

  

    Cuberta




    

      [image: Cuberta: O paso en falso]

    


  




  

    Páxina de título








    Luísa Villalta




    O OUTRO LADO
DA MÚSICA, A POESÍA




     




    Relación entre ambas as artes 
na historia da literatura galega




    Prólogo
Armando Requeixo




    

      [image: Logo da Editorial Galaxia cun libro aberto cunha liña curva que se estende desde el e seis estrelas arriba, todo en branco e negro.]

    


  




  

     




    Colofón




    E n s a i o




     




    Texto actualizado segundo os criterios
ortográficos e morfolóxicos vixentes




     




    © Herdeiras de Luísa Villalta, 2021
© polo prólogo, Armando Requeixo, 2021




    © EDITORIAL GALAXIA, S. A., 2021
Avenida de Madrid, 44 baixo – 36204 Vigo
www.editorialgalaxia.gal




    ISBN: 978-84-1176-241-0




    Imaxe da cuberta
Terpsícore, de Antonio Cánova, 1816




    Deseño da cuberta
Hayat Husein




    Maquetación
Alba Pernas




    eBook
ePUBoo.com




    [image: Logotipo de ePUB (que consiste nun 'e' negro estilizado) co texto ePUB 2024 debaixo.]


  




  

    Música e Poesía en Luísa Villalta.
Da forma pura á palabra melódica




     




    Armando Requeixo




     




     




     




    Luísa Villalta (A Coruña, 1957-2004) viviu os seus días envolveita en harmonías, disonancias, melodías, ruídos e silencios. Concibiu a música e a poesía como esencias indisociables e a súa melopoética constituíu para ela o seu xeito de estar, de ser no mundo.




    Ambidextra dende a primeira hora, ao mesmo tempo que comezou a frecuentar as aulas do instituto principiou os estudos de conservatorio. Andando os anos fíxose filóloga e tamén titulada superior en violín, exercendo como docente de Ensino Medio e, asemade, como compoñente primeiro da Orquestra de Santiago de Compostela e logo da Xove Orquestra de Galicia.




    Mais a súa natural formación dúplice non ficou aí, pois acabou por espellar nunha praxe poética modelada musicalmente e tamén nunha escrita ensaística en que abordou con admirable rigor e lucidez o íntimo vínculo entre os fenómenos musical e poético.




    Como poeta, Villalta deuse a coñecer no verán de 1987, cando apareceron publicados sete poemas seus na revista Agália, versos que escribira un ano antes. Estes textos pasaron logo a formar parte do seu primeiro poemario, significativamente titulado Música reservada (1991). E tamén integrou ese volume o “Poema cíclico para soprano e cuarteto de corda”, unha peza coa que gañara o I Certame Literario da Facultade de Filoloxía da Universidade de Santiago de Compostela en 1990. Pois ben, todos eses textos son mostras inequívocas de que, dende as orixes, a creadora coruñesa asumiu e puxo en práctica o vencello indisoluble do melopoético.




    Así pois, en 1991 Villalta deu a luz o primeiro libro de versos: Música reservada, unha obra que afondaba no vínculo entre palabra e música e que, dende o propio titulo (que os compositores do Renacemento empregaban para designar recompilacións de pezas escolleitas, especialmente queridas) invitaba a internarse nunha poesía nacida da experiencia musical, toda ela harmonía, eufonía e sonoridade, plena de solucións ri(t)madas alternadas con outras libérrimas.




    Nesa mesma liña, catro anos máis tarde a autora regresaba á radicación musical como norte ao publicar o poemario Ruído, mais facíao agora explorando a polarización ruído/son, musical/inharmónico, fluencia sonora/estrondo apocalíptico, para avanzar no vieiro da procura interior desacougada, nunha tensión dialéctica que a mantiña equidistante na radicación/alleamento respecto do cotián vivenciado. Escribía entón Villalta que o seu libro era “ruído porque, mentres a música se prolonga en ecos interminábeis abríndolle portas ao infinito, o ruído é por si mesmo un astro estourado cuxas partículas caen a toda velocidade e se desintegran de súpeto, para ser sempre outra cousa, noutro lugar, con outro valor”.




