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LAY CANCIONES POPULARES Y LA TONALIDAD MEDIEVAL

Dificultades insuperables ofrece la publicacién de obras que
tiendan a difundir el conocimiento del rico Folk-lore espafiol, pre-
sentando series de melodias recogidas de labios del pueblo y fiel-
mente trasladadas al pentagrama, porque sobre ser este trabajo
objeto de indiferencia, cuando no de desprecio, por parte de los
que al arte se consagran y del arte viven, la media docena de eru-
ditos a quien puede interesar su lectura, desea la transcripci6n
sin ropaje ni adornos arménicos, libre de compds y despojada del
aderezo que es indispensable a la misica contemporanea. Mas, para
lanzar a la calle obras de esta indole, que encajen en el marco de
los sabios, y puedan descender al no menos numeroso grupo de
aficionados, conviene presentar tales estudios, si ha de atenderse a
su finalidad, en claro lenguaje que permita a los doctos seleccio-
nar lo que de mds hubiere, y a los puramente aficionados, recoger
lo que de agradable e interesante encuentren en la musica. Este fué
nuestro prop6sito, y ello nos decidi6 a editar la coleccién (2. de
la serie ya publicada) en la forma que la presentamos al publico.

Pero, ni el ropaje ni el adorno, que pafa mejor inteligencia Ile-
van las canciones, nos autoriza a la alteracién de la tonalidad
especial de algunas de ellas, inconfundible, bien marcada, distinta,

y muy alejada, por cierto, del moderno cromatismo. No es ocasién



4 LAS CANCIONES POPULARES Y LA TONALIDAD MEDIEVAL

propicia de resucitar en este breve prélogo, la tan debatida cues-
tién acerca del origen de las canciones populares, y muy especial-
mente de las espafiolas, ni derivar por consecuencia el asunto hacia
las caracteristicas de su tonalidad, origen de la misma, afinida-
des, analogias, y procedencia de las melodfas o canciones popula-
res. — Libros publicados muy recientemente, e interpretaciones
novisimas, dadas a manuscritos y canciones de la época medieval,
obligan a un paréntesis, y prestan motivo para volver de nuevo al
debate, pero sin entrar por ahora en disquisiciones histéricas, y estu-
dios que requieren mayor preparacion, dirigidos a fijar razones y
resolver problemas, relacionados con los modos, tonalidad, ritmo
e inteligencia musical, de los cédices, canciones y musica en gene-
ral, de la Edad Media, conviene, no obstante, por lo qué a nuestro
trabajo se refiera, hacer breves indicaciones sobre tan interesanti-
simos extremos.

Juzgabase hasta hoy dificultad insuperable traducir la notacién
y principalmente interpretar las melodias anteriores al siglo xiv
-y buscdbanse seguras orientaciones para descifrar obras de la impor-
tancia de Las Cantigas, monumento lirico-musical de la mayor trans-
cendencia, y cuya clara transcripcién pudiera servir de base para
posteriores y aun anteriores estudios.

Quizas la influencia de la mausica litargica, la reforma de San
Gregorio, la introduccién del tetragrama, y la confusién que pro-
ducirfa en la tradicién musical la diatonfa latina, fueran causa de
que musicos, cantores y copistas, inclinados a una u otra escuela,
partidarios del tradicional sistema o francamente afiliados a la re-
forma, aceptaran o rechazaran las consecuencias de las nuevas co-
rrientes musicales,atlemperdndose, a las multiples, variadas y diversas
formas de notacién, modos, ritmo, influencia melédica etc. Ejemplo
evidente de esta confusién muéstralo el examen de manuscritos de
la misma €poca (siglos x1r y x1) anotados diversamente, y en sig-
nos distintos, algunos de ellos sobre linea, otros midiendo la distan-

cia de signos, muchos confundidos con el texto. Entre estos me-
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recen un estudio comparativo el riquisimo de la Biblioteca de San
Isidoro en Leén, el de Montpeller y el Salterio romano (I). La venida
de los monjes de Cluni influy6 poderosisimamente en la reforma
musical, trastorn6 evidentemente el canto por su inmoderado deseo
de implantar el sistema gregoriano, y probablemente, al quemar el
rito mozarabe, arrojaronse a la hoguera valiosisimos cédices, y pre-
ciosos manuscritos, que sin duda conservarfan‘la primitiva y tradi-
cional musica espaifiola. Dificil por tales y otras no Mmenos poderosas
razones, la interpretacién exacta de las melodias medievales, la ma-
yoria de los modernos musicégrafos traducfa y versaba la antigua
musica acomodandose a la tonalidad diaténica, al ritmo tradicional
litdrgico, y a la severidad religiosa, aun tratindose de melodias pu-
ramente profanas. Pasaba por indudable entre eruditos e histori6-
grafos la exactitud de la versién, teniendo en cuenta 1.°la omisién
del compds en la misica de esas épocas (toda la edad media)2.° la
forma monédica de la composicién (en el siglo x1v introdicense el
tenor y contratenor) 3-° la ausencia de alteraciones si se exceptia
el bemol, usado desde tiempo inmemorial para evitar la disonancia
de la séptima, o modificar la aspereza del tritono 4.° las influencias
del canto litargico y la forma de los gamas o tonalidades. 5.° la
notacién (2).

Recientemente, prescindiendo de esos elementos y con la vista
puesta en circunstancias histéricas distintas, documentacién nueva,
y antecedentes diversos, se ha publicado una transcripcién de las
Cantigas del Rey Sabio, que cree acertar el texto y traducir el senti-
do, sabor, tendencia, expresién, tonalidad, ritmo y compas de la
musica medieval y particularmente de las Cantigas. El autor, que
realiz6 un esfuerzo gigante, y ha prestado al arte sefialadisimo ser-

vicio, procura documentarse, analizar, desmenuzar, y descomponer

(1) Véanse Salterio romano j. j. j.a 8. Bibl. Escorial. —Breviarios j. j. j-
1-3 j. j- j'. 1-4—j. j. I-10 j. j. 1-8—Escorial.

(2) Nos referimos a la expresién grdfica de los manuscritos de hablar
de compds, tonalidad etc.
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‘con lujoso detalle de fechas, precedentes, estudios monograficos e
histéricos, cuantas bases de juicio pueden confirmar su opinién,
para deducir, en consecuencia, la incontrovertible verdad, (a juicio
suyo) de la versién que presenta. (I) Ni es este lugar, para discutir
asunte de tan enorme transcendencia, que viene a lanzar por tierra
tada la tradicién musical espafiola, ni en un brevisimo prolegémeno
cabe juzgar el interesantisimo y notable trabajo de hombre tan
eminente como don Julian Ribera. Mas importa consignar el hecho,
por lo que en esta modestisima obra influye cuestién tan esencial
como la del tono y ritmo en la misica antigua, supuesto que gran
parte de las canciones, que aun hoy el pueblo espafol conserva y
canta, obedece a un especial desenvolvimiento, a una muy particu-
lar tonalidad, hermana de la corriente en los manuscritos medieva-
les. Conviene, pues, detenernos en este punto brevisimamente, para
justificar la raz6n que nos inclina a no alterar la tradicional norma
tonal, tanto en las actuales canciones populares, como en la versi6n

de los antiguos manuscritos.

II

Por muchos afios, perdur6é no solo en Espana, sino en toda Eu-
ropa la influencia griega en las Bellas .\rtes, Refiriéndonos a la
musica, los tonos griegos se aceptaron entre nosotros, se conser-
varon durante muchos siglos, y aun los compositores modernos
usan de ellos actualmente con harta frecuencia. Es cosa sabida, que
la enarmonfa fué conocida en la musica griega, y utilizada princi-
palmente en la instrumental. Los diversos modos, jénico, lidio,
hipoelio, e hipomeolidio etc. eran anotados por letras, y reducidos

a graduacién acdstica, a partir de una nota. [a relacién de segun-

(1) Pueden estudiarse a este respecto, las transcripciones y estudios del
P. Villalba, Collet, Aubry y Pedrell acerca de las Cantigas. 7
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da aumentada, y la aplicaci6n del bemol a la séptima, evitando el
tritono y disonancia, formaban distintas escalas a partir del orden
de generacion de sonidos por octava quinta o cuarta (en musica
instrumental) dando lugar a las siguientes gamas: so/ la si (bemol)
do re mi fa sol=sol la st do re mi (bemol) fa (sostenido) so/ la si do,
(sol la si (bemol) do re mi (bemol) fa (sostenido) se/—sol la si (be-

mol) do re mi (b.) fa (sostenido) so/=sol la si do re mi (bemol) fa

sol, etc. expresados en: | A B. C D. etc.=o hasta 15—o.

En algunos manuscritos, que siguen la notaci6n griega, sobre
tal notacién, indicadora de las notas aparecen otras. letras, sin rela-
ci6n alguna con la gama, y que sirven para designar el tono sobre
el que se escribi6 la melodia.—Ejemplo de ello, ofrece el manus-
crito de Montpellier, que citan algunos autores. Expresan tales letras
la 0 1.°" tono, la ¢ el 2.°, hasta el cinco la #; para el sexto la 7, para el
septimo la 7, para el octavo la @, con determinados sigdos a ellas
unidos, destinados a distinguir la terminacién psalmédica.—No
hay que olvidar, que, a creer testimonios irrecusables, los griegos
recibieran de los fenicios el alfabeto, base ademds de la gama mu-
sical de aquéllos, y que unos y otros permanecieron largos siglos
en Espafia.—=A persas y drabes, quiere atribuirse influencia musical
directa sobre la civilizaci6én musical espafiola, en la Edad Media
principalmente; y afiddese que han de buscarse los precedentes en
fuentes inmediatas, y no en los manantiales a que hasta la fecha
acudieron los investigadores.—Téngase presente, que si los drabes
volcaron sobre Persia su civilizacién, la influencia no pudo llegar
alli, hasta el siglo vii, y que mucho antes, muchisimos siglos antes,
los griegos pesaron sobre los persas, hasta la destruccién de aquel
imperio en tiempo de Alejandro. (330 A. de J.) Citase ademds co-
mo prueba Je la influencia griega entre los 4rabes, el propésito de
Alfarabi, de introducir los modos griegos y toda la teorfa musical
de Grecia en la Arabia, y es evidente, que tal propésito se realizé,
supuesto el formato de la escala arabe en siete sonidos, alterados por,

semitonos accidentales, pero con la particularidad de que el inter-,
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valu de octava, hallase subdivido en 17 partes, que constituyen uu
tercio de tono con I2 modos principales y seis derivades.—Parece
que los arabes, llegaron a perfeccionarse en el arte miusical hacia el
siglo x1v, y citase, entre los tratadistas famosos, a Saffieddin.—In-
dican actualmente los sonidos en forma anédloga a los griegos por
las siete letras del alfabeto comenzando por el Za, y cantan al uuiso-

no o ala quinta, en cuatro modos principales.

IHIEE

Al Papa San Gregorio, se le atribuye la reforma del canto y la
introducci6n de nuevos modos en la musica, modos o tonalidad,
que, en opinién de algunos autores, ya tenfan precedentes en la obra
de San Ambrosio.—El famoso Antifonario atribuido a Gregorio el
Magno, es una coleccién de melodias, directamente derivadas de la
mdsica usada en las sinagogas e iglesias griega y siriaca que el
Papa anot6, o reunio, creando un sistema musical, inspirado en esa
influencia.—Niégase la paternidad del Antifnoario, apoydndose en
razones de orden hist6rico, en testimonios de razén y en preceden-
tes de orden litirgico que confirman la existencia de un sistema
artistico andlogo al atribuido al Santo.—Pero. sea de ello lo que
quiera, es innegable que la reforma efectuése hacia el siglo vi, que
lleg6 a Espaiia hacia el ix y que, en virtud de ella, verificase una
transformaci6n de gran transcendencia en el arte musical, tan enor-
me, que hillase comprobada por fehacientes pruebas la desapari-
ci6n de los planos y velo o sea los cursus literarios de siglos an-
teriores al vir, absolutamente suprimidos al iniciarse la reforma
musical.

