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» RESUMEN

El presente trabajo postula y analiza tres formas o categorias bajo las cuales aparece la representacion
del signo musical en pinturas y grabados europeos entre la Baja Edad Media y la primera Modernidad
(1420 —1550). Dichas categorias (“semiografica’, “isotépica’ y “retérica”) suponen funciones distintas
respecto de la construccién del significado general de la representacion pictérica. A través de cualidades
que le son propias y que pertenecen a su bagaje histoérico, el signo musical puede clausurar un tépico
iconografico o indicar una lectura especifica y no evidente del su contexto, transformandose asi en
un elemento discursivo que da cuenta de la novedosa presencia de la misica como elemento visual,

identitario e histérico sefialada por Liitteken (2019).
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Music to see and to be seen. Semiographic, isotopic and rhetorical representations of musical
signsin Europe between late medieval and early modern times (1420 - 1550)

» ABSTRACT

This paper proposes and discusses three different ways under which the representation of musical signs
may take place in European pictures and engravings between late medieval and early modern times.
These categories (semiographic, isotopic and rhetorical) imply different but specific roles into the whole
pictoric representation. Through idiosyncratic qualities belonging to its own history, a musical sign
may close an iconographic topos, or may indicate a specific (and non evident) reading of its context,
thus becoming a discursive element that points to the new and strong presence of music as a visual,
identitary and historical element in the late medieval and early modern imaginary (Liitteken 2019).
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» Introduccion

My God! what has sound got to do with music!
Charles Ives: Essays before a Sonata (1920)

Lallamada “iconografia musical” se perfila hacia mediados del siglo XX como una subdisciplina de la
musicologia histérica destinada a brindar informacién organolédgica de distintos periodos, asi como
indicios acerca de la practica musical histérica. (Ruccius, 2014: 403) Miniaturas, pinturas y grabados
devienen asi fuentes documentales para el historiador y el ejecutante especializado. A principios de
la década del setenta, Winternitz definia la iconologia musical como:

[tlheanalysisandinterpretation, by the historian of music, of pictorial representations of musical instruments,
their players, singers, groups of performing musicians, and all other kinds of musical scenes. (Winternitz,
1972:80)!

[el analisis e interpretacion, por parte del historiador de la masica, de representaciones pictéricas de
instrumentos musicales, sus ejecutantes, cantantes, grupos y toda otra clase de escenas musicales.]

Esta definicién mas bien estrecha no parece contemplar, sin embargo, la representacién pictérica del
signo musical. Howard Mayer Brown, por su parte, dedica apenas un breve parrafo del Prefacio de su
Musical Iconography (1972) a la frecuente apariciéon de composiciones musicales “correctamente anota-
das” en las obras de arte y, casi con perplejidad, declara que el estudio de estas imagenes de notacién
musical puede ser “sorpresivamente revelador” (“surprisingly revealing”) (Mayer Brown y Lascelle, 1972: 11).
Sin embargo, en opinién de este investigador, el cruce entre iconografia y la musicologia coloca a la
musica dentro de la esfera de la historia cultural y, por lo tanto, plantea interrogantes que se relacio-
narian mas con esta tilima disciplina que con la historia de la miisica, “en sentido estricto” (Mayer
Brown y Lascelle, 1972: 11). Frente a estas tendencias, James Mc Kinnon postulaba a fines de los 70
que el verdadero objeto de la iconografia musical no es la organologia sino el pensamiento musical
¥y que, en esencia, la disciplina tiene que ver mas con ideas que con artefactos (Mc Kinnon, 1977: 15).
Haciala misma época, y en igual sentido, H. Colin Slim sugeria que la tarea del iconégrafo musical no
deberia ser solamente el aprovechamiento de las artes visuales como fuente para los estudios musi-
colbgicos sino también, gracias a los saberes especificos de este tipo particular de investigador, tratar
de expandir la comprensién de las obras de arte visuales al analizar como funciona el signo musical
en ellas (Colin Slim, 1977: 24). En efecto, en 1a medida en que el signo musical es también, y sobre todo,
un simbolo cultural, el hiato entre la musicologia historica y los estudios culturales (disciplinas de
cuya proximidad recelaba Mayer Brown) no podria sino redundar en perjuicio de ambas.

Pero, si bien las suspicacias Meyer Brown son sin duda anticuadas, Baldassarre (2008: 70) sefialaba
no mucho tiempo atras su pervivencia, encarnada en cierta falta de vocacién interdisciplinaria de la
musicologia histérica en la cual intervienen factores como los actuales disefios curriculares y de inves-
tigacién universitarios, que a menudo fomentan una ciega hiperespecializacién. De hecho, aunque han

1 Salvoindicacion contraria, todas las traducciones del presente escrito pertenecen al autor.
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pasado més de cuarenta afios desde las observaciones de Mc Kinnon y de Colin Slim, la iconografia
musical parece estancada atin en el papel de repositorio de informacién organolégica o performativa,
no digamos ya para el scholar, sino también para el luthier especializado, quien desde fines del pasado
siglo ha visto crecer la demanda popular de sus creaciones gracias al ya lejano advenimiento de la
HIP (Historically informed performance) como aproximacion por defecto a la llamada “Mtsica antigua”
(Wilson, 2014: 177). Lo cierto es que, més alla de estudios aislados, no se ha emprendido hasta ahora
una historia de la territorialidad semiotica del signo musical, es decir, un estudio de su funcionalidad
cultural fuera del Ambito histéricamente considerado como “pertinente”, algo de 1o que la iconografia
musical bien podria ocuparse. En estas paginas procuraremos seilalar algunas huellas en esa direccién.

Las formas de representacion del signo musical en un discurso plurisemidtico

Va de suyo pues que los signos notacionales no constituyen solamente un conjunto de instrucciones
codificadas para hacer musica. En tanto objetos culturales visuales, su poder referencial no se agota
en remitir a las entidades tedricas a las que designan: antes que nada, poseen una carga de significa-
do que alcanza también a quienes ignoran completamente el cédigo instruccional especifico que los
organiza. Como sefiala Jean Marie Chevalier:

[Jes partitionssonticoniquesa plusieurstitres: premiérement commequalisignes, parcequ’ellesreprésentent
desqualitéssonores;d'autre partcommediagrammes, parce qu’elles représentent desrelations entre sons;
et troisitmement comme signes de priméité, en représentant de simples possibilités. (Chevalier, 2016: 57)

[las partituras son iconicas de muchas maneras: primero, como qualisignos, puesto que representan
propiedades sonoras; por otro lado, como diagramas, puesto que representan relaciones entre sonidos; y
entercer lugar, comosignos de primeridad, al representar simples posibilidades.]

