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SENORES ACADEMICOS:

Mis relaciones con la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
no empiezan hoy. Hace ya unos treinta afios aprendi a conocer la obra artis-
ticomusical de esta meritisima Corporacién, gracias a mi insigne maestro Felipe
Pedrell, quien puso en mis manos, como material de estudio, el Cancionero
Musical de Palacio, editado por la Academia, a cargo del ilustre F. A. Barbieri.
Gracias también al maestro Pedrell, conoci la serie de discursos que sobre el
arte y la historia musical de Espafia se habian pronunciado en esta docta Cor-
poracion.

Desde que en 1917 se me confié la Seccién de Musica de la Biblioteca
de Catalufa, y comencé mis busquedas en los archivos y bibliotecas de Espana,
impulsado por el maestro Pedrell, fué mi primer ensuefio el peder completar
el repertorio de la cancién polifénica amorosa tan relevante en la corte de
los Reyes Catdlicos — dado a conocer por la Academia — y documentar la
biografia de sus compositores, desconocidos en su mayoria. Con miras a dig-
nificar su edicién, subvencionado por la Excma. Diputacién Provincial de Bar-
celona a peticién de la mencionada Biblioteca, me trasladé a Alemania en 1923,
empezando mis estudios de musicologia con el Profesor W. Gurlitt, en la Uni-
versidad de Freiburg i.-Br. Los musicélogos extranjeros — principalmente
belgas y alemanes — afirmaron un dia que Espafia no habia practicado la
polifonia antes de la venida de los musicos flamencos a nuestra patria
en 1502, con ocasiéon de acompanar a Felipe el Hermoso. La Academia, va-
liéndose de Barbieri, habia dado a conocer precisamente el repertorio de mu-
sica profana practicada en la corte del rey Fernando de Aragén y de Isabel
de Castilla, y ello fué el mentis més rotundo a tal aserto.

Con mis hallazgos en los archivos espafioles y bibliotecas europeas, he
podido aclarar que este repertorio tuvo sus precedentes en la corte aragonesa
de Alfonso IV (V) el Magndnimo y de sus sucesores en la casa de Napoles.
Uno de sus maestros més preclaros, Johannes de Cornago, sirvié un tiempo
también en la capilla de Fernando el Catdlico, siendo éste muy joven aun.
Hasta la muerte de Isabel la Catélica hubo en Espaiia dos capillas reales : la
del rey Fernando por Catalufia-Aragén, la de la reina Isabel por Castilla.
Ambas capillas estaban formadas tnicamente por musicos nacionales. Los
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documentos demuestran, asimismo, que la mayor parte de los compositores
del mencionado Cancionero fueron cantores y musicos adscritos a la real capi-
lla aragonesa o a la de Castilla. Al morir la reina Isabel, se preccupé el rey
Fernando de fusionar ambas capillas, seleccionando lo mejor de la capilla de
Castilla y de la suya de Aragén, y asi qued6 creada definitivamente la real
capilla tinica de Espafa.

La cancién polifénica amorosa de la corte de los Reyes Catoélicos tiene
rasgos nacionales bien definidos y se distingue totalmente de la chanson de
la corte ducal de Borgofia y de la real de Francia. Esto demuestra que du-
rante el reinado de los Reyes Catoélicos se cre6 un estilo genuinamente hispano,
por lo que se refiere a la polifonia.

Con documentacién nueva, totalmente desconocida, pude presentar al
Congreso Internacional de Musicologia de Lieja, de 1930, organizado por la
Sociedad Internacional de Musicologia, una comunicacién donde rebati una vez
més y para siempre aquella afirmacion, especie de leyenda negra para la historia
musical de Espana. «Que Espafa conoci6 y practicé la polifonia profana antes
de la venida de los neerlandeses a nuestra peninsula — dije alli —, lo demostré
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando con la edicién del suso-
dicho Cancionero; en esta ocasién, puedo yo demostrar que Espafia contd,
ademés, con un repertorio polifénico de musica religiosa, y que se conserva,
- completamente autéctono y anterior asimismo a la influencia” neerlandesan.
Al efecto, presenté una serie de cddices musicales desconocidos, juntamente
con una lista de compositores espanoles anteriores y contemporaneos de los
Reyes Catolicos. (Véase el Comple-Rendu del Congreso, editado en Londres
en I1930).

En agosto de 1932 tuve la satisfaccién de ponerme por primera vez en
contacto directo con esta Real Academia de Bellas Artes, a propésito de una
idea que por entonces acariciaba, de reeditar el Cancionero de Palacio, publi-
cado por el ilustre y sabio musicélogo don Francisco Asenjo Barbieri, a quien
tanto debe la musicologia espafiola. En el animo de todos estaba la reedicién
de ese notabilisimo Cancionero, no tan sélo por haberse agotado su edicién,
sin6 también porque, posteriores estudios y descubrimientos, imponian la nece-
sidad de una revision més critica, a la vista de otros Cancioneros espaiioles.
Tuve entonces el honor de ser propuesto como Académico correspondiente en
Barcelona, el dia 27 de marzo de 1933, y en 24 del mes siguiente, se votd
definitivamente la propuesta. Con este contacto con la Academia y con
alguno de sus ilustres miembros, entusiasmados en el plan de la reedicion
del Cancionero, me dispuse, por mi parte, a emprender la tarea, y la hubiera
efectuado entonces, de no haber surgido algunas dificultades préacticas, que
imposibilitaron la realizacién del plan, segin se habia concebido. Pero abri-
gué siempre la esperanza de que algtn dia, allanadas las dificultades que,
gracias a Dios, y a vuestro reduplicado entusiasmo por todo cuanto afecta a
la cultura nacional, se van no sélo alcanzando, sino superando con nuevas
iniciativas, dignas de mayor elogio, podria llevarse a feliz término aquella
reedicion.

Entre tanto, en mi deseo de manifestar mi profunda gratitud a tan alta
Corporacién, me cabe la satisfacciéon de acudir a vuestro llamamiento, ofre-
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ciéndoos una muestra de mis tltimos trabajos, suefio dorado de mi vida de
musicélogo, y, acaso, la mejor contribucién a la obra reconstructiva de nuestro
glorioso pasado musical. Es la Edicién Critica de la Miisica de las Cantigas
de Santa Maria de Alfonso el Sabio en su primer volumen. Yo desearia, se-
fiores Académicos, que vierais en esta edicién una empresa de capital interés
para la musicologia espafiola, prestigiada con vuestra autoridad e impulsada
por la proteccién que os cumple dispensar a estas dificiles, pero necesarias
iniciativas de alta cultura patritica. La musicologfa espafiola podra ofrecer al
mundo sabio monumentos que, por su valor intrinseco y por su interés docu-
mental, pueden ser recibidos como una revelacién insospechada.

LLUGAR QUE CORRESPONDE A EsSpANA
EN LA HISTORIA DE LA MUSICA EUROPEA HASTA EL SIGLO XI

Los estudios prehistéricos han demostrado que Espafia es uno de los
paises donde existen escenas graficas de las danzas méds remotas entre
las conocidas en Europa. Las excavaciones han descubierto muestras de
instrumentos musicales del pueblo griego y de otras culturas primitivas
connaturalizadas en nuestro pais. La historia nos revela que Espana, colonia
romana, conocié y practic6é toda la gama del arte musical de Roma. Las in-
vestigaciones liturgicas han podido probar que la liturgia espafiola conserva
elementos venerables por su mdaxima antigiiedad entre las liturgias latinas.
Los estudios biblicos han constatado que la versién latina mdas antigua de
la Biblia, entre las conservadas en Europa, procede de Espafia, y que ésta la
recibi6 de la Iglesia de Africa en tiempos de San Ciprian (siglo 111), y aun
de Tertuliano (siglo 11). Comprobé hace algunos afios que la Iglesia visigoda
de Espafia habia conocido y practicado una notacién musical en el siglo vi1, y
acaso ya en el vi. Demostré también que la lirica latina, no liturgica, mas
antigua de Europa procede de Espafia y que es obra de San Eugenio de
Toledo y de San Isidoro de Sevilla.

La corte visigoda de Toledo, por su rico ceremonial, su etiqueta, su
musica profana y sus danzas aristocrdticas fué un fiel reflejo de la suntuosidad
y del arte de la corte bizantina, cuya musica se ha perdido. Y no solamente
fué Toledo donde se practicé en gran escala la musica profana durante
los siglos vi-vii, San Isidoro es buen testimonio por Sevilla. Y Justo, con-
tempordneo de San Valerio (t 695), habil en la citara y en el canto, que re-
corria las casas alegrando los convites con cantares lascivos, y que es el
clérigo juglar mas antiguo de los conocidos en nuestra peninsula, testifica que
el arte juglaresco se practicaba incluso en el Bierzo (Leon).

Desde los siglos 1x y X florece en Europa la préctica de los fropos, de las
secuencias y del Drama litiirgico. Sobre este punto no debemos olvidar que
en nuestra liturgia visigodomozéarabe aparece una literatura de textos oracio-
nales, de prefacios y de alabanzas que saben a comentarios y tropos litur-
gicos. En ella encontramos la forma litirgicomusical de las Preces ya en el
siglo viI, forma arcaica y poco pulida, que podemos, en cierta manera, con-
siderar como predecesora de las secuencias. Aunque la liturgia mozarabe no
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practicé el drama littirgico propiamente dicho, nos ofrece una hermosa excep-
cién, el Canto de la Sibila. En él tenemos la forma dramética mas antigua
de las practicadas por la Iglesia espafiola. Hasta hace poco se tenia este
canto como de origen francés. El afio 1935 colacioné y edité todas las
versiones conocidas en Europa. Estas demuestran que aquella forma, nacida
en Castilla en plena época mozarabe, a fines del siglo 1X, pasé a Ripoll en el
siglo X, desde donde penetré en el monasterio de Saint-Martial de Limoges,
en Francia.

Los cédices mozarabes conservados constituyen una de las glorias mas
auténticas del arte nacional antiguo. En ellos se guarda casi completo el re-
pertorio liturgicomusical de la Iglesia visigoda, producto auténtico de nuestros
Padres en la fe. El florecimiento musical de esta Iglesia se produjo durante
los afios 550-660. El Antiphonarium de la catedral de Ledn es considerado
como el cédice musical méas venerando de la Europa medieval. El canto mo-
zarabe qued6 abolido en la segunda mitad del siglo X1, y por no haber con-
servado manuscritos de transiciéon, con diastematia suficientemente clara
para que puedan leerse sus notas, los neumas mozéarabes son hoy por hoy
ilegibles. Pero a lo menos nos queda el consuelo de conservar los cédices
musicales. El dia que se logre transcribir los neumas hispanos, podra reha-
cerse también en mucho el repertorio musical perdido de la liturgia galicana,
por la intima relacién que la liturgia franca guardé con la hispana.

Por lo que se desprende de los documentos conocidos y de la musica con-
servada, los mozéarabes no inventaron nuevas formas musicales, ni siquiera su-
pieron evolucionar la notacién musical legada de antiguos tiempos. Se limi-
taron a producir unas pocas composiciones nuevas, que afiadieron al
repertorio visigodo preexistente. Lo que mas debemos agradecerles es el haber
sabido salvar del olvido aquellas melodias venerandas, copiandolas de nuevo
en los cédices que hoy admiramos. Lastima que no hubiera habido un Scrip-
torium en el cual se copiaran codices con notacién musical diastemética, como
acontecié con los manuscritos gregorianos de diversos centros europeos.

Hasta hoy se tenia como un hecho histérico que el canto yla liturgia de
Roma no se habian introducido en Espafia hasta mediados del siglo x1. Mis
investigaciones han demostrado que en la Provincia Tarraconense se introdujo
ya en el siglo 1X, a medida que se hacia la reconquista. La liturgia visigodo-
mozérabe no conoci6é los tropos propiamente dichos, ni las secuencias, ni
los conductus — formas eminentemente populares del canto medieval gre-
goriano —. La introduccién de la Lex romana en los templos de la Tarraco-
nense explica porqué en Catalufia se practicaron estas formas litlrgico-
musicales mucho antes que en los otros paises hispanicos. Por su situacién
geografica, Catalufia participé en todo tiempo de la cultura musical de Aqui-
tania y de Francia, mucho antes de la venida de los monjes de Cluny. Por
esta situacién privilegiada los cluniacenses influyeron poco en la liturgia y en
la musica de los templos de la Provincia Tarraconense.

Una nacién que habia ofrecido una cultura musical tan rica, antes del
siglo X1, por fuerza debi6 de tener una floracién artistica de primer orden
durante los siglos x11-x111. Pero desde hace algunos afios, ignorandose estos
precedentes, se hizo resaltar la vida musical drabe de Espafia, como si
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ésta hubiera sido el fundamento de la musica cortesana y popular de toda
Europa. Sobre este punto se ha fantaseado mucho. Baste decir que hasta
hoy no se conoce en Espafia ni fuera de ella una sola melodia auténtica
heredada de los 4drabes espafioles; faltan, pues, elementos de juicio para opinar
sobre la importancia de la musica practicada por los drabes espafioles. Lo
tinico positivo que conocemos son algunos instrumentos musicales que Europa
recibi6 de la Espafia musulmana; y ésta es, realmente, una gloria nacional
auténtica recibida de la cultura musical sarracena. No contentos con exage-
rar el papel musical de los 4rabes espafioles, en cuanto a influencias hipotéti-
cas en la musica trovadoresca, se ha fantaseado no poco sobre la influencia
musical 4rabe en el folklore espafol.

Estudiando la cancién popular de las distintas regiones éspafiolas,
encontramos en ella giros y cadencias melddicas, tipismos modales y tonales,
y una riqueza ritmica, acaso no igualadas por el folklore musical de otra nacién
culta de Europa. Decir que estas melodias populares son fodas de origen
arabe, serfa una afirmacién sin ningun fundamento en la realidad. En la
cancién popular espafiola abundan las modalidades grecorromanas, por lo
mismo, anteriores a los drabes de Espafia. Algunas de las melodias de los
trabajos agricolas de Castilla, Catalufia y Baleares recuerdan las melodias de
los persas y de los croatas, y sabido es como el pueblo croata ha conservado
tradiciones y costumbres del pueblo godo. Estudiando nuestras canciones de
trilla, de arado, de siega, etc., encontramos reminiscencias, no solamente de los
drabes espafoles, sin6 mas bien huellas de la antigua cultura musical griega
y acaso de la celta. La cancién asturiana rezuma una antigiiedad vene-
rable, y por ello es admirada y estudiada por los especialistas. En los bailes
populares de algunas regiones de Espafia perduran reminiscencias de danzas
arabes, visigodas y de otras culturas mdas antiguas. Quienquiera que estudie
a fondo el folklore musical de la Grecia actual y de los Paises Balcénicos, ad-
vierte al momento que muchas de las danzas populares de Catalufia guardan
aun hoy una relaci6n muy intima con los bailes tradicionales de Grecia; las
melodias. melismaticas de nuestras canciones de labranza se relacionan con
otras similares de los paises balcanicos, por donde se puede probar que la mu-
sica popular de la antigua Grecia se guardé en parte en dos extremos del
Mediterraneo. Una cosa es innegable en la tradicién musical espafiola, lo
mismo si estudiamos la musica de la liturgia visigodomozéarabe, como la popu-
lar tradicional : en ella se encuentra muy vivo un substratum de orientalismo
grecobizantino, mas que arabe. Hasta hoy nadie habia notado que algunas
melodias conservadas de los trovadores provenzales y franceses presentan
grandes analogias con la cancién tradicional de Asturias, de Castilla o de Cata-
lufia; ni que algunos bailes tradicionales hispanicos tuvieran tantos recuerdos
de la danza religiosa y de los misterios litrgicos medievales.

LA POLIFONfA HISPANICA EN EL SIGLO XII
De lo expuesto hasta aqui se deduce cuan gran papel corresponde a

Espaiia en el aspecto musical hasta el siglo X111. Pero hay otro aspecto que
2
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interesa recordar, si queremos tener una idea clara del lugar que ocupa nues-
tra patria en la historia de la musica europea. Sobre el origen y precedentes
de la polifonia sabia en occidente, sabemos muy poca cosa. Algunos musi-
célogos modernos admiten la posibilidad de que Espafia, gracias a las ense-
nanzas de los 4rabes, hubiera sido una de las primeras naciones cultas donde
se ensefd la ciencia del organum, en sentido de musica para voces. El cono-
‘cido Virgilius Cordubensis, del siglo X1, en su Philosophia, afirma que en la
escuela de Cordoba duo legebant de musica, de ista arte quae dicitur organum.
Si con el tiempo pudiera demostrarse que esta obra es auténtica y del siglo XI,
Espana podria vanagloriarse de haber tenido la escuela ptblica de polifonia mas
antigua de Europa. Pero, aun prescindiendo de este documento, contamos,
acerca de la practica de la polifonia en Espafia, con otros hechos irrebatibles,
cuya autenticidad no puede discutirse. En nuestros monasterios se practicé el
organum desde los siglos X-XI, como lo comprueban los cédices conservados.
En el siglo xi11, era ya la polifonia de nuestros templos muy refinada y
evolucionada, como lo atestiguan el cédice Pseudo-Calixtinus de Compostela,
por una parte, y el Necrologio de la catedral de Tarragona, por otra.
El Calixtinus mencionado contiene una serie de organa y conductus a dos
voces y el magnifico Congaudeant catholici, que es la composicién a tres voces
reales mas antigua de Europa. Como los textos latinos de estas obras guar-
dan relacién muy estrecha con sus similares de la escuela de Saint-Martial de
Limoges, algunos habian creido que el repertorio musical de Santiago tenia
origen francés; pero, después de estudiar ambos repertorios y comparar el estilo
organal de Compostela con el del Mediodia de Francia y cotejar los documen-
tos histéricos sobre la cultura contempordnea de aquel centro gallego, puedo
afirmar que la polifonia de Santiago es espafiola autéctona. El necrologio de
la metropolitana tarraconense escribe escuetamente : «Idus julii MCcLX11I] obiit
Lucas, canonicus hujus ecclesie, magnus organistar. En la iglesia tarraconense
no se conserva musica para voces del siglo XII; mas este documento es una
prueba fehaciente de la préctica de la polifonia en aquel templo. Hasta aqui
nadie sabe quién es este Lucas magnus organista, que murié cuando -Leoninus
empezaba su labor musical en la iglesia de Paris. Interesa mucho recordar
su nombre, puesto que nuestro Lucas es conocido con el nombre de magnus
organista, muchos afos antes que sonara el nombre de Perotinus magnus de
Notre-Dame de Paris. :

Tal es, sefiores Académicos, trazado a grandes rasgos, el panorama musi-
cal de la Espafia anterior a la época de San Fernando. Los historiadores
extranjeros, al estudiar la musica europea medieval casi siempre han hecho caso
omiso de Espafia. A la vista de los estudios y aclaraciones que acabo de expo-
ner, tenemos ya derecho a exigir que el nombre de nuestra patria figure junto
al de los grandes paises de la Europa medieval. Una nacién que tiene un
pasado musical tan brillante, merece més estima y consideracién por parte de
los especialistas. Pero para que los de fuera se den cuenta de nuestras glorias,
nos toca primero a nosotros conocer, admirar y revolyer nuestra historia mu-
sical,
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LA MUSICA GREGORIANOPOPULAR DE LOS TROPOS, SECUENCIAS
Y CONDUCTUS DE LOS SIGLOS XII-XIII

Los siglos XI11 y XIII representan-para la musica europea la época de la
floracion musical polifénica con sus organa, conductus y motetes;, y representan,
asimismo, la mejor época de la lirica monddica cortesana. Al lado de estos
dos grandes repertorios, se abrié paso también la musica religiosa monddica
con sus fropos, secuencias y conductus evolucionados. Francia, Inglaterra y
nuestra peninsula fueron las naciones de Europa donde tuvo mds importancia
la polifonia. La lirica monédica cortesana de Provenza, Francia, Alemania y
Espaiia florece al lado de la musica para voces. La lirica cortesana monédica
tuvo un cardcter amoroso, que si bien nacido y practicado principalmente en
las cortes, musicalmente tuvo un aspecto popular de primerisimo orden; la
polifonia, en cambio, guard6 siempre un tono cientifico y fué cultivada en los
templos, y s6lo en parte, en las casas seforiales. La polifonia del siglo X1
fué siempre obra de clérigos y religiosos, porque tenia un fin religioso. Lle-
gado el siglo x111, y durante la época de San Fernando, la polifonia pasé, en
parte, a manos de los musicos seglares e incluso la cultivé algun trovador,
evolucionando hacia el motete profano con texto vulgar.

No me es posible ahora examinar la produccién monédica religiosa en la
Espafia de San Fernando y de Alfonso el Sabio, con sus tropos, secuencias y
conductus. Ya he indicado que en la liturgia mozéarabe no se practicaron los
tropos ni las secuencias; Aragén, Castilla y Le6n ven introducidas estas formas
durante la segunda mitad del siglo x1. Esto por una parte. Por otra, es de
lamentar que con tanta desidia, guerras y destrucciones se nos hayan perdido
inapreciables joyas. Ello no obstante, las conservadas hoy permiten formar
una idea més o menos aproximada de lo que fué el repertorio hispanico. Los
coédices principales que nos han salvado este repertorio proceden de Ripoll,
Vich, Gerona, Tarragona y Tortosa, en Catalufia; de San Juan de la Pefia
en Aragén; de San Millin de la Cogolla, Burgos, y Toledo, en Castilla. La
musica y el texto de estos codices manifiestan que Ripoll, San Juan de la Peiia
y San Millan de la Cogolla, litirgica y musicalmente, se relacionaron con los
monasterios de Saint-Pierre de Moissac, de Saint-Martial de Limoges y otros
del sur de Francia. Comparados con los conservados en Alemania, Francia,
Inglaterra e Italia, son, en verdad, muy pocos; pero, aparte la rareza, algunas
de sus composiciones ofrecen dos cualidades que es necesario resaltar, a saber,
el caracter profundamente mistico y emotivo y el tipismo popular, que se des-
prenden de tales melodias. Los historiadores de la musica espafiola habian
creido que el misticismo y el elemento popular caracteristico de la musica
orgénica y polifénica de la escuela hispdnica, empezaban en el siglo XVI; pero
la musicologia moderna encuentra estas dos cualidades ya en el canto moza-
rabe, en las secuencias del siglo X111 y en la lirica cortesana de la época de
Fernando III y Alfonso X.



LA POLIFONIA EN LA ESPANA DE SAN FERNANDO Y DE ALFONSO EL SABIO

Asi como en nuestros dias, para conocer la cultura musical de un pais
moderno, basta mirar su produccién sinfénica y su teatro de épera, asi en la
Edad media la musica polifénica daba el tono artistico de las naciones cultas.
Tres son, especialmente, las formas de la polifonia en el siglo X111 : el orga-
num, el conductus y el motete. Hasta hace pocos anos, venian creyendo los
musicologos que la Espafa de la época de San Fernando y de Alfonso el Sabio
no habia practicado la polifonia. Guido Dreves, el himnélogo aleman, descu-
brié en 1892 un volumen de polifonia del siglo X111 conservado en la Biblioteca
Nacional de Madrid. Pierre Aubry, Wilhem Meyer y Friedrich Ludwig sos-
tuvieron que este cddice toledano, guardado actualmente en Madrid, habia
sido copiado en Francia y que, por lo mismo, no servia para probar que se
practicase la musica para voces en la Espafa del siglo X111. Aun en 1923 se
lamentaba Ludwig de la falta de noticias que en Espafia habia en lo referente
a la practica del motete del Ars antiqgua. El hallazgo y la edicién del Codice
Musical de Las Huelgas me di6 motivo para estudiar a fondo esta cuestién.
Con documentos fehacientes pude demostrar que Espafia habia conocido y
practicado la polifonia en tiempo de Fernando III y de su hijo Alfonso el
Sabio, y que el cédice de Madrid fué copiado en Espafa, quiza para la misma
catedral de Toledo. Este punto quedé aclarado también por Ludwig en 1930.

