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MUSICA

Ingresar en el significado de la musica para Hildegard von Bingen implica, en parte,
comprender su creacion personal en el contexto de su propia tradicion romanica. Esto,
pues muchos eruditos, particularmente de la elite monastica, fueron fieles a las deno-
minaciones propuestas por Boecio (s. V d.C.), quien introdujo la teoria pitagdrica
musical. Este consideraba en la musica una triple division: musica mundana, musica
humana, musica instrumentalis. A la musica mundana atafie la nocion de orden cos-
mico a partir del sonido arménico de los astros y de su movimiento, la sucesion de
estaciones y la simbiosis de los elementos son correspondientes a este equilibrio dina-
mico. Esta musica cosmica esté ligada a la armonia de las esferas: los siete planectas
giran y su movimiento produce un sonido melodioso, de modo que si el movimiento
es mas rapido produce un sonido mas agudo; si es mas lento, uno mas grave. De aqui
proviene una proporcion numérica expresada en el movimiento que, en cuanto esta
situado en el espacio, es el ojo el que lo capta. De ahi la relacion constante entre el
oido y la vista con respecto al nimero. Boecio habl6 también de una musica humana.
Ella rige al hombre como parte microcésmica del todo y supone un acuerdo entre el
almay el cuerpo. Esta musica concierne ademas a las facultades del alma y la armonia
de los elementos que componen el cuerpo, a saber, los 6rganos. En cuanto a la miisica
instrumental o musica instrumentalis, ésta se refiere al uso de instrumentos, compren-
diendo la voz humana, y sus diferentes relaciones: armonicas, métricas y ritmicas.

! Este articulo fue escrito en el marco del Proyecto Fondecyt N°1000951. Todas las referencias a los
textos poéticos de la Symphonia tienen como referencia la edicion de Berschin'y Schipperges (1995) y las
traducciones al castellano de nuestro propio equipo de investigacion, dirigido por Maria Isabel Flisfisch.
La posibilidad de trabajar la bibliografia alemana que, en su gran parte, proviene desde el Priester Seminar
de Tréveris, tiene como consultora, portadora y traductora a Miriam Gusella (exceptuando Betz 1996).
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Ademas de Boecio, el pensamiento romanico se inspird, entre otros, en san Agustin,
en Martianus Capella, Casiodoro e Isidoro de Sevilla. El libro De Musica de san Agustin
jugd un rol importantisimo en la concepcion musical del siglo XII; asi, tratando de
definir la musica escribid: “la musica es la ciencia que ensefia a bien modular” —scientia
bene modulandi. Modular viene de modus, que significa medida. Es por ello que la
musica sera el arte del movimiento bien reglado. Sin la ciencia, la misica no seria sino
un placer grosero, y san Agustin, habiendo observado que el ruisefior modula bien su
voz en primavera, dird que todos aquellos dispuestos por una suerte de instinto a bien
cantar, esto es, con mesura, se parecen al ruisefior (Davy 1964: 249 y ss.).

Ahora bien, debe considerarse que los escritos de Boecio y de aquellos que vinie-
ron tras ¢l se preocupaban principalmente de especulaciones filos6ficas como la natu-
raleza de la musica, sus efectos y su relacion con el hombre y el mundo en el que vivia.
Pero este pensamiento tenia poco que ver con los problemas de interpretaciéon musical.
Para Boecio, los intérpretes e incluso los compositores estaban “separados del intelec-
to de la ciencia musical”, y solo el hombre que poseyera “la facultad de juzgar de
acuerdo a la especulacion o la razén” era digno de ser llamado un musico. Esta actitud,
que prevalecid entre los instruidos durante la mayor parte de la Edad Media, pudo
haber detenido el desarrollo musical. Afortunadamente, humildes intérpretes y com-
positores continuaron desarrollando nuevos tipos y estilos de musica. De este modo,
el progreso real en la musica provino tanto de las escuelas de canto practico que pre-
servaron y desarrollaron la musica de la Iglesia (Hoppin 1978: 20-21), como de aque-
llas tradiciones étnicas y populares de caracter oral que, indirectamente al comienzo y
emergentes como formas musicales escritas desde aproximadamente el siglo XII en
adelante, forman parte de la musica profana y sacro-pagana.

Asi, podemos situar a Hildegard como heredera de la “tradicion pitagérica” me-
dieval transmitida por Boecio, si bien Hildegard no consideraba la actividad musical
como propiamente especulativa, sino que la composicion pertenecia al mismo ambito
que la vision, como se vera mas adelante. Hildegard destind su composicion musical a
las monjas bajo su cargo y a monjes de monasterios cercanos, por lo que la obra
musical de la abadesa se puede ubicar entre las formas melddicas de la tradicion
gregoriana que se gestan y se desarrollan desde la practica de la vida contemplativa y
ritual de las comunidades benedictinas. Este tipo de musica monastica se incorpora
formalmente en Occidente, desde tiempos de san Gregorio Magno (s. VI), tanto en el
tiempo cotidiano —a través de la celebracion de las horas— como en las grandes festivi-
dades del Propio Tiempo, constituyendo un fundamento poético, simbolico, devocional,
ritual y teoldgico de la realizacion de la vida e historia cristiana.

Asi como es posible reconocer ciertas constantes producto de la consolidacion en
una tradicion de estructuras y formas poético-musicales estables, también es posible
reconocer en el canto gregoriano un diverso desarrollo creativo, transformaciones y
asimilaciones de elementos que muchas veces estan ligados a nuevas fundaciones de
comunidades y reformas (por ejemplo: la reforma de San Benito de Aniane en el tiem-
po inmediatamente posterior a Carlomagno, o el interesante contraste entre Cluny
(d.C. 910) y el Cister, en tiempos de Hildegard) o que, en otros casos, obedecen a
tradiciones vernaculas (la primera liturgia celto-cristiana en Irlanda). También se hace
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presente, cada vez que es posible, el genio individual de los creadores, como es el caso
de Hildegard.

Estamos frente a una tradicion historica viva que reconoce permanencias, cambios
y presencias creativas. La obra de Hildegard esté integrada, pues, a esta tradicion que
conserva, explora, abre e incorpora nuevos motivos y codigos formales que se tensionan
y fecundan audazmente. Crea variantes originales de formas que estaban disponibles,
como es el caso de la tradicion de himnos y cantos antifonales, con sus variantes de
coros y solistas responsoriales, como también formas nuevas, surgidas desde intersti-
cios melddicos —tropos— que, después, ganan autonomia y genialidad musical en la
forma de las secuencias.