Deberiamos considerar entonces la variedad de formas en las que los signos musicales pueden funcio-
nar dentro de una pintura, un fresco o un grabado: pueden verse en efecto como “instrucciones para
hacer musica” (y aqui lo significativo sera qué miisica y por qué) pero también en virtud de su forma
grafica, sin que la consideracién de su significado normativo sea prioritaria o, incluso, existente. Den-
tro de la primera categoria es posible pensar también en un empleo de los signos musicales en estado
legible que prescribe, advierte o seflala algo no evidente acerca de su contexto de representacioén. Es
decir, pensaremos en primera instancia tres categorias funcionales basicas de representacién del signo
musical, que definiremos de la siguiente manera:

1) “Semiografica”: 1a representacién del signo musical es considerada en tanto imitacién de la forma
visual de un repertorio semiografico histérico, sin que esa representacién tenga necesariamente algiin
sentido dentro del cédigo de instrucciones que gobierna dicho repertorio. Por lo tanto, a falta de otra
determinacién, se halla destinada con frecuencia a ser una suerte de hiperénimo visual del campo
semantico “musica”, a veces como atributo especifico de la representacién del soporte material que la
contiene (“libro/hoja/folio de/con misica”).
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2) “Isotopica”: el signo musical, en tanto misica legible acompaiiada o no de un texto, aparece como
atributo culturalmente sancionado del tema o sujeto que se representa hasta el punto de ser, en algunas
ocasiones, correferencial con el mismo. Su funcién es la de confirmar y clausurar la interpretacién de
lo representado.

3) “Retorica”: el signo musical en tanto musica legible acompaiiada o no de un texto, induce a una lectura
deliberada y especifica de lo representado, o busca imponerse como atributo de ello a contrapelo de la
sancioén cultural vigente. Su funcién podria asimilarse a la del predicativo en la gramatica, a diferencia de
los dos tipos anteriores de representacion, que antes bien funcionan como atributos del sujeto. Supone
siempre una proposicioén, una equivalencia entre dos términos que debe hacerse explicita.

Por otra parte, José Sierra Pérez llama la atencién acerca de otra condicién en la que los signos musi-
cales pueden aparecer en esta época dentro de una pintura, y es como muisica nueva, escrita en y para
ese cuadro. En este caso, tenemos una obra musical que no existe fuera de ese tinico soporte que
la contiene, y que se halla por lo tanto escrita y no meramente pintada ni representada. Se trata de
una pieza de musica que forma parte esencial del cuadro ya que, al no gozar de circulacién inde-
pendiente ni tener otra forma de actualizacién, debe ser ejecutada para completar el significado
de la pintura (Sierra Pérez, 2005). Es posible que esta forma de representacién deba incluirse en la
categoria “retérica” en la medida en que, por descarte, el signo musical tendra aqui una relaciéon pre-
dicativa con el contenido representacional de la pintura, aun cuando el texto de la composicién (de
haberlo) fuese de caracter isot6pico. El hecho mismo de que se trata de una composicién nueva y ad
hoc que, para hacerse presente, requiere una actualizacién en la ejecuciéon o en la lectura silenciosa
supone un régimen de significacién distinto al de mero atributo, dado que esa mtisica no forma parte
(atin) del imaginario asociado al tema que se representa. En todo caso, puede tratarse de una amplificatio
del topos iconografico si el texto de la composicién es un atributo conocido del mismo, o si la compo-
siciébn nueva se basa reconociblemente en otra anterior de caracter isotopico.

Ahora bien, estas categorias funcionales de representacién pueden encontrarse en cuadros, frescos,
grabados y libros impresos europeos desde el siglo XV, dado que es durante ese corredor de tiempo
situado entre la Baja Edad Media y la primera Modernidad cuando el signo musical parece indepen-
dizarse de su funcién meramente instruccional y pasa a formar parte del repertorio significante de la
época de manera mucho méas amplia y compleja que como mero instrumento de escribas y lectores
especializados. Liitteken (2019) ha resefiado la presencia de inscripciones musicales en pinturas del
siglo XV y los analiza como emergentes de nuevas practicas de significacién que dan cuenta de una
presencia esencialmente visual de 1a miisica. La inscripcién musical es tratada como un objeto que
se contextualiza, se yuxtapone y se ordena junto con otros dentro de una composicién pictérica. Al
referirse al panel de taracea dedicado a la Mtsica diseilado por Lorenzo Lotto para el coro de 1a Basilica
de Santa Maria Maggiore de Bergamo (c. 1524 — 25),2 el autor sefiala:

2 CapoferriG.F.etal.(c.1524-1533).Tarsie del coro di Santa Maria Maggiore di Bergamo [taracea en madera]. Chiesa di Santa Maria Maggiore, Bergamo. Estas obras
serealizaron sobre diseios de Lorenzo Lotto y otros artistas.
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Butwhat is decisive is the presence of music removed from any functional, ceremonial, or ritual exigencies.
Music is manifest as music, and thus enters into history in its own right in a way that would have been
unthinkable only a century earlier. (Ltteken, 2019: 21)

[Pero lo que es decisivo es la presencia de la msica, aislada de toda exigencia funcional, ceremonial o
ritual. La musica se manifiesta como misica, e ingresa asi en la historia por derecho propio de una manera
que habriasidoimpensable apenas unsiglo atras.]

Es sabido que desde fines del siglo XVI por lo menos, las relaciones entre misica y retérica fueron
entendidas y estudiadas desde la correspondencia y traductibilidad de sistema a sistema, es decir
como la traslacién o equivalencia de figuras codificadas dentro de un sistema lingiiistico verbal a un
sistema no verbal (Vickers, 1984: 22 y ss). De manera parecida, creemos que también es posible trazar
una suerte de retérica de la representacion del signo musical; por supuesto, no como un codigo de
equivalencias, sino en tanto el signo musical, objetificado en la representacién, puede imponer una
lectura de su continente: puede amplificar, poner en discusién o persuadir apelando a significados
que le son propios y que ningtn otro objeto posee.

» Representacion semiografica: la famosa
“Butt music” de Hieronymus Bosch?

El panel derecho del triptico de El Jardin de las
Delicias (Hieronymus Bosch, ¢. 1490 — 1510) ofrece
dos ejemplos de representaciones musicales a las
que podriamos llamar “semiograficas” (Imagen 1).
Ambas imitan el aspecto grafico de los signos de
ciertos tipos contemporaneos de notacién musi-
cal, pero estos signos no son totalmente legibles
desde el punto de vista del cédigo: faltan las cla-
ves (lo que ofrece varias lecturas posibles y muy
distintas de la serie de signos) y, por otra parte,
cualquiera de esas lecturas produce una melodia
ciertamente incompatible con cualquiera de los
estilos musicales de la época. Observemos con
detenimiento:

Imagen 1: Bosch, H. (c. 1490 - 1510), El Jardin de las Delicias
[Triptico, 6leo sobre tabla]. Museo de EL Prado, Madrid.

Panel lateral derecho (detalle). Fuente: Wikimedia Commons
(dominio publico).

3 “Butt music” es un término que se popularizd en el ambito periodistico y de divulgacion hacia 2013 para referirse al detalle del panel de Bosch representado en
lalmagenl.