Resumiendo, pues, mis hallazgos sobre la materia, puedo decir que
el templo toledano puede considerarse como una sucursal de Notre-Dame de
Paris, y que la catedral de Burgos y el monasterio de Las Huelgas reflejaron
fielmente las nuevas orientaciones de la Europa contempordnea. Y esto que se
desprende de los codices musicales conservados, queda igualmente comprobado
por los documentos histéricos. Francia e Inglaterra fueron las naciones mas
florecientes del arte polifénico en los siglos X1-X111, y Espafia tuvo relaciones
intimas y familiares con ambas naciones. Por una parte, Alfonso VIII, el
mecenas de la lirica trovadoresca, cas6 con Leonor de Inglaterra, y entonces
los musicos ingleses tuvieron ocasiéon de alternar con los musicos espafoles.
Cuando fundé el monasterio de Las Huelgas, quiso hacer de aquella iglesia
una escuela de arte musical siguiendo las corrientes de su época. Por otra
parte, durante el reinado de Fernando el Santo, Castilla entra de pleno en
contacto politico y artistico con Francia. La Francia de San Luis (1226-1270),
con su Sainte-Chapelle y con Notre-Dame de Paris, fué precisamente el centro
de donde irradiarian sobre Europa tcdas las formas musicales del arte reli-
gioso y profano. San Fernando, rey de Castilla en 1217 y de Ledén en 1230,
muerto en 1252, era mas artista y mas aficionado a la musica que su primo
Luis IX de Francia, el Santo. Ambos monarcas descienden de familia. que
ama y proteje la musica en altisimo grado. Las dos grandes reinas, Beren-
guela de Castilla y Blanca de Francia, la primera, madre de San Fernando, la
segunda, madre de San Luis, son hijas de Alfonso VIII, protector de trova-
dores y juglares. Alfonso el Sabio expuso que su padre conocia y amaba la
musica, cuando escribié en su Seplenario : «Era mafoso en todas buenas ma-
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neras que buen cavallero debiese usar, ca él sabia bien bofordar et alanzar...
et pagdndose de omes cantadores et sabiéndolo él fazer; et otrosi pagandose
de omes de corte que sabian bien de trobar et cantar, et de joglares que sopie-
sen bien tocar estrumentos, ca desto se pagaba él mucho et entendia qui lo
facia bien et quien non». Y precisamente, durante su reinado, se puso la pri-
mera piedra de las catedrales de Burgos y de Toledo, templos clasicos para la
polifonia religiosa en Espafa. El obispo don Mauricio, promovedor de la cate-
dral de Burgos, comenzada en julio de 1221, era también de nacionalidad in-
glesa. Consigui6é lograr su aspiraciéon de ver concluida tan suntuosa fébrica,
y fué otro de los propulsores del arte polifénico en Castilla. La existencia
del organista P. de Leén en Burgos, hacia el afio 1223, es una prueba fe-
haciente de la floracién musical en aquella ciudad castellana.

LA MUSICA EN LA CASA REAL DE LEON

Y no es esto todo. Aunque brevemente, quiero exponer, sefiores Aca-
démicos, otros hechos historicos por los cuales la Espana de San Fernando
fué uno de los paises europeos mas florecientes en la polifonia. Este aserto
se patentiza haciendo un poco de historia sobre la musica en cada uno de los
reinos de Leén, de Castilla, de Navarra, de Catalufia-Aragén.

Al estudiar este punto, no perdamos de vista que las naciones europeas,
que nos han legado planctus (esto es, cantos monddicos en latin, de los
siglos x11-x111, dedicados a la muerte de sus reyes, de sus héroes y de sus gran-
des sefiores) son, precisamente, los paises més florecientes en la lirica trova-
doresca y la polifonia profana y religiosa de aquel tiempo. Las naciones que
han conservado estas canciones con musica, que tienen sus precedentes en siglos
anteriores, son Alemania, Francia, Inglaterra y Espafia. Estas canciones fueron
compuestas en la corte de los reyes respectivos y la mayoria se han conser-
vado en el cédice de Florencia, Bibl. Laur. plut. 29, ced. 1. De la corte leo-
nesa conocemos un planctus conservado en el mencionado cédice florentino y
dedicado a la muerte de Fernando II de Leén (1157-1188). De ahi se des-
prende, que la corte leonesa estaba también muy adelantada en el arte mu-
sical ya en el siglo X11; puede suponerse que la ciudad de Leén, sefiora de los
destinos de Santiago de Compostela, geogréfica y culturalmente unida con el
sepulcro del apéstol, seria como una sucursal de la escuela polifénica de la ca-
tedral de Santiago. Nos da pie para esta afirmacién Lucas de Tuy, autor
del Chronicon Mundi, al hablar de Alfonso IX de Le6n (1188-1230), padre
de San Fernando, en los siguientes términos : «Adefonsus, rex Legionum, cum
esset catholicus, habebat secum clericos, qui modulatis vocibus quotidie coram
1pso divinum officium peragebant, quos ipse nimio venerabatur affectur. Con
estas palabras quiere el cronista perpetuar el recuerdo del buen gusto del rey
leonés y del arte modélico de la polifonia ejecutada en aquella corte a prin-
cipios del siglo xm1. La existencia de aquel «maestro Lorenzo» organista de
Santiago en 1245, es buen testimonio de cémo la musica polifénica seguia
enalteciendo el sepulcro del apéstol a mediados del siglo xIir.

Otro punto que no debemos perder de vista es la moda musical trova-
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doresca de la corte leonesa. La Chronica Adefonsi Imperatoris describe la
boda de Dofia Urraca, hija de Alfonso VII el Emperador, con el rey Garcia V
de Navarra (1134-1150). Se celebraron estas nupcias en Leén, en julio
de 1144. Colocése el tdlamo nupcial en el palacio de San Pelayo, y mientras
el novio estaba sentado junto al emperador en el solio alzado ante las puertas
de palacio, rodeados ambos de todos los grandes de la corte leonesa y de
Navarra, habia «In circuitu thalami maxima turba histrionum et mulierum et
puellarum, canentium in organis et tibiis et citaris et psalteriis et omni ge-
nere musicorum». No es posible hoy averiguar en qué consistirian aquella
musica y aquellos cantos. Nada subsiste ahora en Europa de musica instru-
mental de aquel tiempo; y de musica profana conocemos sélo algunas melo-
dias trovadorescas conservadas en manuscritos posteriores. Don Ramén Me-
néndez Pidal cree que en la corte leonesa existia — desde tiempos anteriores
a los primeros trovadores provenzales conocidos en Espafla — una juglaria
wndigena, y que hacia 1136, €l juglar compostelano Palla debia de practicar
la poesia gallega en la corte del emperador Alfonso VII. Sostiene también
que cuando éste cas6 su hija en Leén el afio mencionado, los juglares que ro-
deaban el tdlamo nupcial debieron cantar mucho en gallego. Sea como ello
fuere, tampoco se ha conservado ninguna musica de los primitivos trovadores
galaicoportugueses.

Al comenzar el siglo x11, los trovadores provenzales iban hasta el reino
de Leén. El padre de San Fernando, Alfonso IX, recibia alli con entusiasmo .
generoso a los trovadores, y en su corte cant6 Peire Vidal (1175-1215), del cual
se han conservado diez melodias, que no siempre se distinguen por su gusto
refinado. Elias Cairel, trovador del Périgord, del cual no se conoce ninguna
melodia, le celebra en «ar joi e elan manten e gai solatzs. Guillem Azemar,
del cual ha llegado una melodia, escribi6 en Francia una cancién, para ex-
presar el deseo de que Alfonso de Le6n hiciera su cruzada contra Céceres. La
muestra de las tonadas de Hugo de Saint Circ la tenemos en sus tres canciones,
que se han conservado con musica; visit6 el reino de Leén en 1218, cuando
Savaric de Mauleén y otros caballeros gascones, tomaron parte en la fallida
cruzada que el padre de San Fernando emprendié contra Céceres. Estos
hechos sittian admirablemente el ambiente musical que vivié el rey Fernando
desde su juventud en la corte de su padre.

LA LIRICA TROVADORESCA Y LA MUSICA POLIFONICA EN EL REINO DE CASTILLA

Estudiando la corte castellana, apréciase mucho mejor la floracién musi-
cal hispdnica que tanto influy6 en la educacién espiritual y artistica del rey
santo. El cédice de Las Huelgas ha conservado dos planctus con sus respec-
tivas melodias, legado musical precioso de la corte de Castilla. Est4 dedicado,
el uno, a la muerte del malogrado Sancho III (1157-1158), en cuya corte residi6
el trovador Peire de Alvernia; el otro, deplora la muerte de Alfonso VIII (r158-
1214), el abuelo materno de San Fernando. Tales cantos son composiciones
de circunstancias, escritas en los mismos dias tristes de la muerte de los grandes
seflores, y su musica tiene un tono elegiaco que rezuma hondas emociones de
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humana tristeza; no fué compuesta por trovadores cortesanos, siné por musicos
més eruditos y especializados en el arte del canto polifénico. En el reperto-
rio provenzal trovadoresco se conservan varias melodias de esa indole sobre
textos en lengua vulgar. Basta comparar la diferencia emotiva y artistica
que media entre un planctus en latin y otro escrito en vulgar, compuesto por
los trovadores que vivian en la misma corte. Los plantos y poesias histéricas
de los galaicoportugueses se parecen mucho literariamente a los plantos y a
los sirventesios de los provenzales, pero la comparacién no puede establecerse
bien, por la irreparable deficiencia de habernos llegado aquellos textos sin su
musica. !

Los codices musicales conservados demuestran la riqueza musical polif6-
nica de las catedrales de Toledo y de Burgos. Por ellos se deduce que la real
capilla de Castilla seria un fiel trasunto del florecimiento artistico alcanzado
en los grandes templos del reino. Burgos, con su monasterio de Las Huelgas,
es la ciudad aristocrdtica, donde se dan las grandes fiestas de coronaciones
reales, bodas egregias y ceremonias de armar caballeros; alli se encuentran
reunidos con los de Castilla los musicos venidos de Francia, Alemania, Ingla-
terra y Aragén, para participar en las fiestas de sus seflores. La reina dofia
Berenguela, madre de San Fernando, aprendi6 alli a estimar la musica, tanto
religiosa como cortesana, y procuré que su hijo se formara con el gusto mu-
sical de la corte leonesa y de la castellana.

Por haber desaparecido los documentos del archivo de la cancilleria de Fer-
nando III, es bien dificil reconstituir su capilla musical. La existencia de
una capilla real de Castilla en tiempo de Sancho IV, estd comprobada por los
libros de su cancillerfa; presupone, y por ellos se demuestra también, que esta
capilla existia ya en tiempos de Alfonso X y de su padre San Fernando.
La misica polifénica francesa, tan amada de San Luis en su Sainte-Chapelle
y tan cultivada en Notre-Dame de Paris, se practic6 asimismo en la corte del
rey Fernando. Tenemos en Gonzalo de Berceo un magnifico testimonio de
la actividad musical en la corte castellana. Sus Milagros de Nuestra Seriora
usan la palabra organar en el sentido de cantar a voces distintas y simulta-
neas sobre una melodia preex1stente

Con referencia a la musica polifénica en tiempo del rey Sabio, ademds de citar
los cédices musicales conservados, he de consignar que Alfonso VIII, al fundar
la escuela superior de Palencia, «envi6é por sabios a Francia y a Lombardia...
et tomoé maestros de todas las sciencias et ayuntolos en Palenciay, segin dice
la Estoria de Espaiia que el rey Sabio mandé escribir. Entre estas ensefian-
zas figuraba la musica. Francia y Lombardia eran precisamente los paises de
los discantistas u organistas (es decir, cultivadores de la polifonia), segtn in-
forma el teérico inglés, del cual ya hemos hablado. A la sazén, la ensefianza
cientifica de la musica se iniciaba también en las Universidades de Paris - y
de Oxford. Al reorganizar el cuadro de profesores, de la Universidad de Sala-
manca, en 1254, manda el rey Sabio «que aya un maestro en érgano...», o sea, que
ensefie la ciencia de la musica vocal para voces. Al reorganizarse en I3I3 se
seflala una catedra de musica. En su General Estoria, cap. Xxxv1, hablando
Alfonso X de la «mitsica que es la segunda arte del cuadrivio», menciona expli-
“citamente la polifonfa con estas palabras i «Et esta [la musica] es ell art que
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ensefla todas maneras del cantar, tan bien de los instrumentos como de las
voces et de cualquier manera que sean de son; et muestran las cuantias de los
puntos en que ell un son ha mester all otro et térnase a la cuantia d’él pora
fazer canto cumplido por voces acordadas lo que ell un canto non podria facer
por si, asi como un diateseron [la 4.2], et diapente [la 5.2], et diapason [la 8.2]
et en todas las otras maneras que ha en el canto... Et es musica ell arte que
ensefla todas las mafias de los sones et las cuantias de los puntos, asi como
dixiemos; e este arte es carrera para aprender a cordar las voces et facer sonar
los instrumentos» (Cf. A. G. SOLALINDE, Alfonso el Sabio, pags. 198 ss.). Las
alusiones a la musica polifénica no pueden ser mas explicitas y revelan la des-
treza de un técnico en este arte.

En la corte de Castilla se ofa la musica trovadoresca provenzal desde
el reinado de Alfonso VII. La mencionada Chronica Adefonsi Imperatoris
relata una escena de la imperial Toledo que retrata al vivo un ambiente de
musica instrumental parecido al de la corte leonesa. La emperatriz Beren-
guela, hermana de Ramén Berenguer IV, conde de Barcelona, y de Beren-
guer, conde de Provenza, deslumbré a los caudillos de un ejército musulman,
que atacaba la ciudad de Toledo en 1139, mostrandose a los enemigos sobre
la torre del Alcazar, acompafiada de «magna turba honestarum mulierum, can-
tantes in tympanis et cytharis et cymbalis et psalteriisv. Ya he advertido
que no se conoce en Europa musica instrumental de la primera mitad del
siglo x11. Lo que en tal ocasién se entonaria en el Real Alcazar de Toledo,
no podia ser mds que canciones monddicas, a una voz, como las melodias de
los trovadores, y acompafadas por una orquesta femenina que doblaba las
melodias a diferentes octavas y la enriquecia con diversos timbres y efectos
instrumentales. Las Cantigas de Santa Maria del rey Alfonso el Sabio, de
que hablaremos después, contienen, sin duda, recuerdos y muestras hermosas
de la musica que pudo ejecutarse en la imperial ciudad. ILa misma Chronica
relata el recibimientc solemne de Alfonso VII en Toledo, el afio 1130:
«Cum tympanis et cytharis et psalteriis et omni genere musicorum, unusquisque
secundum linguam suam...»

Marcabri (1114-1162) es el més antiguo de los poetas provenzales cono-
cidos, cuya musica, en parte, se ha conservado. Consta que visité la corte
de Alfonso VII y han llegado hasta hoy cuatro melodias suyas que merecen
figurar entre lo mas refinado del repertorio musical de Provenza. La titulada
«Pax 1m nomine Dominin, que figura entre las mdés celebradas del repertorio
.provenzal, fué destinada al emperador castellano, en ocasiéon de la alianza por
la reconquista de.Almeria; y alli afirma el autor : «Marcabru a fait els mots
e.l son. Esta melodia, venerable por su antigiiedad y por su historia, es un
reflejo fiel de las canciones acompanadas a que hace referencia la mencionada
Chronica. Se trata de aquel trovador que, desengafiado de la corte caste-
llana, se encomienda, en 1138, a dona Berenguela con su «Emperaire per vostre
pretm», que se ha conservado sin musica.

Hallabase en pleno florecimiento la polifonia de Compostela cuando
Luis VII de Francia (1137-1180), en 1154, vino en peregrinacién a Santiago
y quiso visitar la corte del emperador. Hacia entonces Leoninus empezaba
su repertorio organal para el servicio de Notre-Dame de Paris. Por un mo-
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mento, los cantos de romeria se trocaron en lirica cortesana, la mas refinada
que pudiera oirse en las cortes europeas, ya que el emperador se propuso des-
lumbrar en su corte de Castilla al rey francés, que era su huésped. El rey de
Navarra y el conde de Barcelona, los reyes musulmanes de Andalucia, el conde
de Tolosa, los sefiores de Gascuiia, de Montpellier y de Poitou concurren tam-
bién a la corte de Alfonso VII, para besarle la mano como vasallos. Las cré-
nicas contemporéneas dan cuenta de la impresién que produjo al rey francés
la fastuosidad de la corte castellana. La época concuerda con la visita de
trovadores provenzales y de la polifonia incipiente por suelo espafiol.

Hay que tener muy en cuenta la floracién de la musica provenzal en la
corte castellana, para explicarse la causa de que tuviera tanta variedad mel6-
dica el repertorio marial de Alfonso el Sabio. Como después diremos, alli se
encuentra toda la gama de la produccién musical monédica de la Europa de
los siglos x11-x111, desde las melodias de los antiguos trovadores provenzales,
hasta el repertorio francés de los wvirelais y rondeaux. Ya he sefialado que
Inglaterra merece el segundo puesto de honor en la misica polifénica europea
del arte antiguo. EIl manuscrito de Wolfenbiittel, Helmst. 677, que contiene
el repertorio clésico y mas antiguo de Notre-Dame de Paris, fué copiado en
Inglaterra; en el siglo XIv aparece ya como un «Liber monasterii S. Andree
apostoli Scocian. Gracias a Enrique IT y a su hijo Ricardo Corazén de Leon,
la corte real inglesa vino'a ser el refugio paradisiaco de la musica cortesana
de Provenza. En aquel tiempo, Alfonso VIII de Castilla, cumplidos sus quince
afios, se casé con Leonor, hija del citado Enrique II de Inglaterra y hermana
de Ricardo Corazén de Leén. La ciudad de Tarazona, donde se celebr6 el
desposorio en 1170, presenci6 escenas musicales, las més vistosas del siglo xi1.
También se dejaron oir los cantos provenzales en Castilla durante el reinado de
nuestro rey Alfonso VIII, el gran mecenas de la musica occitdnica. Ramén
de Besalt, trovador cuyas melodias se han perdido, visité la corte de Alfonso
y Leonor. Aimeric de Peguilhan, Guiraut Borneil, Peire Vidal de Tolosa, Per-
dig6, Guiraut de Calansé, Uc de Saint Circ y Guillem Magret, cuyas melodias
se han conservado, en parte, dejaron oir sus cantos en la corte castellana.

LA MUSICA EN LA CASA REAL DE NAVARRA

Hasta ahora no existe una monografia sobre la musica medieval en el
reino de Navarra. Los historiadores del arte y de la literatura han estudiado
la influencia que el camino francés de Santiago a través de Roncesvalles y Pam-
plona tuvo para con el arte, las leyendas épicas y chansons de geste, princi-
palmente durante los siglos x1 al xm1. La polifonfa religiosa del Calixtinus
de Compostela es un buen testimonio de cémo, gracias al intercambio musical
que trajeron consigo las peregrinaciones, florecié en Navarra y Leén, no sélo
la musica cortesana y popular, sin6 también la musica erudita de los organa
y conductus sagrados.

En Europa se conocen algunas canciones profanas de los tiempos carolin-
gios conservadas con musica en manuscritos de los siglos IX-X; generalmente
son planctus y composiciones histéricas. La notacién de estas piezas es ile-
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gible. El cédice visigodo de Roda presenta un canto epitaldmico dedicado a
«Leodegundia pulcra Ordonii filia», hija de Ordofio I de Asturias, casada con
el rey de Pamplona, acaso Forttn Garcés, de mediados del siglo 1x. Es el
canto epitaldmico mas viejo de los conocidos en Europa; es también intrans-
cribible musicalmente, por estar copiado en neumas visigodos. Esta compo-
sicién ofrece un interés especialisimo por ser la pieza profana més antigua que
se relaciona con aquel reino y por mencionar su texto los instrumentos musi-
cales mas conocidos en el reino de Navarra durante el siglo 1x.

Se ha conservado, felizmente, un tratado de un teérico inglés del
siglo X111, conocido con el nombre de Anonymus IV de Coussemaker, contem-
poraneo de los grandes miusicos que formaban la corte de Alfonso el Sabio,
del cual vale la pena de hacer especial mencién.

Este tedrico inglés, el cual hizo su viaje de estudio a Paris en el
afio 1272, habla de la notacién espafiola de su época y demuestra conocerla
muy bien, como asimismo la musica polifénica de Francia, de  Inglaterra,
Lombardia y Espafia. Por hoy no podemos decir si los conocimientos que
demuestra tener de la musica y de la notacién espaiiolas, los adquiri6
en Espafia mismo o bien si conocié los maestros y la musica espafioles en
Parfs o en su misma patria de Inglaterra. Interesan méas el hecho y
las expresiones de este teérico, por tratarse de uno de los més repre-
sentativos en la historia de la polifonia del Ars antiqua. Los pasajes que de
su tratado nos interesan son los siguientes. Al hablar de las «due» y «tres
ligate» cum proprietate et perfectione...», afiade: «Sed in libris quorumdam anti-
quorum non erat materialis signatio talis signata; sed solo intellectu procede-
bant semper cum proprietate et perfectione operatoris in eisdem, velut in libris
Hispaniorum et Pampilonensium, et in libris Anglico-
rum sed diversimode secundum magis et minus..». Se deduce de esas
palabras, que la musica polifénica espafiola que el teérico inglés conocia des-
pués del 1272, no estaba escrita en notacién mensural, sino que estaba atin
copiada en notacién cuadrada, y esto a pesar de que en aquella época se prac-
ticaba ya tantisimo la notacién mensuralista ensefiada por Franco de Colonia
y Franco de Paris, por el magister Lambertus y muchos otros autores de buen
nombre. Ello demuestra que las obras de los discantistas espafioles y nomi-
natim los de Navarra, durante la primera mitad del siglo X111, estaban copia-
dos con una notacién arcaica y muy imperfecta. Esta era familiar para el
anénimo inglés, quien confesaba que la notacién practicada por los polifonis-
tas en Inglaterra se parecia mucho a la espafiola. El codice de Madrid, B. N.
Mss. 20.486 (a. Toledo 33.23) y el manuscrito inglés conservado actualmente
en Wolfenbiittel, Helmst. 628, copiados en notacién cuadrada, son acaso una
buena muestra de aquella notacién imperfecta, demasiado tradicionalista, de
la cual nos habla el tedérico mencionado.