LA FORMA MUSICAL EN LA OBRA HILDEGARDIANA

Una de las variables consideradas en la historia cultural de la musica es la relacion del
compositor y su propio tiempo, sin embargo, ese propio tiempo no es facil de mensu-
rar. {Qué es lo contemporaneo a un autor? ;Hildegard formaba parte de los antiqui o
moderni de ese notable siglo XII? ;Estaba en la retaguardia o en la vanguardia de las
corrientes creativas? ;Es posible ocupar tales términos para el periodo medieval? Di-
gamos, por ahora, que una comparacion sensata deberia corresponder a sus “iguales”.
(Fue Hildegard, desde este punto de vista, una prima inter pares? Es decir, al menos,
(dentro de los compositores de su generacion? Poder afirmar o negar esto implica un
estudio mucho mas minucioso de un siglo increiblemente fecundo en cuanto a la cul-
tura docta en general, en donde las influencias se entrecruzan y crean nuevos resulta-
dos, algunos inéditos hasta ese momento. Es también cierto, sin embargo, que muchas
tradiciones se afirman y consolidan en ese siglo, asi como otras que estaban interrum-
pidas resurgen en lo que el lenguaje juridico ha llamado “recepcion”. {No sucedera lo
mismo en todos los siglos? Contentémonos, por ahora, con decir que, en comparacion
con los anteriores siglos de la Edad Media, al menos en lo que a la cultura docta se
refiere, el siglo XII claramente tiene matices mas acentuados en estos aspectos. Es un
siglo de contrastes en lo que respecta a las fuerzas de memoria, conservacion e innova-
cion. Hildegard, como Pedro Abelardo, Adan de San Victor o Giraut de Bornelh y
tantos otros, encarnan con intensidad este momento. En esta perspectiva, como bien
dice Theodor Seelgen (1981), en la musica de Hildegard podemos encontrar tanto
elementos de conservacidn y arcaizantes que enriquecen su obra, especialmente en la
dimension de una sonoridad mistica (el caso central que trata el autor es el uso del
tritono indirecto), y que nos permiten hablar de un sentido romanico en su obra, como
también novedades propiamente goticas que la instalan como una precursora (espe-
cialmente sus construcciones armonicas que se aproximan a las tonalidades menores y
mayores de la musica moderna).

Uno de los primeros aspectos que llama la atencion al revisar la escritura musical
o alguna buena interpretacion actual de sus composiciones, es la extraordinaria ampli-
tud de su tesitura, que en musicologia se denomina dmbito (es decir, la magnitud que
media entre la nota mas grave y la mas aguda). Un ejemplo de esto es el responsorio
n°22 O vos angeli, en donde la amplitud tonal llega a dos octavas y media. Si bien
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éste es un caso extraordinario, el promedio de las canciones supera la octava y media.

Estos ambitos tienen como base una estructura modal, es decir, escalas diatonicas
caracterizadas por un sonido fundamental (ténica) y sus relaciones con tonos y
semitonos subsiguientes, destacando una nota dominante y subdominante. Asi, por
ejemplo, las preferencias de Hildegard estan en el tono o modo Re, y su dominante es
la 5%, es decir la nota La?. Siguiendo la clasificacién de Thornton (1997), aparecen en
la Symphonia las cinco formas fundamentales que utiliza Hildegard para sus cancio-
nes: responsorios (18), antifonas (43)3, secuencias (2), himnos (4) y sinfonias (2), a
los que hay que agregar un Kyrie, un Alleluia, dos canciones sin nombre y tres no
clasificadas.

LA CONCEPCION MUSICAL HILDEGARDIANA

Vimos que la tradicion pitagérica medieval instala el sonido melddico del cosmos
como vinculo del cosmos y los sonidos instrumentales, pero para Hildegard la muisica
tiene también la funcidn de ser el fundamento de unidad entre la eternidad y la histo-
ria, puente entre lo material y lo inmaterial, lo visible y lo invisible (Fuentes 1999:
81). Y es que la musica para Hildegard no se distingue de la vision, incluso pensar en
una suerte de “vision auditiva” no seria extrafio, si se considera que la ultima visién
del Scivias es realmente una audicion, tal como ha sefialado Barbara Newman (1989).
Es mas, la propia abadesa, al narrar su experiencia visionaria, liga visiéon y musica:

“En esta vision comprendi los escritos de los profetas, de los Evangelios y de otros
santos y filosofos sin ninguna ensefianza humana y algo de esto expuse, cuando
apenas tenia conocimiento de letras, tal y como me ensefié la mujer iletrada. Pero
también compuse cantos y melodias en alabanza a Dios y a los santos sin ensefianza
de ningin hombre, y los cantaba, sin haber estudiado nunca ni neumas ni cantos”
(Vita TLII).

Este nexo entre visidn y musica se descubre al considerar el titulo completo de su mayor
obra lirica: Symphonia Armonie Celestium Revelationum, Sinfonia de la Armonia de las
Revelaciones Celestiales. La musica hildegardiana tiene ese atributo fundamental: es
revelada. Nuestro problema principal, entonces, esta definido por el caracter mismo del
escrito visionario: es, al mismo tiempo, revelacion y espejo (speculum), y la misica no
solo es expresion de la presencia divina en la voz escrita de la profetisa, sino que es el
vehiculo mismo de tal origen y, como tal, portador de su esencia. Asi, un analisis musi-
cal supone, conjuntamente, uno literario; en este eje melodia-palabra se presenta una
unioén que podemos denominar “forma simbolica”, esto es, la intima consolidacion de
ars verbi con ars musicae. El simbolo adviene cuando la formula melddica, en el

2 Ver anexo.
3 Se cuentan aqui las nueve antifonas que componen el poema n°44 O rubor sanguinis.
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encuentro con la palabra, descubre una totalidad, y cuando el sonido y el significado
poético y conceptual de la palabra establecen una féormula de sentido.

EL FUNDAMENTO DE LA MUSICA

El sonido en Hildegard es un principio divino que se proyecta y resuena en la crea-
cién?, los coros angelicales son las voces mds pristinas que ayudan en la tarea divina
de hacer fluir las armonias fecundantes, produciendo consonancias en el universo, el
alma humana y la naturaleza.