Artes en Filo #4.2023 ARTICULOS | 55
Revista del Departamento de Artes | ISSN en tramite | artes.filo.uba.ar


http://artes.filo.uba.ar/

Pablo Massa [51-75]
Misica paraveryservista

Como puede apreciarse en este detalle, hay aqui una imitacioén del aspecto grafico de los signos musica-
les del canto llano littirgico, 1o que se evidencia en el uso de trazos de un mismo color y de una misma
forma sobre un tetragrama. La uniformidad morfolégica y croméatica de los signos (pinceladas negras
deigual forma) distingue semiograficamente a la Imagen 1 en tanto esta se opone al cédigo de la msi-
ca polifénica (religiosa o profana) de la época, es decir, el de la llamada “Notacién mensural blanca”,
compuesta de signos cuadrados, romboidales y oblicuos de diferentes formas que no se rellenaban con
tinta (de ahi el adjetivo “blanca” o también “void”, “vacia” en inglés).* En este caso, las pinceladas en
forma de gota que imitan a las notas musicales del detalle inferior tienen por objeto producir, cuando
se las observa a la distancia adecuada, la sensacién de una serie uniforme de puntos romboidales o de
puntos cuadrados con plicas, caracteristicos de la notacién del canto llano. Que esta “musica” ha sido
pintada con el objeto de ser vista y no leida (ni oida) se hace evidente en el hecho de que —con el solo
fin de no sobrecargar la composicién visual— se halla desprovista de texto, cosa por 1o menos extrafia
en una musica en torno a la cual se congregan a cantar los réprobos. Por otra parte, puede advertirse
que el perfil de la supuesta melodia se adapta sospechosamente bien al volumen de las nalgas sobre
las que se encuentra plasmada, tomando en los dos tetragramas superiores la forma de una “M”. En
ambos tetragramas, el vértice central de la “M” que forman las “notas” se halla apenas desplazado
hacia la izquierda, con el objeto de que las notas del tetragrama central dejen ver claramente la linea
que representa la hendidura entre ambas nalgas. En cambio, el sistema del extremo inferior (de s6lo
dos lineas) presenta varias iteraciones sucesivas de una misma nota, es decir, un perfil melédico méas
plano, con el propdsito de subrayar la linea transversal que representa el pliegue inferior de las nalgas:

Imagen 2: EL perfil melodico en funcion del contexto de su representacion (elaboracion propia).

4 Ellector no familiarizado encontrara una clasica descripcion de la notacion mensural blanca en Apel (1953: 87 - 188). Para una descripcion basica de la notacion
cuadrada del canto llano liturgico véase Hiley (1993: 433 - 441).
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Que el perfil de la melodia se adapte de manera tan décil a 1a forma del “soporte” sobre el que se la ha
escrito es un claro indicio de que el peso ontoldgico y estético recae aqui en la representacién pict6-
rica especifica en la que ambos convergen antes que en la coherencia interna de uno u otro elemento.
Para el caso, valga la pena observar también que las nalgas del “codex glteo” son ligeramente grandes
y salientes respecto de los muslos y de la cintura, 1o que —sin ser una caracteristica anatémica ni
representacional infrecuente— crea en este caso un espacio adecuado para que el trompe l'oeil musical
funcione a la distancia precisa desde la cual serd observado por el espectador. La Ginica “coherencia”
que podemos pedirle a esta serie de pinceladas que representan misica, entonces, es su lealtad al
efecto visual que buscan producir y, por consiguiente, a su sentido principal: mostrar las nalgas como
parodia del codice de pergamino, ambos soportes hechos de piel.

» Notaciones musicales: diversasy detalladas, pero falsas

Imagen 3: Bosch, H. (c. 1490 - 1510), El Jardin de las Delicias [Triptico, 6leo sobre tabla]. Museo de EL Prado, Madrid. Panel lateral
derecho (detalle). Fuente: Wikimedia Commons (dominio publico)

Lo dicho arriba puede aplicarse también a este ejemplo (Imagen 3), situado inmediatamente a la izquier-
da del anterior. En los tetragramas superior e inferior derecho del libro se observa una superposicién
vertical de notas que haria pensar en un segmento polifénico. Existen, en efecto, ejemplos de voces
polifénicas anotadas de manera superpuesta sobre el mismo tetragrama en libros de canto llano
litGrgico. Dichos ejemplos no son muy frecuentes, pero puede hallarselos en manuscritos e impresos
de los siglos XIV y XV:
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Imagen4:Boston College, John J.BurnsLibrary,MS.1996.097,f.89v (s. XIV) Fuente:Noone et al. (2016) (Licencia Creative Commons 4.0).

Sin embargo, ripidamente se advierte en el detalle de la pintura de Bosch que la alineacién vertical
de las notas es bastante imprecisa, por no decir que en este caso tampoco existe una clave que nos
permita definir la intervalica con exactitud. Pero incluso si contidsemos con mejor informacién res-
pecto de la alineacién y de 1a clave, una transcripcién hipotética contendria varias incoherencias
tanto en la conduccién polifénica de las voces como en la construccién de cada melodia individual.

En una serie de entradas escritas recientemente en su blog, el misicoy divulgador Ian Pittaway (2021)
sostiene que los dos ejemplos que hemos analizado en las Imagenes 1y 3 no imitan la notacién del
canto llano litargico, sino aquella propia de la llamada Strichnotation, una forma de escritura musi-
cal mnemonica semi-mensural empleada en el siglo XV en el norte de Europa, de la cual sobreviven
pocos ejemplos:

Imagen 5: Den Haag, Koninklijke Bibliotheek, 79 K 10, f. 19v (Het Gruuthuse Handschrift, c. 1400). Fuente: Wikimedia Commons
(dominio publico).
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Existe, en efecto, una gran similitud entre este ejemplo y los detalles musicales pintados por Bosch.
Notese incluso que el ejemplo de la Imagen 5 muestra la figura de una longa (el pequefio cuadrado vacio
dotado de plica derecha) como nota conclusiva, una caracteristica idiosincratica de la Strichnotation
que también puede verificarse en el ejemplo del libro bajo el latid del panel de Bosch (Imagen 3). Sin
embargo, ello se advierte s6lo cuando se observa la pintura muy de cerca, lo que quiere decir que esta
semejanza tiene un valor discutible. A pesar de que Pittaway sostiene que la musica pintada por
Bosch es “faux music” que no alcanza estado performativo, el autor cae sin embargo en la tentacién de
contemplar demasiado de cerca ciertos detalles de la pintura y analizarlos como si estuviera leyendo
un codice, sin considerar que se trata de artificios visuales destinados a ejercer un efecto concreto
a la distancia. Las “notas” de Bosch parecen extravagantes precisamente porque no son notas sino
pinceladas, de manera que —aun cuando las semejanzas existen— resulta ingenuo querer asimilarlas
a repertorios y formas semiograficas que, en la época del cuadro, no eran de gran difusién ni siquiera
entre los musicos profesionales. Contemplados desde el lugar del espectador de una pintura (y no desde
el lugar del connaisseur de folios musicales viejos) los dos detalles del retablo de Bosch traen inmedia-
tamente a la memoria, de manera mucho maés general, la materialidad de las formas mas corrientes,
cotidianas y reconocibles de la notacién musical de su tiempo. No suponen una invitacién a leerlas,
sino mas bien, una advertencia de que “estan alli”, trazando su marca sobre un libro o sobre una piel.
Como hemos dicho, la representacién puramente semiografica suele funcionar con bastante frecuencia
como atributo de su soporte material.