El mismo tratadista inglés menciona la notacién del canto monédico littr-
gico usada en Espafia y también en su propio pais. El nos informa que los
amanuenses espafioles e ingleses, para copiar el canto gregoriano tradicional,
usaban unas «regulas regulatas ex aliquo metallo duro, pero nos hace saber
a continuacién: «Sed tales libri apud organistas (organistas, en el sentido de
discantistas, o compositores de organa) in Francia, in Hyspania et Ra -



gonia, et in partibus Pampilonie, et Anglie, et multis aliis locis
non utuntur, secundum plenius patet in suis libris; sed utuntur regulis rubris
unius coloris, vel nigris ex incausto factis». Con estas palabras nos indica el
autor que los amanuenses espafioles, como los de Francia e Inglaterra, usaban
unos pautados construidos de metal para escribir el canto llano, y que, en
cambio, los discantistas de Francia, Castilla, Aragén, Pamplona (Navarra) e
Inglaterra, para escribir la polifonia no usaban de pentagramas de metal
hechos de una pieza, y por lo mismo siempre uniformes, sino que las lineas
del pentagrama eran trazadas por separado con tinta encarnada — todas de
un mismo color — o bien con tinta negra. Y observa, que para convencerse
de ello, basta dar una mirada a sus libros polifénicos, y podrd notarse en se-
guida que estos dltimos pentagramas no son uniformes, sino tirados ad libi-
tum, segin las necesidades y el gusto de cada compositor. El mencionado
autor demuestra, ademads, haber él conocido varios libros repletos de discantos
procedentes de las escuelas francesa, espafiola (= castellana), aragonesa, de las
partes de Pamplona y de Inglaterra. Hoy por hoy nos son desconocidos tales
libros; pero el hecho de haberlos visto el anénimo inglés demuestra la floracién
grande que en Espafia tuvieron la polifonfa del siglo Xm1 y su notacién
musical.

Estos textos del autor inglés an6nimo revelan que en el siglo X111 también
existi6 una escuela de misica polifénica en el reino de Navarra y taxativa-
mente en la ciudad de Pamplona. Esta escuela de la época del rey Fernando
y de su hijo Alfonso el Sabio, que nos era desconocida hasta hoy, sin
duda, tenfa vida ya desde fines del siglo X11I, en tiempos del rey Sancho VI
el Sabio» (1154-1194), cuya hija Berengaria casé, en 1191, con Ricardo I, Co-
razoén de Leoén, rey de Inglaterra. Al hablar de la escuela musical de Navarra,
no debemos olvidar que el celebérrimo trovador francés Thibaut IV, de Cham-
pagne, nacido en 1201, conde de Champagne y de Brie, hered6 el reino de Na-
varra en 1234 y murié en 1253. De este trovador se han conservado unas
sesenta canciones con la melodia respectiva, y los manuscritos franceses tienen
mucho cuidado en anotar, al lado de su nombre propio, el titulo «Li Rois de
Navarren. Thibaut viajaba mucho, intrigaba y luchaba incansable, siendo a
la vez protector generoso de las letras y de los artistas. Segtin afirman sus con-
temporéneos, profesaba afecto profundo hacia Blanca de Castilla, si bien sus
poesfas omiten toda referencia sobre este particular. Hasta hoy nada sabemos
de si cultivé también la polifonia; pero es cosa muy natural que tratdndose de
un conde francés que, por haber heredado la corona de Navarra, pasaba en
Pamplona muchas temporadas, que contara con una capilla real al estilo de la
de San Luis, rey de Francia, y de la de San Fernando, rey de Castilla y de
Leén. Como el reino de Navarra fué regido por reyes franceses durante los
siglos XIII y XIV, es cosa también natural que su capilla continuara la tradi-
cién de Teobaldo I. No faltan indicios de que la musica trovadoresca proven-
zal se dej6 oir en la corte de Navarra, para la cual escribié canciones Guiraut
de Borneil, en tiempo de Sancho VI o Sancho VII (1194-1234). Su misma
proximidad con Francia y el servir de camino para las peregrinaciones a Com-
postela dan motivo para creer que la musica cortesana y popular florecié
alli juntamente con la musica polifénica.



LA LIRICA MUSICAL Y LA POLIFONfA EN EL REINO DE CATALUNA - ARAGON

En Catalufia hubo también poetas y musicos que escribieron planctus en
la 'muerte de sus condes, pero tan s6lo ha llegado uno de ellos con su musica
en el codice ripollense, conservado en Paris, B. N. lat. 5132. Est4 dedicado
a la muerte de Ramén-Berenguer IV (t 1162), celebrado por Marcabri. La
floracién poéticomusical catalana y venida y estancia de los trovadores pro-
venzales en aquella corte hasta Jaime I, seflalan claramente de qué modo se
amaba alli la misica. Por otra parte, algunos cédices conservados revelan la
existencia de escuelas de musica polifénica en el monasterio de Ripoll y en
las catedrales de Tarragona y de Tortosa. Este capitulo queda suficientemente
aclarado tras de las diversas monografias existentes. Quien se interese por ello,
vea, especialmente, mi obra La Miusica a Catalunya fins al segle x1ir (Barce-
lona, 1935).

POLIFONfA AUTOCTONA Y POLIFONfA EXTRANJERA EN CASTILLA
DURANTE EL SIGLO XIII

No me es posible entrar en detalles sobre el origen y la procedencia del
repertorio de musica polifénica en la época de Fernando III y Alfonso el Sabio,
conservado actualmente en Espaifia; asi, pues, diré solamente que, segtn los
resultados ofrecidos por la musicologia, hemos conservado en nuestro pais ricas
muestras de organa, conductus y motetes compuestos en aquella época. La
forma musical motete y conductus son artisticamente las obras mas preciadas
del repertorio europeo del siglo x11. El fondo conservado de motetes medie-
vales es el mas estudiado y conocido hoy dia. Para situar los manuscritos
con musica de aquella época, debemos acudir primeramente al repertorio de
motetes. El susodicho cédice de Madrid no contiene organa; pero si treinta y
dos motetes y una rica serie de conductus. La mayoria de motetes proceden
de la escuela de Notre-Dame de Paris; uno esté relacionado con la escuela fran-
cesa de Saint-Victor; algunos son de procedencia desconocida. Teniendo en
cuenta que algunos de estos ultimos aparecen también en el cédice musical
de Las Huelgas, mas no en ningtn otro manuscrito de Europa, puedo soste-
ner que tienen procedencia hispdnica. Me da pie para afirmarlo el hecho de
guardarse en este manuscrito de Madrid la versién auténtica del Hochetus In
seculum «quem quidam hispanus feceraty, segin frase del mencionado trata-
dista inglés, contempordneo del rey Alfonso X, que conocia bien la primitiva
versién del Hochetus. Esta pieza aparece igualmente en el cédice de Bamberg
como obra trabajada de nuevo por un musico francés de la escuela de Paris.
Entre los conductos polifénicos hay algunos que estdn relacionados con Notre-
Dame, y otros son de procedencia desconocida, posiblemente hispénica.

El cédice de Las Huelgas contiene 59 motetes. Estos pueden dividirse en
cinco secciones : @) quince proceden de clausulae polifénicas compuestas por
los maestros de Notre-Dame, y tres provienen de melismas polifénicos de la
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escuela de Saint-Victor; &) once se encuentran en los manuscritos de Notre-
Dame, con la forma mds antigua del motete; ¢) cinco se contienen también
en el corpus antiguo de Montpellier y presentan la forma més antigua de doble
motete; d) siete se hallan también en el fasciculo 7 de Montpellier y en otros
manuscritos; ¢) los veintiuno restantes aparecen por vez primera en Las Huel-
gas. Algunos de los textos de esta ultima seccién son conocidos tinicamente
por los cédices de Madrid y de Las Huelgas. No es aventurado, pues, afirmar
que esta tltima seccién es auténticamente hispénica. Los mejores organa son
del repertorio de Notre-Dame. Entre los conductus, algunos de los cuales
son también originarios de Paris, hay que anotar uno a dos voces, con doble
texto, caso #nico en Europa. Prescindo de otras particularidades que no es
del caso recordar aqui.

Por lo expuesto se deduce’ que no hemos conservado ningtin motete con
texto vulgar castellano y que todos los conocidos tienen caracter religioso; sin
embargo, no es posible que la corte castellana del rey Santo y del rey Sabio
se hubiese abstenido de producir motetes profanos en lengua vulgar. El re-
pertorio polifénico conservado en Castilla procede, pues, en gran parte, de la
Francia de San Luis, lo cual se explica por el intercambio de los musicos de
la corte de Castilla y Le6n con los de la corte de Francia. Ahora bien, Paris
fué, precisamente, el centro musical mas floreciente de los motetes profanos
en lengua vulgar francesa.

SAN FERNANDO Y LA MUSICA CORTESANA

La aficién y la formacién musical de San Fernando fueron dignas de un
rey que era primo de San Luis, rey de Francia. Criado en Galicia, conservaria
grata memoria de los cantos gallegos populares y trovadorescos que habia oido
en su nifiez, y la lirica musical de las cortes leonesa y catellana serfa conna-
tural con su persona. Es verdad que el santo rey sinti6 muy pronto un
desvio, en cierto modo inexplicable, por los trovadores occitdnicos, aunque
tenemos indicios de que admitié aquella musica en su casa. El trovador Elias
Cairel lo testifica, cuando refiriéndose a Fernando III escribe : «Al rey presan
de Leon suy uiatz | Quar ioys e chan e cortezia.l platz | Ni anc no fetz contra
valor taversa». Sordel, viajando por Castilla, en 1230, maldecia del sefior de
Le6n porque no le habia otorgado un presente en la célebre cancién a Blacatz.
Don Ramén Menéndez Pidal observa que este Sordel protegié al juglar
don Ramén Picandén, que ya trobaba en gallego. Guillén Azemar, en una
de sus canciones, se despide del rey Fernando y de sus barones. Guiraut de
Borneil, del cual se han conservado cuatro lindisimas melodias, dedica una
cancién al santo rey entre los afios 1218-1220.

Como es sabido, los reyes de Francia y de Aragén, contemporéneos de
nuestro santo rey, se complacian, al fin de las comidas, con la musica instru-
mental de los ministriles. La falta de documentos que nos certifiquen lo
mismo como cosa corriente en la corte de Castilla no es motivo bastante para
decir que el rey Fernando no hubiera imitado, en este punto, a los demds reyes
de su época. Su virtud y su santidad eran perfectamente compatibles con



tales musicas, mucho més inocentes que las canciones de los trovadores galle-
gos que tanto le solazaban, segin después veremos.

En el citado manuscrito de la Laurenziana de Florencia se ha conservado
una rica coleccién de conductus monédicos en latin, ya profanos, ya religiosos,
escritos en Paris a fines del siglo X11 y principios del x111, los cuales hacen refe-
rencia a sucesos acontecidos entre los afios 1181-1236. Muchos de los textos
que aparecen alli como anénimos, fueron escritos por Philippus de Gréve, can-
ciller de Paris (f 1236). Que yo sepa, hasta hoy no se conoce ningtin manus-
crito espafiol que haya conservado ejemplos de estos conductus; ello no
obstante, las Cantigas de Alfonso el Sabio demuestran que tales canciones
latinas monédicas fueron conocidas también en Espafia, seguramente en época
de su padre San Fernando. Tal clase de conductus pertenece, en cierta
manera, al género de los planctus latinos mencionados y no se debe confundir
con el repertorio musical de los trovadores. Ese género de conductus, tan co-
nocido en los centros culturales y artisticos de Francia, debi6é de entrar en
Espafia simultdneamente con los organa, conductus y motetes polifénicos de
la escuela de Notre-Dame de Paris. Si bien musicalmente sus melodias no
guardan relacién alguna con las tonadas trovadorescas, conviene consignar
aqui que en las cantigas alfonsinas aparecen ejemplos de rondeles procedentes
de dicho repertorio de conductus monédicos en latin. Alfonso el Sabio acepta
la melodia francesa tipica del romdeau y escribe un texto nuevo en lengua
vulgar galaicoportuguesa, que canta a maravilla. Ese repertorio francés de
conductus monddicos en latin fué conocido en Castilla y Ledén gracias al inter-
cambio musical entre Espafia y Francia promovido por San Fernando y su
madre dofia Berenguela, con su tia dofia Blanca y San Luis, mecenas de la
polifonia y de la musica trovadoresca de la nacién vecina.

Castilla conoci6 el repertorio francés de los conductus monédicos en latin;
mas no asi el repertorio de los Carmina Burana de tipo internacional, tan
cultivados en Francia y Alemania. Los cédices de Ripoll conservan ejemplos
de tales Carmina, lo cual demuestra que Catalufia sigui6 también de cerca
esta moda de las canciones profanas en latin.

Por el casamiento del santo rey con dofia Beatriz de Suabia, hija de Fe-
lipe, duque de Suabia, en 1196, rey de Romanos en 1198 (1 1208), educada
en el palacio del emperador Federico II de Alemania (1196-1250) — que por
muerte de su tio Felipe cuidaba de su prima Beatriz (f 1235) — empez6 el
intercambio musical entre la Espafia de San Fernando y la Alemania de los
Minnesinger. El mismo cifié la espada de caballero en el monasterio de
Las Huelgas, y en la catedral de Burgos se solemnizaron sus bodas con mag-
nificencia asombrosa. Esta es la madre de nuestro rey Alfonso, a la cual esta
dedicada la cantiga 256. Tal vez influyé dicha dama para que el emperador
Federico II tuviese también juglares sarracenos al lado de los cristianos en
su casa. El ya mencionado Alfonso VIII de Castilla firm6 el contrato matrimo-
nial de su hija Berenguela con el principe Conrado de Alemania en 1188, al
cual armé caballero después de haberlo también hecho al rey de Le6n Al-
fonso IX, padre de San Fernando. La Estoria de Espadia recuerda que en 1237
contrajo nuevas nupcias San Fernando con dofia Juana, sobrina de San Luis,
de Francia, «La dicha dofia Johanna recibida del rey don IFernando a la cos-



tumbre de los reys, fechas sus bodas et onrradasy. Al entrar en Sevilla, en 1248,
«0 fue regebido con muy gran progesion de obispos et de toda la clerizia et
de todas las otras gentes, com muy grandes alegrias et con muy grandes
bozes...» Mientras moria en Sevilla «.. mandé a teda la clerizia rezar la leda-
nia et cantar Te Deum laudamus en alta boz)y afiade la Estoria, como recor-
dando la muerte de San Beda el Venerable de Inglaterra.

Aunque la vida del rey santo fué muy agitada por las guerras de Anda-
lucia, atin le quedaba tiempo para alegrarse con la mistica del cielo y para
holgarse con la lirica musical de la tierra. Al rendirse la ciudad de Cérdoba,
en 1236, manda que su mezquita sea purificada y consagrada al culto cris-
tiano; lo mismo hace al tomar Jaén y al reconquistar Sevilla. Con estas con-
sagraciones de las catedrales andaluzas, la musica sagrada se adentrard y flo-
recerd pronto en aquella Andalucia, rica un dia en canciones y musica de los
musulmanes. De su época conservamos el fragmento del Misterio de los Reyes.
Gonzalo de Berceo (11807 - 1247?) describe los instrumentos musicales de su-
época, y don Rodrigo Ximénez de Rada (1180-1247) escribe por su encargo
las memorables obras histéricas, donde se habla también de la musica reli-
giosa en Espafa.

Para nuestro caso interesa observar, sobretodo, que entre los juglares y
segreres de la escuela lirica gallega hallamos abundantes memorias del arte
lirico musical que mas recre6 la vida de San Fernando. Sobre este punto,
Menéndez Pidal es quien nos da mas noticias; y dado el interés de las mismas,
extractamos de su obra Poesia juglaresca y juglares (Madrid, 1924), los siguien-
tes datos. Bernardo de Bonaval es el méas antiguo segrer conocido de cuantcs
escribieron cantares de amigo y cantares de amor para la corte de Fernando III.
El burgués compostelano Abril Pérez, Arias Pérez, Vuitorom, etc., son otros
tantos trovadores que cantaron para alegrar al rey santo. Hacia 1245-1246
el rey y la reina andarian en la campafia de Jaén, en la cual debié de hallarse
también el trovador Pedro da Ponte. Don Fernando emprendié incesantes
campafias guerreras desde 1224 hasta la toma de Sevilla (1248); para diver-
tir sus ocios le acompanaban en ellas trovadores y juglares. El juglar Lopo
iba con San Fernando, «citolava mal e cantava peyor», segtiin frase irénica de
sus contempordneos. El portugués Martin Sodrez, considerado el mejor tro-
vador que hubo, viaja por Castilla en 1246. Alfonso Eéfiez do Cotén, natu-
ral de la Corufa, alcanz6 gran celebridad por sus cantares de maldecir. Pero
da Ponte, amigo y plagiario imitador de Cotén, es la figura culminante de la
juglaria gallega en la corte de San Fernando. Cuando el 5 de noviembre
de 1235 morfa en Toro la reina dofia Beatriz de Suabia, Da Ponte era ya un
poeta palaciego y canté su muerte. Su ultimo sirventesio fué dedicado a la
muerte de Fernando III, acaecida el 31 de mayo de 1252. Da Ponte figuré
en la corte del santo rey unos veinte afios y continué més tarde en la corte de
Alfonso el Sabio.

Por lo que se deduce de la poesia contempordnea, el santo rey se compla-
cfa mucho con las melodias de Sordel y de Guiraut de Borneil, trovadores pro-
venzales. De este tltimo se conocen hoy cuatro melodias admirables por su
forma y por el aire popular que rezuman; una de ellas sigue incorporada aun
hoy al folklore musical de Catalufia. Las tonadas de Sordel no se han con-
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servado; su pérdida representa una desgracia muy grande para el repertorio me-
dieval, por cuanto habian sido admiradas y apreciadisimas por los trovadores ga-
llegoportugueses, segtin se desprende de las poesias conservadas de estos tltimos.

Los doce sabios que presentaron a Fernando III el Libro de la Nobleza e
Lealtad aconsejaban al rey Santo la virtud regia de la largueza, incluso para
con los juglares : «.. e a truhanes e juglares e alvardanes, en sus tiempos e lo-
gares convinientes, facer alguna gracia e mercet, porque devido es al principe
de entremeter a sus cordiales pensamientos algunt entretenimiento de placer...».
De todo lo expuesto hasta aqui se desprende claramente la aficién que aquel
santo rey tuvo por la musica juglaresca y cortesana de su tiempo.

Como, por desgracia para la musica espaifiola, los cancioneros gallegopor-
tugueses llegados hasta nosotros con el repertorio profano no contienen mu-
sica, me es imposible hablar de aquellas melodias y menos aun emitir juicio
sobre el valor artistico de aquellas canciones gallegas que tanto deleitaban al
monarca castellano. La poesia juglaresca del repertorio gallegoportugués de la
época de San Fernando y de Alfonso el Sabio, respiran un lirismo profunda-
mente emotivo y tipicamente popular, no igualado por las otras colecciones
de la Europa medieval; por donde se deduce que las correspondientes melodias
estarfan impregnadas también del cardcter burlesco, emotivo o sentimental
imperantes en sus textos respectivos. Algunas bellas melodias de la cancién
tradicional del pueblo gallegoportugués conservado hasta nuestros dias, pueden
suplir, en cierto modo, la falta de un repertorio escrito de aquel género.

Por dicha nuestra el fondo musical conservado de las Cantigas de Santa
Maria de Alfonso el Sabio, presenta ejemplos acabados de lirismo encantador
que no tiene igual en los otros fondos medievales existentes; algunas tonadas
de las Cantigas de loor sirven a maravilla para imaginarnos de qué modo can-
taria aquella musica trovadoresca gallega, a la que tanto se habia habituado
el santo rey. Pero no es esto todo. Desde que en el afio 1915 se descubrieron
en Madrid las seis Cantigas de amigo de Martin Codax, trovador gallego del
siglo X111, originario de la Coruifia, nos es dado tener va una idea de cémo
eran las canciones liricas de la corte del padre de Alfonso X.

El texto musical de estas cantigas fué copiado por un amanuense poco
versado en la notacién mensural de su época, por lo que tal escritura no sefiala
un ritmo fijo y bien determinado, y, en consecuencia, las melodias de Martin
Codax no pueden transcribirse segtin el criterio cientifico y paleografico que
marcan las Cantigas de Santa Maria del Rey Sabio. Son arbitrarias las ver-
siones ritmicas divulgadas por Espafia y el extranjero a raiz del hallazgo de
este cancionero, desgraciadamente tan fragmentario. Como la notacién de estas
cantigas no es completamente cuadrada, ni del todo mensural, sino semimen-
sural, para hablar de un modo cientifico, mientras algunos incisos, e incluso
algunas frases melddicas, expresan bien el ritmo y el compas natural con que
deben cantarse tales melodias, otras veces, en cambio — sobretodo tratandose
de cadencias melismaticas — queda todo indeciso, por cuanto se emplea la
notaciéon cuadrada. En el volumen critico de la edicién de las Cantigas inten-
taré ofrecer una transcripcién lo mas auténtica posible. Las melodias gallegas
de Martin Codax revisten una importancia extraordinaria para la historia mu-
sical europea, por ser el tnico ejemplo existente en Europa de canciones amo-



rosas en boca de la enamorada, conservadas con musica. Su forma estrofica
con estribillo final, es tipicamente popular. Reina también en las mismas un
lirismo popular de alto vuelo y un sentimiento de afioranza apenas igualado
por la cancién tradicional gallega. Aunque las cadencias melismaticas de estas
canciones recuerdan las similares de las Laudi italianas y de algunas melodias
alemanas de los Minnesinger, no tienen nada que ver con ello; en cambio, evo-
can el recuerdo de otras canciones agricolas conservadas por tradicién en boca
del pueblo espafiol.

Dada la religiosidad del santo rey, sin duda se cantaron también en su
corte canciones con texto vulgar religioso. Sus bi6grafos narran la devocién
marial del rey, padre de Alfonso el Sabio; alguno incluso afirmé que San Fer-
nando habia escrito Cantigas a Santa Marifa con texto gallego y se ha preten-
dido presentar muestra del texto; pero nada sabemos en concreto sobre este
punto. Mds ain; en Espafia no se conocen melodfas de canciones religiosas
en lengua vulgar de la época de San Fernando. Francia y Alemania, por el
contrario, suministran ejemplos dignos de estudio.

Hasta el presente no existe un estudio sobre el canto religioso cortesano
de la Edad media ni se ha escrito una obra de conjunto sobre el canto popular
sagrado de la época de nuestro rey. Hace muchos afios empezé la busqueda
de poesias piadosas medievales en vulgar conservadas con musica en Francia
y Alemania, pues me proponfa comparar este repertorio con el fondo de las
Cantigas de Santa Marfa, pero me falt6 tiempo para continuarlo. Se han con-
servado unas cuantas muestras de melodias sagradas con texto provenzal de
principios del siglo X11, y algunas son, simplemente, cantos himnédicos gre-
gorianos a los cuales se aplicé el texto vulgar. Aunque escasas las canciones
religiosas conservadas con musica en el repertorio trovadoresco provenzal, entre
ellas las hay de inspiracién sublime, que recuerda un tipismo litirgico. Se co-
nocen ya muchas mds canciones francesas con textos piadosos, si bien su parte
musical sigue inédita, y muchos textos de esta clase son «ontrafactar (imitacio-
nes) de canciones profanas de las cuales se tomé también la musica.