Nos proponemos ahora ahondar en la concepcion hildegardiana de la musica a
partir de su concepcion de los angeles. En Scivias, Hildegard destina toda una vision a
los coros angélicos, presentando detalladamente cada uno de los nueve ordenes. Esta
vision finaliza asi:

“Todas estas milicias celebran, como oyes, con toda clase de musicas y prodigiosas
voces, las maravillas que el Sefior obra en las almas bienaventuradas, por lo que
Le glorifican con magnificencia: porque los espiritus bienaventurados, henchidos
de jubilo y con extraordinarios sones, celebran en los cielos el poderio del Sefior
que ha hecho maravillas en Sus santos, por las que estos, a su vez, ensalzan glorio-
samente a Dios, buscandolo en las honduras de la santidad y exultando la alegria de
la salvacion (Sc 1.6.11).

La vision hildegardiana de los angeles, que celebran al Sefor “con toda clase de musi-
cas y prodigiosas voces” es por cierto positiva: ella descansa en la esperanza de que en
todas las criaturas hay un potencial secreto, que mediante el contacto con los angeles
puede cobrar vida y desarrollarse (Betz 1996: 203). Esta concepcion esperanzadora de
la creacion se resuelve en una antropologia optimista: cuando el alma vivificada y el
angel tienen tareas comparables, los hombres somos compaiieros de los angeles. En su
Liber divinorum operum, Hildegard afirma:

“El hombre es el décimo coro, al que Dios en si mismo ha restablecido en la posi-
cion del angel perdido. jPorque Dios quiso ser hombre! Su humanidad es el castillo,
en el que Aquel camina, que es el décimo coro. Por eso Dios ha marcado en el
hombre tanto la creaciéon mas alta como la mas baja” (citado en ibid.: 204).

Y concluye Betz (ibid.):

“Cuando la obra sea hecha, el tiempo se haya cumplido, la tltima lucha se haya
dirimido, las potencias terrestres se hayan actualizado, entonces en verdad Dios
querra ser “todo en todos” y la humanidad podra convertirse en el décimo coro de
angeles y unir su voz en la alabanza de toda creacion”.

4 Algo similar presenta Plotino en sus Enéadas con respecto a la luz, como principio divino, que fluye
y se proyecta cruzando el universo creado, en sus distintas jerarquias hasta llegar a la materia misma.
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El hombre, entonces, unira su voz a los angeles una vez instaurada la Jerusalén Celes-
tial. Pero la musica no solo es el destino del hombre, sino también recuerdo del paraiso
perdido. La formulacion de la musica como recuerdo aparece explicitamente en una
carta escrita por Hildegard a los prelados de Mainz hacia el final de su vida (1178-79).
Ellos le habian prohibido hacer musica en su convento debido a que la abadesa habia
enterrado en ¢l a un excomulgado que habia sido después absuelto (Newman 1989:
14; Dronke 1995: 271 y ss.; V. Cirlot 2001: 261). En esta misiva la abadesa afirma que
Adan:

“Antes de la transgresion y cuando atin era inocente, tenia la voz en la compaiiia no
pequeiia de las voces de los angeles, que las poseen debido a su naturaleza espiritual
y que son llamados espiritu por el Espiritu, que es Dios. Adan perdio la semejanza
de la voz angélica que tenia en el paraiso, y se durmi6 en el conocimiento del que
estaba dotado antes del pecado, del mismo modo que un hombre, al despertar de un
sueio, retorna ignorante e inseguro de lo visto en el suefio (...) Para que no recorda-
ran solo el exilio, sino también la divina dulzura y la alabanza en la que se regocija-
ba el mismo Adéan con los angeles en Dios antes de la caida, y para que fueran
impulsados a ello los santos profetas, instruidos por el mismo espiritu que habian
recibido, compusieron no sélo los salmos (psalmos) y canciones (cantica), que eran
cantados para encender la devocion de los que los oian, sino diversos instrumentos
de musica con los que tocar multiples sonidos, a fin de que, tanto por las formas o
cualidades de aquellos instrumentos como por el sentido de las palabras recitadas,
los oyentes, estimulados y adiestrados por lo exterior (per exteriora admoniti et
exercitati), fueran perfeccionados en lo interior. A semejanza de estos santos profe-
tas, algunos hombres fervorosos y sabios descubrieron por medio del arte humano
muchos tipos de instrumentos, para poder cantar segtn el gozo del alma. Y adapta-
ron lo que cantaban a la inclinacion de las junturas de los dedos, recordando como
Adan fue formado por el dedo de Dios, que es el Espiritu Santo, y en cuya voz
estaba toda la suavidad del sonido de la armonia y de todo el arte de la musica antes
de que la perdiera” (citado en Cirlot 2001: 298-300).

Asi, el canto no solo es esperanza, sino que en el interior del ser aparece un llamado
(vocacidn) sentido desde lo mas profundo, que despierta el recuerdo de su origen?>,
cuando el alma participd en la creacion primera. Esta profunda melodia sigue residien-
do en el ser del hombre, en el fundamento de la naturaleza (elementos) y en la sincro-
nia de las armonias celestiales, en el aqui y ahora del in principio eterno que, por lo
mismo, puede ser actualizado en la diacronia del tiempo historico. El ser, entonces, se
conmueve y expresa su voz consonante y resonante que lo eleva sinfonicamente hasta
las armonias de lo alto.

5 Con mucha claridad aparece esta dimension en el texto de su obra dramatica y melddica Ordo
virtutum, en la tensién que se produce en el alma en su conflicto entre el bien y el mal, el alma debe
recordar quién es y a quién pertenece.
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Ahora bien, la musica vocal recoge los sonidos de la creacion que estan presentes
—inaudibles para el 6rgano auditivo natural, pero si para el oido del alma— en la vigen-
cia del recuerdo del principio (cf. Stithimeyer 1998). La musica, como fluido melddi-
co, ritmico y poético, es eco del paraiso, la creacion primera (cf. Schlager 1998: 296).
Asi, tanto el alma como los instrumentos musicales de humana factura deben lograr o
reflejar esa disposicion abierta a una escucha profunda; los sonidos no se originan
todos solo desde una mera produccion fenoménica, los hay de origen pristino y ellos
solo pueden ser acogidos si el ser se dispone a ello, si logra convertirse en una caja de
resonancia. En la creacion de la musica en la obra de Hildegard existe, pues, una co-
operacion que tiene su origen en el “despertar” de ese recuerdo primigenio y el “suspi-
ro” seria el primer paso en el camino hacia su bisqueda (cf. Stithlmeyer, op. cit.). Se
trata, entonces, de recordar las melodias, tonalidades y armonias de esa musica origi-
nal, que son la “forma” del Verbo, de la palabra original. Cantando, la palabra adviene
al mundo en un cuerpo melddico: es el misterio de la encarnacion del sonido “etéreo”,
aéreo y espiritual, en la corporeidad de la palabra poética humana, y sus medios son la
voz y los instrumentos.