» Larepresentacion isotopica. Madonne, angelesy clérigos

Para denominar esta forma de representacién tomamos prestada aqui la clasica definicién de “isotopia”
dada por Greimas:

[plarisotopienousentendonsun ensemble redondant de catégories sémantiquesquirend possiblela lecture
uniformedurécit, tellequ’ellerésultedes lectures partielles des énoncés aprésrésolution de leursambiguités,
cetterésolution elle-méme étant guidée par la recherche de la lecture unique. (Greimas, 1966: 29)

[Por isotopia entendemos un conjunto redundante de categorias semanticas que hace posible la lectura
uniformedelrelato, entantoellaresultade de las lecturas parciales de losenunciadostrasla resolucion de
susambigiiedades, siendo esa misma resolucion guiada por la bisqueda de una lectura tnica.]

En efecto, el signo musical legible aparece aqui como un aspecto muy reconocible de lo representado
que cierra (junto con otros atributos) la posibilidad de una interpretacién divergente acerca de su
naturaleza. Casi un cliché de este empleo pictérico de los signos musicales en la Baja Edad Media es
la aparicién de la cita de una pieza de canto litargico perteneciente al culto mariano en una pintura
cuyo tema es la Virgen. Tenemos buen ejemplo de ello en una Madonna de Taddeo di Bartolo, de prin-
cipios del siglo XV:
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Imagen é: Di Bartolo, T. (1418). The Virgin and Child with Angels [Témpera y oro sobre tabla]. Fogg Museum, Harvard University,
Cambridge, Massachusetts (detalle). Fuente: Wikimedia Commons (dominio publico).

En el cuadro de di Bartolo, ocho angeles sostienen a los pies de la Virgen una filacteria donde aparece
anotada la antifona Regina caeli laetare en su tonus solemnis del Modo VI, empleado frecuentemente
para la conmemoracién mariana en tiempo pascual (Cantus ID: 004597). Esta antifona es aqui un
signo mariano tan reconocible como la cita del Libro de Sirach que puede leerse en la aureola dorada de
la Virgen: Mater Pulc[h]r[a]e Dilectio[nis] (Ecclus. 24:24). Como puede apreciarse en la Imagen 7, el detalle
de la melodia que se observa en la filacteria resulta practicamente idéntico al correspondiente pasaje de
una fuente franciscana de principios del s. XVI que hemos tomado como testigo, y difiere apenas de la
versién moderna de Solesmes, mas afin a las fuentes medievales:
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Imagen7:Reginacaelilaetari(tonussolemnis):detalle “portare”. Arriba: detalle de lafilacteria en laMadonna de Taddeo di Bartolo
(1418).En medio: Manuale chori, Salamanca, Juan de Porras (1506), f. 216v (transcripciones propias). Abajo: version moderna del
Antiphonale Monasticum, Tournai, 1934, p. 176, que exhibe una repeticion del grupo neumatico seialado entre paréntesis rojos.

La misma configuracion (una filacteria musical sostenida por angeles al pie de l1a Virgen) puede obser-
varse también en dos Madonne de Gentile da Fabriano (fl. 1408 -1427): Madonna and Child with Angels
(New York, Metropolitan Museum of Art); Madonna in trono col Bambino e angeli musicanti (Perugia,
Galleria Nazionale dell’'Umbria). En ambos casos, el artista ha pintado la misma msica que Taddeo di
Bartolo: el Regina caeli en el tonus solemnis del VI Modo. Segtin Sarah Mahler Kraaz (2014: 89), 1a filacteria
musical sostenida por 4ngeles en el tema de la Madonna era un recurso novedoso a principios del XV,
por lo que cabe preguntarse si Taddeo di Bartolo habria conocido el modelo de Gentile da Fabriano.

Respecto de la funcién de estas filacterias, 1a autora supone que, por medio de la inclusién de mtsica
escrita y representaciones del canto e instrumentos musicales, los fieles de la época experimentaban
las pinturas religiosas en el contexto del culto mediante una sintesis de todos los sentidos, como
recordatorios intencionales de la fe (“intentional reminders of the faith”) (Mahler Kraaz, 2014: 93). Sin
embargo, es discutible que el propdsito general de las filacterias musicales de estas Madonne fuese el
de actuar simplemente como “recordatorios” o como disparadores de un efecto sinestésico, sobre todo
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en un espectador cuyo nivel de alfabetizaciéon musical —en esta época y a menos que perteneciese al
clero— podia ser nulo. Mas bien, 1o anterior pudo haber sido 1a consecuencia de una intencién de mayor
peso: dotar apropiadamente a la Virgen de sus atributos, como en las invocaciones de una letania, con
independencia de la percepcién o no del cuadro. El acento estaria puesto aqui en lo devocional (es decir,
en lo “justo, digno y necesario” de 1a redundancia isotdpica) de manera que la inclusién de la antifona
por parte del artista parece ser més un tributo que una estrategia poética.

Otro ejemplo interesante de representacion isotopica se halla en el panel segundo del retablo conocido
como The Trinity Altarpiece, pintado por Hugo van der Goes hacia 1478 -79 (Edinburgh, Scottish National
Gallery), la primera pintura flamenca conocida que contiene una cita musical (Cunningham, 1978: 28).
Alli puede observarse, a la derecha del retrato del comitente, un angel que toca el 6rgano, y en el atril del
instrumento, un libro abierto en el que se halla escrita la primera estrofa del himno O lux beata Trinitas,
que se canta en los oficios de 1a Semana de Trinidad (Cantus ID: 008358) (Stidblein, 1956: 180 — 181):

Imagen 8: Arriba: Van der Goes, H. (c. 1478-79). The Trinity Altarpiece [6leo sobre tabla]. Scottish National Gallery, Edinburgh.
Panel segundo de izquierda a derecha (detalle). Fuente: Wikimedia Commons (dominio publico). Abajo: Himno O lux beata
Trinitas, melodia del VIl Modo, primera estrofa. Antiphonale Monasticum, Tournai, Descleé, 1934, p. 533.
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La identificacion del comitente (Sir Edward Bonkil, en aquel tiempo preboste de la Iglesia del Trinity
College de Edimburgo), asi como del 6rgano que este dono6 a dicha iglesia, y que lleva grabadas sus
armas, permite suponer que el retablo fue comisionado para esta locacién especifica (Cunningham,
1978: 76). En este caso, la representacién de O lux beata Trinitas no es un atributo directo, sino un ele-
mento de redundancia que, al modo de un deictico, permite reforzar tanto la identidad del comitente en
su caracter de preboste como la identidad del lugar original de emplazamiento del retablo, al destacar
la advocacién bajo la cual se halla.