Constituyen la coleccién méas abundante, los Miracles de Notre-Dame, de
Gautier de Coinci (f 1236), monje de Saint-Médard de Soissons y prior de Vic-
sur-Aisne, que pertenecié a la segunda generacién de los troveros franceses
conocidos y fué uno de los primeros en escribir canciones religiosas con texto
vulgar. Poeta religioso, el més grande del norte de Francia, su obra interesa
especialmente para el estudio de las Cantigas de Santa Maria. Algunas de
sus composiciones presentan formas latinas antiguas y tienen parentesco con
melodias sagradas preexistentes. Segtn parece, Gautier se preocupaba mucho
de buscar tonadas populares ya conocidas con texto latino, y les aplicaba el
texto vulgar. Algunos lais suyos se han conservado con melodias de secuen-
cias gregorianas pertenecientes a principios del siglo x11. Por el intercambio
musical de Castilla con Francia, se puede presumir que San Fernando conocié
esta coleccién, tan utilizada después por su hijo Alfonso X. Interesa obser-
var, de paso, que las melodias del trovero francés — aparte las tonadas de los
lais — tienen generalmente un cardcter muy distinto de las melodias alfon-
sinas. Mds adelante, estudiaremos a fondo esta cuestién, que tanta luz podré
darnos sobre las fuentes musicales de las melodias en la Edad media.
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No tenemos poesias gallegas, catalanas o castellanas de caracter religioso,
con musica, anteriores al rey Sabio. Algunas melodias de los Minnesinger son
profundamente religiosas; y gracias al intercambio artistico entre Alemania y
Castilla en tiempo de Beatriz de Suabia, Fernando III debi6é de conocer tam-
bién este género. Las Laudi italianas no hacen al propésito, pues datan de
una época posterior a la de San Fernando. Que yo sepa, nadie ha estudiado
qué melodias de los grupos mencionados se usaron en el templo; ni se ha dicho
nada tampoco sobre la manera de ejecutarlas. Aqui nos interesa observar
que, si bien nuestro pais no ha conservado lirica monédica vulgar, anterior
al rey Sabio, Fernando III la pudo conocer bien. Verdad es que Espafia
— aparte el cancionero marial del rey Sabio — no ha conservado colecciones
de cantos religiosos medievales; pero, en cambio, podemos decir que el folk-
lore de las diferentes regiones hispanicas conserva canciones religiosas con
melodfas muy arcaicas, recuerdo auténtico del canto popular sagrado durante
la época de Fernando el Santo y de Alfonso el Sabio.

LA CORTE MUSICAL DE ALFONSO EL SABIO

Ya he sefialado la existencia de una capilla musical destinada a la mu-
sica sagrada en el palacio de Alfonso X. Por faltar los documentos de su can-
cillerfa, no es posible dar detalles sobre su formacién y sobre los elementos
que la constitufan. Atendiendo, no obstante, al hecho de que las cuentas
de palacio de la época de su hijo y sucesor, Sancho IV, hablan de «18 clérigos de
la capiellay, de «cuatro mogos de la capiellay y de «Maestro Martin de los 6r-
ganosy», como inscritos en la némina de racién, podemos inferir que la capilla
de Alfonso X habria quedado constituida de una manera semejante a la de
su hijo.

El ilustre historiador Antonio de Ballesteros ha suministrado noticias pre-
ciosas sobre esta cuestion, en su obra Sevilla en el siglo x111 y en su estudio Iti-
nerario de Alfonso X rey de Castilla. Se conoce una carta del sabio monarca,
de 18 de junio de 1253, dirigida a Pedro Abad, chantre de Cartagena. Es el
mismo Pero Abad que en el repartimiento de Sevilla del mismo afio se men-
ciona como «hantre de la clerecia real.» Por otra carta real de 12 de agosto
del afio siguiente, conocemos el nombre de Gonsalvo Garcia,chantre de Sevilla,
al cual el rey escribe de nuevo a 11 de octubre de 1257. El 20 de enero
de 1258 otorga el rey una merced a don Pedro, Obispo de Astorga, «porque es
mio capellany. A 5 de diciembre del mismo afio escribe don Alfonso una carta
a favor de la iglesia de Coria, en consideracién a su obispo don Fernando, que
habia sido médico suyo y de su padre San Fernando y su capellin, y por
Roque Lopez, Arcediano de Céceres y capellin del rey. Se conserva otra
carta fechada por el rey en Sevilla a 13 de junio de 1263, dirigida a don
Bernardo, su clérigo. Todos estos documentos y otros que irdn saliendo,
forman una pequefia contribucién que da idea sobre la formacién de la
capilla musical destinada a ejecutar la musica polifénica sagrada en la capilla
real de Castilla. ARSI

El franciscano  Johannes Aegidius Zamorensis, preceptor de Sancho IV,
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testimonia que en la capilla del sabio monarca no tuvo acceso la musica de los
ministriles, en lo cual se atenia a las ordenaciones del Concilio de Letran
de 1215, aceptadas por los Sinodos de Valladolid en 1228, de Lérida en 12209,
y de la Seo de Urgel en 1277. En el cap. xv del tratado Ars musicae, habla
Egidio de los instrumentos; y fijandose especialmente en el érgano, dice : «... et
hoc solo musico instrumento utitur ecclesia in diversis cantibus, et in prosis,
in sequentiis et in hymnis, propter abusum histrionum, eiectis aliis communiter
instrumentis». Ya he insinuado que en la capilla real de Castilla se cantaba
el canto mondédico gregoriano y la musica polifénica sagrada con sujecion al
estilo del Ars antigua. Juan Egidio de Zamora dice que las prosas o secuen-
cias, los himnos y otros cantos gregorianos se ejecutaban ‘acompaifiados por el
6rgano, Unico instrumento permitido en el templo, «para evitar el abuso de
los juglares», que en otro tiempo habian invadido también el templo con ins-
trumentos de toda especie, abuso contra el cual se habian levantado los con-
cilios y sinodos diocesanos.

Sin embargo, excepcionalmente, se autorizaria el uso de otros instrumentos
en la capilla real de Castilla. Tenemos, para afirmarlo, la ribrica de la Coro-
nacién de Reyes y cevemonias que en ella se guardan, hecha por D. Ramon Obispo
(de Osma), mas tarde arzobispo de Toledo, que escribi el libro para la coro-
nacién de Alfonso VIII (cf. El Escorial, 111, X, 2, fol. 24 v.). «... Et despues que
fuere dicha la Gloria in excelsis Deo. et los kyrios. et la oracion. et la pistola
et la alleluia. vengan dongellas que sepan bien cantar. et canten una cantiga. et
fagan sus trebeios. Et entonge levantase el Rey con sus ricos omes et vayan
se pora ante el altar de Santiago para seer cavallero...». Es curioso el hecho
de que el cédice original contenga dos péginas dibujadas con la inscripcién:
«Aqui pintado es et figurado como cantan las doncellas et como trebeian los
otros et como se va el Rey pora el altar de Santiago para seer cavallero». En
la miniatura aparecen cinco doncellas : cantan dos en el centro sosteniendo
una hoja de pergamino en la mano; a la derecha otra joven tafie la vihuela,
y a la izquierda otras dos, con los brazos levantados, tocan los cimbalos. Es
muy posible que en la capilla del rey Alfonso se ejecutaran también motetes
y otras canciones mas o menos liricas. Lo deducimos porque al ser coronada
en Notre-Dame de Paris, el 24 de junio del afio 1275 la reina Maria de Fran-
cia, esposa de Felipe III, se hizo «feste grant et solempnely siendo «dames et
pucelles»y las encargadas de la parte musical «en chantant diverses chansons
et diverses moteésy.

Las mismas Cantigas de Santa Maria demuestran que el rey, al escribirlas,
tan solo se propuso ofrecer a su corte y capilla una coleccién de canciones ma-
rianas digna de su real persona. En su testamento de 21 de enero de 1284
— hecho, por lo tanto, poco antes de morir el rey — ordena : «Otrosi man-
damos, que todos los libros de los Cantares de loor de Sancta Maria sean todos
en aquella iglesia do nuestro cuerpo se enterrare, e que los fagan cantar en las
fiestas de Santa Maria». De cémo se cumplié su deseo da fe el cédice tole-
dano de las Cantigas. En el folio 144 — que es precisamente el pliego donde
se copian las-Cantigas de Fiestas de Santa Maria — se lee la siguiente nota,
de letra cursiva antigua : «A vigia de Sta. Maria d’Agosto seta dita Des quando
Deus sa Madre a os ceos levou e no dia seia dita a precisson (= procesion)
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Becita es M » filla madre ¢ criada». En el folio 145, cantiga segunda de Fiestas
de Nuestra Sefiora, se lee : «Pois esta debe seer a festa de ramos. Aver non
poderia lagrimas que chorasses, que es el estribillo de la cantiga 50, dedicada
a los Siete Dolores de la Virgen.

Viniendo ahora a la cuestién de la musica profana, no debemos olvidar,
para entenderla, que durante el reinado de Alfonso el Sabio se produjo la pos-
trera reaccién en favor del arte occitdnico. Segun insintian los mismos poetas,
medraron mucho en la corte de Castilla, més que en la corte aragonesa.
Folquet de Lunel, del cual no se han conservado melodias, envié un sirven-
tesio al infante don Fernando de la Cerda, regente de Castilla, durante el viaje
del rey, pretendiente del Imperio (1275), con su juglar Bernardo. Aimeric
de Belenoi, avecindado més tarde en Catalufia, en esa poesia record6 los
dias felices que habia pasado en la corte castellana. Guiraut Riquier permane-
ci6 diez afos (1269-1279) en la corte del rey Alfonso, y posteriormente recordé
siempre con afloranza a su regio protector. Carolina Michaelis de Vasconcellos
en G. Grbber, Grundriss, 11, 2 (Strasburg, 1897), 173, cita diecinueve nombres
de trovadores provenzales que dedicaron poesias al rey Alfonso, o se relacio-
naron con €l, y cree que la lista sigue incompleta. Son los siguientes : Aimeric
de Belenoi, Arnaldo Plagués, Bartolomé Zorgi, Bernart de Ravenal, Bertran d’Ale-
mano, Bertran de Born, Bertran Carbonel, Bonifacio Calvo, Folquet de Lunel,
Guillem Ademar, Guillem de Saint-Didier, Guillem de Montagnagut, Guiraut
Riquier, Nat de Mons, Paulet de Marselha, Raimond de Tors, Raimond
de Castelnau, Uc d’Escaura y Peire Vidal.

Del caudal artistico producido por esos vates, tan sélo se han conser-
vado, por lo que a la musica respecta, una melodia de Guillem Ademar y
cuarenta y ocho de Guiraut Riquier. Nos faltan, pues, los materiales indis-
pensables para poder comparar esta musica perdida con la del rey Sabio, y no
cabe fijar por ahora qué parte tomaron los trovadores provenzales en la com-
posicién de las melodias de las cantigas. Cuando en 1927 edité las cuarenta
y ocho melodias de Guiraut Riquier, observé que su cardcter y estilo
dista mucho del reinante en las melodias alfonsinas. Por la musica auténtica
que de Riquier se conserva, no se le puede considerar como colaborador musical
de las cantigas; sélo por su larga estancia en la corte castellana se puede pre-
sumir que pudiera haber colaborado en la composicién de algunas melodias
marianas. Bonifacio Calvo de Génova pasé a la corte castellana en los co-
mienzos del reinado de Alfonso X, siendo después su trovador predilecto.
Como desconocemos su miusica, tampoco se puede establecer cual pudiera ser
su colaboracién en el repertorio de las cantigas.

Menéndez Pidal ha observado que el rey Alfonso, «para sus poesfas galle-
gas, se inspir6 en los poetas més ricos de individualidad, como Bertrdn de Born
o el Monge de Montaudén». Sélo se ha conservado una melodia del primero
y dos del segundo. Las tonadas de este ultimo ofrecen un estilo semipopular,
semilitirgico, que recuerda algo ciertas cantigas de Santa Maria; la de Bertran
de Born, en cambio, no guarda la menor relacién con la coleccién marial al-
fonsina.

Del repertorio provenzal, se conocen solamente 264 melodias, que estudia-
remos en su dia, cotejdndolas con el repertorio de Castilla. Sin duda, en la



corte alfonsina se conocian y cantaban tonadas, incluso de varios trovadores
provenzales anteriores a la época del rey Sabio; asi lo demuestra el hecho de
que, entre las melodfas de las cantigas, aparece alguna, cuyo texto gallego
imita otros provenzales, y ademds, se apropi6 la correspondiente musica.

Sobre la corte de trovadores y juglares gallegos del rey Sabio hay una
documentacién mdés rica, gracias al repertorio poético de los cancioneros
gallegoportugueses que se han conservado. Pedro da Ponte figuré6 muchos
afios en la corte de Fernando III y debié continuar bastante tiempo en la del
sabio rey, puesto que el monarca le dirigié varias de sus cantigas profanas,
entre ellas dos de escarnio. Alfonso Gémez de Sarrid deplor6 los sucesos poli-
ticos de los tltimos afios de Alfonso. El Cancionero Colocci-Brancuti acoge
una tensén referente al viaje de Alfonso (en demanda del Imperio) sostenida
entre Juan Vazquez y Pedro Amigo en 1274. Pedro Garcfa, trovador burga-
lés, Vaasco Pérez Pardal, Pedro Garcia de Ambroa, Pero Malfaldo, juglar o
segrer corufiés, Joan Baveca, juglar gallego que cantaba ante la puerta del
rey, y Juido Bolseiro, que escribe cantares de amigo en la corte de nuestro
monarca, sirvieron al rey Alfonso. Lourengo, juglar de citola portugués, vino
también a la corte alfonsina y recién llegado acometi6é al compostelano Juan
Vaasquez, trovador. Gil Pérez Conde, Pero Bodifio de Burgos, Pedro Amigo,
Pedro Garcia de Burgos, Pero Barroso, portugués, Airas Nunes, etc., etc., son
otros tantos troveros gallegos que estaban a sueldo en la corte del monarca
castellano. «Debe tenerse presente que, ademas de los nombrados juglares o
segreres poetas, ue viajaban por las cortes y las casas de los grandes, habia
otros juglares, simples cantores e instrumentistas, mantenidos con sueldo fijo en
la casa del rey» (Menéndez Pidal, Poesia juglaresca, pag. 243). Para terminar
este punto, copio del mencionado autor de Poesia juglaresca y juglares : «Re-
presentémonos asi la corte literaria de Alfonso X poblada de las més varias
clases de juglares. Alli vivian, alli medraban juglares y segreres gallegos...
Al lado de ellos los provenzales (con sus tensones o sirventesios de actualidad).
Juglares castellanos distinguidos principalmente por los cantos de gestas
heroicas. Convidadas a comer las soldaderas de fama escandalosa, y otras
cantadoras mds modestas. Juglares moros y judios..., bandas de tromperos
y tamborerosy. :

Dificilmente se hubiera encontrado en Europa otra corte tan rica en poetas
y miusicos como la del rey Sabio, donde alternaban trovadores provenzales y
gallegos, juglares de Castilla y otros venidos de los diferentes paises hispanicos
y europeos. Tal intercambio musical, por lo rico y variado, originé una flo-
raci6én musical portentosa, cuyo resultado aparece en las 423 melodias alfon-
sinas conservadas. Se han perdido los registros de albaranes de la corte de
Alfonso el Sabio. En cambio, conocemos el patréon de gastos de su hijo
Sancho IV. En 1293, la corte de Castilla tenia asignados sueldos mensuales
a veintisiete juglares, de los cuales trece eran moros, uno judio y doce cristia-
nos. Ademds las néminas de la casa real registran otros dos juglares moros
a quienes se daba pafio para vestir. Entre los trece juglares moros figuran
también dos mujeres. Por analogia podemos, pues, imaginar que habria
numerosos juglares en la corte de Alfonso X, y que alli las juglaresas canta-
rian la lirica profana y bailarian al son de la musica de aquellos juglares.
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En las miniaturas de las Cantigas de Santa Marfa figuran mds de treinta
clases de instrumentos tocados por juglares moros, judios y cristianos. Por
el asunto de estas miniaturas y por deducciones del citado padrén de juglares
de Sancho IV, algunos han creido poder afirmar que la musica de las cantigas
serfa también édrabe. Tal aserto indica que algunos, ademds de ejecutantes
instrumentistas o cantantes, serfan compositores. Yo me guardaré de aceptar
esta afirmaciéon. Es necesario distinguir muy bien entre musicos juglares, tan
s6lo ejecutantes, y trovadores, o sea, poetas-musicos, compositores. Aunque tal
clasificacién no se tenia por tan rigurosa en las cortes de Castilla y de Portu-
gal, como en Provenza o en el norte de Francia, en nuestro caso precisa darle
este sentido. A priori me es muy dificil imaginar que los juglares morcs y
judios, residentes en la corte alfonsina, tuvieran nada que ver con la compc-
sicion de poesias y melodias dedicadas a la Virgen. Siempre he creido que
dichos juglares estarfan reservados para las canciones y danzas profanas, cuya
musica no se ha conservado. El hecho de que en las referidas miniaturas apa-
rezcan juglares moros y judios, no revela que tales instrumentos y tales per-
sonajes ejecutaran las-cantigas. Tales miniaturas tienen un valor histérico y
simbolico, pero tal vez no responden a la realidad. EIl hecho mismo de que
los instrumentos escogidos para tales miniaturas no guarden relacién alguna
con la melodia de la cantiga de loor respectiva, me inclina a formular esta
hipétesis. Es un hecho histérico que, no obstante las reiteradas prohibiciones
de los concilios, habfa juglares moros y judios que tocaban en la iglesia; las
mismas expresiones del rey Sabio «et desto cantar fezemos | que cantasen os
jograres» de la cantiga 172 parecen indicar que para la ejecucion de las canti-
gas no habia distincién de raza y de religién entre los juglares. Mas aun
suponiendo que tales miniaturas respondan a la realidad y que juglares moros
y judios ejecutasen las cantigas al lado de los cristianos, no puede deducirse
de esto que las compusieran. Si es evidente que no escribieron el texto poé-
tico que con tanta frecuencia narra milagros de judios castigados, ¢c6mo cabe
admitir la paternidad musulmana o judia para la miusica? No tengo incon-
veniente, sin embargo, en admitir que algunas tonadas adoptadas a nuevos
textos de las cantigas pudieran pertenecer al repertorio popular del dominio
comun de los juglares moros, judios o cristianos.

Nos faltan documentos para poder decir si el rey Alfonso sacrificé algin
tiempo su pasiéon por la musica reduciendo el ntimero de los cantores e ins-
trumentistas de palacio, al ejemplo de otras cortes europeas y las constitucio-
nes de las cortes castellanas. Segtn el Regimiento de la corte portuguesa
en 1258 y 1261, en tiempo de Alfonso III, donde se disponia que el rey man-
tuviese en su casa tres juglares y no mas — como mads tarde, en el siglo x1v,
repite Jaime III de Mallorca en sus Leges Palatinae, copiandolo después
Pedro III (IV) de Aragbén —, en la corte del rey Alfonso seria también restrin-
gido el nimero de juglares asalariados. Esto se deduce también por el acuerdo
que tomaron las cortes de Valladolid, de 1258, al decir : «Tienen por bien que
a los joglares e a las soldaderas que les faga el rey algo una vez en el ano, e
que non anden en su casa sinon aquellos que ¢l tovier por biemy. El sabio
monarca reconoce la necesidad que tienen los reyes, de contar con juglares
para esparcimiento y descanso espiritual cuando en las Partidas dice : «an-
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tares et sones e estrumentos debe el rey usar a las vegadas para tomar conorte
en los pesares e en los cuidadosy.

LLA NOTACION MUSICAL EN LA EUROPA DEL SIGLO XIII Y LA CUESTION
DEL RITMO MODAL EN LAS MELODiAS TROVADORESCAS

Los cédices espafioles conservados demuestran que en Espafia se prac-
ticaron simultineamente varias clases de notacién para la musica mensural:
la cuadrada, en las catedrales de Burgos, Toledo y Tortosa y los monasterios
de San Juan de las Abadesas, Ripoll y Scala Dei; la mensural, que descubri
hace algunos afios, tipica de la polifonfa que conocemos por los cédices de
Las Huelgas y el otro de Scala Dei, y la tipica de la monoedia cortesana, que
encontramos en la corte real de Castilla y Leén. A fin de aclarar cémo
era esta tltima y en qué se distinguia de sus similares conocidas actualmente
en Europa, pliceme presentar, mas adelante, unas tablas gréificas. Pero
antes, en gracia a los no especialistas en la materia, séame permitido afiadir
lo siguiente: {

Los manuscritos musicales del siglo X111 pueden dividirse en tres grandes
grupos: a) Codices gregorianos; b) Cédices con musica polifénica, y ¢) Cédi-
ces con musica monddica no gregoriana. Los manuscritos gregoriancs del
siglo X111 (Graduales, Antifonarios, Himnarios, Troparios, Prosarios, etc.) pre-
sentan ya generalmente una notacién mas o menos cuadrada con pautados
musicales de cuatro y cinco lineas; existen atin ejemplares con pautados de
dos lineas, e incluso otros con notacién a puntos destacados, que imita la
aquitana del Mediodfa de Francia. La notacién cuadrada gregoriana (dicha
vulgarmente romana) ofrece siempre el ritmo libre, tipico del canto littrgico.
Sus copistas no pretendian sefialar con ella un compéis determinado, como
quieren los modernos mensuralistas; sino que pretendian tan sélo expresar
y senalar especialmente la melodia y no su ritmo. Este se sefialaba segtin
tradicién antiquisima, por el movimiento natural de las notas, equivaliendo
cada una al tiempo de una brevis latina. Los cédices gregorianos son los
manuscritos musicales que abundan mdés de aquella época. Como demos-
tramos en otra ocasién, existen también cédices gregorianos que contienen
algunas secuencias e incluso algunos himnos en notacién proporcional o men-
sural. Esta notacién presenta el ritmo ternario modal algunas veces; otras,
en cambio, ofrece ya el ritmo binario, que no tiene nada que ver con el ritmo
modal. En este dltimo caso, la notacién, aunque expresa un ritmo ya total-
mente mensural, se escribe ain como cuadrada.

De los cédices con musica “polifénica, unos aparecen copiados en notacién
cuadrada, otros en notacién mensural. Aunque la notacién de los primeros
sea totalmente cuadrada, no quiere decir ello que su mtsica se cantara con
ritmo libre, como la gregoriana; por el hecho de ser musica polifénica, habia
de ser cantada con un ritmo fijo y un compés determinado, que dirigicra
mateméticamente el movimiento de cada una de las voces que cantaban
simultineamente formando un contrapunto arménico. Los técnicos en la no-
tacién medieval conocen muy bien cuén dificil es encontrar el ritmo exacto



de las composiciones, cuando éstas son conocidas Gnicamente por manuscritos
copiados en notacién cuadrada. Los mismos teéricos medievales nos infor-
man de la dificultad que ofrecfa a los cantores una notacién de este género.
Hoy dia, como en la Edad media, para la interpretacién ritmica mas o menos
exacta de esta polifonia, es necesario el conocimiento y la técnica de los seis
modos ritmicos practicados en aquella época. No es ésta la ocasién de es-
tudiar tales manuscritos y de exponer mas detalles sobre el caso. Pla-
ceme si observar que, entre los cuatro grandes manuscritos que conservan el
repertorio polifénico de la escuela de Notre-Dame de Paris, copiado en nota-
cién cuadrada correcta — Wolfenbiittel, 677, olim Helmstad., 628; Florencia,
Bibl. Laurenziana, pluteus 29, c6d. 1; Madrid, B. N., Mss. 20486, y Wolfenbiit-
tel, 1206, olim Helmstad., 1099 —, el de Madrid, que procede de Toledo, fué
copiado ciertamente en Espafia, acaso para la cantorfa de la catedral primada,
como ya se ha indicado.