    En poemarios posteriores recuncou, unha e outra vez, nesta cosedura do musical e do poético, mais foi nos dous libros amentados e, sobre todo, na obra ensaística, onde profundou con máis acuidade nesta relación.




    O primeiro texto publicado pola coruñesa foi, precisamente, un breve apuntamento ensaístico titulado “A língua dos sons”. O artigo apareceu en 1986 na sexta entrega da revista, xa citada, Agália. Así, nese primeiro microensaio centrábase no vínculo interartístico poético-musical, convencida de que “a música por si propia é incapaz de enunciar nada e, segundo parece, ao perder o texto, fica como forma pura”. E o mesmo faría ao publicar “A Música e Nós” no noveno número da revista Enclave (2002), neste caso explorando os posibles vieiros dunha música nacional galega coa escrita de noso sempre de fondo.




    Xa que logo, foi nese contexto de escrita poética e ensaística declaradamente musicais en que xurdiu en 1999 a publicación de O outro lado da música, a poesía, monografía que se inseriu na colección Campus, de Edicións A Nosa Terra, cun subtítulo revelador: “Relación entre ambas artes na historia da literatura galega”.




    O libro que agora, máis de dúas décadas despois, se reedita con tanto ben e oportunidade por man de Editorial Galaxia, foi no seu día cualificado por Lino Braxe como un convite a nos abismar “polos camiños da metáfora e das semifusas”, consciente de que “poucos ensaios hai tan acertados sobre a música e a poesía” (La Opinión, 4-XII-2017).




    En efecto, tal como a propia obra anunciaba, do que se trataba era de “restituír esta primitiva unidade [a da música e a poesía] desenvolvendo un punto de vista inédito na interpretación dos textos literarios galegos”, por iso ao longo das súas páxinas “os poemas vólvense soño novamente e son analizados como tal, con toda a sutileza simbólica que a melodía latente e silenciosa lles outorga”. Consecuentemente, nos diferentes capítulos deste douto e orixinal ensaio lévase a cabo unha relectura da historia da poesía galega procurando nesta a presenza substantiva da música, dende a Época Medieval ata as Irmandades da Fala e a época Nós.




    Non afondarei aquí nos contidos do libro porque coido que nada substitúe a súa lectura, que por forza ha resultar epifánica para quen a ela se achegue. Conformareime con subliñar apenas a acuidade na escolla dos textos e das voces que Villalta ilumina, verdadeiramente transcendentes, como pode comprobarse nas últimas páxinas do libro, onde as catro figuras tratadas son nada máis e nada menos que Manuel Antonio, Eduardo Blanco Amor, Álvaro Cunqueiro e Federico García Lorca.




    Polo tanto, ler O outro lado da música, a poesía é un exercicio fundamental para mellor comprender tanto a poesía galega de todo tempo coma a propia escrita de Luísa Villalta, de principio a fin.




    Para demostrar ata que punto é así, rematarei lembrando dous textos autopoéticos escritos pouco antes do seu pasamento. No primeiro deles, “Sobre un certo estado de conciencia” (2002), Villalta aseguraba que a poesía era para ela “un modo de comprender o mundo e comprenderme eu mesma a comprender o mundo”. E aínda aclaraba que o “comprender é un estado de conciencia” e que ese “estado de conciencia fai ferver, por veces durante moito tempo, un magma informe que busca unha forma e, cando por fin a adopta, resulta unha forma que se podería ouvir: unha melodía, melodías contraponteadas, harmonías e disonancias”, concluíndo que “destas melodías constrúo a miña palabra melódica que, penso, é toda poesía e, por tanto, tamén a que eu fago. O estado de conciencia a que me refiro parte en min da interpretación musical”.