Los tres casos del tipo de representacién isotépica a los que nos hemos referido hasta aqui son eviden-
tes en la medida en que se nutren del repertorio del canto llano. Dentro de la cultura del medioevo, y
hasta bien entrada la Modernidad, el repertorio del canto llano siempre fue la mayor, més difundida
y mas ordenada coleccién de lemas miusico-textuales, puesto que la liturgia, de 1a cual era inescindible,
constituia un indice cotidiano (e incluso, horario) de textos, hechos y personajes histoéricos, biblicos
0 no, asi como de referencias poéticas y visuales que trascendian siempre la borrosa frontera entre el
mundo laicoy el religioso.

» Tan callando: emblemas e imprese musicali

Es muy comun en la época el empleo de signos musicales en emblemas e imprese. No obstante, la
disparidad y complejidad del género supone formas de representacion funcionalmente distintas.
En principio, en los emblemas es de esperar que la relacién del signo musical con el lema, el epigrama
ylas figuras tienda hacia la isotopia. Existe por ejemplo un Emblema del Capitdn Alarcén perteneciente
a Batallasy Quinquagenas, de Gonzalo Fernandez de Oviedo (c. 1535 - 1556) donde se muestra un penta-
grama con clave y mensura poblado de signos de silencio (reproduccién en Carrillo Castillo, 1999: 146).
Ellema es “Lo que se calla me duele /y asi meva como suele”. En la segunda edicién de las Empresas morales
de Juan de Borja (Bruselas, 1680) puede verse una configuracién musical similar bajo el lema Bonum est
praestolari cum silentio salutare Dei (“Bueno es esperar en silencio la salvacién de Dios”) (reproduccién
en Wuidar, 2012: 37). Tenemos también el rico emblema del Libro de cifra nueva para tecla, arpa y vihuela,
de Luis Venegas de Henestrosa (Alcala, Juan de Brocar, 1557) (reproduccion en Segui, 2021) en el que
todos los elementos representacionales (figuras, signos musicales, texto de la musica, lemas y epigra-

” w

fes) parecen converger sin interferencia en los campos semanticos “muerte”, “fugacidad” y “vanidad”.

Sin embargo, una forma distinta (y curiosa) de representacion se observa en cambio en la conocida
Impresa delle pause, comisionada por Isabella d’Este para su grotta en el Palacio Ducal de Mantua
(c.1497). Se trata de un diseflo que se repite con diferentes técnicas en diversos lugares de la caAmara:
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Imagen 9: Anonimo (c. 1497). Impresa delle pause de Isabella d’Este [Disefio en varias técnicas]. Palazzo Ducale, Mantova.
Transcripcion propia.

El disefio consiste en un pentagrama con clave que contiene un conjunto simétricamente dispuesto
de signos diversos de pausa (méixima, breve, semibreve y minima), cuatro signos de prolacién a la
izquierda y una barra de repeticién a la derecha. Estos elementos laterales que enmarcan a las pausas
parecen dotar de énfasis a la idea del “silencio”, expuesto aqui en todas las conformaciones tempora-
les posibles (3,3 —2,3—3,2 - 2,2) y, ademas, repetido. En este caso, la representacién del signo musical
ocupa la totalidad de 1a composicién. No hay lema, ni tampoco una representacion icéonica adyacente
con la que podria establecerse algiin vinculo de significado. Por lo tanto, si bien el signo musical alude
a algo que se encuentra fuera de la representacién (su comitente en este caso), al interior de ella, la
carga de significado se dirige a la inmediatez de su referente: el campo semantico “silencio”, con lo
que el conjunto pareciera quedar suspendido en el aire sin aferrarse a nada concreto. Esta cualidad
semi-criptica de la impresa es caracteristica del género:

[t]he Italian impresa was a quasi-heraldic mechanism which defined both the bearer and the symbol’s
audiencesimultaneously. TheearliestItalianimprese reflect the exclusivity of the early humanists, but thatis
nottosaythatitwasever meanttobeintentionally obscure.[..] Inasfarasthe impresa expresses someinner
ambition or hope, itis an obviously self-reflective, intimate medium. (Lipincott, 1990:71)

[Laimpresaitaliana eraunmecanismo cuasi heraldico queal mismotiempo definiatantoasuportadorcomo
alespectadordelsimbolo.Lasimprese mas tempranas reflejan la exclusividad de los primeros humanistas,
pero llo no significa afirmar que siempre fue intencionalmente oscura [...] En tanto el mecanismo expresa
una ambicion personal o una esperanza, resulta obviamente un medio intimo y autorreflexivo.]
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Ahora bien, de qué manera especifica se relaciona el silencio con la duefia de la impresa es materia de
interpretacion. Shepard sostiene, por ejemplo, que la construccién de la propia imagen (visual, poética
y literaria) de Isabella d’Este se hallaba fuertemente relacionada con la negociacién de su identidad
como cantante,y que la Impresa delle pause puede leerse en este sentido como un intento de sostener la
legitimidad moral de una aficién que, en aquella época, era sancionada como impropia de su rangoy de
su sexo (Shephard, 2011: 706). Esta “negociacién de la identidad” se lograra al precio de reprimir (y ala
vez reafirmar) el deseo: aunque Isabella efectivamente calla en su impresa, 1a presencia de pentagrama,
claves y silencios revela sin embargo que su silencio discurre de manera musical (Shephard, 2011: 703).

Volviendo a nuestras categorias, si desde el punto de vista de la pura representacion, la Impresa delle
pause no es mas que un “silencio’ sin enunciador aparente, el hilo de conexién significante con la
persona de Isabella d’Este debe establecerse entonces en un tercer nivel de analisis, que es el que
examinaremos acto seguido.

» Larepresentacion retorica

En la representacion retdrica, el signo musical predica algo acerca del sujeto o tema en el que se halla
inmerso. Excepto de manera satirica, no funciona como atributo, puesto que la relacién entre el signo
musical y el sujeto no tiene una sancién cultural que la torne reconocible de inmediato y debe, por
tanto, hacerse explicita. Decimos que esta forma de representacién es “retérica” en tanto postula, o
mas bien propone, una equivalencia (nunca evidente) entre lo que el signo musical connota y los otros
elementos presentes en su contexto de representacion. A falta de correferencialidad, el signo musical
orienta la lectura de toda la composicion, es decir, busca persuadir al espectador acerca de la realidad
de esa equivalencia.