Los cddices polifénicos copiados con notacién mensural perfecta y conse-
cuente son el manuscrito de Bamberg, Staatsbibl. Ed. 1v. 6; el de Montpellier, Ec.
de Méd. H. 196 (especialmente fasc. vi1), y el de Turin, Bibl. Reale, Mss. Vari, 42.
Una fase intermedia entre la notacién cuadrada y la mensural perfecta la en-
contramos en el corpus antiguo de Montpellier (fasc. 11-1v). Espafia ha con-
servado también un cédice, cuya notacién y cuyo repertorio sen un recuerdo
perenne de la floracién polifénica medieval en nuestra patria; me refiero al
mencionado manuscrito de Las Huelgas. Los conductus polifénicos conserva-
dos en Europa llegan generalmente copiados en notacién cuadrada o bien en
notaciéon mensural muy imperfecta. Las Huelgas, en cambio, presenta algunos
de la escuela de Paris, con notacién mensural perfecta. La notacién de estos
cddices ofrece, casi sin excepcién, el compés ternario; de manera, que entre
el repertorio de los mil (aproximadamente) motetes para voces de aquella
época actualmente conocidos, solamente unos siete, de los cuales cinco son
conservados inicamente por el manuscrito de Las Huelgas, presentan el compas
binario. Es esto un hecho muy singular, y que precisa no olvidar para poder
juzgar del ritmo de la monodfa medieval y de la notacién de las cantigas. Por
primera vez en Europa apareci6, en el mencionado repertorio de Las Huelgas,
un conductus a. tres voces con fragmentos cantados en ritmo binario, y al
querer expresar el amanuense castellano esta particularidad, advierte sobre las
notas «manera francesa»; cuando entra de nuevo el compés ternario, y asi
lo expresa en la notaci6n musical, observa de nuevo «(manera] hespanonay.
Si esta observaciéon responde a la realidad, supondria que la polifonfa en
Espafia se segufa cantando con ritmo tradicional ternario a fines del siglo X111
Pero esto contrasta con el mismo repertorio de Las Huelgas, y mucho més con
el repertorio monédico de las cantigas. El cédice fr. 25566 de la B. N. de
Paris ofrece una notacién mensural perfecta que recuerda la de los cédices
escurialenses de las cantigas; las circunstancias actuales que atraviesa Europa
me han impedido el cotejar detalladamente esta notacién con la de la corte
alfonsina. El cod. fr. 146, con Le Roman de Fauvel, copia en notacién men-
sural tan sélo las composicicnes polifénicas.

Los cédices que han conservado la miisica monédica medieval no grego-
riana se subdividen asimismo en dos grandes grupos: aquellos cuya notacién



es puramente cuadrada y que a simple vista parece gregoriana, y los restantes,
cuya notacién es ya mensural mas o menos perfecta y consecuente. Los pri-
meros, copiados sobre pautados de cuatro y de cinco lineas, melédicamente
son legibles, como el gregoriano de aquella época, y no ofrecen, por tanto, difi-
cultad alguna; en cambio, en cuanto al ritmo de sus melodias, presentan di-
ficultades insuperables. Basta citar, por ejemplo, entre otros, el Ms. 5198 de
la Bibl. del Arsenal de Paris (es el Chansonnier de I’ Arsenal) y los codices de la
Bibl. Nationale de Paris, fr. 845, 847 y nouv. acq. fr. 1050, cuyas melodias
son casi iguales, ofreciendo solamente variantes de poca monta entre ellas.
Asimismo, el ms. fr. 844 (Chansonnier du Roi) y fr. 12615 (Chansonnier de
Noailles) de la misma Biblioteca, cuyas melodias son casi idénticas, diferen-
cidndose de las de los manuscritos del primer grupo mencionado. Siguen los
Chansonniers d’ Arras, Bibl. municipale n.° 139 (a. 657) y Vaticana, Regi-
na I490 que forman un tercer grupo aparte. Prescindiendo de citar otros
manuscritos con musica de los troveros franceses copiados en notacién més
o menos cuadrada, es necesario observar que existen también cédices con
musica trovadoresca copiados aun en notacién neumdtica, cuyos neumas es-
critos ya sobre pautado musical recuerdan la notacién neumética messina,
como el Chansonnier de Saint-Germain, conservado en Paris, B. N. fr. 20050,
editado en facsimil por P. Meyer y G. Raynaud en 1892, y el fragmento de
San Juan de las Abadesas. Esta notacién, por lo que se refiere al ritmo,
tiene el mismo valor que la notacién cuadrada de los otros manuscritos men-
cionados. Como Chansonniers franceses copiados en notacién mensural més
o menos' perfecta, citamos el ms. fr. 846 (Chansonnier Cangé) editado por
J. Beck, que va s6lo y con las canciones anénimas; el fragmento de la
Staatsbibliothek de Frankfurt a. M. y el apéndice del fr. 844 editado asi-
mismo en facsimil por J. Beck. Las melodias de los trovadores provenzales
conservadas en el ms. fr. 22543 de la misma B. N. de Paris, en el Chanson-
nier du Roi y en el de Saint-Germain mencionados, aparte algunas del apén-
dice del susodicho ms. fr. 844 que llegan en notacién mensural ya tardia, y
la mayor parte de las melodias de los troveros franceses llegan, pues, copiadas
en notacién cuadrada. Si se hiciera el recuento de las melodias provenzales
y francesas que llegan copiadas en notacién mensural perfecta y consecuente
en los manuscritos citados, incluso en los mejores, quedarfamos pasmados
al ver que relativamente son tan pocas. Llegan también copiados con nota-
ci6én cuadrada los Minnesdnger alemanes y las Laudi italianas.

De entre los manuscritos principales de Europa son muchos los que nos
han servido para el estudio comparativo de la notacién de las cantigas. Cote-
jando la notaci6én alfonsina con las otras europeas del siglo X111, se ve que la
mayoria de trazos graficos de la notacién espafiola aparecen también en
otras escuelas de Europa, pero aqui copiados generalmente sin légica ninguna.
Las notas que aparecen unicamente en las cantigas son muy variadas; pero
relativamente se usan poco.

Hasta hoy, para transcribir las melodias provenzales, se han valido los
musicélogos del ritmo practicado en la polifonia del Ars antiqua copiada en
notacién mensural. Conocidas las rimas, las cesuras, y la métrica general de
la poesia, bastaba aplicarles el modo ritmico mas apto, siguiendo por analogia
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el ritmo correspondiente de la polifonia para los versos similares. Es verdad
que entre los cédices franceses hay aigunos que presentan melodias copiadas
en notacién mensural no siempre muy fiel y consecuente; pero si observamos
estas melodias, veremos que generalmente son del #po sildbico; los grupos de
notas, conocidos con el nombre de ligaduras y comyunturas, se presentan casi
siempre con notacién cuadrada. Y en ello radica la dificultad de poder en-
contrar una transcripcién ritmica fidedigna. Los musicélogos modernos, al
transcribir las melodias cortesanas de Francia o de Provenza, se han limitado,
por esta causa, a transcribirlas siguiendo fielmente el ritmo modal de la poli-
fonfa. Los modos ritmicos descritos por los teéricos y practicados por los
polifonistas medievales eran los siguientes:

I. Trocheo :— v = A1 ada winomcen (zF r_[F S N )
II. Jambico : v — = BV (sz‘rFH'F’ ..... )
ITII. Dactilico : — viv = i NG Gy (:FrF‘FrF| ----- )

e B
IV. Anapesto ;v v —= a a naa e (zpppepppr |
V. Espondeo: — — = 4 4 g o e 1P lpe 1)
VI. Tribraco : Vv u= a a a s & #- (=rrr|rrr' ..... )

Segin la teorfa ensefiada por mi maestro F. Ludwig, las melodias trova-
dorescas debfan transcribirse solamente con el ritmo de los modos L3 ¥ NI
raramente, y sé6lo algtin fragmento de una melodia, en el vi. Para elegir entre
un I modo y un 11, debia atenderse al caricter de la melodia, si ésta era sila-
bica, o a los grupos de notas si era semisildbica o mas o menos neuméatica;
el grupo de cuatro o cinco notas, en lo posible, debia cantarse en el tiempo
de una longa; si ello no era posible, podia también ejecutarse como semicor-
cheas en el tiempo de una brevis. Para los versos de diez silabas, tratandose
de canciones compuestas después del 1200, debia siempre preferirse el
modo 111, que se prestaba a respetar la cesura de la cuarta silaba. Los versos
de diez silabas ritmicamente combinaban bien con los de siete y de cuatro.
El ritmo de las melodias debia ser uniforme; en una misma pieza no podia
combinarse el ritmo de primer modo con el del segundo; Ludwig no admi-
tia, por tanto, el ritmo modal mixto
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en las melodias provenzales y francesas.

En 1935, al hablar sobre este ritmo modal aplicado a las melodias trova-
dorescas de Provenza, hice notar que muchas de ellas no se prestaban al
ritmo modal estricto, tal como lo habia entendido mi maestro Ludwig, y que,
en cambio, se prestaban al ritmo modal mixfo (combinando varios modos
ritmicos en una misma melodfa). Y a fin de evitar confusiones, aduje ejem-
plos de las cantigas y de melodias provenzales, conservadas en el Chansonnier



Sfrangais 844 (Cancionero provenzal W). Este manuscrito, copiado a fines del
siglo X111, contiene varios ejemplos anadidos en el siglo XI1v ya con notacién
mensural. Estas melodias presentan la forma de un wvirolai como las cantigas,
y su notacién nos brinda el ritmo modal mixto como en el repertorio alfonsino,

Entre los cancioneros franceses conservados con notacién mensural, no
existe ninguno cuya notacién presente las caracteristicas de seguridad, fijeza
y variedad de los cédices escurialenses de las cantigas. Hasta el presente,
los music6logos que han transcrito melodias de estos cancioneros franceses
habian creido que su notacién sefialaba también el ritmo modal. El conocido
J. Beck, en su edicién del Chansonnier Cangé, se propuso encontrar nuevas
soluciones ritmicas, pero sus transcripciones adolecieron de faltas graves, por
no haber seguido fielmente la notacién del manuscrito que se proponia editar.
Estudiando a fondo la notacién francesa, no es dificil encontrar ciertos deta-
lles que aparecen también en la de las cantigas. Todo nos indica que las
melodias de los troveros franceses se prestan, asimismo, a ser transcritas con
la rica gama de ritmos practicada por los cantores de la corte del rey Sabio.
Apuntamos de momento esta idea.

Las melodias de los Minnesdnger — hasta hoy estudiados siguiendo mas
el metro de su texto que atendiendo a su estética musical y melédica — se
han venido transcribiendo uniformemente en compdas binario o de cuatro, con-
formandose en mas o menos con la teoria de la Vierhebigkeit de Riemann. Para
las Laud: italianas, no obstante el esfuerzo de Ludwig y més recientemente
de F. Liuzzi, no existe atin un criterio fijo. Sus ricos melismas y su fraseo
musical nos recuerdan el tipo melddico de algunas Cantigas d’amigo; otras
Laudi de tipo sildbico presentan asimismo analogias con algunas de las Can-
tigas de Santa Marfa. Liuzzi, fijandose demasiado en la métrica del texto
poético, no llegé a vislumbrar su belleza melédica, transcribiendo algunas de
ellas con un ritmo absurdo, que dificulta més poder cantarlas bien no sélo a
un grupo de cantores, sino también a una voz solista.

Al estudiar en Gottingen los dificiles problemas que encierran las melo-
dias de la Europa cortesana medieval, fué mi mayor preocupacién el estudio
de su ritmo musical. La notacién de estas melodias precisamente llega a
nosotros muy imperfecta para el caso, y la grafia musical de las cantigas se
presentaba en aquellos dias muy indecisa y equivocada, segun la opinién de
mi maestro. En 1924 él conocia solamente e] cddice toledano y unas pocas
fotografias de los dos cédices de El Escorial. Al exponerme los defectos y
las inconsecuencias de la notacién espafiola de las cantigas, no tenia él otro
guia que la misma edicién facsimil del cédice, que, procedente de la catedral
de Toledo, se conserva actualmente en Madrid, B. N. Mss. 10,069, edicién
que, a cuenta de la Real Academia Espafiola, habia hecho en 1922 el ilustre
arabista J. Ribera.



e 36 =

LLA NOTACION Y EL RITMO DE LAS CANTIGAS

Como queda ya indicado, la existencia de los cddices de las cantigas era
conocida de todos los music6logos, sin que nadie se hubiera dado cuenta de
la importancia que su notacién tiene para la monodia medieval. Esta nota-
ciéon habia sido estudiada por muchos, pero nadie la habia bien entendido.
Es bien conocida que fué el P. Juan Andrés, quien, en su obra Dell’origine e
progressi e dello stato attuale d’ogni letteratura (Parma 1782 ss.), al exponer sus
ideas arabistas sobre el origen de la poesia medieval en Europa, lanzé la idea
de si Alfonso el Sabio adopté la notacién musical drabe para la musica de
sus cantigas. Precisa insistir que no se sabe nada sobre este particular
de si los arabes espafioles usaron o no una notacién musical caracteristica;
ciertamente no se conoce rastro de ella. A mediados del siglo x1x, fué
M. Soriano Suertes quien tomo6 la notacién de los cédices de las cantigas por
una «notacién rabinicay; clasificacién inventada por él y repetida después
por Valmar. Aubry fué el primero en reconocer que la notacién de las cantigas
era una notacién mensural, en 1907, sin que llegara a descifrarla bien.
H. Collet y L. Villalba hablaron de los climaci alfados como tipicos de la no-
tacion espafiola de las cantigas, en 1911. F. Ludwig es el primero de los musi-
c6logos modernos que se fij6 en el hecho singular de la notacién mensural de
las cantigas al sefialar el ritmo modal mixto en una misma melodia. Segtn
él, la notacion de las cantigas era mensural tinicamente para las notas sim-
ples, y cuadrada para las ligaduras, conyunturas y plicas.

Para Ribera «La musica de las cantigas estd escrita en nofacién musical
ENIGMATICA, CUYA CLAVE SE PERDIO»; para adivinar su significado «hay que
seguir en épocas posteriores los rastros de la musica derivada de la misma
escuela, que se halle escrita en notacién moderna y clara, para servirse de
esa musica como llave que abra el misterioso recintos.

Como ya hemos apuntado, para €l la notacién del toledano es la méas co-
rrecta y venerable; en cambio: «Los cédices escurialenses estdn hechos por cali-
grafos avezados a la rutina ordinaria de los escribas, conforme al uso general de la
escritura mensuralistan. EI hecho de considerar tan imperfecta y enigmética
la notaci6én alfonsina, dié motivo al sabio arabista para formular la siguiente
conclusién: «Falta, pues, indicacién particular de muchos caracteres técnicos
para que con una transcripcién paleogréfica, aun escrupulosa y nimia, puedan
éstos aparecer; por tanto, para restaurar esa musica es preciso recurrir a un
criterio, por decirlo asi, EXTRAPALEOGRAFICO, QUE SUPLA LA POBREZA DE AQUE-
LLA NOTACION...».

Después de muchas confrontaciones y estudios puedo afirmar que la no-
taciéon del cédice toledano es la mdas imperfecta de los tres conservados con
miusica; su notacién es mensural sélo para las notas simples y cuadrada para
las ligaduras, conyunturas y plicas. Esta notacién es muy defectuosa y poco
consecuente; en su género, tinica en Europa por escribir las notas simples
como breves y semibreves, en lugar de longas y breves. La notacién de los
codices escurialenses, en cambio, es una notacién mensural en todos sus deta-



lles, la cual sefiala el ritmo modal estricto para unas melodias, el ritmo modal
mixto para otros y el ritmo binario (que ya no es modal) y el fernario com-
binado con el binario para muchas otras. Esta notaciéon de los cédices escu-
rialenses es la que me ha servido de clave para la interpretacién ritmica de las
cantigas.

La bondad y el valor musical de estos cédices radica, pues, en su nota-
cion. Hasta hoy son los tnicos manuscritos del siglo X111 con mtsica moné-
dica copiada en notacién mensural perfectisima. Esto quiere decir que para
fijar el ritmo de cada cantiga no he debido acudir a un criterio «extrapaleo-
grafico», sino que me he limitado a transcribir fielmente la notacién musical
de los manuscritos. Claro estd que los codices escurialenses presentan algin
lapsus calami, debido a distraccién natural del copista. Es cosa muy com-
prensible, y los mismos manuscritos de la polifonfa medieval, como los del
siglo Xv y siguientes, ofrecen también distracciones de sus copistas, aunque
fueran éstos muy entendidos en la paleografia musical de su época. Aparte
estas distracciones, en lo substancial, por dificil que fuera el ritmo de una me-
lodia, supieron encontrar los copistas espafioles una notacién tipica y ade-
cuada a su intento. Y es gracias a ello que sube de punto el precio de los cé6-
dices de las cantigas. No peco, pues, de exagerado, si me atrevo a afirmar
que en la notacién de las cantigas encontramos en sin-
tesis todo el proceso de la notacién mensural en Europa.

Es este el primer caso de la musicologia moderna: Poder ofrecer un reper-
torio de 423 canciones de la lirica monédica medieval, no con un ritmo hipo-
tético, sino con el ritmo auténtico, el mismo ritmo practicado ya por los can-
tores e instrumentistas del siglo x11. Y ello ha sido posible gracias a la
notacién espafiola, tan perfecta y evolucionada, de la corte de Alfonso el Sabio.
Todas las ediciones cientificas de la musica trovadoresca hechas hasta hoy se
fundan — como ya hemos dicho — o bien en la teoria de los cuatro compa-
ses de Riemann, o bien en la teoria modal aplicada y ensefiada por Ludwig,
o bien siguiendo otros sistemas basados mds o menos en las teéricas medie-
vales (Beck, Sesori), o bien inventando teorias ritmicas que no tienen consis-
tencia cientifica (teoria arabista de Ribera). Si se considera que la teoria de
los modos ritmicos y la notacién mensural expuesta por los tedricos antiguos
se refiere vnicamente a la polifonia, y que no se conoce hasta el presente un
teérico medieval que trate plenamente sobre la cuestién del ritmo de las me-
lodias cortesanas, ni menos sobre la cuestién del ritmo de las canciones tra-
dicionales cantadas por los pueblos de Europa, nos daremos cuenta de la ven-
taja inmensa que ha sido para nosotros el poder contar con cédices espafioles
cuyo ritmo estd siempre expresado claramente por medio de su notacién y
la variada gama de sus trazos ritmicos. EI mérito que en mds estima tengo
de nuestra edicién es precisamente el hecho de no haber tenido que inventar
nada, ni haber tenido que acudir a hipétesis fundadas en los tedricos medieva-
les, muchas veces de si tan obscuros.

Las siguientes observaciones ilustrardn no poco al lector que quiera pro-
fundizar sobre el valor objetivo de la notacién de las cantigas.

1.2 A fin de tener una idea clara de las notas simples mensuradas que
se practicaban en el siglo X111, a lo menos desde fines del primer tercio, en los
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motetes, es bueno recordar que en aquel tiempo se tomaba como unidad del
compés la longa. Esta se llamaba perfectio. La longa era perfecta e imperfecta;
la perfecta tenia el valor de tres breves, conocidas con el nombre de fem-
pora; la imperfecta valia dos breves. A su vez, la breve, llamada fempus, se
dividia en tempus perfectum, que equivalia a tres semibreves, y en tempus im-
perfectum, que equivalia a dos semibreves. A estas tres notas, longa, brevis y
semibrevis, se afiadi6 la duplex longa o maxima; a fines del siglo X111 se intro-
dujo la minima. El conjunto de longa-brevis, esto es, del compas formado
por tres breves (tempora), recibi6 el nombre de modus. Los te6ricos definfan el
modus diciendo : «Modus est variatio soni ex longitudine et brevitate ordinata.»

2.2 La bondad y el valor de una notacién mensuralista se distingue por
las notas simples, por las ligaduras, conyunturas y plicas. Las notas simples
nos indican al momento si la notacién mensural de un manuscrito es recta y
consecuente. Los cédices escurialenses adoptan la longa y la brevis como
notas fundamentales de la ritmica de las cantigas; el co6dice toledano, en
cambio, usa la brevis y semibrevis. No se conoce otro caso en el repertorio
de la musica monédica medieval, puesto que los cancioneros franceses copia-
dos con notacién mensural llegan siempre escritos con la longa y la brevis
como notas simples fundamentales; esta practica era familiar lo mismo a los
copistas franceses del siglo X111 que a los del x1v, para las melodias del reper-
torio monédico trovadoresco. Por via de ejemplo placeme citar el Chanson-
nier Cangé, copiado a fines del siglo X111, uno de los hasta hoy tenidos por
mds perfectos en cuanto a la notacién mensural : usa solamente dos veces la
semibrevis separada, a fin de aplicar mejor el texto de un verso, al cual sobra
una silaba. No sabemos por qué el copista del manuscrito toledano adoptd
el otro sistema tan singular, tipico de tiempos posteriores; inicamente en este
cédice aparece algunas veces la nota minima. Es por todo ello que, hablando
paleogréaficamente, el cédice toledano parece més reciente que los escurialenses.

3. Hacia el 1230, las ligaduras, conyunturas y plicas se escribian atin con
notacién cuadrada; pero las notas simples longa y brevis se escribfan ya men-
surales, tal como hemos observado. Hacia el 1240, la notacién mensural es
més perfecta para la polifonia; por cuanto, ademdas de las notas simples longa
y brevis, aparecen ya las ligaduras, conyunturas y plicas con los trazos y grafia
mensuralista. En tiempo de los dos teéricos musicales Franco de Colonia y
Franco de Paris (hacia el 1260), la notacién mensural de la polifonia del Ars
antiqua llegd a su apogeo. Para comparar la notacién de las cantigas con
la de los teéricos medievales, la evolucién franconiana es la que més puede
orientarnos. Como notas simples admiten la duplex longa, longa, brevis y
semibrevis. La medida del tiempo es la brevis recta (= 1 tempus). La longa
es perfecta (= 3 tempora) e imperfecta (= 2 tempora); la brevis recta
(= 1 tempus) y altera (= 2 tempora); la semibrevis minor (= 1/3 tempus)
y maior (= 2/3 tempus).

4.» Las tablas que siguen a continuacién demuestran que la notacién de
las cantigas se aparta muchas veces de la grafia y de las reglas ensefiadas por
los tedricos medievales para aclarar el valor de las notas simples y de las
ligaduras. Para explicar este hecho tan singular, precisa recordar que los te6-
ricos que se ocupan de la notacién mensural HABLAN SIEMPRE DE LA MUSICA



POLIFONICA. Esta notacién presenta casi exclusivamente el compds ternario; la
de las cantigas, en cambio, ofrece el compés ternario combindndolo con el de
cuatro o binario. Las ligaduras habian nacido y evolucionado conjuntamente
con la teorfa modal, inventada principalmente para la polifonfa. Esto explica
por qué las ligaduras de la notacién de las cantigas raramente ofrecen el
significado sefialado por los teéricos y la notacién de la polifonia.

5.2 Es necesario, asimismo, observar, que los teéricos medievales tratan
escrupulosamente y en detalle sobre el valor de las pausas; éstas se presentan
bien copiadas en el repertorio polifénico conservado con notacién mensural
perfecta. Los cédices de las cantigas, en cambio, no escriben nunca las
pausas. Las lineas verticales que aparecen al lado de las notas simples o de
las ligaduras, son lineas divisorias de los versos y las frases musicales corres-
pondientes; estas lineas no tienen nunca el significado de pausas. Lo mismo
puede observarse en otros cancioneros de la lirica monédica medieval. Esta
prictica demuestra que en la monodia, como arte més libre y popular, no se
necesitaba la ritmica matematica de la polifonia.

A fin de que el lector tenga una idea clara de la notacién medieval espa-
nola contenida en los cédices alfonsies, ofrecemos a continuacién unas tablas
comparadas y divididas por grupos, siguiendo la grafia que ellos nos ofrecen.