El principal obstaculo al recuerdo de las melodias originales esta sefialado por la
culpa adanica, pero también, como un hilo dureo que cruza esa frontera sagrada de la
caida, estan las voces de las jerarquias celestes que mantienen vivos los sonidos desde
lo alto; asi también, en la historia, estan aquellos que las han escuchado, que han
abierto su alma y que han podido “sinfonizar” con los angeles y las virtudes divinas,
es decir, los patriarcas y profetas, los apdstoles y martires, los confesores y los santos
(Disibodo, Ruperto y Ursula son los favoritos), como también los coros de los aromd-
ticos, es decir los monjes y su tradicion musical y, sobre todo, quien encarna esta
disposicion en su grado mas sublime y que, por lo mismo, puede contener plenamente
al Verbo, ya no por tradicion, sino por estar constituida ella misma de la materia durea
desde la prima aurora®: Maria. La Symphonia precisamente alaba, ademas de las per-
sonas que conforman la Trinidad y los dngeles, a estos seres que se han acercado a los
ordenes angélicos.

LA “MUSICA HUMANA”

Dronke (1995: 272 y ss.), al considerar el episodio de los prelados de Mainz, descubre
en la concepcion de la musica esbozada por Hildegard en esa carta, la sintesis posible
de los dos modelos de interpretacion con los que ella opera. Uno, el modelo que em-
plea en sus escritos médicos, segun el cual:

“los elementos son los componentes esenciales no s6lo de los objetos materiales,

sino también del alma y de todas las operaciones de la mente, los sentimientos y el
conocimiento humanos (...)” (ibid.: 275).

6 Cf. Symphonia, poema n°3 O eterne deus.
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El otro, el modelo que aparece cuando la visionaria intenta establecer un vinculo di-
recto entre hombre y Dios, de acuerdo al cual:

“la unica forma en que el hombre puede conocer y amar a Dios es trascendiendo
este mundo determinado por la materia, elevandose por sobre su materialidad tras la
Caida y liberando lo que tiene en su interior de mas noble; cultivando, en suma, una
disposicion mental cuyo equivalente, a escala macrocdsmica, son los mitos
maniqueos” (ibid.).

Esta sintesis se posibilita, puesto que necesariamente una symphonia es algo material
e inmaterial, ya que las voces son humanas, y los instrumentos son tocados por seres
terrestres, no angélicos. Asi, la musica surge de lo terrenal, pero no esta sometida a
ello, sino que se remonta hacia Dios’, no negando sus componentes materiales, sino
mediante su reafirmacion. La sinfonia, entonces, se manifiesta siempre que la comuni-
dad junta sus voces y sus instrumentos con tal de dirigirlos hacia el cielo, pero también
hacia su interior, en la armonia de las almas con sus respectivos cuerpos, orquestada
por la ley de Dios. La sinfonia no solo permite el encuentro en una “forma simbdlica”
entre la melodia y la palabra, sino también el acceso a lo divino a partir de la materia
misma.

Esta reflexion de Dronke nos descubre aun otro aspecto: la sinfonia es “comunal”.
Siguiendo a Fassler (1998: 151 y ss.), Hildegard definia la cancién comunal como un
acto encarnacional, basico para la regeneracion creativa de la vida que tiene lugar en la
comunidad monastica. Hildegard compuso la mayoria de sus canciones para ser canta-
das en el Oficio Divino, que pertenecia a las monjas, pues, a diferencia de la Misa, no
estaban en presencia del clero masculino. El Oficio Divino se realizaba ocho veces al
dia en un monasterio benedictino en tiempos de Hildegard. De ahi que Fassler afirme
que cantar el Oficio Divino era la accion que definia la vida mondstica para Hildegard.

Pero Hildegard no compuso exclusivamente para el Oficio Divino. De hecho, el
Ordo virtutum, que abria o cerraba procesiones, pudo haberse realizado mas de una
vez en el afio litirgico (cf. Fassler, ibid.). Esta obra representa la situacion del alma en
el mundo: es tentada por el diablo, aconsejada por numerosas virtudes. Esta
escenificacion del conflicto del hombre en el mundo se condice con la vision del alma
que se lamenta por su suerte en Scivias (1.4) y con el himno n°52 O ignee spiritus,
dedicado al Espiritu Santo, en el que se describe breve y hermosamente la situacion
del alma. En estos tres desarrollos del tema del conflicto del alma se descubre que es
necesario que el alma tome conocimiento de su enfermedad, de la polucion diabolica
que lleva impresa en su cuerpo desde la Caida. Una vez que reconoce su afeccion, el
alma clama por ayuda. La conciencia de la enfermedad lleva al alma a la conciencia de
su pequefiez, al descubrimiento de la humildad. El hombre no es capaz de escapar de

7 Sefiala al respecto: “Asi como la palabra representa al cuerpo, el cantico manifiesta el espiritu: pues
la armonia celestial revela la Divinidad, y la palabra difunde la Humanidad del Hijo de Dios” (Sc I11.13.12).
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los cepos del diablo sin la ayuda divina, y en esta necesidad se descubre criatura de
Dios o, para utilizar una de las imagenes favoritas de Hildegard, vasija de barro. Margot
Fassler (ibid.) indica, acertadamente, que las virtudes (en el caso del Ordo), ademas de
representar potencias divinas, representan también el grupo social en que el alma se
halla inmersa:

“La societas, el grupo social, da la bienvenida y alienta al alma de vuelta a los
caminos de la victoria. Esta obra depende de dinamicas de grupos, de guerras contra
el pecado dentro de la comunidad misma. El diablo es atado por las virtudes, asi
como monjas y monjes en la comunidad estan atados por la Regla y su modo de vida
para trabajar los unos por las fortalezas de los otros” (ibid.: 174).