    O segundo dos textos veu ao prelo no primeiro semestre do 2003 na sección “Creación” do Boletín Galego de Literatura. Alí, xunto a sete poemas da serie que estaba a escribir, e que logo formaron parte do libro póstumo En concreto (2004), deu a coñecer “Poética da concreción”, un poema introito que é, en realidade, unha autopoética en verso. As súas verbas desvelan o camiño creativo da autora e a fusión dialéctica, simbólica e metafísica cos que concibe o universo musical e poético:




     




    Baixei os sonidos ao silencio da necesidade e púxenme a escoitar […] A patria, un proxecto sinfónico que se empeña na disonancia sen buscala […] Un día saín do meu violino, lembro, e enxordecín a escala da corda por lle facer nós de palabras que me permitisen baixar aos camiños […] Quixen, quero, transcreber o que vibra en min, o que escoito. O que é.




     




    Á vista de todo o anterior, coido que se ha de entender mellor o que supón un ensaio como O outro lado da música, a poesía, resultado da procura noutras voces da nosa historia poética dunha identidade musical que para Luísa Villalta era irrenunciable. Ela, que entendía a poesía como alicerce da existencia, sabía ben que esta non era senón a vibración sonora do ser, o océano harmónico da verba no que mergullamos. Oxalá ler estas páxinas sexa tamén para ti un regresar ao ónfalos fundante dende o cal a Música e a Poesía irradian a súa cadencia de segredos órficos.


  




  

    



     




     




     




     




     




     




    O outro lado
da música, a poesía


  




  

    



     




     




     




     




     




    Se consideramos rectamente a poesía, non é outra cousa que ficción retórica composta en música.




    Dante, De vulgari eloquentia.


  




  

    



    ESTE LADO, A MÚSICA




     




    AO PRINCIPIO DIVIDIUSE O SON: FÍXOSE A MÚSICA E A PALABRA




     




     




     




    Calquera que fose o principio de todo, o único seguro é que produciu un ruído. Porque un ruído é o efecto da vibración da materia, que se propaga no espazo durante un tempo determinado. E unha vibración é un movemento periódico acontecido nesa materia: é, por tanto, un ritmo. Só falta unha intención expresiva (humana?), só falta aplicarlle un significado (alegría, dor, tristeza…) para poder definilo como música. Ou tamén como palabra. Sabemos o que é a palabra e xustificamos na utilidade o seu porqué, pero a música tamén estaba aí, xunto a ela. A música existe en cerna desde o principio, pero a súa natureza é tan subrepticia que sempre parece ficar no fondo da súa realización, estar sempre a lograrse e non lograrse nunca de todo nin poder saír dese nivel de existencia irredutíbel onde reside só aquilo que non se pode expresar de ningunha outra forma.




    Mais todo isto son evidencias conceptuais que aclaran pero non desvelan o proceso orixinario da música. Provén da voz humana, da voz animal ou dos ruídos naturais? Volvamos ao ruído. O significado elemental do ruído, de onde deriva a súa utilidade, apunta a toda realidade que existe pero non se ve, ben por estar afastada (o ruxido dun tigre, por exemplo) ou por ser inaccesíbel (o tronar das tormentas). Por tanto, un ruído é sempre unha presenza. Pero o ruído tamén se pode producir, manipular, imitar, provocar e reflectir mediante a voz e os instrumentos concibidos para tal efecto. Esta é a gran descuberta humana que permite interferir no espazo circundante, proxectar aí a propia presenza e achegar ese espazo próximo, quizais, ao outro, ao sobrenatural, onde residen as forzas que se temen por inatinxíbeis. A voz revélase entre os ruídos, se non como o primeiro instrumento músico, cando menos como o máis natural e íntimo ao ser humano, como expresión emocional e reacción ante o mundo. A voz, por tanto, tivo que ser música antes que ningunha outra cousa. E esta outra cousa sería a palabra.