LAs CANTIGAS COMPARADAS CON SUS SIMILARES DE LA EUROPA MEDIEVAL

Al ofrecer estas tablas, no pretendo otra cosa que valorar en su justa me-
dida el hecho de la notacién espafiola, compardndola con la de los principales
manuscritos medievales conocidos. Desgraciadamente, las circunstancias que
atraviesa actualmente Europa me han impedido el poder colacionar otros
codices con misica monéddica, no siéndome tampoco posible ampliar y com-
pletar mis notas sobre otros manuscritos que habia estudiado ya en Paris hace
algunos afios. Partiendo del principio de que la notacién musical de la Europa
del siglo x11 no podia dejar de tener tipos y figuras comunes en las dife-
rentes escuelas, no he dudado en cotejar incluso los grandes manuscritos con
la polifonia del Ars antigua conservados en notacién cuadrada, y los princi-
pales de los copiados en notacién mensural. Ello ha dado por resultado el
poder comprobar, entre otras cosas, que las «notae simplices plicatae» que
aparecen con valor bien determinado en las cantigas, se encuentran ya casi
todas en los primitivos cédices polifénicos escritos en notacién cuadrada.
Asimismo, el cotejo de los otros manuscritos con mtsica monédica y polifona
de Europa ha dado por resultado el poder demostrar que las diferentes grafias de
notaciéon cuadrada y mensural practicadas en los siglos X111 y X1v en las di-
ferentes escuelas, se presentan, en més o en menos, bien definidas y copiadas
con toda légica y criterio cientifico en los cédices de las cantigas. A la vez, con
estas tablas en la mano, puedo también sefialar varias figuras de notacién
mensural conocidas y practicadas tinicamente en Espafia, figuras que no hemos
visto citadas por ningtin teérico.
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A) NOTAE SIMPLICES

Las notas simples son fundamentales para poder distinguir el valor de
la notacién mensural de los manuscritos medievales. En las cantigas tienen
estas notas un relieve y un tipismo especial. El n.° 1 de la tabla que ofrece-
mos a continuacién es la longa, que transcribimos unas veces como imper-
fecta, esto es, una blanca; otras veces como perfecta, esto es, una blanca con
puntillo. En las cantigas, las reglas de los tedricos del siglo x111 sobre el valor
de la longa tienen aplicaciéon solamente para las melodias que llegan con ritmo
modal (ternario); en las otras que se presentan con ritmo binario, la longa
tiene generalmente el valor de dos tiempos (dos negras). El n.c 2 es la brevis
que transcribimos generalmente con el valor de una negra. Segtn la teoria
de Franco de Colonia (hacia el afio 1250 ss.) ante dos breves entre dos longas,
se altera la segunda; ésta, conocida en este caso con el nombre de brevis altera,
vale dos tiempos. En las cantigas se presenta poco el caso de la brevis altera.
El n.o 3 es la semibrevis; es el valor minimo que encontramos en las can-
tigas. La minima no se usa nunca en los coédices musicales de las cantigas.
El n.° 4 se encuentra s6lo en Toledo. En el n.° 5, la primera semibrevis tiene
el significado del punctus augmentationis desconocido en el siglo X111. Este
ntmero, como el 6, donde alterna la longa con la semibrevis, es tipico de la
notacién espafiola. Los n.5 7-13 son diferentes formas del puncius augmen-
tationis practicadas tinicamente por los amanuenses de Alfonso el Sabio.
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B) NOTAE SIMPLICES PLICATAE

La interpretacién de la plica ha sido uno de los puntos mas discutidos
en la musicologia moderna. Entendemos por plica una nota simple o ligadura
con cauda o rayita vertical ascendente o descendente, afiadida a la derecha o
a la izquierde de la longa y de la brevis o a la nota final de las ligaduras.
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Los manuscritos musicales de la Espafia medieval llegados hasta nosotros
presentan una riqueza y abundancia sorprendentes de notas plicadas. Ya en
mi edicién del Cédice de Las Huelgas llamé la atencién sobre este particular.
Parece como si los copistas espafioles hubieran adoptado la grafia de la
plica para ahorrar tiempo en la copia de sus manuscritos. Para ellos era
mucho més fécil escribir una nota cuadrada, afiadiéndole unos trazos a izquier-
da y a derecha o bien solamente a Ja derecha, que no escribir dos notas reales.

Los manuscritos de las cantigas sirven a maravilla para aclarar un poco
mas el significado de la plica. Basta fijarse en el hecho de que un inciso o una
misma frase melédica se presentan una vez con notas reales y después, en la
repeticién, con notas plicadas, o al revés; y esto en el mismo manuscrito. Cote-
jando, asimismo, la notacién en los tres cédices, se aclara aun mucho més el
valor de la notacién espaifiola, incluso en este aspecto. Los copistas espafio-
les no siguen tampoco a los tedricos mensuralistas de su época en la grafia de
las notas plicadas. Los copistas de los cédices escurialenses distinguen escru-
pulosamente la plica larga de la brevis. Para ello no usan dos rayitas, con
una de mas larga (ascendente o descendente) a la derecha de la nota plicada
para significar la plica larga o mayor, sino que usan las notas dobles, que ofrece-
mos a continuacién en los ntims. 5-12. Las plicas breves, las distinguen, no
por las dos caudas o rayitas, una de-ellas més larga a la izquierda de la nota,
como establecen uniformemente los tedricos medievales, sino que usan gene-
ralmente una sola nota cuadrada con rayitas iguales a izquierda y a derecha.
Con este sistema la escritura es simplicisima y a la vez segura, sin que se
preste a confusiones, como pasa con la notacién usual de las otras escuelas
europeas. El significado de la plica, tal como lo realizan los copistas espa-
fioles, es el de una nota real escueta, con valor idéntico al de la nota principal,
de la cual ella depende; nada de mordentes ni de floreos.
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C) LIGATURAE BINARIAE

A fin de aclarar el significado de las «igaturae» que a continuacién
expongo, es necesario recordar que la unién de longas y breves forman las liga-
duras. El valor ritmico de cada ligadura depende de su primera nota y de
su ultima. Si la ligadura se presenta escrita normalmente — como en el n.° 1
y 0.2 7 de esta Seccién — se clasifica diciendo que estd escrita «um proprietate
et perfectionen, siguiendo las expresiones cientificas de los teéricos medievales:
de lo contrario, si la primera o la dltima nota presentan una grafia que se
aparta de la corriente, se dice que la ligadura va sin la «proprietasy o sin la
wperfection. Si la ligadura presenta una cauda ascendente a la izquierda de
la primera nota, se clasifica «wum opposita proprietater; en este caso, las dos
primeras notas pierden la mitad de su valor normal y equivalen al valor de
una breve, o sea, tienen el valor de dos semibreves. Hay «igaturae rectaey,
como los nims. 1 y 7 de esta Secciébn y sus derivadas, y Wigaturae obli-
quaey, como los ntims. 10-16 que a continuacién siguen.
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D) LIGATURAE BINARIAE PLICATAE

Se ha advertido ya en la Seccion B la importancia que toma la plica
en los cédices de las cantigas. Esta importancia sube de punto al estudiar
las ligaduras binarias plicadas. En la edicién del cédice de Las Huelgas
pude demostrar que los amanuenses espafioles abusaban en escribir notas con
plica, que en realidad no tenian tal significado. Ahora, al hablar de la nota-
cién de las cantigas, debo advertir que los amanuenses de la corte alfonsina
sabifan muy bien lo que querian significar con la grafia que ellos practicaban
en la copia de las melodias venerandas; esto quiere decir que si ellos escriben
una ligadura con plica, ésta lo es en realidad; s6lo quizd por un lapsus calami
se presentan casos esporddicos, como el que hemos visto en el n.? g de la
Seccién anterior, de ligaduras provistas del trazo de plica, sin que en realidad
tengan un tal significado. La variedad de ligaduras binarias con plica prac-
ticadas por los amanuenses espafioles es sorprendente; interpretadas como las
presentamos, demuestran un refinamiento melédico de gracia incomparable.
Al revés de lo que pasa en las cantigas, puede el estudioso observar una abun-
dancia inttil de notas plicadas en los libros liturgicos hasta el siglo XIX.
Estudiando los misales y rituales manuscritos e impresos de tiempos antiguos,
puede observarse que los copistas e impresores del canto llano o gregoriano
habian perdido ya la nocién del significado de la plica, y por esto la escribian
s6lo como grafia de adorno sin un significado real.
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E) LIGATURAE TERNARIAE

Asi como las ligaduras binarias de las cantigas derivan todas del podatus
y de la clivis gregorianos, asi también las ligaduras ternarias de la monodia
medieval proceden todas del porrectus, torculus, scandicus y climacus, figuras
bésicas de la notacién gregoriana. Derivan del porrectus los n.# 1-6 de esta
Secci6n; del forculus, los n.s 7-14; del scandicus, los n.® 15-24, y del climacus, los
n.s 24-28. La notacién alfonsina sigue fiel algunas veces al ritmo de la nota-
cién mensural franconiana de su época; en cambio, otras veces, se aparta de ella.
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F) CONJUNCTURAE TERNARIAE

En lugar de las ligaduras ternarias (o cuaternarias) se presentan muchas
veces las conyunturas. Los grupos de notas trazadas de un ductus de la pluma
se llaman ligaduras; los grupos cuyas notas no son unidas por el golpe de
pluma, se llaman conmyunturas. Estas consisten, pues, en unos grupos forma-
dos por una longa (o brevis) seguida de varias semibreves, o, simplemente,
en una serie de tres o mas semibreves descendentes formando un grupo. La
notacién de las cantigas se presenta también perfectisima en este punto, como
puede verse a continuacién. El P. Villalba y H. Collet, en su estudio sobre
las cantigas, clasifican las conyunturas como nofas alfadas, y suponen que su
uso habifa sido solamente practicado en Espafia. Basta hojear los tratadistas
y los cédices musicales de la Edad media para convencerse de que una afirma-
cién de este género es completamente gratuita. El teérico que estudia con
mas detalle la cuestién de las conyunturas es magister Lambertus (Pseudo-
Aristételes). (Véase J. WoLF, Notationskunde, 1, pags. 248 s.) Estas notas
son muy frecuentes en el repertorio alfonsino, pero su valor ritmico se aparta
muchas veces del que le asignan los teéricos medievales.
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G) LIGATURAE TERNARIAE PLICATAE

Esta Seccién es sumamente interesante e instructiva para conocer cémo
se cantaban los grupos de cuatro notas en el repertorio monédico de la lirica
trovadoresca medieval. El hecho de que las cantigas no las consideren nunca
como semicorcheas, indica a las claras que los musicélogos modernos — lo
mismo los que han aplicado i fotum la teoria del ritmo modal que los segui-
dores de Riemann, lo mismo Beck que Ugo SESINI en su reciente Le Me-
lodie trobadoriche della Biblioteca Ambrosiana (Torino, 1942) — han abusado
del movimiento rapido que han querido dar a los grupos de cuatro notas.
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I) LIGATURAE QUATERNARIAE

Los n.# 1-3 son derivados del porrectus; los n.s 4-5, del torculus: los n.s
6-13, del scandicus; los n.® 14-18, del climacus, figuras éstas muy usadas en el
canto gregoriano. Algunas figuras de los n.# 1-2, 4-7, 11, 14-16 se encuentran
también en manuscritos copiados con notacién mensural, pero su significado
ritmico es diferente muchas veces; las figuras restantes son tipicas de la notacién
mensural. Losn.® 1-2 los interpreto siempre asi. El n.° 4 es tipico de algunas
melodias con ritmo binario. El 5 lo he dejado asi, por ser la tinica versién buena
para la melodia correspondiente. Los n.s 6-7 dicen relacién con los n.s 1-2, y los
transcribo siempre asi. La primera versién de los n.# 8, 12, y segunda del 13
es la mas natural paleograficamente; pero el movimiento melédico natural de
algunas cantigas exige la otra versién. En el n.° 11, la primera versién se
aviene a sus respectivas ligaduras binarias y ternarias; excepcionalmente, por
el ritmo natural de la pieza, he adoptado la segunda. Las ligaduras de las
n.s 14-16 dicen relacién con las de los n.8 1-2 y 6-7. Las ligaduras «cum op-
posita proprietates de los n.® 17-18 pueden transcribirse de una o de otra
manera, segin lo exija el ritmo respectivo, segtin hemos visto en los n.s 8,

12 y I3.
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J) CONJUNCTURAE QUATERNARIAE

Es interesante, por demds, esta Seccién, por la diversidad de figuras en las
cuales entran las currentes en sus diferentes aspectos. En el n.° 1 adopto la
primera versién para las melodias de ritmo binario. El n.° 2 se presenta, asi-
mismo, cuando el ritmo es binario. En el n.° 4, aunque propiamente significa
la segunda versién, adopto la primera, en algin caso, para conservar mejor
el ritmo natural de la melodia; lo mismo debo advertir en el n.° 5. En el nt-
mero 6, la version corriente es la primera; adopto las demés cuando lo exige
el ritmo de la melodia correspondiente. La cuarta nota del n.° 11 no la con-
sidero como plica. Para los n.8 12 y 13 valga lo que he dicho en la seccién F,

n.s 4 y 3, respectivamente.
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K) LIGATURAE QUATERNARIAE PLICATAE

La tabla siguiente nos da la pauta para transcribir las ligaduras de cinco
notas en la mtsica monédica. La notaciéon de las cantigas es muy exacta y
consecuente en este punto. EIl n.° 3 propiamente deberia transcribirse como
negras las tres primeras notas, pero el ritmo de la melodia exige esta version.
El n.° 4 puede también considerarse igual al n.° 5; por una distraccién del
copista falta acaso la cauda «um opposita proprietates. Los n.® 8-11 son

«conjuncturae plicatae», que dejo como formando parte de esta Seccién, ya que
van sin comentarios. :

— it
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L) LIGATURAE QUINARIAE

Comparando el repertorio de las cantigas con otros repertorios de la mo-
nodia medieval, uno se admira al ver como los trovadores de la corte alfon-
sina eran tan circunspectos y tan mirados en la préctica de ligaduras de
muchas notas. Ello contrasta con el hecho de algunas melodias de los tro-
vadores provenzales y troveros franceses que se presentan tan melismaticas;
contrasta también con otras de los Minnesdnger, en las cuales se presentan
grupos de once, quince y hasta de veinticinco notas sobre una silaba; con-
trasta, asimismo, con la exuberancia de floreos de las Laudi italianas con
melismas tan frecuentes de ocho, diez y catorce notas sobre una silaba.
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Ll) LIGATURAE SEXENARIAE ET SEPTENARIAE
En las cantigas son muy raros los casos de melodias melismaticas con
grupos de mds de cinco notas. Los tinicos qué se presentan van reunidos en la

siguiente tabla y pueden servir como ejemplo para la transcripcién de las me-
odias melisméticas de los otros repertorios europeos.

= =—=—-——— A VL @

EL REY ALFONSO COMO COMPOSITOR Y SUS COLABORADORES

Es ésta una cuestién interesantisima que nadie ha estudiado hasta aqui
y que yo pretendo tan sélo enunciarla. Hasta hoy no se conoce un monarca
medieval que como compositor pueda compararse con nuestro rey Sabio.
Educado en la casa del rey Santo y de su madre Beatriz de Suabia, Alfonso X
tuvo una formacién musical prodigiosa y un gusto artistico refinadisimo. Asi
lo demuestran sus obras conservadas. Piénsese que en el siglo XIII no era tan
llano como ahora inventar una melodia. Entonces resultaba tan dificil el arte
de crear melodias nuevas, como facil y usual aplicar textos nuevos a melodias
preexistentes. Existfan graméticas de «compondre dictatz» para la poesia y
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tratados de teorfa para ensefiar a componer musica polifénica. Desde tiempos
antiguos, algunos teéricos habian intentado incluso establecer reglas més o
menos didacticas (confusas y muy incompletas) sobre la manera de escribir
melodias gregorianas; pero faltaban — o por lo menos no se conocen actual-
mente — reglas para componer melodias cortesarias de cardcter profano o reli-
gioso. Al iniciarse la moda de la poesia cortesana en Europa, existian dos
grandes repertorios de musica monédica aptos para aplicarles los textos nuevos
y para enseflar priacticamente cémo debian cantar las tonadas hechas de nuevo:
era el uno el repertorio liturgico gregoriano de la Iglesia latina, y el otro, el
canto popular y juglaresco conservado por tradicién de los pueblos. Los tro-
vadores cultos estudiaban a fondo estas melodias preexistentes, y con la prac-
tica aprendian a escribir otras nuevas, imitando el canto, el ritmo, la moda-
lidad, el aire y gracia musical de aquéllas. Clérigos y monjes fueron un dia
los artistas sagrados que internacionalizaban las melodias gregorianas en todas
sus formas; ellos conocieron también el arte de cenfonizar, o sea de poner textos
nuevos a melodias preexistentes. Este ultimo sistema, en su aplicacién a las
melodias medievales no gregorianas, se conoce hoy por los romanistas y musi-
cologos con el nombre cientifico de «onfrafacta» (imitaciones). Los juglares,
en cambio, como archivos ambulantes y vivientes de tonadas tradicionales del
pueblo, las internacionalizaban mediante sus correrias por Europa. Las melo-
dias de las cantigas demuestran que la corte castellana conocia muy bien el
arte sistematizado de las contrafactas.

Alfonso el Sabio cuenta, pues, con una formacién artlstlca de gusto refi-
nado; conoci6 el repertorio gregoriano oido desde joven en las capillas del Real
Alcézar de Sevilla, de Toledo, etc.; asi como las melodias populares gallegas
y castellanas con que le adormecian cuando era nifio. En casa de su padre
saboreé el arte francés de los «cobductusy monédicos latinos, de los lais y vire-
lais. Alli se deleité con las formas musicales de los trovadores provenzales
y los troveros franceses, es decir, con aquellas musicas que se cultivaron maés
tarde también en su corte. Todo esto se deduce del repertorio musical con-
servado de su corte. La musica de las Cantigas de Santa Maria abarca toda la
gama de melodias y ofrece una sintesis del repertorio monodlco cortesano
de su tiempo.

El franciscano Gil de Zamora, ya mencionado, era un mdusico experto. y
culto, pues ley6 los tratados de musica més sobresalientes para poder cumplir
con el encargo del General de la Orden franciscana, de nombre Johannes,
quien le habia pedido escribiera el tratado Ars musicae conservado hasta
nuestros dias. Refiriendo ese autor la formacién musical del monarca caste-
llano, declara : «More quoque davitico etiam (ad) preconium Virginis gloriose
multas et perpulchras composuit cantinelas sonis convenientibus et proportionibus
musicis modulatasy. «Escribié, dice, muchas y muy hermosas melodias en
honor de la Virgen imitando a David, las cuales adorné con sonidos apropia-
dos y las modulé segiim las proporciones musicalesy. Esta dltima frase tiene
importancia capital para nuestro caso. Se refiere, sin duda, al ritmo de las
cantigas, y significa : «(No sélo escribié melopeas dulces y apacibles en cuanto
a su melodia, sino que las di6 también un ritmo musical digno de todo
encomioy,
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Para probar que el preceptor de Sancho IV no extremé sus alabanzas
cuando presenté al rey Alfonso como compositor de primerisimo orden, basta
con abrir la coleccién de las cantigas. De las 423 melodias, claro es, no pode-
mos saber cudles son obra suya propia. Aunque él mismo afirme en el Pro-
logo : «Fez cen cantares e soes | Saborosos de cantar, y en la Pitigon (cantiga 4071)
diga wnmacar poucos cantares acabei, e con somy, facil es pensar que no todas,
ni de mucho, fueron compuestas por él. Podemos atribuirle la paternidad
cuando el real artista tiene especial empefio en observar que tal cantiga es
obra totalmente suya «obras et son». Estas expresiones permiten conocer su
arte personalisimo. Plidceme mencionar en esta ocasién las siguientes : Can-
tiga 5 : «ond’este cantar fiz». N.o 64 : «E d’est’'un miragre, de que fiz cobras
e son». N.° 84 : «de que fix un cantar». N.° 172 : «et desto cantar fezemos
que cantasen os jograresy. N.° 188 «@ que fix’bon son et cobrasy. N.o 266
«on d’aqueste cantar fiz». N.° 270 : ¢cantand’e en bon sony. N.0 284 : «d’on-
tr'outros traladar o mandei, | et un cantar en fige segund’esta razon». N.° 293.
«nde fiz eu cobras et son». N.° 345 : uun chanto mui doorido vos direi» y
realmente se trata de una melodia muy triste. N.° 347 : «et porrey-o con os
outros, ond'un gran livro e chéno|, de que fiz cantiga nova con son meu,
ca non alleon. N.© 361 : «por ende quero d’el un bon cantar fazer».
N.o 400 : «Pero cantigas de loor fiz de muitas maneirasy. En la 300 se queja
de aquellos que le censuraban por escribir poesia y musica : «porque me tan
mal gradecen | meus cantares et meus s6ezy.

Examinando estas melodias, se ve claramente que algunas imitan el canto
gregoriano y otras aparentan ser cantos populares, pero que la mayoria fueron
escritas siguiendo el estilo trovadoresco del siglo X111 y sin recordar para nada
los repertorios preexistentes. El artista rey no gustaba de escribir tonadas
que recordasen las danzas populares o cortesanas. En otra ocasién podré dar
mas detalles sobre este particular.

Por lo que se refiere al problema de sus colaboradores musicales, es muy
dificil seflalar quiénes fueron, por no haberse conservado melodias de los tro-
vadores gallegos que cantaron en su corte. Estoy convencido de que el rey
musico pidié colaboracién a miusicos de su capilla entendidos en la musica
sabia de la polifonfa y conocedores, a la vez, del arte monédico practicado
en la Francia cortesana. Algunas melodias de las cantigas recuerdan motetes
que se habian cantado primeramente en latin y después en francés durante
el siglo x111.  Estas eran patrimonio indudable de los cantores de la polifonia.
Colaboraron con él, musicalmente, los trovadores provenzales que conocian lo
mejor de la musica palaciega de Provenza, Aragoén, Italia e Inglaterra y mucho
de la francesa. También colaboraron con él, musicalmente, los segreres galle-
gos versados en los cantos y bailes tradicionales de los diversos paises hispa-
nicos. Para el repertorio musical de las cantigas utiliz6, asimismo, deliciosas
tonadas de algunos juglares de palacio. No habiéndose conservado melodias
de los 4rabes espafioles, es pura fantasfa todo cuanto se ha dicho sobre el
origen 4arabe de las melodias acogidas en la coleccién mariana de Alfonso
el Sabio. De sus 423 melodias no hallé una siquiera que ofrezca un tipismo
oriental.

El rey Alfonso también escribié en su juventud Cantigas de Amor e de



Maldizer, que mas tarde consideraria como extravios de su adolescencia, por
lo cual no tuvo ningln interés en conservarlos. A los cancioneros gallego-

portugueses pasaron unas treinta y dos; mas, por haberse perdido la musica,
no interesan para mi caso.

FUENTES MUSICALES DE LAS CANTIGAS

En el volumen dedicado a los estudios de la edicién de las cantigas estu-
diaré a fondo esta cuestiéon capital para la historia de la musica medieval espa-
fiola y europea. Bdasteme sefialar ahora los siguientes puntos : Las cantigas
introducen algunas melodias gregorianas aplicadas i fotum a los textos gallego-
portugueses, como sucede con el n.° 12 de Fiestas de Nuestra Sefiora, con la
melodia del canto de la Sibila, practicada en Espafa desde el siglo 1x. El nt-
mero II de la misma seccién lleva la musica de Ab hac familia, | Tu propicia,
tropo del ofertorio Recordare, virgo mater de la Dominica XXI11 post Pente-
costen que aparece en los manuscritos de los siglos X1 y XIII, y que mds tarde
se aplic6 a la Virgen de los Dolores. EIl n.° 290 presenta la melodia de un
rondel latino de la escuela de Notre-Dame de Paris, cuyo repertorio he men-
cionado anteriormente. Ciertas cantigas recuerdan fragmentos de secuencias
gregorianas, otras muchas que presentan incisos y frases completamente del
repertorio littrgico; algunas sin recordar melodias gregorianas determinadas,
fueron escritas imitando su estilo. Aunque el rey Sabio y sus artistas las
cantaban en ritmo mensural, si las transcribiéramos sin compés, dejandolas
con notas de valor igual y con ritmo libre, el méds competente las tomaria por
melodias -gregorianas auténticas. Claro es que, siguiendo la notacién original,
desaparece el ritmo libre y s6lo por su curva melddica, su modalidad y por
su caracter podemos decir que recuerdan formas tipicas y giros propios del
canto gregoriano.