» Retrato de hijo con padre

Un buen caso de ello presenta el Retrato de Francesco Giamberti pintado por Piero di Cosimo (c. 1482 — 83),
considerado uno de los primeros retratos en los que una inscripcién musical aparece como atributo
profesional de un misico (Carl, 2015: 4). Francesco di Bartolo Giamberti (c. 1404 -1482) fue el padre de
Giulianoy Antonio da Sangallo, dos destacados arquitectos que colaboraron con la corte de los Medici
en Florencia. El retrato de Francesco, encargado por Giuliano, probablemente se realiz6 post mortem,
sobre el modelo de una mascara mortuoria (Bull, 2015: 50), y complementa otro retrato, este del propio
Giuliano, investido con el compas, simbolo de la Arquitectura. Ambos cuadros se exhiben juntos en el
Rijkmuseum de Amsterdam, y se cree que fueron concebidos para ser contemplados de esa manera,
“como una sola entidad” (Bull, 2015: 19).
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Imagen 10: Di Cosimo P.(c. 1482 - 83). Portraits of Giuliano and Francesco Giambertida Sangallo [6leo sobre tabla]. Rijksmuseum,
Amsterdam. Fuente: Rijksmuseum, Amsterdam (www.rijksmuseum.nl), dominio puablico.

En la parte inferior del retrato de Francesco (derecha) asoma una hoja de papel con miisica, lo que
consituye “un claro atributo” de la profesiéon de misico de este personaje (Liitteken, 2019: 165).

Imagen 11: Di Cosimo, P. (c. 1482 - 83). Portraits of Giuliano and Francesco Giamberti da Sangallo [6leo sobre tabla].
Rijksmuseum, Amsterdam. Detalle invertido. Fuente: Rijksmuseum, Amsterdam (www.rijksmuseum.nl), dominio publico.
Abajo: transcripcion propia.

Artes en Filo #4.2023 ARTICULOS | 66
Revista del Departamento de Artes | ISSN en tramite | artes.filo.uba.ar


http://artes.filo.uba.ar/

Pablo Massa [51-75]
Misica paraveryservista

La musica pintada en el pliegue de 1a hoja es legible, y parece ser parte del bassus de una composiciéon
polifénica no identificada (Haar y Nadas, 2008: 52). Sin embargo, se tienen muy pocas noticias docu-
mentadas acerca de la actividad de Francesco Giamberti como misico: a saber, que fue organista de la
iglesia del Ospedale de Sangallo (Florencia) al menos entre 1475y 1482 (Carl, 2015: 5-8). Otras referen-
cias lovinculan a la profesién de legnaiuolo (carpintero o ebanista) (Haar y Nadas, 2008: 50), mientras
que Vasari —al escribir sobre su hijo Giulio— lo sindica como “un ragionevole architetto” y entre sus
talentos menciona la musica “che di diversi stromenti sonava” (Ricci ed., 1927: 66). No hay registros de
que haya sobrevivido una sola composicién suya, y su actividad musical parece haberse circunscrito
al servicio de una iglesia de jerarquia menor. Segtn Liitteken (2019: 165): “Decades after his death
(Francesco) Giamberti thus enters into history in an astounding act of memoria”’ [Décadas luego de
su muerte, Giamberti ingresa asi en la Historia, en un asombroso acto de memoria], 1o que revela una
nueva conciencia: la musica, al igual que otras artes, también tiene un pasado. En este caso, se trata
de un pasado més bien modesto que se vuelve necesario realzar.

Es evidente que la inclusién de los atributos profesionales en el par de retratos que representan a hijo
y padre obedece a la necesidad de vincular el linaje familiar con las disciplinas liberales cuadriviales
(es decir, las relativas a nimeros y proporciones) y alejar el recuerdo de una profesién mas artesanal
como la de legnaiuolo, por muy estimada que fuese en la época. De esta forma, el par de retratos trazan
no solamente una linea genealégica sino también epistemoldgica y, en definitiva, de status social: 1a
Arquitectura —ascendida en el arbol disciplinar de la época a partir de la reivindicacién de Vitruvio
liderada por Poggio Bracciolini— nace de la Misicay de su antiquisima tradicién cuadrivial de carac-
ter especulativo, en tanto ciencia de las proporciones y materia del Anima mundi platénica. Desde la
Antigiliedad tardia, la Medicina y la Arquitectura habian sido apartadas “con disgusto” (“fastidio”) del
ciclo de las Artes Liberales por ocuparse de cosas terrenales (“sed quoniam his mortalium rerum cura
terrenorumque sollertia est”), tal como sentencia Marciano Capela en De Nuptiis Philologiae et Mercurii
(IX, 891) (Willis ed., 1983: 339). La nueva y mejor circulacion del texto vitruviano en la Europa posme-
dieval llamoé la atencién de los intelectuales sobre pasajes como el siguiente:

Ergo veteres architecti [...] quaesierunt per canonicam mathematicorum et musicam rationem, ut,
quaecumque vox esset in scaena, clarior et suavior ad spectatorum perveniret aures. (De Architectura,
V:3,7) (Krohn ed., 1912:100)

[Asi, los antiguos arquitectos... empleando las proporciones matematicas y musicales procuraron que
cualquiervozquesonaraenelescenariollegasea losoidosde losespectadoresde maneramasclaraydulce.]

Por otra parte, Giuliano da Sangallo, conocedor de Vitruvio, era sin duda consciente de la prosapia musi-
cal de su profesién (De Divitiis, 2015: 155). Asi pues, el signo musical del retrato de Francesco predica
ciertas equivalencias o relaciones: Padre [Mtsica] => Hijo [Arquitectura] que no son de ningtin modo
evidentes, al menos desde la historia personal del padre, pero que valen como asercién de identidad.
Es interesante observar que, direccionalmente, esta equivalencia se dispone al revés, con el hijo a la
izquierday el padre a la derecha, como si el primero tratara de explicarse o reinterpretarse a si mismo
estableciendo un flashback narrativo. La sutura imaginaria de un hiato insalvable.
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» Laalegria de los necios. Contraemblema

La primera edicién de Das Narrenschiff de Sebastian Brant (Basilea, Johannes Bregman von Olpe, 1494,
ISTC No. ib01080000) exhibe en la portada y la contraportada dos conocidos grabados que representan
ala “Nave de los necios”.> En ambas imagenes se observa —directamente impreso, sin estar contenido
en una filacteria o bandera— el incipit del Introito Gaudeamus omnes in domino (Cantus ID: 501004)
empleado en diversas ocasiones littirgicas, pero mas frecuentemente en la festividad de la Asuncién
de la Virgen.

Imagen 12: Anonimo (1494). Das Narrenschiff, contraportada, f. 1v [xilografia]. En Sebastian Brant: Das Narrenschiff, Basilea,
Johannes Bregman von Olpe, 1494, ISTC No. ib01080000. Fuente: Bayerische Staatshibliothek, BSB Rar. 121. Licencia Creative
Commons 4.0.

5 Algunos grabados de esta edicion se atribuyen a Durero y a otros maestros desconocidos. Al respecto, véase Winkler ed. (1951).
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Imagen 13: Arriba: Das Narrenschiff, f. 1v (detalle). En medio: Graduale Pataviense, Viena, Johannes Winterburger, 1511, . 162r.
Abajo: Graduale Romanum, Tournai, Desclee, 1961, p. 504.