    O estudo da música ou, mellor dito, do sistema máxico-relixioso que é a música nas civilizacións primitivas, corrobora a relación orixinaria da voz coa música: desde a voz como expresión humana (a voz que canta), até a imitación da voz animal (por mellorar a caza ou por simple experimentación), pasando polo grito emocional codificado e repetido para provocar esa mesma emoción, todo isto é a base da música.




    Como dominios da voz, lingua e música van así unidas, e a teoría da dobre articulación non fai máis que incidir nesta primitiva unidade. Segundo a teoría de Martinet, a cadea sonora ou falada vólvese significativa pola identificación e intercambio de unidades lingüísticas1. Pois ben, calquera segmentación na cadea sonora necesita a aplicación das musicais nocións de acento, ton, timbre ou ritmo para poder illar estas unidades lingüísticas que, combinadas entre si, producen o significado lingüístico. Seguramente o que entendemos por lingua e por música non define máis que dúas formas de evolución simétrica e contraria a partir dun mesmo exercicio da voz. Mentres a lingua se converteu nun sistema con unidades significativas referenciais (ao que chamamos realidade, cun nome para cada cousa), na música, entendida como melodía con todas as posibilidades e complexidades derivadas, evolucionouse cara a un sistema con unidades significativas non referenciais (emocións, sensacións, ideas, proporcións), pero non por iso menos plenas de sentido. Na nosa cultura occidental unha e outra discorreron ben unidas nunha mesma forma artística: a poesía. Até hai só quiñentos anos a poesía constituía un único fenómeno onde a palabra e a música formaban as dúas caras da mesma moeda.




    Un especialista en prosodia, o profesor García Calvo, descríbeo deste modo:




     




    Me pongo a discurrir del ritmo del lenguaje, y así como no puedo discurrir de ritmo o de otra cosa sin algún lenguaje, así no puedo hablar ni decir nada sin algún ritmo. Sería en este caso prosa, “discurso de a pie”, como decían los antiguos, y no de a caballo como lo sería si discurriera por pies métricos o versos, pero será de todos modos por sílabas y frases, y por ende con algún ritmo, aunque solo sea el de la prosa, que por otra parte no es al fin y al cabo sino una manera discreta y vergonzosa de atenuar o disimular el ritmo métrico y de verso2.




     




    O ritmo, ligado ás nocións de tempo, de repetición e variación, de sucesión e acompasamento, constitúe o centro dun compendio expresivo formado pola danza, a música e a poesía, actividades que se desenvolveron independentemente na posterior evolución cultural. Sendo a música o sustento melódico das outras dúas, este compendio tripartito foi capaz de fragmentarse e reencontrarse ben por ciclos, ben por civilizacións enteiras. Entre encontros e desencontros en que uns xéneros se comprometen cos outros en formas diversas, obtense unha curiosa traxectoria onde o son ou música instrumental, até unha época relativamente recente, houbo de supeditarse aos máis variados fins extramusicais. Así, o termo mousiké significaba para os gregos, de xeito indiferenciado, as tres disciplinas e formaba parte da educación indispensábel dos cidadáns. Non obstante, o primordial era o canto tanto na poesía épica como na lírica, e só se observa unha tendencia á independencia da música, ao pracer que reporta por si mesma, nun progresivo virtuosismo dos instrumentistas acompañado das críticas e valoracións sobre o que este pracer puidese supor para a moral dos cidadáns.




    A mutua dependencia entre a música e a creación poética proseguiu nas culturas romana e medieval, así como no seo da cultura promovida pola Igrexa. Pero, en herdanza da filosofía platónica, o desenvolvemento musical vese interceptado continuamente polas constantes e restritivas normativas eclesiásticas que temían na música un poder de comunicación pouco controlábel, demasiado individualizador nuns casos, demasiado exacerbador dos sentidos tamén e, por outro lado, un instrumento eficaz de cohesión cultural no referente ás liturxias autóctonas dos diferentes pobos evanxelizados. Por iso se fixo impoñer a liturxia romana unificada segundo a reforma levada a cabo no terreo musical polo papa Gregorio o Magno, no século VII, que eliminou calquera pegada da tradición musical orixinaria das diferentes culturas cristianizadas. Isto supuxo unha simplificación e, con relación ao tema que tratamos, verificamos como a Igrexa, dentro da cultura occidental, sempre turrou por que, entre a música e a poesía, a primeira se mantivese ferreamente ao servizo da segunda e ambas as dúas, obviamente, ao servizo de Deus.