En las cantigas encontramos algunas melodias de motetes latinos, que
también se cantaron polifénicamente y con texto francés. Otras recuerdan los
lais franceses; algunas hay que parecen ser tonadas tipicas de canciones épicas,
hoy perdidas, y de cantares de gesta. La parte més importante del reper-
torio musical alfonsino estd formado por melodias emanadas directamente del
folklore tradicional de los diferentes paises hispdnicos y otros europeos o escri-
tas imitando las tonadas, ritmo, cadencias y modalidad tipica de nuestro folk-
lore. Muchas de estas tonadas eran ya muy populares en el siglo XIIL.
El fijar a ciencia cierta el origen antiguo de tales melodias populares que pre-
sentan incluso recuerdos de cantos tradicionales conservados en el Caucaso y
en el Turquestdn, es otra de las grandes cuestiones que se quedan para los
estudiosos.

Hay una tercera clase de cantigas que presentan tonadas inventadas de
nuevo; éstas generalmente no guardan relacién ninguna con las del repertorio
gregoriano, ni menos con las del folklore tradicional. Son las inicas que pode-
mos considerar como obra personal de nuestro rey compositor y de sus cola-
boradores. Técnicamente estdn muy bien escritas, pero para nuestro gusto
moderno son, muchas veces, las menos agradables.



CONSECUENCIAS PRACTICAS QUE OFRECEN LAS CANTIGAS
PARA LA MUSICOLOGIA MODERNA

Con la edicién del repertorio musical de las cantigas contara desde hoy
la musicologia moderna con una coleccién importantisima, en cantidad y cali-
dad, de musica monddica medieval. Este repertorio ofrece material sufi-
ciente para poder pronunciarse con mejor luz acerca del ritmo de las cancio-
nes trovadorescas. Hasta fines del siglo XIX, esta ciencia — relativamente
joven — de la musicologia no contaba con base cientifica suficiente para poder
emitir juicio definitivo sobre este punto, que ya entonces intrigaba tanto a
los romanistas y a los musicélogos. Expusimos en otra ocasién, que fué
H. Riemann, quien, atizado por P. Runge y seguido por E. Bernoulli y
F. Saran, di§ carédcter cientifico y elevé el tono la dificil cuestiéon sobre el
ritmo de los trovadores. Fué Riemann quien, después de estudiar el caso,
lleg6 a la conclusién de que el ritmo de las melodias de los trovadores y
Minnesdnger debia deducirse del metro del texto. Riemann, como sus segui-
dores, coincidieron en afirmar que el compés binario era el tnico que podia
salvaguardar el metro del texto, y asi lo practicaron, a pesar de que los docu-
mentos y el mismo cardcter de la musica sefialaran con frecuencia otras
soluciones.

Estando asi las cosas, entré6 nuestro venerado maestro F. Ludwig en la
contienda, y, segin hemos ya expuesto, partiendo de fundamentos mds séli-
dos, proclamé el compdés ternario como tnico apto para salvaguardar el metro,
las rimas y las cesuras de los versos, adoptando en consecuencia, para la
monodia, el mismo ritmo modal practicado por la polifonia. Ludwig y sus
discipulos y seguidores no admitian tampoco la combinacién de modos ritmi-
cos en una misma melodia. Tampoco admitian que unas melodias pudieran
cantarse con compés ternario y otras con el binario. Era, asimismo, un prin-
cipio fundamental para ellos el negar la posibilidad de alternar el ritmo binario
con el ternario en una misma melodia. Lo mismo pasaba con Riemann y sus
seguidores que, admitiendo sélo el compés binario, consideraban absurdo com-
binar el compés binario y ternario en una misma melodia.

¢Qué nos dice ahora la notacién de las cantigas? La notacién de la corte
alfonsina define de una vez y para todos los gustos esta cuestién hasta hoy
tan debatida. Segun ella, hay melodias que deben cantarse #nicamente con el
ritmo modal y, por lo tanto, en compds ternario. Por ella se demuestra también
que otras melodias deben cantarse exclusivamente en compds binario, incluso
haciendo caso omiso del metro poético, tan ponderado por Riemann y sus
secuaces. Contiene otras, en las cuales el compds ternario combina con el bina-
rio en la misma melodia. Para los versos de diez silabas adopta unas veces
el ritmo dactilico, que deja en otros casos. Por lo interesante del caso, y
esperando dar detalles mas precisos en el volumen tercero de esta obra, vamos
a exponer en sintesis las consecuencias practicas que para la musmo]ogla mo-
derna nos sefialan las melodias de las cantigas.

1) El ritmo modal estricto abunda en las cantigas; basta dar una ojeada
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a nuestra edicion para convencerse de ello. Esto indica que el venerado
maestro Ludwig tenfa razén en algunas melodias; pero su teoria no era apli-
cable, ni de mucho, a todas. No hay que olvidar tampoco que algunas melo-
dias ofrecen el compds ternario, sin que su ritmo sea ya el ritmo modal.

2) El ritmo modal mixto es asimismo muy frecuente en nuestro reperto-
rio. Cuando la notacién lo sefala, existe una razén estética que exige esta
solucién; de no seguirla, se destruirfa todo el encanto de sus melodias. Hay
que advertir que, hasta el presente, no se conoce otro manuscrito con miisica
medieval mondédica, cuya notacién sehale este sistema; sistema que, por otra
parte, tanta relacién guarda con las canciones populares de nuestra peninsula.
Decir, pues, que este ritmo es una particularidad tipica de las cantigas, pero
no aplicable a otros repertorios, seria desconocer el folklore musical de algunas
naciones europeas.

3) El ritmo de muchas otras cantigas ya no es el modal ternario, sino
el binario. Ello demuestra que Riemann tenia razén en ciertos casos, si
bien la notacién evidencia que no siempre ia existencia de este ritmo avalora
o ratifica su teorfa. Si recordamos que entre los mil motetes polifénicos con-
servados, latinos y franceses, del siglo x111, hasta hace poco solamente se co-
nocian dos de fines del siglo X111 (véase P. AUBRY, Cent Motets du x1rme siécle,
111, pag. 156, y J. WOLF, Notationskunde, 1, pag. 272), copiados con ritmo bina-
rio, crece de punto el valor de la notacién de las cantigas. Al editar el cédice
de Las Huelgas observamos que los motetes v, XV, XXXIII, XLV, XLVIII y varios
fragmentos de los conductus polifénicos, XII (n.° 151), XV (n.° I154) y XVII
(n.° 156) se presentan con ritmo binario (véase Las Huelgas, 1, pags. 341, 375,
etcétera). Sobre esta cuestién es necesario recordar que hasta hace pocos
anos, los primeros documentos musicales franceses conocidos que ofrecian el
ritmo binario en la polifonia eran ya de principios del sigio X1v, época en la
cual fueron afiadidos varios motetes latinos y franceses en el Roman de Fauvel
(B. N. de Paris, fr. 146, editado en facsimil por Aubry en 1907) por Chaillou
de Pesstain en 1316. El repertorio de cantigas que hoy ofrecemos pa-
tentiza, pues, que en Espafia era cosa corriente va en el siglo X111 el cantar
melodias con ritmo binario, practica por otra parte tradicional y antiquisima
en el folklore musical de los pueblos. En este punto, cabe hacer justicia a
Jean Beck por haber sido uno de los primeros defensores de esta teorfa del
compés binario al lado del ternario, como cosa posible en las melodias de los
troveros franceses. En presencia de este hecho, no sabemos cémo explicar
las expresiones del copista espafiol de Las Huelgas al suponer que la préictica
del compés binario en la polifonia era una costumbre «francesa» y que el ter-
nario era de tradicién «espanholay.

4) En muchas otras melodias se presenta el ritmo binario combinado
con el ternario. Esta es acaso la novedad mas importante para la musicolo-
gia moderna, que se obstinaba en considerar como imposible esta alternacién
en la monodia medieval. Al sentar este principio como un axioma, habian
olvidado los musicélogos que en el repertorio mondédico trovadoresco pudie-
ran existir melodias genuinamente populares y otras que fueran escritas imi-
tando las del canto gregoriano o las del folklore nacional. Basta dar una
ojeada al repertorio gregoriano y a las colecciones de cantos populares para



convencerse de como abundan tales combinaciones ritmicas en melodias anti-
guas y muy arcaicas. Y esto que se considera tan natural para el canto littr-
gico y el popular, jno querfa admitirse para la lirica cortesana medieval! Ade-
mds de esto, placenos recordar que en el mencionado cddice de Las Huelgas
aparecen algunos conductus polifénicos, en los cuales alternan el compas bina-
rio y el ternario en una misma composicion.

5) Las cantigas sirven también a maravilla para el estudio de las fuentes
musicales de la monodia medieval. En su repertorio — y lo mismo podemos
decir de los demds repertorios europeos — se presentan tres clases de melo-
dias : a) Gregorianas o semigregorianas, inspiradas en el canto litirgico de
la Iglesia latina; 5) Genuinamente populares, y otras semipopulares, inspira-
das en cl canto popular, y ¢) Compuestas de nuevo por el mismo rey Alfonso
y por los trovadores de su corte, siguiendo el tipo y el gusto de su época. Las
del grupo b) son las mis interesantes para nuestro gusto; algunas de ellas
rezuman un arcaismo venerando, recuerdo vivo de las culturas primitivas que
pasaron por nuestra peninsula. Sobre el capitulo de las fuentes musicales de
las cantigas, podremos aducir pruebas y detalles muy curiosos en el volumen
tercero de nuestra edicién.

6) En las melodias de las cantigas, cuando se presentan grupos de mas
de tres notas, nunca se ejecutan en el tiempo de una negra. Ello indica que

los melismas de cuatro, cinco, seis y més notas, nunca se cantan w
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etcétera, que hemos reproducido sirven a maravilla para demostrar lo ab-
surdo del ritmo binario empleado por Riemann, Liuzzi y ultimamente
por Sesori, al pretender encuadrar tales melismas en el tiempo de una negra,
como hicieron algunos mensuralistas con Jas melodias gregorianas. Lo mismo
debemos decir del sistema de Iudwig y sus seguidores, al intentar reducir
tales grupos al valor de una negra o de una blanca del compés ternario.
Cabe advertir que también nosotros {uimos en otro tiempo entre los que
cometieron esta falta.

7) Los manuscritos de las cantigas y el de Las Huelgas son especialmente
interesantes para la interpretacién de la plica. Ellos demuestran que la plica
era una nota real y no una nota de adorno, como se ha venido diciendo hasta hoy
por diferentes musicélogos. Véase lo que hemos dicho anteriormente. De ha-
berse fijado Beck en la interpretacién de la plica, tal como aparece en ‘el codice
de Las Huelgas y en los cancioneros franceses por él estudiados, y viene aclarado
por los tres cédices de las cantigas, hubiera evitado la solucién tan absurda
como ¢l ide6 para la plica en su transcripcién del Chansonnier Cangé.

Después de lo expuesto, comprendera el lector que no es posible, ni serfa
-explicable, que una notacién musical tan rica en matices ritmicos hubiera sido
conocida y practicada solamente en Espafia. El andlisis de la notacién de
las cantigas, que acabamos de hacer en el capitulo precedente, nos ha demos-
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trado que la mayor parte de grafias practicadas por los amanuenses caste-
llanos eran también conocidas por los copistas de otras cortes europeas; la
diferencia estd en que los copistas extranjeros practicaron tales grafias y
trazos ritmicos sin seguir légica alguna muchas veces. Las tablas expuestas
demuestran, ademds, que exceptuando los copistas de los cédices -polifénicos
de Bamberg, Montpellier, Turin, Las Huelgas, el Ms. La Valliére y los que escri-
bieron los c6dices monddicos del Seminario de Soissons, el Chansonnier Cangé, la
parte moderna del Chansonnier du Roi y algtn otro fragmento, los demdés no
tenian una idea exacta del significado ritmico de su notacién mensural.

Desde que en Munich hicimos la transcripcién de las cantigas, hemos creido
siempre que las melodias de Provenza y de Francia del Norte se cantarian,
en mas o en menos, siguiendo la gama ritmica estéticamente bella y tan va-
riada de la monodia espafiola. No podemos, de ninguna manera, suponer que
si la monodia religiosa de la corte de Castilla y de Le6n sabe a gusto tan refi-
nado y rezuma un lirismo tan popular, no tuviera asimismo esta gracia, y
acaso con mds viveza, la monodia profana de las cortes de Provenza, de Fran-
cia, de la misma Espafia y de otras similares de Europa. Alfonso X estuvo
rodeado de trovadores espafioles, portugueses, provenzales e italianos. La
corte castellana, tan frecuentada por los trovadores y juglares de las otras cortes
europeas, alterné sus canciones y sus musicas con los cantores e instrumen-
tistas forasteros. No es posible, pues, pensar que Espafia se distinguiera tan-
tisimo en la estética melddica de sus cantigas como un caso aislado entre las
naciones cultas; no seria 16gico pensar que tnicamente los copistas espafioles
conocieran los secretos ritmicos de la notacién musical.

Creemos, asimismo, que el ritmo con que se cantarian las melodias de los
Minnesdnger v de las Laudi italianas seria muy diferente del que aceptan hoy
los musicdlogos y romanistas, fiados demasiado en la importancia, acaso exa-
gerada, que ellos dan al acento de las palabras y al metro de los versos.

Si un dia nos fuera dado encontrar variedad ritmica adecuada para los
diferentes repertorios monddicos de la Europa medieval, aquellas melodias
venerandas — substratum de la cancién popular y de la musica de culturas
pretéritas que pasaron por Europa — ganarian muchisimo en estimacién y
serian apasionadamente estimadas en todos sentidos. Hoy dia, en que tanto
se estudia la cancién popular europea y la de los pueblos primitivos y ex6-
ticos, vale la pena de ahondar en el estudio de la monodia cortesana antigua,
repertorio venerando y casi desconocido de canciones populares muy viejas
y fuente de muchas melopeas del folklore tradicional europeo.

Y ahora, para terminar, sefiores Académicos, quiero hacer publica mani-
festacién de la gratitud que merece vuestra generosidad, por haberme llamado
8
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a compartir las tareas de esta Corporacién. Vuestra caballerosidad me con-
funde, pues nunca habia sofiado ni apetecido la distincién que os habéis dig-
nado hacerme. Yo no sé qué os ha movido ni qué habéis visto en mi pobre
persona, para poder invitarme a formar parte de vuestra ilustre y centenaria
Academia. Desgraciadamente me faltan condiciones que me hagan digno de
la confianza que habéis puesto en mi, y temo, con fundamento, defraudar
vuestras esperanzas. Lo tnico que ya desde ahora puedo ofreceros es mi
buena voluntad, mi entusiasmo y mis ansias de trabajar en pro de la cultura
musical hispdnica. Que Dios me ayude para poder cumplir con la respon-
sabilidad que hoy contraigo. Tened la confianza de que siempre haré cuanto
de mi dependa en pro de la docta Casa y de las elevadas tareas intelectuales
que le incumben.
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SENORES ACADEMICOS:

Necesitaria hoy estar rodeado de trovadores, juglares y ministriles como
los que acompafaron a Fernando el Santo y al Rey Sabio en sus cortes, o
situarme en la alta torre del Homenaje, como un dia la Emperatriz dofia Be-
renguela en la ciudad de Toledo, para cantar una Cantiga de loor al gran tro-
vador de nuestra historia musical, don Higinio Anglés, y festejar su solemne
entrada en este Real Alcdzar de las Bellas Artes, donde por la cuantia y valia
de sus hazafas en el campo de la investigaciéon musicolégica, los tres Reyes
castellanos, Alfonso el de las Navas, el Santo y el Sabio, encarnacién y
simbolo de las tres potencias del alma espafiola — la espada, la cruz y
la pluma —, le han preparado la silla académica con piedras arrancadas a la
Pulchra Leonina y a la Catedral y Las Huelgas de Burgos, para que, asen-
tado en ella, se le haga entrega hoy, con todo el ceremonial de las grandes
dedicaciones, de las llaves del viejo tesoro artisticomusical de Espana, del que
sblo él posee el secreto y la virtud taumaturgica del «surge foras» de la resu-
rreccion.

Cantiga de loor también en alabanza y honor de este grave Senado de
las Bellas Artes, que ha llamado al Consejo de sus deliberaciones al que hoy
en Espafa y en el extranjero es considerado, en la ciencia de la musicologia,
primus inter pares o nemini secundus. Porque el sefior Anglés goza de tal
prestigio y autoridad entre los raros sabios, escudrifiadores de los misterios
de los viejos cddices y de sus notaciones, que su voz posee la fascinacién de
un ordaculo y sus hallazgos pasan a la categoria de las verdades reveladas
después de un silencio y expectacién seculares.

Ver a través de las puertas selladas; leer en la lobreguez de las claves per-
didas y sacar del fondo de las cavernas la verdad que fué un dia y por incu-
ria de los hombres y por la accién del tiempo se hundié en el Leteo, sin dejar
otro rastro de si que una interrogacién a lo desconocido, convertido en mis-
terio, es privilegio de videntes y descubridores, que con los rayos de la inte-
ligencia penetran en la opacidad de las cosas y con el irresistible poder de
sus manos hechiceras consiguen presentar a la admiracién hallazgos sorpren-
dentes. ;
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Esta Real Academia hace hoy honor a su glorioso nombre, al contar,
como suyo, al méds docto, mas laborioso y mdas afortunado artifice de las
restauraciones musicoldgicas.

Porque si Barbieri fué el gran rebuscador de documentos y el mas dili-
gente e incansable escribano de fichas de archivo; y si Pedrell levanté monu-
mentos a los grandes maestros de nuestra durea edad de la polifonia y del
o6rgano, y rotur6 la maleza de la biografia y bibliografia y ensefié con el ejem-
plo la utilizacién del filén folklérico, y sefalé la existencia, ya ignorada, de
los mds bellos rincones y paisajes de nuestra historia musical, el sefior Anglés,
en lo que a investigacién de archivos atafie, no sélo los ha recorrido todos en
Espafia y fuera de Espafia, donde hubiera una reliquia musical espafiola o
relacionada con ella, sino que ha copiado y fotografiado los documentos y ha
extraido de ellos grandes secretos. El ha descifrado, como nadie hasta ahora
entre nosotros, los intrincados geroglificos de-la paleografia musical y de la
ritmica antigua, y con una gallardia y patriotismo admirables, ha escogido
preferentemente, como campo de trabajo, la remota y musicalmente descono-
cida Edad media, la de nuestra reconquista y la de nuestros pequefios reinos
que, dilatdndose y agrupandose, vinieron a formar, al cabo de siete siglos, la
gran unidad nacional. Lo habéis visto hoy en su discurso : por el sefior Anglés
conocemos la voz vibrante de nuestro medievo y la musica cortesana y las
andanzas de trovadores y juglares, solaz de los palacios y castillos, y el sabor
de las Cantigas del Sabio y los motetes de los breviarios, que manejaron en
los claustros, princesas, damas y doncellas del mas alto linaje, y el sagrado
repertorio de los monjes y la poliglota cancién de los peregrinos de Compostela.

Pero, mejor aun que Barbieri y Pedrell, a quienes corresponde la gloria
de las primeras conquistas, el sefior Anglés ha acumulado y organizado sus
hallazgos histéricos en libros de alta critica y portentosa erudicién comparada,
segun todas las exigencias de la moderna investigacién. Si algtn defecto en-
contrais en ellos — si defecto se puede llamar la abundancia, porque nunca
lo que abunda hace dafio —, es la misma densidad de datos, confrontaciones
y referencias. Para penetrar en esa inmensidad de cosas, tupida y aglome-
rada, bueno serd que llevéis en la mano balones de oxigeno para los pulmones
y ventiladores que os refresquen las sienes.

jGracias a Dios! Era hora de que nuestros escritores de historias, de
literatura y de cultura general dispusieran de un tan magnifico arsenal de noti-
cias sobre nuestro pasado artistico. A ellos corresponde ahora aprovisionarse
en él para llevar, en alas de la vulgarizacién, a los resimenes de los conoci-
mientos generales, ese capitulo de nuestra inmensa cultura musical pretérita,
ausente hasta ahora o reducida a vagas referencias, porque se carecia de
fuentes y las que corrian eran ascasas e intermitentes.

Considerad, sefiores Académicos, la fortuna que nos entra en la casa,
teniendo desde hoy en ella el surtidor mismo, caudaloso e inagotable, de
nuestra investigacién musical, ante todo, de nuestra vieja historia, y también
— ya lo veréis en la enumeracién que luego haré de toda la obra del
sefior Anglés — de la historia méas cercana a nosotros.

Confio en Dios que, cuando se rompan las cataratas de los ojos del sefior
Anglés, cristalizadas con polvo de archivos, y reciban sus pupilas nuevos
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torrentes de luz, sélo con que dé cumplimiento a las promesas de otros estu-
dios, ofrecidas en los libros ya publicados, podra realizar una labor aun maés
admirable y fecunda; que nuestros tesoros artisticos son inagotables, como
inagotable es la paciencia benedictina y el ardor combativo del sefior Anglés
en la reconquista de nuestro pasado artistico.

Desde ahora, contrae también él el compromiso de salir de vez en cuando,
desde la intimidad de su laboratorio, a la ancha y alta azotea de esta Real
Academia, donde su voz puede tener enormes y universales repercusiones. Las
Bibliotecas y Archivos de Madrid, que él bien conoce, necesitan en musicolo-
gla una direccién, una ordenacién y, sobre todo, una catalogacién definitiva
que, pena da el confesarlo, se echa de menos, porque no ha habido entre nos-
otros quien se atreviera con tamafa empresa. El sefior Anglés puede y debe
tomarla por su cuenta. Por nuestro provecho y por nuestro prestigio inter-
nacional esa labor se impone a toda prisa, porque la musicologia ha alcanzado
en las naciones cultas una consideracién extraordinaria, y ademas, porque de-
bemos salvar sin demora la gran riqueza musical almacenada en nuestros ar-
chivos. :

El sefior Anglés es, no cabe discutirlo, un valor nacional y, como a tal,
se le deberia conceder un crédito ilimitado, para que con sus trabajos e inves-
tigaciones Espafia pueda figurar en primera linea como por sus tesoros musi-
colégicos le corresponde.

Pero hay otra cosa de mayor trascendencia atin y sobre la que me atrevo
a recabar vuestra vigilante atencién.

No me negaréis que en Espafia carecemos de una escuela de formacién
musicolégica, que es una especialidad aparte de la carrera musical y la mas
compleja y dificil por los conocimientos que supone de historia y paleografia
musicales.