Como puede observarse en el incipit del grabado, el introito ha sido aqui traspuesto de Re a La, opera-
cién frecuente en las melodias del Modo I. La figuracién 2da. - 5ta. - 3ra. (Do-La-Mi-Sol-Mi en lugar de
Do-La-Mi-Fa-Mi) en “Gaudeamus” no es un error del grabador (como se ha sugerido en alguna literatura
secundaria), ya que suele encontrarsela en algunas fuentes medievales, como Utrecht, Universiteits-
bibliotheek, Ms. 406, f. 1511 (s. XII —XIV). También es probablemente una marca de tradicién local
austro-germana, pues se observa idéntica en el Graduale Pataviense, (Viena, Johannes Winterburger,
1511, f. 1621) y en versiones polifénicas de este Introito como las de Heinrich Isaac, contemporaneo de
Brant. Véase el Discantus de las Misas 13, 14 y 15 del Tomvs Secvndvs Choralis Constantini (vt vulgo vocant),
(Nirnberg, Hyeronymus Formschneider, 1555).

En principio, 1a presencia de un fragmento de canto littirgico en este contexto supondria la clasica
ruptura isotépica caracteristica de la inversién carnavalesca: “gaudere” en el contexto del culto reli-
gioso frente a la “alegria” frivola y peligrosa de los insensatos, ya sancionada como tal en el Eclesiastés
(7:5): Cor sapientium ubi tristitia est, et cor stultorum ubi laetitia. [El corazén de los sabios esta donde la
tristeza, y el corazén de los necios, donde la alegria]. Casi cincuenta afios después de Das Narrens-
chiff, Lutero traducira este pasaje en su Biblia (1545) como: Es ist besser hdren das Schelten der Weisen,
denn horen den Gesang der Narren [Es mejor oir el reproche de los sabios que la cancién de los necios].
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Consecuentemente, en el grabado 54 (f. 66v) de Brant, los instrumentos “cultos” como el latid y el arpa,
yacen en el suelo, ignorados por el alegre bruto que toca la sackpfeiffe. En Das Narrenschiff, 1a sackpfeiffe
(gaita) se identifica con la alegria vulgar y, en general, con la necedad (eyn sackpfiff ist der narren spil)
[la gaita es el juguete del necio]. En el grabado 67 (f. 86v), Marsias, el perdedor desollado, sigue tocando
porfiadamente la gaita atin despues de su desgracia. La asociacién de la “alegria” con la estulticia es
constante en el poema de Brant, y en ello sigue la linea que al respecto continuara Erasmo en Elogio
de la locura. Pero veremos que aqui no se trata solo de eso.

Lo que cabe notar en primer lugar es que el incipit no esta representado en una filacteria ni dentro de
ninghn otro continente similar, es decir, no pertenece a la diégesis de la representacion: no es parte
del discurso de los Narren, quienes no lo han colocado como bandera de su nave ni tampoco lo pueden
ver. Parece m4s bien un comentario del autor/ grabador/ editor, casi una glosa visual formulada por
quien se percibe fuera del conjunto de los tontos. Si el enunciador efectivo del Gaudeamus es el pro-
pio Brant, el grabado ofreceria entonces la posibilidad de leer una doble inscripcién del autor: como
un tripulante mas de la “Nave de los necios”, simbolizada en una bandera colocada en el mastil que
muestra la efigie y el nombre del Doctor Gryff —un alter ego del poeta, seglin Zeydel (1943: 343) -y,
al mismo tiempo, como censor externo del propio conjunto que lo contendria en la ficcién. En todo
caso, y mas alla de esta multiplicidad (o escisién) de la funcién del autor, se trata de la querella de
un individuo contra la multitud de la que, no obstante, se reconoceria parte. El elemento colectivo y
subversivo del carnaval se vuelve ahora objeto de escarnio como paradigma dominante. En arreglo a
esto, el incipit del Gaudeamus forma parte de una estrategia “musical” de admonicién del goce de las
clases bajas, identificadas como elemento mayoritario del conjunto de los Narren. Si bien Peter Hess
(2020: 26) afirma que los necios de Brant no pertenecen a un estamento social especifico y que para
Brant, “la necedad es ubicua”, basta observar los grabados de la obra para advertir que los distintos
tipos de necedad se hallan personificados mayoritariamente por estudiantes, artesanos, agricultores,
pequeiios comerciantes, clérigos de bajo rango y miembros de la pequeiia burguesia urbana, y raramente
por figuras a las que podria atribuirseles un status social méas alto. De hecho, Ulrich Gaier menciona
un poema de Brant referido al Elogio de la Locura de Erasmo (1511), en el que el autor de Das Narrenschiff
dice haber llenado su nave de “vulgares stultos”: “vulgares tontos que hablan dialecto y pertenecen a
las clases mas bajas de la sociedad”, en lugar de atacar a altos oficiales de 1a Iglesia y del Estado, como
hace Erasmo en el Elogio (Gaier, 1968: 288).

Asi, el grave Introito para la Asuncién de la Virgen es el reverso musical de la catibasis perpetua de la
entusiasta nave de los locos, como parece sugerirlo este lema, citado en la contraportada (f. 1v) de
la edicién de Bregman von Olpe: Qui descendunt mare in navibus, facientes operationem in aquis multis
(..) Turbati sunt, et moti sunt sicut ebrius, et omnis sapientia eorum devorata est (Ps. 106 [107]: 23 — 27) [Los
que descienden al mar en naves y hacen negocios en muchas aguas [...] Tiemblan y vacilan como ebrios,
y toda su sabiduria se disipa].® Con la inclusion del incipit del Gaudeamus en la portada, la inversion
carnavalesca misma es exhibida y puesta en el banquillo por no ser ya un estado de excepcién social-
mente encuadrado y tolerable, sino por ser la norma entre el vulgo. Gaudeamus es un contraemblema
virtuoso que denuncia a la nave de los locos, es decir, a 1o que el intelectual moderno tiene como

6 Hess(2020:181yss.) hasenaladoyanalizado la vision negativa de Brant acerca del descubrimiento de nuevas fronteras geograficasy de laampliacion espacial de
laimagen del mundo conocido. Elviaje marino se asocia a la confusién moraly, como vemos en Narrenschiff, a laimprudencia.
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hoi polloi: una multitud bruta, imprudente, ruidosa y plebeya, asimilada a los “muchos” que van por
la puerta ancha y el camino espacioso hacia la perdicion (Mt. 7: 13 -14). La representacion del signo
musical es aqui, entonces, claramente retérica, en la medida en que integra la estrategia discursiva
que someramente describimos arriba. Es un epigrafe musical que anticipa y prescribe una lectura
determinada del resto del poema.