La musica entonces permite tanto el encuentro con la divinidad, como el encuentro
con los pares. Este encuentro es el que se refleja en la sinfonia, donde las voces se
unen para cantar la gloria de Dios. Hildegard escribia para este encuentro, pues sus
canciones tienen dos receptores: su comunidad y Dios.

La comunidon entre hombre y Dios pues esta signada por la musica. Podemos re-
cordar aqui que esta comunion es posibilitada por la misma constituciéon humana que,
en el mejor de los casos, hace de los hombres el décimo coro, ligandolos asi con lo
invisible. Y, ciertamente, este encuentro estd signado también por la historia. Es la
historia, como veiamos, la que explica la cercania primigenia de Adan con los dngeles.
Pero Hildegard no se contenta con esto. El entramado segun el cual el hombre se
aproxima a lo divino es mas intrincado: se encuentran en ¢l imbricadas las multiples
relaciones de lo divino y lo humano. Asi, el intervalo de 5% que, como dijimos, es uno
de los intervalos mas caracteristicos de su obra (asi como de otras obras del periodo),
tiene un significado que se liga a su sentido interpretativo simbdlico. ;Podemos asociarlo
a su interpretacion de la historia de la humanidad, con su division en cinco épocas que,
cada una, corresponde a un tono? El sonido como sinfonia no solo reside en el plano
del cosmos creado, sino también en la Historia de la Salvacidn, y esta resuena en su
totalidad, desde principio a fin, como una quinta tonal, constituyendo una armonia
consonante en su totalidad®. En lo que sigue profundizaremos esto mismo.

MUSICA E HISTORIA

Como hemos visto en la obra poética de Hildegard, Symphonia, 1a musica no solo esta
integrada en el ritmo y melodia de los poemas, cosa que de suyo seria suficiente, sino
forma parte substancial del contenido de sus visiones y de la arquitectura de su cos-
mos. La musica como ritmo y entrelazo de sonido y silencio, como armonia sinfénica
de los elementos y partes de la creacion y como voz melddica divina, angelical y
humana consonantes, formé parte de nuestra primera preocupacion. Pero el sonido

8 También la justicia tiene cinco tonos, como el hombre cinco sentidos.
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también es flujo, dispone de duracidn, permanece pero asimismo se extingue, y como
tal se encarna en el tiempo. Entre el abismo de lo eterno y la caducidad del instante,
Hildegard nos presenta nexos, puentes que no solo conectan ambas dimensiones, sino
que hacen posible el transito y la presencia de una dimension en otra: el éter, aire vital,
la luz y el fuego, el rocio y el sonido y la voz, pero también el tiempo y, dentro de él,
la historia.

La historia es el centro del misterio de la creacion, en ella converge lo celeste y lo
infernal, lo eterno y lo caduco, el conflicto de las virtudes y las tentaciones demoniacas,
como vemos en el Ordo virtutum (obra melodico teatral de Hildegard). También el
Scivias muestra esta tension en sus visiones y argumentos y, como constante, aparece
la apelacion al sentido musical en la creacion divina; asi, el tiempo historico, tanto en
su drama celeste, humano y diabdlico queda entrelazado con el tiempo musical: la
creacion en el cosmos y la historia posee un misterioso ritmo, nexo de consonancias
armoénicas y melddicas divinas, angelicales, humanas, instrumentales y elementales
(de los mismos elementos de la creacién), como también de rupturas provocadas por
la disonancia diabdlica (el diablo no puede cantar, solo puede vociferar). Para Hildegard,
como sefialamos, existe una musica mundana, es decir, la musica del cosmos que
suena y consuena manteniendo un principio de armonia, de origen divino, y tanto las
virtudes como las presencias angelicales, las esferas como los elementos, sostienen
esta sinfonia. Pero también los seres humanos, dentro del tiempo histérico, son capa-
ces de responder con musica humana, originada en lo mas profundo del alma, por
recuerdo o recepcion mistica, a través de la musica instrumentalis, vocal o, literalmen-
te, instrumental, y asi, a través de resonancias simpaticas, armonizar con el principio
de la creacion. Pero, también, esta concordancia se expresa en el mismo proceso de la
historia: tiempo humano y tiempo musical se entrelazan y resuenan tonalmente en
momentos capitales, asi aparece en la vision primera contenida en la Vita:

“En la visién misteriosa y en la luz del amor vi y of estas palabras acerca de la
sabiduria que nunca pasa: cinco tonos de la justicia enviados por Dios resuenan
para el género humano, en los que consiste la salvacion y redencion de los creyen-
tes” (Vita ILID).

Los acontecimientos capitales de la historia de la salvacion, providente y teleologica,
resuenan en armonias simpaticas con el cosmos y el principio de la creacion. Pero hay
mas. Tal como vimos en nuestra primera parte dedicada a la musica, el intervalo de
quinta para Hildegard es divino, asi, no es extrafio que la historia resuene en quinta: el
primer tono consuena con el Gltimo tono, que es el final °. Estos cinco tonos significan
la consonancia de historia y creacion divina:

9 No sabemos hasta qué punto cobraba vigencia en la abadesa la tradicién oriental, conservada en el
Islam y Bizancio, de la escala pentatonica. Un buen alcance sobre esto podemos encontrarlo en la sugeren-
te tesis de Marius Schneider (1998).
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“Y estos cinco tonos son superiores a todas las obras de los hombres, porque todas
las obras de los hombres se nutren de ellos. Hay hombres que no marchan segiin
estos sonidos, sino que sus obras son realizadas solo con la ayuda de los cinco
sentidos del cuerpo” (Vita ILII).

Al mismo tiempo sefialan las épocas de la historia del hombre, nudos de paso de una
etapa a otra:

“El primer tono se realiz6 en la obra a través del fiel sacrificio que Abel inmol6 a
Dios; el segundo, cuando Noé construy6 el Arca por orden de Dios; el tercero, por
medio de Moisés cuando recibid la Ley que fue referencia para la circuncision de
Abraham. En el cuarto tono la palabra del altisimo Padre descendio al utero de la
virgen y se hizo carne, pues aquella palabra mezclé el limo con agua y formé al
hombre. De ahi que toda criatura llame a través del hombre a aquel por quien fue
creada, por lo que Dios llevo dentro de si, todo por deseo del hombre. En un tiempo
cred al hombre, en otro lo llevé dentro de si, para atraer a El a todos a quienes
perdiera el consejo de la serpiente” (ibid.).