Dediicese del estudio de los Cédices coetineos del Antifonario,
y de su comparacién con otros distanciados de la reforma, la mo-
dificacién del sistema tonal? la introducci6én de nuevos giros en la

marcha de la voz, y aan afirmase que llegé a alterarse la notacién
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corriente, sustituyéndola por otra mds acomodada a la expresién
gregoriana.—La Iglesia acepta, conserva y reproduce el sistema to-
nal, la notacién y la tradicional teorfa musical griega. Comprueban
estos hechos 1.° la notaci6n alfabética latina exactamente igual a la
griega, (compdarese a este respecto el manuscrito del Escorial y el
de Montpellier ya citados) 2.° la forma grifica de expresién sobre
una linea, o por correspondencia de altura en la colocacién de las

° la tonalidad. La tonalidad gregoriana corresponde exac-

letras, 3.
tamente a la griega, y sus diferentes gamas llevan los nombres si-
guientes:

Modos plagales. Parten de la quinta, a la docena de la ténicay
se correspende con la escala griega, ausente la enharmonia, de esta
manera Mopus asper=lidio parte. de si. Austerus [ ] tercero grego-
riano—frigio desciende a 7¢ y admite el sz natural hasta la quin-
ta. Blando o cuarto gregoriano=hipofrigio. Moodus hilaris o pri-
mero gregoriano=dorico (asciende de 7e hasta la octava con altera-
ci6n del sz bemol). Modus Jenis sexto gregoriano—hipolidio etc.—
Los cantos llano y ambrosfano que ejercieron igualmente influencia
en la musica y principalmente en la tradicional espafiola, diferencia
ban los modos plagal y auténtico reformandose con cuarta y quinta,
bajando ésta en los modos auténticos y encontrandole en la parte su-
perior, en los plagales. Su tonalidad era diaténica, con la aplicacién
del bemol.—Cosa idéntica ocurria en el canto ambrosiano, constitui-
do por cuatro tonos en escalas sin alteracién, partiendc la primera
del 7e, lasegunda del 2z, la tercera del 7a,la cuarta del so/.Se aplicaba
de manera idénticael bemol, para evitar la falsa relacion de tritono.—
Es de notar, que si los latinos recogieron la influencia musical griega
y todo su sistema, prescindieron de la enharmomia y del cromatis-
mo, admitidos por el arte griego y francamente rechazados en el de-
senvolvimiento musical de las gamas medievales. Esta inesplicable
oposicién al cromatismo nacia tanto del horror a la disonancia,
cuanto del cardcter suave y apacible de estas escalas, que imprimian

cierta vaguedad al desarrollo mel6dico. Ademas, procediendo por
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series de tetracordos iguales, o buscando la gama diapente, habria
que colocar los signos en forma que se evitara la disonancia, inevi-
table en el sistema cromatico. Por esto ha de suponerse con funda-
mento, que, aun desenvuelta la melodia en seres diaténicas, las com-
binaciones tonales eran infinitas, admitida (como se admiti6) la se-
gunda aumentada, en las gamas orientales, principalmente, aunque
no en Espafia.—De los manuscritos estudiados hasta la fecha dedu-
cese como consecuencia innegable que en toda la Edad Media can-
tabase y escribiase en tonalidad diaténica, sin que pueda compro-
barse la existencia de la escala cromatica hasta fin del siglo xv,
Ratifican esta opinién los Codices conservados en nuestras biblio-
tecas y archivos todos acomodados a la corrienfe gama litargica,
escritos en neumas. sin becuadros ni sostenidos, y con la alteracién
del bemol en la séptima.—=Las propias canciones profanas aparecen
con idénticas formas, y hasta el desarrollo de la polifonia, no surge
la variedad armoénica moderna. ;Como, pues, transcribir la versién,
sujetdndola a las escalas y tonos actuales? :Qué fundamento légico,
qué razén histérica aconsejan semejante interpretacién? La musica
popular persevera adicta a la antigua forma y en los romances his-
_téricos, preferentemente, guardase la tradicional gama, y respétase
la séptima bemolizada, cuando la melodia gira sobre el tritono.
Adviértese la ausencia de compds en el canto, aunque el ritmo sea
petfecto, y pierde en valor la canci6n al sujetarla a los modernos
tiempos. 'gDénde hallar el fundamento de la caprichosa interpreta-
cién que intenta dar a las Cantigas el ilustre Sr. Ribera? Es menes-
ter no olvidar la forma de notaci6n, para determinar el ritmo y medi-
da del tiempo y tener muy presente el valor de las notas o neumas,
los sistemas ideados para dar la exacta medida. Y no sujetando al
capricho, o a la humorada, la transcripcién, sin mas razonés que las
puramente subjetivas. Veamos, pues, el desarrollo histérico de la no-

tacién, y su diversa forma en los distintos manuscritos.
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IV

Notaci6n griega: Distingufase la misica instrumental de la vocal.
En la 1.7 aplicaban la serie de letras a las diversas cuerdas de cada
instrumento, bien atendiendo a la importancia de esas cuerdas, a
la colocacién dentro del instrumento de los sonidos, a su genera-
cion,—Procediese por octavas, quintas o cuartas. En la musica vo-
cal, aceptado ya un orden de generacién de sonidos; tomaban las
letras en el orden alfabético, y disponian la escala, por grados diat6-
nicos, modiﬁcﬁndo la expresion para el cromdtico.—Idéntico proce-
dimiento de escritura musical aceptan los latinos, derivado sin duda
_alguna de los griegos. Partiendo, pues, de una nota o diapasén, /a
marcabase ésta con una letra (alfa) generando la escala en el orden
alfabético, por correspondencia con las letras siguientes. De manera
que, suponiendo la escala a partir del /a tendriamos las letras A B
C D E F G que designarfan respectivamente las notas /a si do re
mi Ja sol; indicando las siete siguientes por letras mintisculas y las,
octavas por dobles letras aa, bb, etc. Ejemplo vivo de esta forma
primitiva se conserva en el manuscrito de Montpeller, considerado
por los autores como didéctico, por suponer que tal forma de no-
tacién destinabase a la ensefanza.—l.as particularidades que ofrece
este manuscrito, aparte su importancia en el orden histérico, son
I1.° los pneumas y letras para determinar la entonacién, 2.° los epi-
semas o tonos yuxtapuestos en distintas maneras y formas, ya ho-
rizontales ya verticales, a la derecha o izquierda, en el medio o en la
parte superior o inferior de la notacién.—He aqui c6mo explica un
autor este original signo; segiin se halle colocado en el centro, a de-
recha o izquierda, en el medio de la escala etc. expresard la B o sz de
la octava inferior, la £ o 7z de la misma octava, el /z el Bemol, el sz
natural, el »2z de la octava superior y asi sucesivamente.—E] epise-
ma ha querido interpretarse por algunos autores como recuerdo de
la modulacién enharménica griega (el diesis griego), pero esta inter-

pretaci6én ha sido rechazada, segtin veremos mas adelante.
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Anterior al manuscrito de que venimos hablando, existe el fa-
moso Cédigo de San Gall; y contempordneo a aquél, el gradual de
Albf; siglo xr el 1.° y siglo x el que a continuacién estudiamos.
Manuscrito de Albi.

Pertenece al siglo x, y su forma primitiva neumdtica contiene
todas las condiciones esenciales al acento. Aparecen en él determina-
dos y claros los signos de notacién mas diversos, (para fijar el ritmo,)
clasificados por los autores e interpretados para la versién confor-
me a la manera en que aparecen diseminados las neumas.— Carece
de lineas este antiguo manuscrito, y los grupos de notas son el
pressus, destinado a reforzar y prolongar el sonido; el strophicus
unido al ¢/ivis que duplica la nota o puede, como apéstrofe, sonar
a una tercera distante del distrofa; el podatus o tiérculus triple que
supone ascenso a tercera menor; los puntos en clzvis o climacus, y

el podatus y scandicus.

Ya hablamos del antifonario de Montpeller, de la significacién
de las letras y de los neumas, de la expresién del bemol y de la doble
notacién que el manuscrito contiene.

El Cédice del Escorial, a que en anteriores parrafos nos hemos
referido, aparecé escrito todo él en acento mﬁsico-gramatical,» para
expresarnos graficamente. Solia obedecer la misica a la natural
modulacién de la voz, y clando asf se deseaba traducir el pensa-
miento, las notas iban ritmicamente, a compas de las silabas. En se-
mejante caso, bastaban los puntos para traducir la idea y la notacién
era sencilla.

La medida de la distancia suple a la linea; y en manuscritos
analogos al que nos referimos, basta partir de la nota inicial; para
interpretar el texto cuando, como en el Cédice de referencia, no
existe tetragrama.—Interesante el tratado de musica atribuido a
Hucbaldi en el que se menciona una notacién muy andloga a la
escritura musical alfabética, debe ser citado aqui por la impor-
tancia que pudiera tener en orden a la lectura o versi6én de manus-

critos medievales.—Dividese la escala en ese sistema por tetra-
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cordos (cuatro iguales) reproduciendo los signos en el mismo
orden, con modificaciones que indican la posicién de los signos,

que distinguen los tetracordos en esta forma:

Graves Finales Excelentes Superiores
Do sol re la
€ G d a1
Si Fa do Sol
B E e g
la
A

Andloga notaci6n aparece en el siglo vi, ideada por Harmann
Contract, con el fin de determinar los intervalos que la voz debia
franquear de una u otra nota.—E expresaba en la notacién de
Harmann el unisono; S la segunda menor; T el tono; T S tercera
menor; T T tercera mayor; D la cuarta; A la quinta; A S la sexta
menor; A T sexta mayor, A D la octava. Tales signos se emplean
ascendiendo; si son indicados con puntos, el intervalo era descen-
dente.

Forma usual y corriente entre los latinos que se acerca a la
moderna notacién, Aes la indicada anteriormente de escalonamien-
to de notas, a partir de una linea.—Indicase con S o T al comien-

z0, segin el intervalo sea de tono o de semitono, y se escalonan

segiin decimos las letras.

Signos de notacion—Neumas y notas. Sistemas e interpretacion.

Para la mas recta inteligencia de traductores e intérpretes, y con
el fin de que pueda llevarse a la prctica una versién exacta de
c.ada uno de los manuscritos, estudiaremos, la historia del neuma
y signos diversos de notacién musical, trasladdndola fidelisima-

mente, de autores y musicégrafos de gran autoridad, que a su vez
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trasladan todas las formas conocidas de escritura musical, reprodu-
ciendo los diversos cédices espafioles y extranjeros.

Forma de escritura muy andloga a la alfabética, es la empleada
en el Dialogo sobre el canto, ya citado por nosotros como atri-
buido a Hucbald de Saint Amand (I). La escala se considera divi-
dida en cuatro tetracordos, cada uno de los cuales reproduce los
mismos signos en orden idéntico, modificando la posicién de las

notas, para distinguir los tetracordos, en la forma siguiente:

|

} GRAVES FINALES SUPERIORES |EXCELENTES

' 7 F o L
do sol re la
(@ G i in

= 7
N / 4 +
& fa do sol
B i o o
1 [ J L
la mi si fa
A E becuadro f

k 4 E i /

| sol re; la mi

% 1 D a e

La tercera nota ascendiendo del tetracordo, designase en el ma-

nuscrito en esta forma:

N inclinada ] N vuelta e inclinada| I cortada

N el a L

La lectura es clara: sol. la. si. do.—=Re. mi. fa. sol.=la. si (natu-

ral) do. re.—mi. fa. sol. la. expresados por la F. la N recta o inclina-

(1; En un manuscrito de la Biblioteca de Wolfenbiittell. Véase Pothier.
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da, lajlal laIcruzada etc. que se leeran y cantardn como indica-
mos en la tabla.

La lectura en el sistema Hermant-—(mitad del siglo XI)—de-
pende de la colocacién de las letras, que expresan, no los grados'’
de la escala, sino los intervalos que la voz ha de franquear al pasar

de una a otra nota. Ejemplo:

E. Unisono.
S. Semitono o segunda menor.
T. Segunda mayor.
T.S. Tercera menor.
. T.T. Dos tonos, o tercera mayor.
D. Diatesaron o cuarta.
A.  Diapente o quinta.
A. S. Sexta menor.
A. T. Sexta mayor.

A. D. Octava.

Si las letras van puntuadas, indican intervalo ascendente, sin
puntuacién, ei intervalo desciende en la forma griega. Las letras son
reemplazadas por signos pero la lectura, es exactamente igual, y en
ambos sumamente sencilla como lo-demuestra el siguente ejemplo:

Bajo la linea, E. indica do. 1.* Linea T indica mi T S fa y asi

sucesivamente. O bien por procedimiento latino: (I)

P ; etc.

T tris sempiternus

T Pa

e leu

La colocacién de los signos y su forma, obedece sin duda al-
guna a Jos acentos, de cuya expresién tomaron cuerpo las notas.