» Unretrato envarios volimenes

Imagen 14: Tom Ring, H. (1547) Bildnis des Johannes Miinstermann [6leo sobre tabla]. LWL- Landesmuseum fiir Kunst und
Kulturgeschichte, Miinster. Fuente: Wikimedia Commons (dominio publico).
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En este retrato podemos apreciar la efigie de un joven de 25 afios, tal como reza la leyenda ubicada en
el centro superior:

AD SPECTATOREM: ANNO AETATIS SVAE 25

Effigiem cernis, graphice quam pinxit Appelles / Quod natura dedit, reddit pictura poesi/ Hoc forme reddit
lineamenta mea/ Assimilis, servans interitura diu.

[ALESPECTADOR: ANO 25 DE SU EDAD

Observasaquiunaefigieigualalaque fielmente pintd Apeles/Loque lanaturaleza dio, la pintura lovolvié
poesia/Deigual manera torn6 ella mis rasgos en esta figura / Protegiéndolos durante mucho tiempo de la
desaparicion.]

En el escritorio en el que se apoya el joven se aprecian cuatro libros de partes corales que contienen,
seglin se lee en el Bassus ubicado en el extremo inferior izquierdo: DI VERDELOTTO DI ARCHADELT /
TUTTI MADRIGALI DEL PRIMO/ E SECONDO LIBRO A QUATRO/VOCI/BASSUS. Como bien lo hacen
notar Fenlon y Haar (1988: 325), no ha sobrevivido ni se tienen noticias de una edicién de la época que
reuniera en un solo volumen los dos primeros libros de madrigales de Verdelot ylos dos de Arcadelt. Las
dos primeras colecciones de madrigales de Verdelot fueron impresas en un solo volumen por Girolamo
Scotto en 1540 (Di Verdelotto tutti li Madrigali del Primo et Secondo Libro a Quatro Voci... [Venetiis] Apud Hie-
ronymum Scotum, 1540). Mientras que las dos primeras de Arcadelt fueron impresas en dos volimenes
separados por Antonio Gardano en 1539. Por otra parte, Scotto imprimi6 la segunda edicién del Primo
Libro de Arcadelt en 1542 y la reimprimio en 1543. Para complicar atin més las cosas, su edicién de los
madrigales de Verdelot de 1540 incluye algunos madrigales de Arcadelt. Es facil suponer entonces
que, en la imaginacion del pintor Hermann tom Ring -y no necesariamente a prop6sito— todos estos
libros se vieran reducidos a un solo y mitico volumen primordial cuyo titulo resulta una parafrasis de
aquel de la edicién de Scotto de 1540. Las dos melodias que se observan en el libro abierto bajo la mano
del retratado pertenecen al Cantus de los madrigales Fuggi, fuggi, cor mioy Madonna, pervoi ardo, ambos
de Verdelot. En la edicién de Scotto de 1540 (a la que estos libros parecen imitar) figura el primero
con el nimero 225, mientras que el segundo, con el ntimero 202. Es decir, ambos madrigales nunca
fueron impresos uno al lado del otro en el verso y el recto de dos folios consecutivos, tal como se los
muestra en la pintura. Lo que se observa aqui en la muisica representada, entonces, es una suerte de
“ficcion editorial” que puede reflejar tanto el gusto musical concreto del retratado por estos dos com-
positores, como tal vez el del pintor (Fenlon y Haar, 1988: 326). Es posible incluso que la asociacién
del joven Miinstermann con estas musicas “a la moda” tuviese un fin ulterior algo mas perentorio
que el mero realce de sus supuestas preferencias artisticas personales o, de manera mas amplia, de
su posicién social y cultural. Sin explayarse demasiado al respecto, Liitteken (2019: 69) sefiala que la
notacién musical en este cuadro es usada en un sentido “semdantico’, es decir como una advertencia
acerca de la disponibilidad matrimonial del retratado antes que como una marca personal de auto
identificacién. Entendemos que, de esta manera, importa poco el o los autores concretos cuya miusica
se cita, o los gustos individuales del comitente y del artista: lo importante es asociar al retratado con el
topico literario del amor insatisfecho, tan caracteristico del madrigal italiano del siglo XVI, reforzando
asi, junto con la leyenda aetatis suae, la idea de la atin apreciable juventud del candidato. De hecho,
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si se observa en detalle, este posa su dedo en un sector especifico de la linea melddica del Cantus de
Madonna, per voi ardo, cuyo texto reza: Ogn’ hora mir’ e guardo/ Se tanta crudelta cangiar volete. (“A toda
hora aguardo/ que quieras dejar de ser tan cruel”) lo que parece subrayar atin més la idea de “espera”
o0 “disponibilidad”.

» Explicit

Con las observaciones reunidas hasta aqui no hemos pretendido establecer un método de clasificacién
del signo musical dentro de una composicién pictérica sino, apenas, proponer un sencillo procedimien-
to interpretativo que nos permita trazar hipotesis acerca de su funcién dentro del conjunto, siempre en
obras pertenecientes al periodo histérico consignado. En primer lugar examinamos la representacion
del signo musical desde la materialidad de su soporte y desde sus condicionantes de representacion,
hallandose el signo despojado de toda relacién con el coédigo disciplinar que lo gobierna. En segundo
lugar, hemos visto cémo el signo musical, representado de manera “legible”, puede actuar como atri-
buto de un objeto que le es externo y sancionar asi la identidad de su contexto de representacién. Y
en tercer lugar, hemos analizado el mecansimo mediante el que el signo musical puede constituirse,
a contrapelo de la expectativa social, en un predicado acerca de dicho contexto. Ninguna de estas
categorias de representacién supone un avance sobre las otras ni un nivel de “complejidad” mayor o
menor: todas ellas son manifestaciones diversas y coexistentes del florecimiento histérico del signo
musical como elemento icénico y como topico de la cultura.

Lo que observamos sin duda en todos los casos analizados es la fuerte proyeccién del signo musical
fuera de su &mbito corriente de significacién (libros cultuales, colecciones impresas de msica, tra-
tados disciplinares y literatura didactica) para pasar a jugar un rol mucho mas conspicuo y diverso
en el imaginario visual de la primera Modernidad. De hecho, durante esta época el signo musical
trascendera incluso el estadio de la representacién y se extendera (como misica escrita stricto sensu,
no representada) a objetos cotidianos y a libros supuestamente “no musicales”. En los primeros, la
presencia del signo musical puede considerarse decorativa, pero contiene también un componente
pragmatico: un juego de cubiertos del siglo XVI invita a los comensales (dotados de un cierto nivel
de educacibén) a entonar benedictones mensae poliféonicas que pueden leerse grabadas en la hoja de
cada cuchillo individual (Dennis, 2010: 171 — 173). En el segundo caso, la reunién de textos literarios
y composiciones musicales en un mismo impreso obligara a una nueva negociacién de génerosy de
espacios entre materias significantes diversas (Massa, 2023: 82, 87).

Una historia general de las significaciones (ahora en plural) de la mtsica notada est4, pues, atin por
hacerse. Esperamos que estas paginas, si bien modestas, valgan como un pequefio aporte.
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