La historia se cerrara con el quinto tono que sefialara la consumacion del ciclo tempo-
ral, esto es, el retorno y sublimacion de la naturaleza y el hombre a Dios:

El quinto tono sonara cuando haya terminado todo error y confusion, y los hombres
vean y conozcan que nadie puede hacer nada contra Dios. De este modo, en los
cinco tonos enviados por Dios se realiza el Antiguo y Nuevo Testamento, y alcan-
zara a la totalidad de los hombres. Después de estos cinco tonos se le dara al hijo de
Dios un tiempo de luz, de modo que sera conocido abiertamente por todas las car-
nes. Después la divinidad obrara en si misma cuanto quiera” (ibid.).

En este esquema, es la historia la que permite la configuraciéon de un eje musica-
palabra, tal vez precisamente porque transcurre, permitiendo leer la historia en “clave
musical”. Asi, solo mediante la historia se posibilita la union de ars verbi con ars
musicae. El simbolo, férmula de sentido establecida por el sonido y el significado
poético y conceptual de la palabra, adviene cuando sonido y significado son unidos
por el devenir.

LA PERSPECTIVA DE LA HISTORIA Y LA MUSICA EN LA SYMPHONIA

Esta vision de concordancia entre historia, musica y creacion divina se proyecta en
otras obras de Hildegard!°; ahora veremos el modo de imbricacion musica-historia en
la Symphonia.

10 Este tema ha sido revisado, enfatizando la historia y principalmente referido a su obra Scivias, por
Fuentes (2001).
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La Symphonia, como obra lirica y musical, recoge la gran concepcion visionaria
de Scivias, y el fundamento del drama divino, c6smico y natural sigue manteniendo
como eje del mismo al ser humano en su condicion de sujeto privilegiado de la crea-
cion, esa integra forma, como se devela en el poema n°5 O quam mirabilis:

Pues cuando Dios fijo la mirada
en el rostro del hombre,

al que modelo,

reconocid toda su obra

en esa intacta forma

de hombre.

No esta demas decir que por homo es necesario entender “ser humano”, sobre todo
cuando se considera la importancia que adquiere la mujer como sujeto de la historia de
la salvacion. Pero, volviendo al problema, si pudiésemos establecer los momentos
capitales de este drama divino y humano, ellos podrian quedar sintetizados en la triada:
creacion original, caida e historia de la salvacion y reintegracion sublimada. Se trata
de una imagen circular, de un ciclo, y en este ciclo la musica esta desde un comienzo
ligada a la palabra creadora de la divinidad, es, por tanto, anterior a la historia, la
precede y también la supera al final: pertenece a lo eterno. Esta desde un comienzo en
la prima vox'!y se proyecta en el cosmos celestial como una sinfonia'?, es la eternidad
de las jerarquias celestiales, la materia cosmica original (entre ella las estrellas y pie-
dras preciosas), los elementos y la naturaleza impoluta, pero también la creacion pre-
vista y potencialmente contenida en la pureza original; un ejemplo central de ella es
Maria, virgen y madre. Pero, la caida, por demoniaca seduccion, abrira el exilio, la
historia, y con ella el conflicto del bien y el mal, de salvacion y condena cuya resolu-
cion, si bien prevista divinamente, queda dispuesta en la libertad del hombre de la
aceptacion divina (cf. Sc II1.1.7, 111.2.19). Asi, “el ser humano como centro de este
drama tiene la posibilidad de la reintegracion, del retorno, de la reparacion de su ser,
por vocacion sinfonica, pero mantiene la posibilidad de ser desviado, anulado, ensor-
decido, acallado” (Fuentes 1999). En este entrecruce, el papel de la musica es decisi-
vo, como lo confirma la tradicién benedictina en general.

SONIDO, RESONANCIA Y ACONTECIMIENTO.

Eternidad y tiempo, creacion primigenia e historia, fluido cdsmico y devenir eventual,
circularidad y linealidad, se vinculan a través del matrimonio arménico y melddico del
sonido musical celeste y humano: “(...) como los angeles resuenan en alabanzas /y asis-
ten a los pueblos con su amparo” (poema n°32 O successores). Los acontecimientos

1 Cf. poema n°6 O pastor animarum.
12 Cf. poema n°71 O fili dilectissime.
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historicos en Hildegard estan signados por este emblema musical, como si la historia
humana fuese un instrumento melddico, una caja de resonancia de las vibraciones celes-
tiales que, preparado y afinado, suena por simpatia cuando sus cuerdas se ven conmovi-
das por la accion de otros sonidos armonicos o pulsadas por dignos interpretes.

Los poemas de la Symphonia muestran también el contrapunto de la eternidad,
siempre vigente, y el tiempo, es decir, la duracion que prosigue a la caida. La eterni-
dad, como principio siempre presente, pero también originante, en repetidas ocasiones
es nombrada como “aurora”, como cuando se refiere al Hijo desde el principio previs-
to, engendrado “en la aurora primera/antes que a toda creatura” (poema n°3 O eterne
deus), o cuando se refiere a la obra de las virgenes: “jHermosos rostros/que mirais a
Dios /y edificais en la aurora!” (poema n°40 O pulcre facies).

El tiempo, en cambio, acontece en cuanto exilio y peregrinacion, es decir, expul-
sién y espera, “por el exilio de la caida de Adan”!3 o, “al avanzar en el exilio de la
caida” 4. Pero, si existe la expulsion y el exilio, también éste se reconvierte o se puede
reconvertir en camino, busqueda, peregrinacion, asi en el ejemplo de san Disibodo:
“Tu, peregrino de la semilla del mundo,/anhelaste llegar a ser un exiliado / por amor a
Cristo” (poema n°59 O presul vere civitate). Claro que aqui se trata del exilio en
cuanto autoexpulsion de lo mundano, para iniciar el camino hacia el retorno.