A estos signos o notas se las denominé neumas, agrupadas de ordi-

(r) Véase Pothier.
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nario por superposicién o por conjuncién.—No es oportuno, dis-
traernos ahora en la diversa manera de acentuar las palabras a los
efectos del canto, bastenos con sefalar los diferentes signos usados
en musica antigua, sus nombres y su forma de expresién o tra-
duccion.

Conoclanse los siguientes: punctuin, virga, clivis, podatus, scan-
dicus, salicus, climacus torculus, porrectis, podatus sub punctis, cli-
macus resupinus, scandicus flexus, scandicus sub punctis, torculus
resupinus, porrectus flexus y /)Of'z'ebtzzs sub punctis, que se expre-
saban en varias formas.

Sobre los neumas aparecen de ordinario varias series de puntos
que indican la wvirgula praebivunctis praétripunctis, cuyo sonido
arrastra la voz en forma andloga al scandicus. Pero los que en
realidad constituyen adorno en el wewma, son la sincopa, la apoya-
tura, la repercusion, \a vibracion o quilisma y la ligiescencia.

Cuando dos formulas (scandicus y climacus) se siguen, de suerte
que el primer grupo termina sobre el mismo grado ?Je la escala en
que comienza el segundo, esta reduplicacion, produce un sonido

andlogo a sincopa, ejemplo: | [ La nota apoyada se representa en

os manuscritos, por un trazo horizon emejante a m sobre-
| tos, | trazo horizontal s t la b

puesta en un punto (m). Recibe el nombre de pressus y se unea la
virga o a la segunda nota del cliwes, originando dos o tres sonidos.

733

La repercasién se indica por una, dos, o tres comas (*) (') (") con
el nombre de virgula apostrofa, distrofa, o tristrofa, signo muy se-
mejante al oriscus (s). ;

Un movimiento ascendente, én tercera menor con la notacion
ml vibra o tremola el sonido; el signo se conoce con el nombre de
guilisma. El sonido liguescente expresése, modificando el podatus (v)
en lugar de '|) o en otras formas, (dos o tres comas cortas o largas.)
Toda esta notacién sufre modificaciones en los signus ornamentales.

Sirvan de ejemplo las notas siguientes de diversos manuscritos,

®
- @®
: 'b @ .0. N m etc.
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S Sistema de puntos swperpuestos.

En ciertos antiguos cédices, para indicar los intervalos que la voz
ha de escalar, dispénense los neumas a alturas diversas; a partir de
linea o de iuna letra. Esta letra, servirfa de punto de partida para co-
nocer la nota inicial. Si el signo es la F. (fa) las notas E (mi) y G
(sol) se encontrarin cerca de la lnea. sobre ella, o debajo; mas alta
que la G (sol) tropezaremos con la A (/a) y mas baja que la E ()
la nota E (7¢) y asf stcesivamente.
= sol :

B =

*mi

De este procedimiento nacieron las claves y bigramas, trigra-
mas 'y tretragramas, porque resultando ambigua la medida de la
distancia de sz y do, el e mi era ya imposible determinarlos y en-
tonces, los copistas, para evitar esa confusi6n, trazaron lineas sucesi-
‘vamente. ,Curi'espondiqndo a la Cla tercera que indicaba la nota
do, surgieron las claves de fa y do y a medida que partian de una
u otra linea, las diversas claves a do correspondientes, sin perjuicio
de designar en ocasiones la gla @ o la 6 clave, en escritura alfabética.

Para evitar el inconveniente, que a veces se 01.)onfa a la averi-
guacién de la clave, seialabase esta por un color. El rojo, marcaba
la claye de fa, el amarillo la dedo, el minio la de fa interlineada
etc. Pero esta forma de designar las claves, sufre también modifica-
ciones a través del tiempo y conforme a los manuscritos, distin-
guiéndose los latinos de los géticos, y estos a su vez de los de nota-
ci6én superpuesta, de que ya hablamos.

Copiéndo a un autor a quien venimos refiriéndonos en este
estudio, transcribirfamos las diversas fases de escritura musical en
varios cuadros pero no lo juzgamos indispensable toda vez que co-
_mo acertadamente afirma el autor citado el podatus fué siempre poda-.

tus, el torculus, torculus, e igualmente los restantes neumas. Distin-

2
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guese, no obstante, la notacién latina dela gética, en la forma de los
trazos o signos, caracterizados, en la manera de apoyar la pluma,
que en la escritura gética, da por resultado signos mas gruesos y
visibles que en la latina. En esta escritura, el punctum, exprésase en
forma de pequefio rombo y de punto alargado o cuadrado, segtin
los siglos. Cambian también el vizga anotado a manera de linea,
aislada o linea semejante a la actual corchea: el podatus con linea y
trazo, hacia la izquierda o forma de jota, dos puntos gruesos unidos
y corchea, con palo curvado en la parte inferior: el c¢/zvis en forma
de acento circunflejo andlogo a dos corcheas unidas, o en caracteres
parecidos a.la (-!) corchea con punto sobre el extremo superior hacia
la derecha: el forculus alarga a manera de A sin trazo central, con
punto en la unién superior o con tres puntos en esta forma gBg v
el porrectus toma la forma de una N de dos corcheas o de tres

puntos en sentido inverso al forcilus. Los scandicus, salicus; climacus

praesubpunctis 'y climacus resupinus, expresanse | |7 .-- .-.

Itomzmdo todos estos signos, en el sistema gético la forma de rom-
bos, clavos gruesos, enes etc: que se modifican en el strophicus,
ephifonus, cephalicus, ancus, quilisma, pressus, en lineas semejantes
a comas, letras B. y P. comas de trazos mds gruesos, signos en forma
de interrogante de m y ese unidas etc.

Serfa interminable la transcripcion de todos los signos
neumaticos, correspondientes a las distintas notaciones latina y
gética. ’

Baste decir, que con ligeras variantes seméjanse y transférmanse
sucesivamente, en el transcurso de los siglos; y aunque la notacién
profana se identifica con la eclesidstica, hemos de ﬁj;lr la atencién
en algunos neumas de los llamados de mdsica vulgar v en el siste-
ma de notas a ellos aplicada, pero nos parece oportuno hacer antes
breves consideraciones, sobre la traduccién o lectura de los signos
que acabamos’ de estudiar, y de las notas complementarias u orna-

mentales, a esos signos unidas.
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La nota simple o aislada, equivale a un sonido silabico Gnico, re-
lacionado con el #2tmo, o con la entonacién, asi lo traduce la mayo-
ria de los autores.

El podatus se compone de dos sonidos, unidos, o aislados. El
scandicus, aécendente, produce tres sonidos, y estos tres sonidos
ascendentes, se unen sobre una nota, o la preceden, y si son series
ascendentes de sonidos, se repite el podatus con punto o virga. El
clints o clivs, representa dos sonidos; el primero, mas elevado que
el segundo. : -

El climacus, supone una nota culminante, de la que parten va-
rias series de rombos, que indican el ntimero diverso de sonidos,
- ascendiendo o descendiendo segiin la colocacion.

En el torculus, son tres sonidos, mas agudo el primero que el
resto del intervalo que le separa. Se escribe de ordinario, en el cen-
tro del podatus por series de rombos, (subbipunctis subtripunc-
tis etc.) El porrectus, representa tres sonidos, el segundo mas gra-
ve. Bl scandicus flexus, constituye un gfupo, seguido de un clivis
mas elevado.

El pressus se produce, por la reunién de dos f6rmulas en un
solo grupo, la segunda de las formulas, comienza, sobre el grado
que termine la primera.

Las notas presas, pueden jugar sobre el mismo grado de la es-
cala, cuando se aproximan o juntan; pero separadas, constituyen
formulas distintas,

El strophicus, une sus elementos por yuxtaposicién horizontal,
recibiendo los nombres de apostrofa, () distrofa, (B&) strophicus,
flexus (B ].. NEE), tristropha (mm® ), c/ivis, cum orisco ete.

Ya hemos hablado del sistema de tetracordos y hexacordos,
pero como para la lectura y versi6n exacta conviene conocer todos
los sistemas empleados en las diversas épocas, es oportuno recor-
dar el guido-areziano, a fin de completar mas adelante, el cuadro de
escalas, néumas, signos y gamas.

Para evitar las complicaciones de la lectura alfabética intent6
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Guido la sustitucién de las letras C. D. E. F. G. a. por las seis si-
labas iniciales del Himno de San Juan «U¢ queant laxis Re-sonare
fibris Mi-ra gestorun Fa-muli tuorum Sol-ve polluti La-bii reatum
Sancte Foannes.»

El himno proporcion(’) nombre a seis notas, y como la B. care-
ciera de €l, en el nuevo sistema, idedse el procedimiento de hexa-
cordos, con la pretericién del s7 o septima de la escala actual.—Eran
pues dos octavas y una quinta, desde la 1.® gama griega (sol grave
del bajo) hasta la @00 7¢ medio, soprano. A fin de completar el
septimo exacordo afadiése la ¢¢ (mi) surgiendo la gama (ya trans-
cribaeen - ofro articulelsFo A =B € DU B F G a. bic diecfge
aa. bb: cc. dd. ee. En esta forma:

Sol la si do re mi
do re mi fa sol la
fa sol la si (Bemol) do re
= S0l o mis U0t i
> : : do re- mi fa Sol la.
Fa sol la si (bemol) do re
sol la si do re’ mi

Preterida la B (s¢) mudaron en ocasiones las notas de la gama,

llamando # fa al intervalo de semitono ascendente y fa la a los

descendentes.

Los tres exacordos do fa sol, conocianse con especiales desig-
naciones. Si la escala nacia en do, omitida la nota B. el exacordo
era natural, Si iriiciébase en fa llamabase exacordo mol (muelle) y
empezando por so/ e incluyendo la 6 cuadrada (becuadro) el exa—
cordo era duro. Cantaban segtn su expresién, por gzaturé, por mol
o be— cuadro. La letra gamma Nlamaronla do siguiendo las escalas
en esta forma:

Exacordo duro Do re mi fa sol la

natural Do re mi fa sol la

. Do re mi fa sol la ete.

La escala atribuida a Guido de Arezzo tuvo, en opinién de serias

f
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autoridades, precedentes cn el sistema de Juan Cotton, benedictino
del siglo XI a que ya aludimos en anteriores lineas, y al que hace
también referencia Gerbert en sus Serzptores ecclesiastict de miisica.
Un manuscrito del siglo XII, reproduce la famosa mano con la ins-
cripcién Manus guidonis, documento que autoriza a pensar en la
paternidad del sistema.

La notacién Guido arezziana no difiere de la corriente en la Edad
Media, por cuya razén damos por reproducido, lo de anteriores li-
neas, con la sola advertencia excepcional de la genefacién de la es-
cala, qhe en este sistema parte de do, contrariando la tradicional
generaéién la de la gama griega. ; -

Es oportuno también tener en cuenta que el problema plantea-
do por Guido acerca del keptacordo era ya cosa olyidada, y el pro-
pio Gerbert en el pasaje que a continuacién trasladamos nos habla
de los siete sonidos como ya conocidos en el siguiente parrafo: sgp-
tem tantum habemus voces. . . septcm dicimus graves, septom vero vo-
camus acutas, septem sunt litterae monochordii. Ofrece otra particula-
ridad el sistema que venimos estudiando, y es la mencién de la
diesis, o cuarto de tono derivado del griego. Guido, la define como
un intervalo que es en relaci6n al semitono, lo que el semitono es
en relacién al tono (4.° de tono) Mencionamos al hablar del antifo-
nario de Montpellier, al ¢pizéma y como los autores encuentran en-
tre éste y la diesis gran relaci6n convendrd fijar bien la significacién
de tal signo. Aparece de ordinario colocado entre las letras que
se unen a los neumas, para determinar la entonacién y son dos pe-
quefios truzos yuxtapuestos, uno vertical y otro horiiontal, coloca-

“dos a la derecha, en el centro, a la izquierda o debajo de la escri-
tura. Es indispensable hacer referencia a este signo, para explicar
la lectura de los manuscritos, y evitar las caprichosas versiones que
suelen hacerse de los neumas y notas ornamentales de los mismos,
_ versiones que conducen a gx'avisinlos y lamentables errores en la
interpretacién, como sucede, segin mds adelante veremos, en la

obra del por més de un concepto ilustre Sr. Ribera.
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Juzgamos indispensable trasladar otras formas de escritura, an-
tes de analizar la precitada obra del sabio académico, y estudiar cui-
dadosamente todo lo relativo al ritmo, valor, movimiento y medida
en cada una de las diversas fases de notaci6n, para demostrar con
probada evidencia el error de la versién dada a Las Cantigas, y la
ligereza de juicios que el autor expresa en su notable obra.