Cuando el sefior Anglés, el hombre mejor formado en esas complicadisimas
disciplinas, desaparezca — Dios nos lo conserve luengos afios — se llevara,
como suele decirse, la llave de la despensa, y la musicologia espafiola puede
correr peligro de una parélisis fatal. El sabe bien los sacrificios, los trabajos,
los viajes, los estudios que ha hecho para llegar a donde ha llegado. Conoce
la historia, las lenguas y los métodos; conoce el pais y el clima de las antiguas
musicas y conoce a los especialistas de todo el mundo, con quienes comparte
la tarea cientifica de los andlisis de laboratorio. Estd, por consiguiente, en
condiciones excepcionales para crear una escuela espafiola de musicologia, sin
la cual —no nos hagamos ilusiones — el sefior Anglés dejara, si, excelentes
libros de consulta, pero serdn, como nos decian en paleografia de notaciones
musicales, puteus sine fume, pozo sin soga, para extraer el agua de otras co-
rrientes subterraneas. El paleégrafo musical requiere una formacién muy
compleja y laboriosa. : ; ~ :

La grande, la maravillosa obra de los benedictinos de Solesmes, mis maes-
tros, no sélo ha abarcado la compilacién en sus archivos de un fondo enorme
de cddices gregorianos de todas las escuelas y notaciones, sino que ha sabido
crear una magnifica escuela de paleografia, que ya no podrd morir sino por un
desastre universal. 7

Si por las referencias del sefior Anglés calculdis, a buen ojo, los tesoros
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inmensos, todavia no explotados, de nuestro riquisimo patrimonio musical, a lo
largo de casi doce siglos, podéis facilmente con]eturar que su estudio y explota-
cién rebasa las posibilidades de un hombre, aunque viviera losafios de Matusalén.

Pido a Dios que conceda al sefior Anglés una sucesién que asegure su
linaje de gran musicélogo; pero esta sucesién puede quedar humanamente ase-
gurada si el Estado espafiol, con sus propios recursos, consigue perpetuar las
ensenanzas de un tan sabio Maestro de la tinica manera viable en estos casos:
obligdndole a crear una escuela. No que se dedique de lleno a ella,
abandonando su preciosa tarea personal; pero si, encauzéndola, dirigiéndola
y orientdndola con sus luces y experiencias por medio de lecciones y cursos,
compatibles con sus trabajos. Si el talento y la hermosura no se heredan,
se heredan los métodos, las técnicas y los procedimientos, de los que depende
la continuidad de la obra en lo esencial. Todo esto se viene haciendo aqui,
y no sin acierto, en otras disciplinas mas divulgadas del saber y del arte. Mas
la musicologia ha pasado casi desapercibida entre nosotros o no se la ha con-
cedido el valor e importancia que tiene, por una razén elemental; porque «de
lo desconocido no hay deseo» y los trabajos parciales de unos pocos, por
grandes que sean sus méritos, no se han incorporado al acerbo comun de las
preocupaciones culturales, a falta de la debida circulacién.

Visitad las grandes bibliotecas de Europa y Norteamérica y veréis que la
musicologia ocupa en muchas de ellas un puesto distinguido; a veces, en
pabellén aparte y con personal propio y especializado. No olvidaré la impre-
sion que me produjo en mi viaje a los Estados Unidos, al final de nuestra
guerra, el ver las espléndidas instalaciones del pabellén de musicologia en la
Biblioteca Columbia de Nueva York, y mds atn, la asistencia de gente estu-
diosa en sus salas. En mi primera visita a la sala principal, conté por curio-
sidad 267 personas dedicadas a la lectura y al trabajo. La Biblioteca de
Washington acababa de instalar en el pabellén de musicologia una sala espe-
cial para musicologia hispanica e hispanoamericana. A esos centros han ido
a parar no pocas joyas de nuestro tesoro musical, Dios sabe por qué caminos.
¢A qué hablaros de Alemania, Francia e Inglaterra, cuya espléndida organi-
zacién en bibliotecas, institutos y laboratorios de musicologia os es de sobra
conocida?

El sefior Anglés tiene que sentir intensamente todo el peso de esta obli-
gacién, que gravita sobre él como espafiol; y como profundo conocedor que es
de lo que aqui necesitamos para empezar y para poner en buena marcha estos
estudios, estard bien persuadido de la conveniencia de rodearse de colabora-
dores y de la necesidad de formar continuadores de su obra.

Aunque no’se siguiera de esta solemnidad académica mas que el conven-
cimiento vuestro, hombres que regis los destinos de la cultura espafiola, de
salvar la fabulosa riqueza musicolégica, mediante la intensificacién del am-
biente que va ya formandose entre los doctos en torno a este importantisimo
sector de la investigacién musical, creo yo que la entrada del sefior Anglés en
esta Real Academia, metiéndonos por los ojos, con sus obras en la mano, la
existencia de un mundo poblado de maravillas y muy poco o nada visitado,
pudiera calificarse de providencial, como un extraordinario acontecimiento,
prefiado de esperanzas para el porvenir de la musicologia espafiola.
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Me proponia ahora entonar otra Cantiga de loor especialmente dedicada a
las virtudes excelsas y a los méritos sobresalientes del nuevo académico; pero
me detengo aqui. El sefior Anglés me ha advertido que no resistiria en pa-
ciencia mis loores. Sus trabajos y sus obras cantan sus alabanzas mejor que
mis palabras.

Me he olvidado, también, por un momento, que mi estro poético, que
nunca fué mucho, estd abatido y agotado por un esfuerzo superior a mis afios
y a mis resistencias fisicas.- Os suplico, pues, que me impongdis la brevedad,
aunque la obra del sefior Anglés me darfa ocasién a largos comentarios.

Desde que en 1917, a los veinte y nueve afios, ya en posesiéon de una
extensa cultura musical, se encargd de la direccién de la «Secciébn Musical de
la Biblioteca Central de Barcelona» — que es hoy, por su riqueza y por su es-
pléndido ordenamiento, un admirable ejemplo de organizacién —, se consagr6
de lleno a la investigacién de nuestros archivos y de otros paises, mientras
estudiaba, con los més eminentes profesores especialistas de Alemania, los méas
dificiles problemas de la musicologia. Pronto sus obras le colocaron entre los
primeros investigadores. Su presencia en los congresos internacionales de
musicologia, solicitada como necesaria, y las secciones que en ellos se le han
confiado demuestran el profundo aprecio y estima que se concede a sus tra-
bajos. Yo mismo os podria traer innumerables testimonios que he recogido
en congresos y centros de musicologia internacionales, donde el nombre del
sefior Anglés tiene la aureola de los grandes prestigios.

Pocos, sin embargo, conocen en Espafia la obra realizada por nuestro
insigne Académico; por eso os daré, como complemento de esta mi breve inter-
vencién, el Indice o Catdlogo de todos los trabajos por él publicados hasta
ahora, bien seguro de que asi hago el mayor elogio de sus actividades y con-
tribuyo eficazmente a darlas a conocer como se merecen.

Entre sus obras, aunque cualquier estudio suyo es una aportacién
valiosa, os sefialaré algunas que por su profundo contenido y por su cardcter
monumental y orientador son, a mi juicio, de primer orden:

1) «El Coédice Musical de Las Huelgas», en tres grandes volumenes, pri-
morosamente editados, con el estudio histérico-critico, el facsimil y la trans-
cripcién de la musica en €l contenida de los siglos XIII-X1v.

2) «La Musica en Catalufia hasta el siglo XI11m, que trasciende a toda la
cultura musical hispanica de aquellos siglos.

3) «La Musica en la Corte de los Reyes Catélicosy, editada por el Con-
sejo Superior de Investigaciones Cientificas (hasta ahora el volumen 1) y la
edicién de las obras del polifonista catalan Juan Pujol.

4) «Las Cantigas de Santa Maria del Rey Don Alfonso el Sabio», que
contendra tres volumenes, con el facsimil del Cddice Princeps de El Escorial,
su Transcripcién musical y su Estudio critico.

El presente que el autor ofrenda a la Academia de esta dltima y magna
obra, fruto de veinte afios de diligencias, os hablard con la elocuencia de los
hechos cudl y cudnta es la labor meritisima del sefior Anglés. Todos conocéis
lo que representan las Cantigas en nuestra cultura, y la necesidad que se
sentfa de completar su estudio con la definitiva y cientifica transcripcién de
su musica. Y digo definitiva transcripcion, porque no se os oculta que

9
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don Julidn Ribera, el sabio arabista, intent6 darla en una obra, también de
aspecto monumental, a base del Cédice de Toledo, hoy en la Biblioteca Na-
cional. El intento del sefior Ribera, sin embargo, no pasé de tal. Aparte
de su tesis ardbiga y de sus transcripciones musicales, que no han tenido acep-
tacién, la ausencia en su estudio de las evidentes influencias y relaciones de
las Cantigas con la musica occidental, por donde se explica satisfactoriamente
el proceso de su composicién, ha relegado su obra, en la consideracién de los
doctos, a los estrechos términos de un tanteo de cardcter puramente personal.

Por definitiva podemos dar esta nueva y monumental edicién de las Can-
tigas en lo que se refiere a las fuentes y a la versién material de su musica.
La interpretacién ritmica de ella, tal como la entiende el sefior Anglés, basén-
dose en las teorias y pricticas medievales, tiene todas las probabilidades de
acierto; aunque por la oscuridad en que estin envueltas las antiguas y com-
plicadas teorfas ritmicas y dada la diversidad de opiniones entre los expertos
que en ella bucean, pudieran ser objeto de discusiones las del sefior Anglés,
esta vez, segin yo creo, en puntos accidentales.

S6lo por esta obra merece el sefior Anglés el respeto y admiracién de
todos los musicélogos, y sobre todo, el agradecimiento de todos los espafioles,
que deberfa culminar en un homenaje nacional por la resonancia que esta edi-
cion de las Cantigas tendrd en todo el mundo. Calculad la trascendencia de
las Cantigas, que son el repertorio mas asombroso y el hecho musical sin par
de aquellos siglos.

El volumen sobre la «Mtsica en la Corte de los Reyes Catélicosy, lo mismo
que la edicién de las obras del polifonista cataldn Juan Pujol, son los maés
notables trabajos de transcripcién y revisién critica que la musicologia espa-
flola y extranjera ha presentado hasta hoy sobre polifonia clasica.

Tiene el sefior Anglés otra obra a la que yo concedo singular interés
musicolégico : la transcripcién critica y la ediciéon de las obras organicas de
Juan Cabanilles, famoso organista valenciano del siglo xvii. No es facil que
puedan darse cuenta de la dificultad y trascendencia de esta obra los que no
conozcan los intrincados problemas que la grafia musical de aquel tiempo pre-
senta en la literatura de 6rgano, acaso no inferiores al cifrado de los vihuelis-
tas, empleado en el siglo XvI, también para la musica de 6rgano. Tanto o
més que por haber resucitado las obras de nuestro mejor organista del
siglo xvI1, este trabajo del sefior Anglés debe considerarse como modelo por
su aparato critico, y mds atin, porque deja libre el camino para ulteriores
transcripciones de este género.

Los otros trabajos del sefior Anglés sobre nuestra mtsica antigua, no
menos que sus eruditisimos estudios sobre las diversas ramas de la musicologia
y del folklore, son, como contribucién y aportacién a la obra restauradora de
la musica histérica espafiola, la flor y nata de lo que hasta ahora ha producido
nuestra musicologfa. Pero hay en estos trabajos del sefior Anglés otro aspecto
interesantisimo que no debe pasar desapercibido. Me refiero a su interés pro-
fundamente paleografico y a los métodos criticos en relacién con los tltimos
procedimientos empleados en la investigacién para confrontar y avalorar los
datos esparcidos en documentos de la misma especie y de diversa procedencia,
a base de una rigurosa y minuciosa critica comparativa, tinico medio para fijar
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y precisar el valor de los documentos. Ademés, casi todas las noticias que
nos da el seflor Anglés son de primera mano. ¢No os parece, sefiores Aca-
démicos, que tenemos aqui, a nuestro alcance, todos los elementos para crear
sobre s¢lidas bases la escuela de musicologfa espafiola?

Su implantacién vendrd, quizds, muy pronto, porque decidido estd el
Excmo. Sr. Ministro de Educacién a llevar a cabo la creacién del Instituto
Nacional de Musicologia con la amplitud y dignidad que exige una tal obra,
de la que depende la salvacién, el conocimiento y la circulacién de nuestros
tesoros musicales, que son — no me cansaré de repetirlo — uno de los legados

mas ricos y preciosos de nuestro patrimonio artistico.
Termino, sefiores Académicos, felicitando efusivamente al nuevo e insigne

Académico, gloria de la musicologia espafiola.

Congratulémonos todos de su

presencia en esta docta casa, donde sus consejos y orientaciones se recibirdn

con inmenso interés y agrado.

He dicho.

OBRAS Y ESTUDIOS PUBLICADOS POR D. HIGINIO ANGLES

1. Els Madrigals i la Missa de Difunts
d’En Brudieu. T'ranscripcién y notas histéricas
y criticas, por Felipe Pedrell y mosén Higinio
Anglés (Barcelona, 1921).

2. Cataleg dels Manuscrits Musicals de la
Colleccié Pedrell (Barcelona, 1921).

3. JoHANNIS Pujon (1573-1626) in alma
Cathedrali Barcinonensi cantus magistri, OPERA
OmNIA. Transcripcién y revisién critica. Vol. 1
(Barcelona, 1926).

4. Musici organici Johannis Cabanilles
(1644-1712), OPERA OMNIA. Transcripcién y re-
visién critica. Vol. 1 (Barcelona, 1927).

5. El Codex Musical de las Huelgas (M-
sica para voces de los siglos XIII-XIV ). Intro-
duccién, facsfmil y transcripcién. Tres vols.
(Barcelona, 1931).

6. Jomannis Pujor, OPERA OMNIA. Vol. 11
(Barcelona, 1932).

7. Musici organici Johannis Cabanilles,

OpPERA OMNIA. Volumen 11 (Barcelona, 1933).
8. ANTONI SOLER (1720-1783). Sis Quintets
per a instruments d’arc @ orgue o clave obligat.
Transcripcién y revisiébn por Roberto Gerhard.
Introduccién y estudio por Higinio Anglés,
presbitero (Barcelona, 1933). \

9. La Misica a Catalunya fins al se-
gle XIII (Barcelona, 1935).

10. Musici organici JOHANNIS CABANILLES,
OpERA OMNIA. Vol. 1x (Barcelona, 1936).

11. La Misica de las Cantigas de Santa
Marta del Rey Don Alfonso el Sabie. Repro-
duccién del Cédice Princeps j. b. 2 de El Esco-
rial y transcripcién critica de las melodias con-
servadas. Vol. 1, Facsimil ; vol. 11, T'ransérip-
cibn Musical con reproduccién de la notacién
original ; vol. 111, Estudio critico. Hasta el
presente sélo el vol. 11 (Barcelona, 1943).

12. La Miisica espaiiola desde la Edad Me-
dia hasta nuestros dias (Barcelona, 1041).

OTRAS OBRAS

1. Les Melodies del trobador Guiraut Ri-
quier. 'T'ranscripcién y estudio (Barcelona,
1926).

2. Historia de la Mdsica Espaiiola, como
Apéndice a la Historia de la Misica de JOHAN-
NES WoLF (Barcelona, Editorial Labor, 1934).

3. La Miisica en la Corte de los Reyes Ca-
télicos, en Monumentos de la Misica Espaiiola.

Vol. 1, en «Instituto Diego Velazquez» del Con-
sdjo Superior de Investigaciones Cientificas
(Madrid, 1041).

4. Libro de cifra nueva para tecla, Harpa
vy Vihuela .... Compuesto por L uls VENEGAS DE
HeNEsTROSA (Alcald, 1557). Transcripcién y
estudio. Vol. 11 de Mopumentos de la Miisica
Espaiiola (Madrid, 1943).



— 68 —

ESTUDIOS SOBRE LA MUSICA ESPANOLA

1. Cangons populars del Camp de Tarra-
gona (Reus, 1923).

2. Les «Cantigas» del Rei N’ Anfos el Savi.
Tiraje aparte de Vida Cristiana. Vol. X1v (Bar-
celona, 1927).

3. El «Chansonnier frangais» de la Colom-
bina de Sevilla. T'iraje aparte de «Estudis Uni-
versitaris Catalansy. Vol. Xiv (Barcelona,
1927). :

4. La musique en Catalogne aux X° et XI°
siecles. L’Ecole de Ripoll, en La Catalogne a
I’époque romane (Conférences donnés en 1920-
1930 4 la Sorbonne). Paris, 1932.

5. Die Londoner St. Martial-Conductus-
handschrift. La Musica del Ms. de Londres,
Brit. Museum Add. 36881, por HANS SPANKE-
Hicinio ANGLES, en «Butlleti de la Biblioteca
de Catalunya» (Barcelona, 1935).

6. Bibliographie Musicale-Grégorienne, en
Introduction & la Paléographie Musicale Gré-
gorienne, del P. GrREGOrRIO M." SuNor (Des-
clée, 1935).

7. Un manuscrit inconnu avec bolyphome
du XV° siécle conservé a la cathedrale de Se-
govie, en «Acta Musicologican, de Copenhague

(1936).

8. La Miisica en Toledo hasta el siglo XI,
en las «Spanische Forschungen» de la Gorres-
Gesellschaft (Miinster i. W. 1937).

9. Das spanische Volkslied, en «Archiv
fiir Musikforschung» (Berlin, 1938).

16. Riemann-Musiklexikon, edicibn 12.*
(Mainz, 1938 ss.), articulos sobre la mfsica
espafiola y sobre el canto gregoriano y for-
mas musicales medievales (interrumpido por
la guerra).

11. La Misica en la Corte del Rey Don
Alfonso 'V de Aragén, el Magndnimo (afios
1413-1420), en las «Spanische Forschungeny,
citadas del 1930.

12. La Miisica de las Cantigas de Santa
Maria del Rey Don Alfonso el Sabio, en «Re-
vista Radio Nacional», 1939-1940.

13. Hispanic Musical Culture from the
6th to the 14th century, en «The Musical Quar-
terlv vol. xxv1 (New-York, 1940).

14. H. RIEMANN. Diccionario de la. M-
sica. Edic. espafiola en 3 voltitmenes, bajo la
direccién de J. PENA (Barcelona, Editorial I a-
bor). Las palabras sobre mfsica gregoriana,
musica medieval y mfsica espafiola hasta el
siglo xXviIr inclusive. .

COMUNICACIONES PRESENTADAS Y LEIDAS POR EL AUTOR
EN LOS CONGRESOS INTERNACIONALES DE MUSICOLOGIA

1. Cantors und Ministrers in den Diens-
ten der Konige von Katalonien-Aragonien im
14. Jahrhundert, en el Congreso de Basilea del
afio 1924. Cf. Bericht iiber den Musikwissen-
schaftlichen Kongress in Basel (Leipzig, 1925).

2. Orgelmusik der Schola Hispanica vom
XV. bis XVII. Jahrhundret, un resumen en el
Congreso de Leipzig de 1925 (Cf. Bericht,
Leipzig, 1925).

3. Die mehrstimmige Musik in Spanien
vor dem Xv. Jahrhundert, en el Congreso de
Viena de 1927 (Cf. Kongress Bericht del Bee-
thoven-Zentenarfeier (Wien, 1927), y en Re-
vista Musical Catalana del 1927.

4. La polyphonie religieuse péninsulaire
antérieure a la venue des musiciens flamands
en Espagne, en el Congreso de Lieja de 1930
(Cf. Compte-Rendu, Londres, 1930).

5. La musique anglaise en Espagne pen-
dant les siécles X1t -x1v°, en el .Congreso de
Cambridge de 1933 (No se publicé el volumen).

6. La polifonia religiosa de la capilla pon-
tificia de Avignon en la Corte Real de Aragén
durante el siglo XIV, en el Congreso Interna-
cional de Musicologia de Barcelona de 1936
(No se publicé el volumen a causa de la guerra
espafiola).

7. El Catdlogo Internacional de los cédices
gregorianos que nos falta, en el Congreso su-
sodicho de Barcelona.

8. Die geistliche Musik in Spanien des
Mittelalters, en la Versammlung der Gorres-
Gesellschaft (Osnabriick, 1937), impresa en el
Bericht de la Gorres-Gesellschaft, de 1938.

- 9. La notacién mensural de la misica mo-
nédica de la corte espaiiola del siglo XIII
ofrece soluciones nuevas, hasta hoy totalmente
desconocidas, para la interpretacién estético-
ritmica de las melodias de los trovadores. Co-
municacién presentada al Congreso Interna-
cional de Musicologia de la «American Musi-
cological Society», de New York (del 11 al 19



de septiembre de 1939).
pidi6 el viaje del autor.)
10. El inventario-catdlogo de los archivos

(La guerra actual im-

musicales de Espaiia, en el volumen del Con-
greso Nacional de Mfsica Sagrada de Vitoria
del 1928.

ESTUDIOS PUBLICADOS EN MISCELANEAS

1. Els cantors i organistes franco-flamencs
i alemanys a Catalunya, els segles X1v-XV, en
«Schcurleer-Gedenkbock (Amsterdam, 1925).

2. Orgelmusik der Schola Hispanica vom
XV. bis XVII. Jahrhundert, en «Peter Wagner-
Festschrift (Leipzig, 1926).

3. Dos tractats medievals de maisica figu-
rada (del Ms. 5-2-25 de la Colombina de Sevi-
lla, en «Festschrift fiir Johannes Wolf (Berlin,
1020).

4. Gacian Reyneau am Kéonigshof zu Bar-
celona in der Zeit vom 139... bis 1429, en

«Festschrift fiir Guido Adlern (Wien, 1930).
5. Die spanische Liedkunst im 15. und am

Anfang des 16. Jahrhunderts, en Theodor

Kroyer-Festschrifty (Leipzip, 1933).

6. La wmisica anglesa del segles XIII-
X1V als Paisos Hispanics, en Miscelanea Finke
de Analecta Sacra Tarraconensia (Barcelona,
1935).

7. El misic Jacomi al servei de Joan I i
Martt I durant el anys 1372-1404, en «Home-
natge a Antoni Rubié i Lluch» (Barcelona,

1936).

ESTUDIOS PUBLICADOS, ENTRE OTROS MUCHOS,
EN DIFERENTES REVISTAS

1. El cant de la Sibila, en «Vida Cristianan»
(Barcelona, 1917).

L ep,istbla farcida de Sant Esteve, en
«Vida Cristianan, X (1922-23).

3. Melodies populars religioses (Serie de
articulos), en «Vida Cristiana», vii1, (1929-21).

4. Cants populars per a Nadal, en «Vida
Cristiana», X1v (1926-27).

5. Una Coleccié de polifonia del segle Xv1
(conservada en el Conservatorio de Madrid), en
«Estudis Universitaris Catalans, X11 (1926).

6. A proposit de la «Introduccié a la Pa-
leografta Musical Gregoriana del P. Suiiol, en

«Estudis Universitaris Catalansy,. X111 (1927).

7. Mateuw Flecha, en «Estudis Universi-
taris Catalans», del 1926.

8. Bibliografia musical espaiiola para el
«Peters Jahrbuch», de Leipzig, desde el afio
1925.

9. Bibliografia de miisica religiosa y gre-
goriana para €l «Jahrbuch fiir Liturgiewissens-
chaft», del monasterio de Maria-Laach (Ale-
mania).

10. Bibliografia moderna sobre la mfsica
espafiola antigua, en el «Anuari del Institut
d’Estudis Catalans», desde 1925.

PRINCIPALES REVISTAS EN L.AS CUALES HA COLABORADO

Revista Musical Catalana (Barcelona).
Vida Cristiana (Barcelona).

Anuario Eclesidstico (Subirana, Barcelona).
Ritmo (Madrid).

Revista Radio Nacional (Madrid).

Musica Sacra (Ratisbona).

Zeitschrift fiir Musikwissenschaft (Leipzip).
Revue Grégorienne (Bélgica, Desclée).
Acta Musicologica (Amsterdam).

Archiv fiir Musikforschung (Leipzig).
The Musical Quarterly (Nueva York).
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