La Historia de la Salvacion (y su correspondencia musical), enmarcada entre la
creacion original y la reintegracion sublimada, afecta incluso a los elementos, funda-
mento de la naturaleza y componentes del cuerpo humano. Un ejemplo de esto son la
concepcion mariana y el sacrificio de Cristo, acontecimientos centrales de esta historia
en los que la divinidad se vincula con el hombre. Asi, Hildegard se refiere a la fertili-
zacion, por divina accion, de Maria virgen, como superna infusio'> que provoca que
reciban “los elementos (...) los goces de la vida, mientras el cielo resplandecia y reso-
naba en alabanzas” (poema n°14 Cum processit factura). Estos mismos elementos,
conformando una voz, son los que se lamentan en el sacrificio de Cristo relatado en el
poema n°7 O cruor sanguinis:

iSangre derramada,

que en lo alto resonaste,

cuando todos los elementos

se confundieron

con un temblor

en una voz de lamento,

porque la sangre de su Creador los toco!

De este modo, incluso los elementos son conmovidos por los acontecimientos de
esta Historia. Tal vez sea esta “sensibilidad” la que hace que sean precisamente los

13 Symphonia, poema n°14 Cum processit factura.
14 Symphonia, poema n°15 Cum erubuerint.
15 Cf. Symphonia, poema n°56 Ave, generosa.
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elementos el apoyo del hombre y de sus instrumentos cuando éste se aproxima, al
hacer musica laudatoria, a lo divino.

CONCLUSION

Hemos visto como Hildegard, al reflexionar acerca de la historia y de la musica, situa
al hombre en un escenario particular: éste estd en medio de un ciclo, en medio del
tiempo, pues, exiliado en la tierra, debe resolver su existencia, recordando el paraiso
perdido y esforzandose por ser un ciudadano en la Jerusalén Celeste. La musica revela
al hombre su memoria y su destino. Y lo hace compafiero de los angeles.

Se puede pensar que Hildegard, al componer, ofrecia a su comunidad su don visio-
nario. Tal vez la musica, antes que la alegoria desarrollada en sus obras visionarias,
era la traduccion mas fiel de lo que le presentaba Dios a su oido, del mensaje divino
que ella escuchaba. Y en esta traduccion hacia complices del misterio divino a las
monjas que tenia a cargo, quienes podian solazarse con la musica mundana: 1la misica
evoca la condicion del hombre antes de la caida del Paraiso precisamente porque en el
sonido se resuelve la pugna entre alma y cuerpo, dado que el alma se sirve de los
organos del cuerpo para alabar a Dios. He aqui que el hombre, como los angeles, eleva
su canto hacia la divinidad, adoptando en este acto la postura de humildad que le
corresponde. En esto se asemeja a los angeles, espejo de Dios, pues al cantar eleva los
ojos hacia el cielo y su rostro transfigurado puede ser entonces espejo del rostro de
Cristo. En el canto, el hombre descubre su humanidad: el hombre se conoce solo en el
amor a la Divinidad, pues solo en su contemplacion descubre su capacidad para lo
divino.

Y esta capacidad es actualizada mediante el canto en sinfonia. Esto lo distingue
del demonio, que en el drama litargico Ordo virtutum es el tnico personaje masculino,
y el Ginico que no canta, que esta limitado a las puras palabras. El demonio lo es porque
estd privado de la musica; es el demonio porque es incapaz de cantar (cf. Adriana
Valdés 2001). Asi como Satands no conocid el bien (cf. Sc 1.2.15), tampoco conocid la
musica. Esta contraposicion es central para entender la concepcion antropoldogica
hildegardiana: el hombre, desde su oido y a partir de su voz, se conoce a si mismo:
puede callar, como Satands, pero puede también entonar su voz en alabanza, como los
angeles. Y en este acto, el hombre descubre que no esta solo, sino que es hombre junto
a los otros, quienes elevan su voz para alabar en sinfonia al Creador.

Quienes cantan a lo divino irdn constituyendo el cuerpo de Cristo, cuerpo que es
asimismo musical. Asi, en el poema n°59 O presul vere civitate, Hildegard nos pre-
senta a Disibodo, su anterior patrono, construyendo “con ejemplos de sonido puro” el
cuerpo de Dios:

iDisibodo!

en tu luz

con ejemplos de sonido puro

has construido un cuerpo de prodigiosa alabanza
en dos partes

a través del Hijo del Hombre.
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En esta estrofa, Hildegard alude a los tres aspectos de la identidad de la Iglesia: cuerpo
mistico, edificio y coro. Esta fusion de los aspectos de la Iglesia estaba de algiin modo
presente en la vida cotidiana del convento porque, arquitectonicamente, el coro de una
iglesia monastica estaba dividido en dos partes para el canto antifonal y esto,
alegoricamente, podia denotar las dos naturalezas de Cristo: la divina y la humana. Y
ambas naturalezas son musica. Asi Fassler (ibid.: 173), al considerar la diferencia
musical existente entre antifonas y responsorios y la musica del Ordo, explica:

“En las canciones, las jerarquias de angeles, Maria y los santos estan creando la
sinfonia que es el cuerpo de Cristo. De hecho, en todas las canciones liturgicas de
Hildegard, no hay musica especificamente para Cristo: El es la musica que los miem-
bros de su cuerpo hacen juntos en el cielo, la musica de la Ciudad de Dios. Pero hay
otra musica para aquellos que estan atrapados en las trampas del pecado, y esta
symphonia es Cristo también. Asi como el cuerpo de Cristo reina en el cielo, batalla
en la tierra, asi también lo hace la musica, que es en si misma su cuerpo, como
Hildegard concebia”.