El sistema musical, mensurado, o de medida exacta atribuyese
a Francén de Colonia, autor de fines del siglo X1, -que en un tratade
teérico de musica, represent6 los signos por notas negras, a los que
llam6 figuras. (I) Dividi6 las figuras en simples y compuestas, atri-
buyendo a la madxima que representaeba con palo a la derecha ( ﬁ)
la longa imperfecta con palo a la izquierda (F) la Breve (@) v la
semibreve (#) las notas simples, y a la Ligadura y a la plica las
compuestas. :

En opinién de respetables autoridades este sistema de notacién
aplicabase exclusivamente a la musica profana (2) y el valor de las
notas era distinto, segiin veremos, dependiendo de su posicién és—
cendente o descendente, de la nota adicionada antes o después, de
la circunstancia de ser ligaduras con propiedad, sin propiedad, con
propiedad opuesta etc. De la disposicién de las notas dependian
los modos o liempos, pero no existieron divisiones de compas. Mas
adelante veremos lo que el modo significaba, la diversidad de mo-
dos, la relacién de tiempos, la analogia del sistema coloniano a los
efectos de medida, con los neumas eclesiasticos, y las indicaciones
iniciales para determinar los tiempos.

A fines del siglo x1v, Guillermo Dufay, notable musico belga
perfeccioné la notacién, introduciendo las notas blancas las wmini-
mas 'y semiminimas y alterando los valores, circunstancia- muy dig-
na de tener en cuenta, al efecto de la medida, pues, continuando

en los manuscritos la intercalaciéon de negras modificase el modo, -

(1) Acerca de la musica, medida, y compds, hablaremos mdsadelante.
(2) Carece esta opinion de fundamento, pero debe leerse a este res-
pecto. Un manuscrito de misica del siglo XV, (Luis Villalba).
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y la interpretacién ademds de muy variable, es sumamente dificil en
determinados momentos. Y a partir del siglo xv auméntase en
ciertas composiciones al pentdgrama una lfnea, como puede obser-
varse en la «Coleccidn de canciones [rancesas e italianas», que se
- conserva en la Biblioteca del Escorial. La expresién de modo es
ciertamente muy dificil con tantas y tan diversas adiciones e in-

tercalaciones=(1)

Ritmo y medida—Lectura y version de neumas signos

Frecuentemente conflindense—dice acertadamente un autor, (2)
el ritmo y la medida que son en realidad cosas distintas. Pueden
medirse las partes de un todo en el espacio o en el tiempo, con
mayor o menor regularidad, mediante una proporcién, o division,
medida métrica o vitmica. Cuando en la frase o discurso musical,
hay sucesi6n constante de sonidos que. el oido percibe o puede
percibir, reconociendo proporcién entre el clesenvolvimiedto de las

frases, hay ritmo pero no existe medida. Ejemplo:

{chh

adaa

>
ay

-39

Si en la frase o discurso sujetamos la sucesion de sonidos a una
(1) Constltense: Rotanet. La musique arabe.

Villoteau. Memoire sur la miusique des arabes.

Perne. ‘Notation musicale des grecs.

Lavoix. Historia y teoria de la mosica en la antigiiedad

Cousin de Percebal. Noticias anecdéticas sobre los principales misicos

drabes.

P. Pothier. Les melodies gregoriennes.

P. Sdnchez Covagnach. Historia de la Misica.

P. Luis Villalba. Un manuscrito de misica del siglo XV.

Id. Mano musical.

P. L, Serrano. Musica religiosa.

:Que es canto gregoriano? por un Padre Benedictino del monasterio de
Silos.

(2) Pothier a quien seguimos, con-el P. Soler y Covagnach.
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proporcién exacta, agrupando las notas en relaciones divisibles, con
interposicién de silencios, de impulsiones (débiles y fuertes) de
suspensiones sujetando a una unidad de duracién el desarrollo mels-

dico, surgird la medida. Ejemplo:

CESEET s
- /
et
Ac—abs od
e

El ritmo como la medida nacen del acento prosédico.
En la musica puramente ritmica, marchan del brazo estrecha-

mente unidas, las notas y las silabas.

HE = = | ] : |
No -bis da-tus, no - bis na - tus

re re re do o fa sol-lala

La fusi6én de misica y letra pende principal y esencialmente del
nimero de sonidos y de la proporcién de las pausas. Guido de
Arezzo, establecia estas cuatro suertes de relaciones I1.° La del
ntimero de sonidos, 2.* La de las pausas. 3.° La de intervalos y
4.2 La de cadencias. ‘ ;

De estas proporciones derivan las relaciones siguientes: A.)[gﬁa[
B.) Doble C.) Triple D.) Sexquialtera F.) Sexquitercia expresadas

en el sigiente cuadro: (1).

Icuar  Dosre ~ Triee SEXQUIALTERA SEXQUITERCIA
Lif o o I3 250 ( it
25 52:4 256 3 4:6 3 =68
o ) ( RER() 3505 :
4:4 | 4: 8 4512

B i Cuan-do  to - dos; he - mos i idoa s i

Jemplo. E H E B E B2 § EE
2 : 2 2 : 4

—

\

(r) Pothier. P. Soler.
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En este ejemplo se guarda relacién proporcional entre las -sila-
bas, los neumas o miembros de la frase musical y los acentos, de
tal suerte que a los dos neumas primeros corresponden las silabas
cuando, a los dos segundos las silabas 7o-dos y esas cuatro silabas
forman proporcién con las cuatro notas constituyendo un miembro
musical, en frase, que equivale en sonidog y sflabas a la relacién
2: 2. mas una palabra por dos signos. En la siguiente frase hay un
miembro o periodo de seis notas que hacen proporcién de dos, por
cuatro, por dos, cuya relacién exprésase en la tltima silaba //z con
dos signos. - A

En la musica de los antiguos manuscritos, el ritmo obedece al
discurso literario, o al metro poélico, y en este altimo caso el can-
to (la versi6n) es necesario sacrificarla al desarrollo del verso. Cuan-
do se intenta cambiar el ritmo, acomodarlo a interpretacion capri-
chosa, a sentido distinto de la marcha ordinaria de la letra (a los sig-
nos aplicada) la lectura se hace imposible, el canto desaparece, no
hay forma de entonar la cancién.

Los autores medievales tenfan muy presente al escribir, las re-
glas de la métrica, y exactamente igual que en la actualidad, guar-
daban severo respeto a la perfecta conjuncién de mtsicay letra,
para expresar con exactitud su pensamiento. :

La sucesi6n de sonidos obedecia, ademds, a los intervalos y no

procedfan en el movimiento o marcha natural de la frase, arbitra-
riamente, sino que guardaban rigurosa proporcién, derivada de un
estudio matemdtico preciso (I). Los intervalos se sucedian por
proporciones exactas, por relaciones fijas, que determinaba, ade-
mas, el oido rigurosamente. En ocasiones, siguiendo la norma
tradicional, las reglas cientificas derivadas de leyes actsticas,
‘acomoddbanse a la exacta inflexibilidad aritmética, y no perdian al
désarrollar el discurso musical ese método invariable. ‘Sabian per-
fectamente que dos notas a la octava daban relacién de 1: 2, a la

‘quinta, 2: 3, a la cuarta 3: 4 y asf sucesivamente.

(1) Con esto queremos manifestar que su arte no era instintivo, sino
cientifico.
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Los acentos constitufan otra base de ritmo y aun de medida.
La disposicién de sonidos obedece, como es sabido, a una sensacién
de pausa, de regularidad, de distancia, marcada de intervalo a
intervalo, que comunica expresién a la frase melédica. En el ritmo
prosdico tiene grandisima importancia el acento, ya por la marcha
natural de la voz sobre la silaba, o bien para determinar la orna-
mentacién melédica en cada uno de los periodos. Por esta razén,
era preciso conocer las condiciones del acento para fijar con clari-
dad la cadencia. Cuando la letra se adaptaba perfectamente a las
notas la dificultad salvdbase ficilmente. Ejemplo:

PNEE AN P
B E E B EE B B
Con -fi-te - bor ti-bi Do-mi-ne etc.

En el caso de que texto y misica no guardasen absoluta adapta-
taci6n, era indispensable relacionar los dos elementos, bien acomo-
dandose al cursus planus, o al velox.

Conocfanse en la lengua griega el acento oxitono (alto) baritono

(grave) y perispomeno. Estos acentos pasaron a la escritura neumdti-
ca y expresibanse en esta forma /\ /\. Pero atin en el canto

litirgico se establecieron los acentos grave (suena la silaba tercera
descendente), inmutable (suena igual que la nota precedente), agudo
(silabas precedentes una tercera mds grave), moderado (se cantan
las silabas antes de la Gltima o segunda aScendent'e), Jinal (se suce-
den por grados hacia la cuarta). En los primitivos manuscritos, la
silaba que sigue al Gltimo acento desciende:

BE E ® B = ]

Do - mi - nus vo - bis - cum

do do do do do si

En otros se prepara el acento en forma melédica mds variable.

Ejemplo:

-oonuq I-q-llll B BB q"l |
Glo - ri-a Pa-tri et Fi-li-o et Spi-ri-tu-i san - cto
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Las combinaciones de acentos en el cursus eran variadisimas
formulas que expresadas ea signos determinaban el cursus planus,
el tardus, el trispondaicus, el velox. Los acentos calcaban el ritmo
de modo inconfundible y comunicaban extraordinaria variedad a la
melodia, Pero, ademds, no se contentaron los antiguos con tener
_presentes las 'reglas actsticas, las métricas, y las derivadas de la
relaciéon de intervalos. Existi6 una complicada doctrina que los
intérpretes han glosado, preestableciendo intimo e inseparable liga-
men o vinculo entre el intervalo y el pié métrico. _

Tomando los intervalos por grados cénjuntos, fijaban la atencién
en la colocacién de los tonos y semitonos, comparando el tono al
tiempo y el semitono al medio tiempo. La quinta descendente (/@
sol fa mi re) se componia de un espondeo y un yambico, es decir
wn tono; un tono; un semitono y un torno que equivalen a wun tiempo,
mas un tiempo, un medio tiempo, mas un tiempo.

Las notas al unisono llamaronse voces iguales o repetidas, como
las notas del Strophicus, si responden en el texto a sflabas diferen-
tes. La nota del stzophicus repetida y la nota repetida del canto
sildbico, no tienen de comtn mas que el valor de la entonaci6n
pues la emisi6n de unas y otras ofrece caracteres diferentes. En el
strophicus, las notas son continuas y distinguense por una vibracion
de voz. En el canto sildbico van articuladas. Las frases en la musica
religiosa, presentan—como dice Pothier—frecuéntemente una pro-
porcién casi métrica, no solamente en relacién al namero de soni-
dos y longitud de las pausas, sino también en relacién especial con
el dibujo melédico que sefiala perfectamente la marcha o progre-
sion del canto.

La forma de unirse los intervalos, de agruparse los sonidos y
cadencias, permite claramente percibir la afinidad y el ritmo. En
todos los modos—sigue acertadamente Pothier (I)-—se marca la si-

metria de la modulacién o de la cadencia.

(1) Véase tambien «Fr. Juan Bautista Martini: Storia della misica» (Bo-
lonia 1757).
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De suerte, que son condiciones esenciales precisas e invariables
que han de tenerse muy presentes en la versién de musica sujeta a

signos neumaticos y tonalidades medievales:

1.° La relacién entre las silabas y los neumas. -

2.° La proporcién de los acentos.

3.° La relacién de intervalos.
4.° La proporcién y la medida ritmica.
5.° La ausencia del metro.

No olvidemos ai hacer la versién, la manera de sefialar las claves,
la ordinaria notacién de los signos yla indicacion de los tonos. Las
figuras ornamentales (sincopa, apoyatura, quilisma, etc.) los carac-
teres de las notas y la ausencia de compds .en los manuscritos. (I)

Miisica profana.