    Só a partir do século xv, século de grandes cambios no mundo occidental, é que se produce non só unha separación efectiva entre o que é música por si mesma e a poesía, senón un proceso de emancipación dunha e da outra. Polo que respecta á música, a inmensa variedade de instrumentos e a rusticidade dos mesmos cando servían de apoio sonoro a outros intereses comunicativos, como o canto e a danza, reducírase en favor do perfeccionamento interpretativo. A partir deste momento xa podemos falar con propiedade dunha música instrumental que, aínda que existiu sempre como reflexo e adorno do canto, agora evoluciona por conta propia tanto nas posibilidades técnicas como expresivas. Mentres tanto, a poesía conserva —como resto da súa orixe común— certas marcas que até hai ben pouco pasaron como distintivos identificadores da súa mesma esencia: o ritmo e as configuracións métricas.




     




     




    A MÚSICA DE FONDO NA POESÍA




     




    Co paso da comunicación oral á escrita non desaparece o fundamento común á palabra e á música, o son, por máis que o soporte sonoro da palabra recúe ou desapareza da inmediatez expresiva. Os mesmos principios sonoros continúan aí, seguen a vivir no texto agora xa simplemente lingüístico e, en todo momento ao longo da historia e dos sucesivos códigos estéticos, participan e póñense en relación cos mecanismos musicais que se van producindo no sistema cultural do que forman parte. No noso sistema, na historia da linguaxe musical de occidente, cos seus devires estéticos, conceptuais e sociais, a música foi capaz de intervir nos textos poéticos e contaxialos dunha serie de recursos expresivos que actúan, se cadra imperceptibelmente, pero con toda eficacia, co fin de potenciar determinados efectos remotamente acústicos que condicionan a recepción, tanto individual como social, da obra.




    A partir da categoría de lector modelo, definida por Umberto Eco como proxecto de receptor implícito de todo texto, podemos observar que a expectativa de recepción resulta especialmente significativa no caso das literaturas de resistencia como a galega, xa que tal expectativa responde á necesidade de construír un modelo sociolóxico de lector e lectora capaz de facer fronte ás agresións da cultura dominante que o poder político impón3. Aí é onde, na construción dese Lector, o elemento musical subxacente a toda creación poética, sobre todo cando se verbaliza a nivel temático, resulta de especialísima significación, non tanto porque esa secuela musical teña a capacidade efectiva (alguén diría que máxica ou órfica) de constituír ese lector, senón porque, no caso de non tela, cando menos podemos afirmar que contribúe a describir e reunir nun só modo de sentir, ao xeito en que o fai a música, o horizonte colectivo desexado.




     




    Até que no século xv se inventa a imprenta e, por conseguinte, o libro se volve definitivamente individual e silencioso, a poesía viña sendo, xa fose inserida na música como canto, xa fose en recitado ou salmodia, un fenómeno exclusivamente oral. Esta condición de oralidade é o que permite considerar que aqueles recursos que compartía coa música, e segue reflectindo unha vez que esta desaparece, teñen como finalidade captar e dirixir a atención do ouvinte. Deste modo os recursos musicais da oralidade permanecen sempre presentes tanto no nivel formal como no significativo, é dicir, ademais das nocións de ritmo e periodicidade silábica, a poesía mantén recursos relativos ao son e á memoria que este vai deixando, como poden ser as repeticións, o fonosimbolismo, as alusións redundantes ao seu propio son, o léxico musical que manifesta a “conciencia de cantiga” presente en gran parte da poesía de todos os tempos. Mesmo cando a separación entre a música e a poesía se fixo incuestionábel (o paso de “compor” poesía a “escribir” poesía), mantívose e mantense a noción de poema como canto, poeta como cantor ou cantora,etc.




