Catecismo de la Iglesia Católica, n.1770.


� S. Agustín, De ordine, II,11,33; CSEL 63, 170.


� De musica, I,2,2; PL 32, 1010.


� S. Ambrosio, Explanatio Psalmorum xii, n.5; PL 14, 923.


� “Música sacra es aquélla que, compuesta para la celebración del culto di�vino, está dotada de santidad y bondad de formas” (Instrucción Musicam sacram [1967], n.4).


� Cfr. Joseph Ratzinger, “Liturgia e musica sacra”, VIII Conventus interna�tionalis musicae sacrae, Romae 1985: Christus in Ecclesia cantat, ed. J. Overath, Consocio internationalis musicae sacrae, Roma 1986, p.51. Véase también la inter�vención de Inos Biffi en el Congresso Nazionale di Musica Sacra de Bolonia (Ed. Dehoniane, 1985, p.20).


� Ciertamente esto no es tan claro en el protestantismo, pero la preocupación está igualmente viva. Un caso elocuente es la figura de Richard Gölz, pastor y musicólogo evangélico, autor de importantes trabajos de carácter teórico y editor de un libro de cantos litúrgicos popularmente conocido como “el Gölz” (Chorge�sangbuch. Geistliche Gesänge, Kassel 1934). Después de una paulatina aproxima�ción teórica y práctica a un concepto más sacramental de la liturgia, por el que tuvo que sufrir la acusación de filocatolicismo, terminó sus días en Colonia como sacerdote de la Iglesia Ortodoxa Rusa. Sobre su vida y la importancia de su obra véase el artículo de Musik und Kirche, enero-febrero 1996.


� “Esta transformación en música (...) no es sólo encarnación de la Palabra sino, al mismo tiempo, espiritualización de la carne. La madera y el metal se vuel�ven sonido, lo inconsciente y lo inconcluso se vuelven sonoridad ordenada llena de significado. Se alternan una corporeización que es espiritualización y una espiri�tualización que es corporeización. La corporeización cristiana es siempre también espiritualización y la espiritualización cristiana es corporeización que penetra en el cuerpo del logos encarnado” (J. Ratzinger, “Liturgia...”, p.56).


� “Pero ¿cómo es posible que sólo el discurrir sea participación activa y no también el escuchar, el percibir con los sentidos y con el espíritu? ¿No hay nada de activo en percibir, en captar, en conmoverse? Sobre todo: ¿no hay aquí un em�pequeñecimiento del hombre, reducido a la pura expresión oral, siendo así que hoy todos sabemos que cuanto tenemos de racionalmente consciente y emerge a la su�perficie es sólo la punta de un iceberg en relación con lo que el hombre es en su totalidad?” (J. Ratzinger, La festa della fede, Jaca Book, Milano 1983, p.98).


� Cfr. I. Biffi, o.c., p.27.


� Cfr. J. Ratzinger, “Liturgia...”, p.57.


� “El poema es lenguaje, pero es algo más también. Y este algo más es inexpli�cable por el lenguaje, aunque sólo puede ser alcanzado por él. Nacido de la palabra, el poema desemboca en algo que la traspasa. La experiencia poética es irreductible a la palabra y, no obstante, sólo la palabra la expresa” (Octavio Paz, o.c., p.111).


� Cfr. L. Pareyson, L’estetica e i suoi problemi, Marzorati, Milano 1961, pp.144-145.


� “[La obra de arte] no es un “objeto” al cual el intérprete deba adecuar su representación desde el exterior, ya que la obra está caracterizada por una “inobjetivabilidad” que le viene del ser inseparable de la ejecución que la hace vivir y, al mismo tiempo, no poderse reducir a ninguna de sus ejecuciones” (L. Pareyson, Verità e interpretazione, Mursia, Milano 1982, p.71).


� “Existiendo coincidencia entre decir, expresar y revelar, la palabra revela la verdad, pero como inagotable, y, por tanto, es elocuente no sólo por lo que dice sino también por lo que no dice: lo explícito es significante a tal punto que aparece como una continua irradiación de significados, alimentada perennemente por la riqueza infinita de lo implícito, de tal modo que comprender significa profundizar lo explícito para captar en él la inagotable riqueza de lo implícito, de la verdad, es decir, no por inadecuación de la palabra sino, precisamente, por su capacidad de poseer un infinito, es decir, por una riqueza (pregnanza) de revelaciones que no por aumentar de número se acercan a una manifestación total, de suyo imposible” (Ibid., p.115).


� Cfr. L. Pareyson, Esistenza e persona, Il Melangolo, Genova 1985, pp.199-200).


� George Steiner, Vere presenze, Garzanti, Milano 1992; orig.: Real Presences, 1989, p.205.


� “Toda comprensión coherente de la naturaleza de la lengua y de su funcio�namiento, toda descripción coherente de la capacidad del lenguaje humano de co�municar significados y sentimientos está garantizada en último término por la presuposición de la presencia de Dios” (ibid., p.17).


� Cfr. ibid., p.214.


� Cfr. ibid., p.30.


� Cfr. ibid., p.169.


� Cfr. ibid., pp.70 y 181.


� Está caracterizado por las siguientes notas: a) el diatonismo, de modalidad antigua, sin un verdadero cromatismo, no sensitivo (emotividad humana); b) el individualismo del tiempo primero (rítmica calma); c) una métrica libre mal lla�mada “ritmo libre” dentro de la sucesión binaria o ternaria; d) la importancia de la acentuación latina; e) una cierta independencia de la rítmica respecto de la inten�sidad. Según la importancia de la melodía y del texto se tienen tres estilos: silábico, neumático (poco ornamentado) y melismático (muy ornamentado).


� Sobre todo en el decreto sobre la misa, de la sesión 22ª (septiembre de 1562).


� Para una mayor profundización se puede consultar K. Jeppsen, Der Palestrinastil und die Dissonanz, Breitkopf & Hörtel, Leipzig 1925.
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