Hablamos en lugar oportuno de la notacién usada en el canto
profano, o tradicionalmente aplicada a él. Sefialamos los diferentes
signos empleados en la escritura (cuadrada, longa, breve, semibreve,
mdaxima, longa, perfecta, ligadura, plica, etc. Es indispensable cono-
cer el valor de los signos y su lectura exacta, para dcertar en la
versi6n, advirtiendo de pasada que en manuscritos de los siglos xi
y xui, la forma de notaci6n corriente es la de la escritura a que ve-
nimos refiriéndonos, advertencia importantisima como veremos mas
adelante. :

El principio de compas o 7z0do se apoyé en la divisién ternaria,
divisién que recuerda el famoso tridngulo de los griegos, pero apli-
cado entre los cristianos al misterio de la Trinidad. El nimero tres
es el perfecto; el ritmo exacto serd el que repose sobre tres. Prece-
diendo el menos al mds, necesariamente habrd de procederse de
uno a dos y no de dos a uno.

La duraci6én en unidad, constituye en la medida musical, un

(1) No olvidaremos el comentario a la obra del Sr. Ribera, que hemos
de seguir capitulo por capftulo, y comentar capitulo por capitulo, y corregir
lo que en nuestro juicio modesto sea error, capitulo por capitulo, con notas
del texto original.
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tiempo. Tres tiempos dan una medida exacta, de esta medida exacta,
surge el modo (compds) (1). : 5

El modo perfecto descansa sobre el nimero #res, si solamente
existen dos sonidos por un modo, el primer sonido durara un tiem-
po, el segundo dos tiempos. Si en lugar de dos tiempos, se subdivi-
dieran los sonidos o las partes de tiempo, habria necesidad de hacer
fracciones que constituirfan los tercios de'tiempo, y esta subdivision
verificarfase a base del nlimero tres (es decir los tercios).

La subdivisién de tiempos se llama prolacion. Tres prolaciones
hacen un tiempo, tres tiempos un modo: aplicando ‘esta teorfa a las
notas, nos dara su valor exacto. La mdxima aislada valdra tres mo-
dos o nugve tiempos, la longa un modo equivalente a tres tiempos,
la breve un fzempo o tercio de un modo, la semibreve una prolaccion
o tercio de un tiempo, la minima tercio de una prolaccion o novena
de un tiempo. Puede suceder, y de hecho sucede, que existan g’ru-’
pos de notas simultdneas o seguidas, y en este caso su valor habra
de modificarse aumentando o disminuyendo el valor de los signos,
ajustdndose siempre a los principios ya indicados.

Dos longas, valdrian cada una tres tiempos, pero como es pre-
ciso llegar a los nueve tiempos, habra necesidad, de una tercera nota
o de su valor para determinar la medida exacta.

Dos breves unidas hardn tres tiempos; la segunda recibird un
tiempo mds de su valor. Uza breve y una longa, produciran el mis-
mo efecto, de lo cual se deduce que dos notas teniendo la misma
forma, pueden Zener valores diferentes, y al contrario dos notas de
forma distinta, pueden tener idéntico valor. Asi, dos breves pueden
valer dos tiempos y dos' longas igualmente dos tiempos, partiendo

del principio fundamental a que nos hemos referido. Dos semibreves
equivaldrdn la primera a = la segunda a = de tiempo.
Ejemplos: Dos longas q H (tres tiempos) para los nueve tiempos

serdn tres q q n‘ Dos breves unidas seran tres tiempos @ & por lo

(@) Véase Soler,
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que es indispensable aumentar el valor a la segunda. He aqui el cua-
dro de equivalencias tomado a la letra de Pothier y del P. Soler (1).

Tres breves @ B B cada una un tiempo.

Cuatro breves B B # B alternativamente un tiempo y dos
tiempos.

Cinco breves se leerdn o = ot &

v eerin o m = B B

Ejemplo de equivalencias:
2 2
- %

Ligaduras. Haran por el principio antedicho un tiempo o dos

-
& o
@ o=
& l=
L

¥

tiempos. Ejemplo:

9
: 1
B =
1 2
Si la ligadura contiene tres notas valdra un tiempo dos tiempos

y tres tiempos: 1:; -q 2)

Cuando el podatus comienza por una longa, y el c/ivis por una
breve, no tienen los neumas la notacién que les es propia y de ahi
el llamarlos sin propiedad: si llevaban su forma se denominaban,
con propiedad, y esta denominacién aplic6se después a un neuma o

signo especial que se sefialaba con el c/ivis de esta manera F- o en
esta otra h I primero se le llam6 con propiedad, al segundo de pro-

pzm’ad opuesz‘a.

El valor varia en la ligadura conforme a la especial colocaci6n
del signo. Cuando la nota comienza dibujando el trazo a manera de
corchea, es breve descendiendo y larga ascendiendo, y sucede lo

contrario con la longa.

(1) Constiltese también: Un manuscrito de Miisica del siglo XV, que re-
produce idénticos ejemplos.
(2} Porrectus.
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La perfeccion y el ritmo se completan con la tltima nota del
grupo. Si la ultima nota del grupo no se modifica, habra perfec-
ci6n normal. Modificada la Gltima nota, para darla perfeccién el
grupo no sera perfecto; asi en el siguiente ejemplo FQ (grupo de
longa y semibreve) el ritmo es imperfecto y para lograr la pet-
feccién serd indispensable afiadir otras dos notes. Ejemplo M ¢ ¢ |
= 3 Precisa no confundir en la lectura y versiones las notas con
perfeccion o sin perfeccian de la plica a la cual se asemejan. Diferén-
ciase principalmente en que la plica, se escribe de ordinario con
una simplelinea, tomando el valor de la nota precedente como pue-
LI LT

Ligadura terminada por una longa es una plica: la plica de dos

de apreciarse en los siguientes ejemplos:

sonidos va notada con dos palos uno més corto que el otroe. Cuan-
do el primero es mas corto, la nota tiene el valor de la longa; bre-
ve si la voz sube y larga si la voz desciende. Anotada en sentido
contrario, el valor de la nota es el de la /omga, breve descendien-
do, /arga subiendo. Deriva la plica ascendente del epiphonus y la
descendente del cephalicus segtin se manifesté en otro lugar.

Los copistas y autores utilizaron ademds de la medida per-
fecta o ternaria, la imperfecta o binaria, y sefialaban con un circulo
la perfecta, con un semicirculo la imperfecta. En ocasiones, mez-
claron el tiempo perfecto con el impeifecto (1) y para indicar el
cambio de medida variaban el color a las notas; de esta necesidad
nacieron las blancas y las negras, introducidas en la mdusica
moderna.

La relacién de-valor de los antiguos signos con las modernas
notas es sencilla. La breve equivale a la cuadrada, la semibreve a
una redonda, la minima o semibreve longa roja, a una blanca y la
minima #¢g7a una negra.

El punto colocado entre las notas, es andloga a la linea divi-
soria de compds actual, y ya en el siglo xv, fué sustituido por tal

linea divisoria en algunos manuscritos.

(1) Exactamente igual sucede hoy en las canciones del pueblo.
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Como la tonalidad de las Cantigas es diaténica.—Errores de interpretacion.
Sistemas medievales, y aplicaciones a la musica.

No por mero capricho hemos trasladado en anteriores capitulos
el orden de generacién de sonidos en los divetsos pueblos, la dis-
posicion de escalas, la forma de notacién y escritura, y el sistema
diaténico o cromatico, medieval clasico, y moderno. Ello obede_cia
a una necesidad; sentar las bases fundamentales que habrian de
servirnos para desautorizar la version, traduccién o interpretaciéon
dada a los manuscritos por algunos autores, y singularmente la
atrevida teorfa del Sr. Ribera, acerca del Cédice de las Cantigas.

Las afirmaciones sorprendentes del Sr. Ribera, habrian de
apoyarse no en sospechas, probabilidades, o hipétesis, sino en
documentos indubitables, en cimeataciones sélidas, en argumentos
incontrovertibles. Ya llegard el momento de demostrar que toda la
base de su peregrina teoria descansa en débiles conjeturas, en jui-
cios puramente subjetivos, en fantdsticas presunciones, que no me-
recerian'los honores de la refutacion; si otra pluma menos autori-
zada los lanzara al publico. . . Abandonemos para mas adelante,
el juicio que acerca de su obra hemos formado, y vamos ahora con
los hechos, a comprobar el error en que.el sabio académico incurre,
al interpretar la mal llamada musica ficfa, y en este caso la conte-
nida en el Cédice de Las Cantigas. Todos los manuscritos actual-

~mente conocidos en Espaila, mejor dirfamos en Europa, obedecen
en su sistema de notacién, tonalidad, escritura, formacién de gamas
y claves, a los precedimientos cldsicos, ya mencionados en prece-
dentes capitulos es a saber: Sistema o procedimiento griego, (alfabé-
tico) tonalidad inicial a partir de una nota, que se indica con la le-
tra alpha griega o A latina. Esta nota inicial, toma base en el
monocordio, midiéndola por la gravedad del sonido. A partir de esa
nota formabase la escala de siete sonidos. (A hasta la G). Los sie-
te siguient=s expresébanse- por letras mindsculas. La demostracion

plena, palpable, incontrovertible de la existencia de este sistema,

[
=
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se halla en el antifonario de Montpellier (siglo xi1) y en los Cédices
de San Gall. La traduccién o versién de estos manuscritos ha de
hacerse, conforme en oportuno lugar indicamos, aclarando que el
tono, lo determinan otras letras adicionadas (¢ para el primer
tono) 4 para el segundo etc.

Si el musico erudito intenta trasladar a moderna notacién los
cédices precitados, torzosamente habrd de acomodarse al sistema,
es decir que a partir del tono, formard la escala, y sujetdndose al
orden de colocacién de letras, traducird las notas, y seguird el
ritmo conforme a las reglas apuntadas. Asi se procede, y a esas
bases se sujet6 la version.

Si el musico traductor o erudito, acomoda la interpretacién a
ese procedimiento la versi6n sera exacta; si se altera el tono, la ini-
ciacién de la escala, la medida de intervalos y el ritmo, la versién
serd caprichosa y falsa, porque el sistema es invariable.

Pues bien, Las Cantigas, no estan escritas en notacién alfabéti-
ca, y por tanto hemos de rechazar cualquier interpretacion que
de ellas se propusiera ajustada a ese sistema. No. olvidemos, que

. unidos a las letras van en este manuscrito, con caracteres neumati-
cos, signos de escritura musical.

Sistema de tetracordos.

Es el atribuido a Hucbal de Saint Amad, con escritura alfabé-
tica y neumatica. La escala hallase dividida en cuatro tetracordos
(sol, la, si, do) (re mi fa sol) (la si natural do re) (mi fa sol la). Exis-
te en el manuscrito de Wolfenbuttel un cédice andlogo (el Enchi-
riades ottonis) al tetracordal y su lectura ha de relacionarse con la
forma especial de los signos, que indican la nota y ‘la escala por
tetracordos. Cua]quier manuscrito en caracteres semejantes o idén-
ticos al sistema de Hucbald, necesariamente se vertirfa conforme a
la expresion de los signos e idea del autor; otra interpretaci6n
distinta falsearia el sistema. Las cantigas no presentan signos neu-
maticos, analogos a los de la escala de Hucbald; tampoco la tona-

lidad es idéntica, ni el escalonamiento de notas ofrece analogfas
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con la especial de esa escala. Ha de rechazarse cualquier versién
de la obra del Rey Sibio, que transcriba la mésica de ese monu-
mento lirico por el procedimiento de tetracordos, ya que ni los
caracteres, ni los signos, ni la tonalidad se ajustan a ¢él. Exacta-
mente idéntica consecuencia ha de aplicarse a los restantes ma-

nuscritos conocidos de musica profana.
Sistema de Hermant Contract.

Semejante al griego, pero con pensamiento distinto, usa las
letras del alfabeto, para determinar los intervalos que la voz ha
de franquear, en la forma que expresamos en precedentes capi-
tulos. (1)

E. Unisono.

S. ' Semitono.

T. Tono etc.

Tampoco se conoce parecido o semejante procedimiento en los
c6dices de la obra que comentamos, por cuya razén habrd que
prescindir del sistema, considerandolo inaplicable a Las Cantigas.
Se desconoce igualmente su aplicacion en la musica profana espa-
fiola de la Edad Media. Pero en el supuesto de que en la labor de
investigacion surja un manuscrito con escalas desarrolladas por el
procedimiento de Hermant Contract, indefectiblemente habra ‘de
traducirse de acuerdo con la teoria por Hermant expuesta.

Sistema de escalonamiento de silabas entre lineas.