    Sabendo entón que tanto o poeta como o ouvinte e posterior lector de poesía manterán consciente ou inconscientemente esta atávica relación entre a poesía e a música, e tendo presente tamén que a poesía galega constitúe unha testemuña clave do proceso de dexeneración e recuperación histórica como tal literatura de resistencia, estaremos xa en condicións de abordar os textos pertinentes para vermos como se produce este proceso de emancipación e reflexo no caso da poesía galega e a música coa que entra en contacto. Pero antes de vermos os casos concretos deberiamos reparar nalgúns presupostos teóricos que iremos confirmando na práctica.




     




    Como vimos dicindo, os textos poéticos en ocasións fan referencia explícita á música, ben á música real ou presencial (caso das cantigas medievais) ou ben como simple evocación suxestiva que apela a un ambiente musical imaxinario ou que se pide que imaxine o lector.




    A música ten a capacidade de “sacudir” de modo especial a quen a ouve, de introducirse na súa esfera sensorial por medios non de todo racionais, nin sequera conceptualmente obxectivos en moitos casos. Engadida ou complementaria ao poema, o seu modo de actuación coincide co nivel de representación simbólica ou evocadora de que tamén participan as palabras, un peculiar sistema significativo que, como no caso das palabras, ten a súa historia confeccionada século tras século, segundo a música foi asentando no público certos hábitos de intelección cargados de adherencias connotativas.




    Desta capacidade da música para intervir no ánimo dos seres humanos, dan conta xa as primeiras teorías da música occidental, as dos filósofos gregos Pitágoras, Damón, Platón, Aristóteles e Aristóxeno. Con matices diferentes duns para outros, todos conceden un valor moral á música de xeito que se podería codificar unha determinada ética dos modos. Isto quere dicir que cada clase de música, segundo o pensamento grego —concretamente platónico—, estaría destinada a representar e, por tanto, producir un determinado modo de ser, un estado de ánimo que inclusive (velaquí a primeira análise sociolóxica da música) pode implicar a inclinación cara a un sistema político determinado: habería unha música (un modo musical específico) para o goberno democrático, outro para o oligárquico e un diferente para o tiránico. Ante tamaña influencia da música, Platón condena toda entrega irracional ao pracer sensual que esta proporciona e á escravitude da execución musical, oficio simplemente artesanal non apto para individuos libres. Como conclusión, advirte que se debe seleccionar e erradicar toda aquela música nociva para a consecución dun espírito positivo nos cidadáns libres. Pola súa parte, Aristóteles continúa a descrición platónica pero móstrase máis tolerante. Desenvolvendo o concepto de catarse, pensa que a música é de grande utilidade na formación ética dos individuos e desenvolve unha teoría en que toda música sería útil porque podería inducir tanto á purificación do vicio (catarse homeopática) como á identificación coa virtude (catarse alopática).




    Aínda que os precedentes desta concepción ética da música poden rexistrase xa nas culturas exipcia e chinesa, no ámbito occidental débese á cultura grega a codificación significativa e simbólica que aínda hoxe perdura na nosa percepción auditiva actual. Os seguintes aspectos en particular, que subxacen na nosa cultura, serán de gran rendemento á hora de valorar as connotacións musicais nos textos poéticos:




    Para empezar, unha dicotomía clave na música grega era a dualidade tímbrica, instrumental e relixiosa entre a lira e o aulós. Apolo, o deus do espírito nobre, guerreiro e racional, patrocina a lira e os seus derivados, é dicir, instrumentos de corda, que adoitaban acompañar os cantos dos peáns nas festividades a el dedicadas. Por outra parte, os instrumentos de vento, o aulós e todo tipo de frautas eran propios das forzas irracionais. Platón censuraba inclusive a frauta porque non permitía cantar, é dicir, manter a supremacía do logos —ou da palabra— sobre o que tocaba de xeito que, aínda que acompañase ao canto ou á danza, o seu executante estaba actuando no nivel máis baixo eticamente falando. Este era, pois, o instrumento de Dionisos, propio das manifestacións populares a base de danza e teatro durante as festas orxiásticas dedicadas ao deus do viño. A lira, en cambio, era eticamente recomendábel porque facilitaba o canto e non entorpecía a palabra. Ademais, como instrumento de Apolo, reforzaba as calidades do espírito elevado e aristocrático. Aínda hoxe, malia que loxicamente alterada no relativo á valoración, persiste esta oposición simbólica entre a corda e o vento no fondo da nosa percepción musical.




    Hoxe estamos en condicións, inclusive, de pescudar e sistematizar todo o campo simbólico específico da música, así como de localizar a súa relación con moitos outros sistemas de significación e representación humana4. Podemos reparar, por exemplo, nas connotacións de apertura ou feche das vogais, a expresividade consonántica cando imita sons naturais que están presentes no fonosimbolismo poético e tamén, se a iso imos, no fondo da entidade sonora de que están constituídas todas as palabras, moitas delas baseadas en primitivas onomatopeas ou relacións sonoras con entidades reais. Desde aquí podemos pasar ás secuenciacións rítmicas, acentuais, á periodicidade estrófica que equivale á estruturación melódica, ás secuencias musicais para chegarmos ás formas, tanto poéticas como musicais, consagradas pola tradición.




    Efectivamente, existe toda unha traxectoria histórica que foi conformando o variadísimo espectro de formas músico-poéticas, unhas procedentes das manifestacións musicais populares, de estrutura sinxela e repetitiva, fronte á evolución manipulada e orixinal das formas cultas. Aínda que unhas e outras se interrelacionaron e influíron mutuamente, sempre mantiveron un recalcitrante antagonismo. Este antagonismo, polarizado na antigüidade entre o espírito apolíneo e o dionisíaco, que, xunto coa instrumentación específica, ritmos e modo, reside no fondo da oposición do culto fronte ao popular, é unha constante que, para non perder de vista xa por máis tempo o noso obxecto de análise, marca os textos poéticos dotándoos dunha bagaxe simbólica extraliteraria que resulta ser de comprensión puramente musical. A poesía, por tanto, entra en relación coa aludida ética dos modos ou o modo de facerse ouvir para provocar as sensacións desa música que sempre permanece no outro lado das palabras.


  




  

    



    O OUTRO LADO, A POESÍA




     




    CANDO AS CANTIGAS NOS DIN COMO CANTAN




     




     




     




    Na historia que imos contando, onde o pulso entre música e poesía obriga a que o desenvolvemento dunha implique a simplificación ou menor presenza da outra, existe un punto álxido no que tanto o artificio musical como o literario acadan unha equilibrada madureza, sen desdouro dunha ou doutra arte. Este é o momento dos trobadores en que, de paso, vemos nacer a literatura de creación en galego.




    Espectáculo vivo e directo, apenas podemos saber das características desta música galega medieval a non ser por seis das sete cantigas de Martin Codax contidas no Pergamiño Vindel, máis outras sete de Don Dinis. Temos, certamente, os códices das Cantigas de Santa María, pero non pertencen, estritamente, ao noso ámbito trobadoresco nin polas características poéticas nin pola concepción musical. En contrapartida a esta carencia podemos, se acaso, apoiarnos nas partituras musicais conservadas pola tradición provenzal, equivalente extensíbel tanto á galega como á francesa e á italiana. Pero se algo máis podemos saber de noso é porque os manuscritos, os propios textos poéticos, tamén falan de aspectos relacionados coa produción desta música e a consideración que se lle daba ao soporte sonoro. Certos textos manteñen así o seu aroma musical que se volve indisolúbel do que a cantiga nos quere dicir. Disto ocuparémonos aquí.
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