Hildegard, entonces, encuentra en la musica no solo la memoria y el destino humanos.
Va mas alla. La musica, asi como Cristo, “se viste” de humanidad para ayudar al
hombre, y en este acto se humilla, se vuelve menos celestial, pero mas apta para el
hombre que Gnicamente es capaz de recordar la musica celestial “(...) del mismo modo
que un hombre, al despertar de un suefio, retorna ignorante e inseguro de lo visto en el
suefio”, como explicaba a los prelados de Mainz. La musica, en este acto de humildad,
se revela como Cristo mismo, no ya como una metafora de su cuerpo: tal como Dios se
vistio de hombre, la misica mundana se viste de musica humana, para ofrecer la espe-
ranza de vida eterna, de la Jerusalén Celestial, a aquellos que estaban sumergidos en la
historia. Ars musicae se une de otro modo a ars verbi que como se unen para la musica
mundana, pues el canto del hombre en el tiempo exige una forma simbdlica diversa a
la correspondiente al canto a lo divino.
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TITULO

Alabanzas a la Trinidad

1 O vis eternitatis

2 O magne pater

3 O eterne deus

4 O virtus sapientie

5 O quam mirabilis

6 O pastor animarum

7 O cruor sanguinis

8 Spiritus sanctus vivificans vita
9 Karitas habundat

Cantos marianos
10 O splendidissima gemma
11 O tu illustrata
12 Nunc aperuit
13 Quia ergo femina
14 Cum processit factura
15 Cum erubuerint
16 O quam magnum miraculum
17 Ave, Maria
18 O clarissima mater
19 O tu suavissima virga
20 O quam preciosa

Himnos a los Angeles
21 O gloriosissimi
22 O vos angeli

Cantos a los Santos

23 O spectabiles viri
24 O vos felices radices
25 O cohors milicie

26 O lucidissima apostolorum turbai

27 O speculum columbe
28 O dulcis electe

29 O victoriosissimi triumphatores

30 Vos flores rosarum

31 O vos imitatores

32 O successores

33 O mirum admirandum
34 O viriditas digiti dei
35 O felix anima

36 O beata infantia

37 O felix apparicio

ANEXO

iFuerza de la Eternidad!
iPadre!

iDios eterno!

jPotencia de la Sabiduria!
jCuan admirable!

iPastor de almas!

iSangre derramada!
iEspiritu Santo!

La Caridad abunda

iMagnifica gema!

iTu, iluminada!

Ahora una puerta cerrada
Entonces, porque una mujer...
Mientras la obra

Mientras los desventurados...
iQué gran milagro es!

Ave, Maria

iDeslumbrante madre!

T, dulcisimo vastago

jCuan preciosa es la virginidad!

iGloriosisimos angeles!
iVosotros angeles que velais
por los pueblos!

iVarones notables!
iVosotras afortunadas raices!
iCohorte de soldados!

Luminosisima turba de apostoles!

iEspejo de la Paloma!

iDulce elegido!
iVictoriosisimos triunfadores!
Vosotros capullos de rosas
iVosotros imitadores...!
iHerederos...!

iMaravilla de maravillas!
iTu, verdor del dedo de Dios!
iFeliz alma!

iTu, infancia feliz!

jlmagen feliz!
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MODO FORMA

Responsorio
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona

Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Responsorio
Responsorio
Responsorio
Responsorio

Antifona
Responsorio

Antifona
Responsorio
Antifona
Responsorio
Antifona
Responsorio
Antifona
Responsorio
Responsorio
Antifona
Responsorio
Responsorio
Responsorio
Antifona
Antifona
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38 O beatissime Ruperte
39 Quia felix puericia
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iBienaventurado Ruperto!
Porque en su infancia feliz...

Cantos de alabanza a la Virginidad

40 O pulcre facies

41 O nobilissima viriditas
42 Favus distillans

43 Spiritui Sancto

44 O rubor sanguinis
Studium divinitatis
Unde quocumque

De patria

Deus enim

Aer enim

Et ideo puelle

Deus enim rorem

Sed diabolus'®

45 Rex noster promptus

Himnos a la Iglesia

46 O virgo ecclesia

47 Nunc gaudeant

48 O orzchis ecclesia

49 O choruscans lux stellarum
50 Kyrie Eleison

Himnos al Espiritu Santo
51 O ignis spiritus paracliti
52 O ignee spiritus

Cantos a Maria

53 O virga mediatrix
54 O virga ac diadema
55 O viridissima virga
56 Ave, generosa

Himnos a los Santos

57 Mathias, sanctus

58 O Bonifaci

59 O presul vere civitate
60 O Euchari, columba
61 O Euchari, in leta via

iHermosos rostros...!
iNobilisimo verdor!
Panal que destila miel
Que haya honor...

iRojo de la sangre!

El celo de la divinidad
Por ello, los que venian
También de su patria
Pues Dios en la primera...
Pues el aire...

Y por eso esas doncellas
Pues Dios les envio el rocio...
Pero el Diablo

Nuestro rey esta presto

Iglesia Doncella

Que se regocijen ahora...

jlglesia inconmensurable!
iFulgurante luz de las estrellas...!
iSeflor, ten piedad!

iFuego del Espiritu, el Consolador!

Espiritu igneo

iVastago mediador!

iVastago y Corona!

iTua, el mas verde vastago, salve!
iSalve, noble!

Matias, santo por eleccion
iBonifacio!

iProtector de la verdadera ciudad!

iEucario!
iEucario...!

Re

Sol

Do
Re
Do
Mi
Mi

Antifona
Antifona

Antifona
Responsorio
Responsorio
Responsorio
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Responsorio

Antifona
Antifona
Antifona
Antifona
Kyrie

Secuencia
Himno

Allelluia
Secuencia
Cancion libre
Himno

Himno
Antifona
Secuencia
Antifona
Secuencia

16 En la edicion de Bershin y Schipperges de la Symphonia, que se utiliz6 como base para la traduc-
cion al castellano de esta misma obra por parte de M. 1. Flisfisch, las antifonas O rubor sanguinis, Studium
divinitatis, Unde quocumque, De patria, Deus enim, Aer enim, Et ideo puelle, Deus enim rorem'y Sed
diabolus, si bien musicalmente diferentes, conforman tematicamente un mismo poema, que en nuestra
edicion (en preparacion) es el n°44 (de ahi el ordenamiento expuesto en el cuadro).
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62 Columba aspexit

63 O lerusalem

64 O ecclesia

65 Cum vox sanguinis
66 O dulcissime amator
67 O pater omnium

Cantos miscelaneos
68 O frondens virga
69 Laus trinitati
70 O verbum patris
71 O fili dilectisime
72 O factura dei
73 O magna res

Una paloma miraba
jJerusalén, ciudad de oro...!
ilglesia!

Cuando la voz de la sangre...
iTa, el mas dulce amante...!
iTa, Padre de todas las cosas!

iVastago frondoso!
Alabanza a la Trinidad
iPalabra del Padre...!
Amadisimo Hijo
iObra de Dios...!
iGrandeza!

163

Secuencia
Secuencia
Sec. irregular
Himno
Sinfonia
Sinfonia

Antifona
Antifona
Cancién