La altura de la silaba y su colocacién, dan la clave para la lec-
tura. Las letras indican el tono, inaplicable a Las Cantigas, por-
que los manuscritos musicales de ellas no contienen notacién de
ese género. Los neumas difieren, la tonalidad se aleja y el procedi-
miento es desconocido en el cédice escurialense y en el que tra-

duce el Sr. Ribera. No obstante, los manuscritos acomodados a esa

(1) Citase la obra de Villoteau sobre el Egipto, en el capitulo IV d= la
segunda parte, consagrada a la misica en la iglesia griega y el resumen de
M. Bourgault Decomdrait en Efudes sur la musique eclesiastique grecqgue.
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especial forma de signos y letras, no pueden leerse més que de la
manera indicada. Otra interpretaci6n serfa caprichosa y absurda.

Sistema de puntos superpuestos.

Redtcese a la colocacién de los neumas a alturas diversas, si-
guiendo la diferencia de intervalos. Van los neumas sobre una linea,
precedida de una letra, que indica el tono. Inutil pensar en acomo-
dar el procedimiento de la musica medieval.—Los manuscritos que

lo siguen, deben leerse en la forma que ya estudiamos en oportuno
lugar. Véase:

re mi fa sol la si do re mi

Versién diferente es inadmisible. Pero brota del sistema una
innovaci6n. Para apreciar la distancia, hubo necesidad de afiadir una
linea, y a la linea una letra, que servia para determinar nueva clave.
En efecto, en el keptacordo no se apreciaba bien el escalonamiento
de notas, ni era facil distinguir a qué signo se referfa la séptima a

partir de la nota inicial, y entonces, para evitar la dificultad, surgio

el bigrama.

El sistema wunilineal no lo siguen Las Cantigas, pero si el pro-

cedimiento de cambio de clave de él derivado. Ejemplo:

Del Cédice del Escorial, b-1-2
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— ’ .
sa - - nta ek
8
_B
CEWE | H—_
| | W N
sa - be-ri - a
Del libro del Sr. Ribera
5 - Cantiga IV.
8- -o—
. L -. I
0 o H . b4 1
e ]

A Ma-idre do  que liu - rou

| =i
S et L

dos et tois Thes c=laliztnis —wlel

sl ] ._|
S BN ERRele | )
4
B
San -t ta Nade=rit ==a a5 e mar
e
| = ] I
¢ | = N
’ 1

de - be - mos muit e ro - gar

Y esta circunstancia importa mucho consignarla por las si-
guientes razones:

I.° Indica que el método aplicable a la lectura en las Cantigas
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es idéntico al tradicional espafiol en este detalle, pues a él grafica-
mente se ajusta el manuscrito.

2.* Las claves que se inician en este sistema, determinadas
por la altura de la nota o neuma, obedecen al procedimiento latino,
derivado a su vez del griego, y no ofrecen ninguna analogia con
otros sistemas (en el supuesto de que existieran o fuesen conocidos)
atribuidos a los arabes.

—Sistema Guido Areziano. Comienza a utilizarse hacia el si-
glo xi; la escritura musical de Las Cantigas desenvuélvese a veces
no sobre pentagrama, sino sobre cuatro lineas (Zetragrama); pues la
linea adicional, que algunos autores suponen complemento del pen-
tagrama, se us6 para apoyar las silabas. Estas lineas cambian de co-
lor en algunos manuscritos, y como también tal circunstancia se
aprecia en Las Cantigas y en algunos documentos de misica pro-
fana, evidentemente, la obra de Alfonso X responde en cuanto a
Zaférma, al sistema corriente en la tradicién espafiola, y no a otro
extrafio y desconocido, en tanto no se muestre ejemplo vivo, 4isto-

7ico, de su existencia.,

ToNALIDAD.

. Trasladamos una relacién completa de todas las escalas cono-
cidas, (griega, latina, drabe, persa, guido-areziana auténtica y modi-
ficada, la alteracion bemol del semitono de séptima), estudiamos la
correspondencia entre las escalas o tonos griegos, y las escalas o
tonos gregorianos. Intentamos demostrar lo absurdo de la: afirma-
cion sentada por el Sr. Ribera, de admitir la enarmonia, y el gé-
nero cromatico en la obra de Alfonso X, punto este ultimo sobre
el que hemos de insistir mas adelante. Vamos ahora a comprobar
que la tonalidad de Las Cantigas es diaténica, y que no puede sos-
tenerse sin grave error el argumento contrario, a menos que docu-
mentos fehacientes lo comprueben de manera indubitada. Por aho-
ra tales documentos no existen, veremos si con el tiempo se con-

sigue aclarar el asunto mediante nuevas investigaciones.—FEs opor-
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tuno reproducir aqui la escala drabe. y hablar de nuevo de su siste-
ma tonal. : '

El Sr. Ribera pudiera no obstante evitar tan serias dificullades,
recurriendo a los tratados de musica de Chalil (siglo vii), de Moha-
med Ben Abdirrabihi (autor del gran Libro de Canciones (siglo x1.),
del libro Arabe atribuido a Mohamed Ben A Hmed Ben Harb,
traducido por Casiri (De miisica sacra) e intitulado Compendio de
los principios de miisica mundana, segin Purgstall. (I)

De otros sabios miisicos, deberfa también el Sr. Ribera traducir
compendios de miusica que résolverian' el problema. Entre otros
importantes, bien merecen atencién los debidos a los siguientes
autores: Mohamed ben Hixem ben Abdelaziz (Elogio de poetas es-
paiioles) siglo x; Mohamed ben Hixa ben Asah ben Kerissa ben Ab-
dallah Hasasmedin ben Fethedin el Hamberri (fin del siglo xui),
autor de E/ objeto deseado por la ciencia de los sonidos y de los tiem-
pos ritmicos; Abd-El-Kader Benfsa, escritor notable y autor de las
siguientes abras £/ tesoro de las melodias en la ciencia de los ciclos
musicales.— Objetos de la melodia en la composicion de los sonidos y
en el ritmo y El coleccionista de melodias.

Citamos estos tratadistas, no por ridiculo alarde de erudicion,
sino al solo efecto de hacer constar que, existiendo cursos comple:
tos de musica, tratados, compendios, colecciones de canciones,
estudios acerca del ritmo, compds, melodia y teorfa hérmc’)nica,
es sorprendente recurrir a la probabilidad, a la deduccién o a la hi-
potesis, disponiendo de documentacién copiosa que resuelva o per-
mita resolver las dificultades, sin exponerse al error.—Demostra-

_mos que atemperandonos a :los diyersbs sistemas de lectura de
iniciacién de escalas, de proceédimientos tonales y de precedentes
histéricos, no existe en absoluto un solo manuscrito de misica con
caracteres drabes. Don Julidn Ribera no presenta ni cita Cédice
alguno sujeto al procedimiento de escritura, notaci6n y tonalidad

4rabes, y ni aun siquiera hace referencia a la forma grafica de exte-

(1) - Manuscrito en la B. del Escorial.
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riorizar el pensamiento musical los musulmanes.—Tampoco le han

; permitido sus investigaciones ofrecer, dentro de los sistemas cono-
cidos de escritura, la especial que los drabes utilizaron para su
sistema c¢romadtico, ni ha llegado a demostrarnos, al menosla posi-
bilidad, de que el sistema grafico fuese andlogo al corriente en la
Edad media o totalmente distinto.

Prescinde de las indicaciones en los fundamentos de la musica
grafica, del becuadro, sostenido y bemol, aun cuando deduce por
la métrica, por la relacién de influencias orientales u occidentales,
y por la cultura extraordinaria del pueblo drabe (gue ensenio a can-
tar a toda Europa) la consecuencia de la enharmonia, cromatismo,
Compés; y en general toda la teorfa musical moderna de los dra-
bes derivada en su opinién.

Parece natural que para sentar las afirmaciones que sostiene en
toda su obra, acerca de la tonalidad, medida, cardcter e importan-
cia de la musica drabe, aportara:

1. Uno o varios manuscritos drabes con notacién drabe, pen-
tagrama, tetrograma, o lineas, o signos, o formas diferentes, distin-
tos de los usados en la Edad media.

2.° * Expresién de sonidos por relaciones cromdticas conforme
a la escala que los arabes usaron.

3.° Intervalos y relaciones de intervalos de octava divididos
en 17 partes iguales'y en tercios de tono conforme a la gama
oriental.

4.
vados.

¢  Expresién de los (12) modos principales, y (6) modos deri-

5.° Indicacién alfabética y no neumdtica con las letras alifba,
dchin, dal, he, vaw, za (la st do rve mi fa sol).
6.° Sonides de la gama La La -+ La (sostenido)—Si do Do -

I I I

47 3 2 D2

Do (sostenido) Ke Re - Re (sostenidé) mi, Fa, Fa Fa (natural)
Sol Sol -+ Sol (ratural) etc. La la - la (bemol) sol sol sol (bemol})

Fa i mi 4+ mi (bemol) etc. sonidos que constituyen la escala dra-
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be, cuya sefial en cruz indica tercio de tono més alto o mds "bajo
que la nota natural precedente segiin la escala ascienda o descien-
da. Nada de esto se ve en la obra del Sr. Ribera, ni a nada de esto
se alude directa o indirectamente.—IL.6gico y natural, que si Las
Cantigas hubieran de ser fiel reflejo de la musica drabe, en su ex-
presién grafica, se sujetaran al sistema drabe y reprodujeran el sis-
tema citado de escalas, y claro estd que su interpretacién, demos-
trando este importantisimo detalle, necesariamente habria de ser
distinta de la corriente aplicada a escalas y tonalidades medievales.

Pero no es asi. Las claves de los Cédices de Las Cantigas, se in-
dican exactamente igual que los de la musica corriente; la fonalidad
se ajusta a los procedimientos usuales idénticos e iguales .en todos
los manuscritos de la Edad media, no se encuentra otra alteracion
en el pentagrama mas que la del bemol, no aparece ni por casuali-
dad un 'sostenido, las notas no se alteran jamds, no existe indica-
cién de compas, los neumas son los mismos que fos de los Cédices
tradicionales. ;En qué razones, en que principios? jen virtud de qué
desconocidas leyes se hace la version que pretende el sibio aca-
démico? 3

El taguil, el zejel, el ritmo resuelven la dificultad. El Sr.* Ribera
nos dice escuetamente: «Una misica cuya tonalidad es indecisa...»
:Cémo que la tonalidad es indecisa? ;Y qué quiere significar eso de
tonalidad indecisa? La tonalidad de Las Cantigas es diat6énica (ate-
niéndonos a los manuscritos), responde a un sistema conocido, (el
latino, no hemos de insistir), se traduce a nota moderna por proce-
dimiento ordinario, sujetindose a la medida de que hemos hablado;
y el sistema diaténico, admitido en toda la Edad Media, era el
corriente, no por desconocimiento del cromatico, supuesto que de
él nos hablan todos los tratadistas (y ya llegaremos a esto), sino
porque se acepto apoyandose en razones de 6rden estético muy
respetables entonces, cuales eran, entre otras, la disonancia de la
séptima y la aspereza del tritono.

~ La tonalidad no es, pues, indecisa. Determinase con la mayor
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claridad, sefialando el tono con el bemol y acomoddndose exacta-
mente a las tonalidades corrientes que nosotros reproducimos en
uno de los primeros capitulos.

Puede determinarse en cada Cantiga el tono plagal auténtico,
primero, segundo, tercero,. etc., con la divisién Aarmonica, 2-
3-4-3-4-5.

Afiade el Sr. Ribera que «la entonaci6n de sonidos es dudosa»
iQué entiende por entonacion el Sr. Ribera? porque si entonar es
sencillamente precisar la notas, dar /a nota sin desafinacién, cantar
midiendo la distancia del intervalo exactamente, sera preciso confe-
sar que desde el siglo xmr hasta hoy, no ha habido un solo
cantor, no ha existido un solo hombre que haya acertado a afinar
las notas de la escala. Confesard el Sr. Ribera que, ateniéndose
el cantor al procedimiento que el sabio académico aconseja, al
corriente, o al que estime oportuno, lo cierto serd que, al emitir la
voz, dard una serie de notas, que interpfetar;’x como le convenga,.
pero que /as entorard si es cantor y sabe misica.

Continda el Sr. Ribera: «la armonia de tenerla ocultas. ;Qué es
esto? ;Quién puede negar que fenian y tienen armonia las Cantigas?
Todo canto tiene armonia, y ésta ha de acomodarse a la melodia, o
mejor al pensamiento mel6dico. Querrd decir el Sr. Ribera que
el pensamiento melédico se desconoce (en su opinién) y - por
esta razén la armonia se hard a capricho del intérprete, como le
sucede al Sr. Ribera. que desgraciadaménte ha descuidado la ar-
monizacién, en el fondo y en la forma. «La velocidad de la mar-
cha y duraci6n de las notas—sigue el Sr. Ribera—ignorada o inde-
terminada. .. »Las notas no tienen marcha ni velocidad; poseen un
valor, y el valor en los signos neumdticos no solamente no es igno-
rado, sino que es francamente conocido. En capitulos anteriores
estudiamos e/ valor de los signos neumdticos en la misica religiosa
y en la profana. En este capitulo nos hemos detenido brevemente
en la considefacién, de que los signos de Las Cantigas obedecen

a la forma gréfica de fodos los signos tradicionales (podatus, virga,
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clivis, que se transforman en longas, breves, minimos, etc.), y la me-
dida y valor de estos signos es conocida, por cuya causa, mientras
no exista otra notacion drabe que contradiga la forma y valor de
esos signos, habra que atenerse a ellos, y traducir, como se han
traducido, se traducen, y se traduciran los neumas, las longas, las
breves, y las minimas #ofas en que estdn escritas las Cantigas ‘de
Alfonso el Sabio.

Sin duda alguna el Sr. Ribera, al referirse @ la velocidad de la
marcha y duracion de las notas, quiso hablarnos de la manera de
desenvolverse la frase o periodo melédico. A la frase o periodo
melédico puede aplicarse lo de la velocidad y la marcha y dura-
cién, no a las notas; y de esto es de lo que nosotros hemos de ocu-
parnos ahora. ?

El Sr. Ribera, con una enorme cantidad de buena fe, juzga

inaudito y sorprendente, nuevo, y extraordinario, de transcenden-

‘cia para la Historia del arte medieval y del arte moderno, un ha-

llazgo inaudito, la fonalidad y la armonia. Tonalidad y armonfa de-
rivadas de ciertas canciones drabes que corrieron el mundo de ex-
tremo a extremo; en cierta ocasién, por obra de la casualidad; en
otro momento, merced a un pbbre ciego que pedia limosna acom-
pafado de un perro, una guitarra y un lazarillo, a las puertas de los
palacios de los Califas:.

Es sencillamente ingenuo basar afirmaciones de tanta transcen-
dencia en presunciones, coincidencias, y juicios aventuradisimos.
En primer término, la tonalidad cromatica a que el Sr. Ribera se
refiere, fué conocida de los cristianos, siglos antes de venir los
drabes a Espafia. Porque si el Sr. Ribera afirma que los musulmanes
tomaron su influencia de griegos y persas, y quiere que pasemos por
buena tal afirmacién (que es éierta), ha de permitirnos a nosotros
que, apoydndonos en documentos (todos los ya citados), afirmemos
tambien que los latinos fueron influidos por los griegos, que éstos
vinieron a Espana algunos siglos antes que los drabes y con poste-

rioridad a los griegos; que los romanos se pasearon varios quinque-
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nios por Espaiia, y aun podriamos citar a los fenicios y a los cartagi-
neses, pueblos de civilizacién y cultura extraordinarios, y de cuyo
paso queda imperecedero recuerdo en monumentos, inscripciones,
piedras epigraficas, dibujos, pinturas, etc., etc.

No serd tan aventurado decir que estos pueblos (que rastros de
tal naturaleza seflalaron en la Peninsula) pudieron haber ensefiado
a cantar a los espaiioles, si los espanoles, por aquellas épocas, no
acertaron a regocijarse una vez siquiera lanzando gritos mas o me-
nos entonados.

Respecto a este particular, citaremos al Sr. Ribera el testimo-
nio de piedras epigrificas y dedicaciones a Diana, alguna de ellas
de gran interés, pues que permite deducir las fiestas, danzas y
bailes que se organizaban en los plenilunios, prmc1palmente al re-
dedor de la diosa triforme.

Tampoco podrd negarnos el Sr. Ribera la transcendencia que
para el arte tienen las esculturas descubiertas en Osuna por el
arquedlogo Mr. Piérre Paris y conservadas en el Museo de Louvre,
esculturas que testimonian la influencia griega en Espaia a los
efectos del arte musical. Entre esas esculturas figura un musico to-
cando la doble flauta griega, con la forbeza exactamente igual a la de
grabados y pinturas helenas. Ello patentiza que los-instrumentosgrie-
_gos fueron conocidos en Espafia y que, por consecuencia, cuando
nuestra naci6n fue invadida por los drabes, tenian los espaifioles
conocimiento perfecto de la musica griega. Y si los musulmanes
recibieron su cultura musical de Grecia, a Espafia no pudieron
aportar novedades; ni sistemas, ni procedimientos desconoyidos
de los cristianos. —Por estas razones el Sr. Ribera no descubre
ningun nuevo mundo al asegurar que la fonalided (no hay musica
sin tonalidades, e insistimos en que aun cuando no se conociese
otro sistema tonal que el diaténico, sistema era, y de fonalidades)
y el eromatismo, y el ritmo, y el compéas no se deben a los arabes,
porque ritmo y tonalidad y compiés se conocian ya en Espaia.

No puede sostenerse semejante proposicién, uni puede rotunda-
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mente afirmarse lo de /os duos de tercia admitiéndolo como una
gran innovacién. ‘
En lugar oportuno hablamos del ritmo libre y medida en la
musica profana y religiosa; de las leyes del ritmo segtin los tratadis-
tas medievales, de la importancia que se concedi6 a los acentos, a
los intervalos (el conocimiento de los intervalos, medida de distan-
cias, relaciones, etc. es todo un sistema de tonalidad), a la- marcha
de las cadencias, y 4 todos.los elementos, en una palabra, del desa-
rrollo de los perfodos musicales, discurso musico, etc. Podrfamos
afiadir numerosisimos ejemplos de autores anteriores en siglos a
los ya citados en oportuno lugar, para demostrar que el ritmo
se conoci6 siempre (I)y que el ritmo obedeci6 en ciertos instantes
a la métrica y a la fusién del pensamiento y de la expresién. Véase

el ejemplo que cita Pothiér del Génesis:

Audite vocem meam, uxores Lamech
Auwuscultate sermonem mewm

Quonian occidi virum in vulnus meum
et adolescentulum in livorem meuni.

Es decir que en la simetria y en la proporcién se basé siem-
pre el ritmo. No hemos de insistir, acerca de este punto que ya
dejamos estudiado con todo detalle.

Reconocerd el Sr. Ribera que, si de los drabes deriva el croma-
tismo, y éstos lo aprendieron del contacto con los griegos, idéntico
argumento puede hacerse en favor de Espaiia. Si los griegos vinie-
ron a Espaiia siglos antes que los arabes y su relacién con los espa-
fioles es muy anterior a la comunicaci6n entre griegos y drabes, es
indudable que en la época de la dominaci6n drabe los cristianos
habrian de conocer perfectamente la misica o género cromatico.

Concede el Sr. Ribera muy escasa autoridad a San Isidoro, y
tiene en menos su tratado de muisica por considerar a su autor un
simple teérico. Claro estd que en su obra el Sr. Ribera nos refiere
interesantes historias transmitidas de otros teéricos arabes como

(1): Véase Cicerén, San Agustin.
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Mocader y Abezcuman (y ya llegaremos a ellos), a los que nosotros
por idéntico procedimiento podriamos negar su autoridad (y se la
concedemos), pero, no obstante, el Sr. Ribera no podra negar que,
por muy teérico que fuese San Isidoro, en su tratado de la mdsica
no sb6lo teoriza, sino, muy al contrario, se extiende a citar hechos
claros, concretos y terminantes, que por lo mismo son innegables
acerca de los siguientes importantisimos extremos:

1.° De las tres partes de la mtsica (partes que se conocfan ya
en su siglo).

o

2.°  De las tres formas de divisi6én de la misica (conocidas en
su tiempo).

3.> Cuales fueron esas partes.

4.° Instrumentos musicos usados en su época.
5. Concordancia de esos instrumentos.

Examinaremos todo el tratado de San Isidoro, para demostrar
la facilidad de caer en engafio en la lectura y critica de obras, de
la que no estdn exentos ni aun los escritores de la autoridad y del

prestigio del Sr. Ribera. 2 .

La harmonia en la Edad Media.—Ritmo y compas.—El baile.—=Marcial.—
Estacio.—San Isidoro.

Seria imperdonable pasar en silencio en estos breves comenta-
rios, a un autor celebérrimo, del siglo 1 de nuestra Era que de tan
notoria y legitima fama goz6 y goza a través de los siglos, e/ epigra-
matico Marcial. Pintor costumbrista, de agudeza e ingenio extraor-
dinarios, tiene, en opiniée de Menéndez y Pelayo, el inapreciable
mérito «de la verdad histérica del lugar y del momento, el rasgo
fugaz de las costumbres». Sus obras «son fuente copiosa para el
estudio de las costumbres de la época» y los trozos de sus libros un
testimonio vivo de lo que fué en los primeros siglos del Imperio la
sociedad romana. Marcial, debe ser conocido por quien en cuestio-

nes de arte busque datos y noticias histéricas, y su Liber de Spec-
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Zaculis y sus Epigramas han de leerse para formar clara idea de la

- importancia que ya en aquella época alcanzé la danza desde el

punto de vista artistico.

Claro estd que incidentalmente «ese rasgo fugaz» segin la ex-
presién del critico citado, dedicese de lo que de interés y valor
pueda aportarse como elemento de juicio; pero al fin, y a nuestro
objeto, bien serd recoger dos testimonios elocuentes, que servirdn
de muestra para los que afirman que el arte musical espaiiol, se
debe a los arabes.

Marcial nos habla, en efecto, de las danzas de su pais. La es-
pontdnea manifestacién del poeta demuestra que, influida Espafia
por los vientos que de Roma soplaban, tuvo sus juegos, sus fiestas,
sus espectaculos, en los que se danzaba al estilo del pais. Facil es
hacerse cargo de la importancia que tiene el baile, de los efectos del
ritmo y compds. No hay baile ni danza sin compds; el baile supo-
ne ritmo y medida, y si en Espafia se bailaba en el siglo 1, en Es-
pafla se conocieron el ritmo y el compds. Pero aiade Marcial que
en estas danzas usaban las castaiiuelas.

La castaniuela, instrumento de precision por excelencia, desti-
nado a marcar el ritmo del baile, no es, como se afirma por algunos
autores con grave error, invencién de los espaiioles. La castafiuela
la usaron los egipcios, con el tambor, la guitarra, platillo y sistro.
En un fragmento de papiro egipcio, hallado en la pirdmide de
Girch (1), aparecen los siguientes instrumentos:

«Dos arpas con seis y siete cuerdas y una flauta.

Un arpa de doce cuerdas.

Dos tamboriles, y una mujer palmoteando.

Arpa de ocho cuerdas.

Un tambourah y una flauta doble.

Avrpa de ocho cuerdas.

Flauta doble.

Lira de diez y ocho cuerdas.

(1) Testimonio de Lavoix en su «Historia de la Msica»
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Arpa de catorce cuerdas.

Misicos palmoteando.

Sacerdotisas con sistros.

Banda de misica con tambor de mano, trompetas y crétalos o
castafiuelas. Segtin la referencia citada, en un fresco de la dinas-
tfa XVIII se representa un concierto con curiosas danzas e instru-
mentos: dos trigonos, arpa, una lira, una flauta doble y un tam-
bourach.

Demuséstrase la existencia de un instrumento de percusién de la
importancia de la castafiuela en el siglo I1.° de Jesucristo. Y com-
pruébase con la autoridad de un poeta de tan extraordinaria fama
como Marcial, que las danzarinas espafiolas eran estimadisimas
en Roma. :

Pero no s6lo Marcial elogia a las bailarinas ibéricas; otro poeta
notable, el napolitano Estacio, refiérese a las danzas espaiiolas y a
la popularidad de las gaditanas muy solicitadas para fiestas y ban-
quetes y juegos en la siguiente silva:

«Llena los teatros la plebe, hermosa de aspecto, ornada con
traje de fiesta, llevando cestas de pan, blancos manteles, manjares
y vino a pasto. Comparese ahora la edad de oro a ésta, cuando no
corria con tanta profusién el vin'o, cuando la mies no abundaba to-
do el afio; aquif los ciudadanos de toda categoria tomamos el ali-
mento a la misma mesa: mujeres, nifos, plebe, caballeros, senado-
res; y la libertad hace olvidar el respeto. Td mismo jquién hubiera
podido esperar otro tanto de los Dioses! te sientas a nuestra mesa
y el méds pobre se envanece de haber comido con el jefe del Estado.
Hasta las mismas mujeres se entregan a combates que constituyen
el recreo del valor y de Marte. Luego, a la caida de la noche. . . se
ve enseguida aparecer en los teatros todo lo cue agrada por la for-
ma, todo cuanto se encamina por el talento. Aqui se aplacde a las
lidias orgullosas de sus rebanos: a/li 2 las mujeres de Cddiz con sus

cimbalos, sus crotalos y panderos (1).

(1) Silva 1-6.
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Este pasaje de Estacio, demuestra la aficién espanola al arte
musico, principalmente en la mujer, y la bien ganada fama de la es-
panola de excelente bailarina, y muy notable tafiedora de pandero.
Probablemente estos bailes irfan aéompaﬁados de canciones popu-

lares y cantos dirigidos a dioses, emperadores y héroes.

San Isidoro

El libro tercero de sus Etimologias, esta consagfado a la musica.
Puesto, que al sabio arzobispo se le merma autoridad por conside-
rarlo un teérico, vamos a pasar por alto la parte de su tratado en
que como tal se presenta, limitdindonos a trasladar, de la parte zed7i-
ca de su estudio, el encabezamiento del capitulo a fin de que pueda -
juzgarse, dénde habla el teérico, y d6nde se muestra el historiador

que limita su trabajo, a presentar hechos apartados de la teorfa.
XV
De musica et eius nomine

San Isidoro define la musica y se detiene en consideraciones
acerca del arte de los sonidos, de la procedencia de la palabra mu-

sica, derivada de musa, y cosas que ataien a este particular.
XVI

De inventoribus eius

Sigue teorizando (si) acerca de los inventores de la musica: dis-
tinguela en «Divina» (Himno) Humana o de nupcias (Hymenaei) et
in funeribus (o de funeral) threni et lamenta ad tibias canebantur,
_ texto este dltimo de la mayor importancia, conforme veremos mds

adelante.

XVII
El arzobispo nos habla a continuacién de los efectos de la mu-
sica, de su influencia en las ciencias y de sus cualidades. Pura teo-
ria, que hemos de abandonar, por carecer de interés al fin que nos

proponemaos.
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XVIII

De tribus partibus musicae

Ya en este capitulo el sabio poligrafo medieval no teoriza, no
expone, no emite conceptos. Fija hechos concretos, que pretende-
mos recoger, por la transcendencia enorme, por la indudable auto-
ridad que sus afirmaciones contienen en puntos esenciales del arte.
La variedad de sozidos simultaneos, la harmonia, conocida ya en su
tiempo a juzgar por las palabras del santo, por las definiciones cla-
ras, por los conceptos precisos, por el cuadro que de los géneros
de musica traza, nn es invencién posterior, no es cosa nueva. El ar-
te de concordar los sonidos, sus reglas, su forma sujeta a invaria-
bles leyes; como género de musica especial, definese, puntualizase
de modo inconfundible.

En tres partes dividese la musica:

Harmonica la que distingue el sonido grave y el agudo (voces).

Ritmica determinada por la marcha de la voz, si se ajusta bien,
o mal.

Meétrica la que obedece a medida diversa, a un metro que la ra-
z6n distingue. Ejemplo, kerdico, ydmbico, elegiaco, etc.

Claras son las ideas del arzobispo acerca del arte musical. La
musica harménica supone variedad de sonidos a/fos (tiples) contral-
tos, bajos (bajo) agudos, etc.

En el 7itmo, la voz marcha acompaiando al canto, siguiendo las
reglas del acento conforme a lo que en otro lugar hemos expuesto.
No se mide, no hay propiamente compdas. La misica acompasada,
da nacimiento a la métrica.

El ritmo entre los griegos comunicaba cardcter a la melodfa. Los
sentimientos que la melodia despertaba, originaban los diversos mo-
dos; es a saber: trdgico, cdmico, herdico, encomidstico, dz'astcilﬁco, etc.
Cada género de melodia se acomodaba a un tono (ddrico, frigio, etc.)

En Espaifia, antes que los darabes nos trajesen la influencia griega,

4
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conociamos perfectamente los tonos y los modos, la harmonia, el
ritmo y el compds,la musica o arte zitmico y el ars mensurabilis.

San Isidoro prefiere el modo hersico, al ydmbico y al elegiaco.
XIX
De tres formas de division de la musica

Continta el arzobispo en su obra, analizando las formas de di-
visi6én de la musica que ahora pudiéramos llamar aplicada o materia
de cantilena. La primera denominada Harmonica es propia de la
voz y del canto.

La Orgdnica se manifiesta por instrumentos de aire (por el aire
quae ex flatu consistit.)

La Ritmica exterioriza el sonido pulsando con los dedos, y se ex-
presa en nimeros; tales conceptos se amplian afiadiendo que en la
miusica orgdnica o de aire emitense los sonidos por tubos y cazas, y
en la de pulsacién por citaras y otros instrumentos, percutiendo ca-

norum est.

XX

La musica Aarmonica, (modulacién de la voz) pertenece a la co-
media, a la tragedia, a los coros, es decir a la multiplicidad de voces
y como veremos mas adelante, a voces, o co7os, no monédicos sino
diversos. La harmonfa, insistimos, en la época del santo, y con ante-
rioridad a la invasién musulmana; era perfectamente conocida y
distinguida de los demas géneros de composici6n: diferencidbase y
definiase modulatio vocis e CONCORDANTIA PLURIMORUM SONORUM VEL
COAPTATIO; es decir CONCORDANCIA DE VARIOS SONIDOS Y S# #nion Si-
multanea. Esta definicion, este concepto indudable de la harmonia,
comprueba que en el siglo de S. Isidoro, y naturalmente con ante-
rioridad al Santo, acertaban artisticamente a concordar varios soni-

dos y unirlos; harmonpizaban, en una palabra, en forma exactamente
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igual a la moderna y por idéntico procedimiento en cuanto al
principio.

Sigue adelantando géneros musicales y pocedimientos artisticos,
y aun habla de la Sinfonia o consonancia de voces; y la diafonia o
disonancia (voces discrepantes vel disonae), bien entendido que en la
sinfonia hay consonancia de sonidos siempre.

La melodia es lo que San Isidoro llama eufonia (melle dicta). Pe-
ro acredita su obra ademds todo el sistema harménico con clasifica-
ciones que de la voz hace en subsiguientes apartados, que respon-
den al conocimiento que de los timbres tenfan. En el Diastema esta
ajustado, proporcionado (aptatum) el espacio por dos o mds sonidos.
En la Diesis pasase de uno a otro sonido modulando. El tono mds
agudo antinciase con Ayperlidius novissimus, y el mas grave con
hypodorius.

Las voces dividense en su tratado en szaves (claras y agudas).

Subtiles, las voces de nifio y de mujer; guae enim subtillissimae
chordae suint, subtiles ac terunes sonos emittunt.

Pingues, las voces varoniles, emitidas simultaneamente.

Agudas, las altas sicut in chordis videmus.

Duras, las que violentamente emiten sus sonidos sicut tomitru-
um... quoties in durum malleus percuttitur fervum.

Continda San Isidoro diferenciando la voz en dspera, apagada,
clara, etc.; diferencias que afectan al efecto que produzcan en el

oido, mds que a la extensién del timbre.
XXI
Musica Organica.

Llamase ‘misica organica quw spiritu aeflante completa in sonum-
wocis animantur. BEstas palabras de San Isidoro son de la mayor
importancia por el sentido que encierran. Efectivamente, si la har-
monfa procede de la voz, y genera en el alto, en el bajo, en el tenor,

en los distintos timbres de la voz humana, los instrumentos quieren
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reflejar por concordancias simultdneas tales sonidos, y a cada ins-
trumento ha de darsele el timbre especial acomodado a las voces
que representa con tales sonidos, y ha de hacerse zzviz la humana
voz (in Sonum vocis animantur); y para lograrlo Gnense en concor-
dancia simulténea muchos y diversos wnstrumentos, los tubae, cala-
mi, fistulae, organa, pandura o pandoria y otros similares (et his
similia instrumenta), y unidos, concordados, cada uno con su espe-
cial timbre semejando, o ‘imitando, reproduciendo la humana voz,
compénese la orquesta, el organum.

Por tan poderosas razones, la palabra drgano indica concierto
de voces, derivandola de la semejanza con el instrumento 6rgano
(vocabulum est generale vassornm omnium musicorum) del que habla
San Isidoro diciendo: Hoc autem, cui folles adhibentur, alio Graeci
nomune apellant, es decir un instrumento misico de fuelles, al que
los griegos llamaron d7gawno. ;

Entre la musica orgériica, o los instrufnentos‘destinados a pro-
ducirla (22 sonum vocis animantur), conocianse el 7Zuba inventado
por los tirrenos, y usado non solwm in praeliis, sino en todas las
grandes solemnidades (ut zz omnibus fesiis diebus), ya profanas en-
tre los griegos, o religiosas, (Unde et in Psalterio dicitur: Canite in
initio mensis tuba, in die insignis solemnitatis vestrae. 1.os judios,
para indicar la luna nueva, tocaban el ##ba segiin parece deducirse
~del siguiente pasaje: Praeceptum enim fuerat judaeis, ut initio novae
lunae tuba clangerent.

7tbia, instrumento usado ya por los griegos.

Cdlamo, nombre propio de drbol, dice el Santo, id est fundendo
voces vocatus.

Fistula, que en Grecia llaman Pan.

Sambuca, instrumento semejante a la 7zbia, pero con la particu-
laridad de que emite varios sonidos conjuntos (iz musicis species
est symphoniarum; y el

Pandorius, instrumento que tomé su nombre del dios Pan (pan-

dero actual).
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XXII
De tertia divisione quae rythmica nuncupatur.

No olvidemos la original divisién que de la musica hace S. Isi-
doro, con perfecto y exacto conocimiento del objeto y fin de cada
uno de los instrumeutos y del fin general del arte. La relacién que
establece entre la voz y los instumentos destinados a reproducir so
timbre; de la musica producida por el soplo del aire en la cafa,
que no puede ser ritmica en su manifestacién, pero que llega a
serlo con los instrumentos de percusién y cuerda. Y conviene, y es
muy oportuno insistir acerca de esto, porque el Sr. Ribera apoya
toda la base de sz feoria para demostrarnos el conocimiento de
la armonia entre los drabes, en detalles que fueron principios
olvidados ya de puro sabidos en los primeros siglos de la Edad
Media. ' :

Dice, en efecto, el Sr. Ribera, que gran nimero de Cantigas
eran sencillamente tocatas de laud. Habria que probarlo, pues si en
las Cantigas hay jotas, zortzicos y demds que el Sr. Ribera califica
de canciones populares. (Cancion popular el zortzico? no, por Dios,
Sr. Ribera): o todos los cantos populares habrian de ser forzosa-
mente tocatas de laud, pues de otra suerte, no es posible aplicar lo
del ritmo a Cantigas que no fueran tocatas de laud simples, o todos
los instrumentos de la Edad Media serfan latdes.

Veamos la ingeniosa teorfa del ilustre académico. «La obra
musical, dice Ribera, es un comprejo de tal naturaleza, que al com-
binarse técnicamente los varios elementos, se funden o traben todos
y cada uno de ellos en todos y cada parte de su forma, dentro de
la cual, cada uno de ellos ha de sufrir necesariamente la influencia
de cada uno de los otros; si la musica es ritmica y armonica, el
ritmo tandrd que reflejarse necesariamente en la melodia.»

El Sr. Ribera olvida un elemento muy esencial a los efectos de

averiguar el ritmo, o deducirlo por las notas: este elemento es la
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letra. Pero continuemos el -original e ingenioso procedimiento."
«Hasta el nimero de notas de la melodia tendra alguna relaci6n
con el ritmo, de tal manera que si el ritmo es binario tenderdn casi
seguramente a sucesiones binarias». Estas uitimas manifestaciones
constituyen verdaderas herejias musicales; pero sigamos adelante.
«Esta coincidencia (la del ritmo y notas) habrd de mostrarse de
modo mas visible. .. en aquellas edades en que las piezas habfan
de ser ejecutadas de memoria y conjuntamente por varios artistas:
aunque sélo se nos haya conservado la linea melédica pura y sim-
ple, en la misma podremos encontrar las huellas del ritmo y de la
armonfa». Vamos por partes. Pasemos por lo de un complejo, y por
lo de fusién y traba de todos los elementos del complejo. Es cierto
lo de fusién de todos y cada uno de los elementos, aunque el
Sr. Ribera al-aplicarlo, lo hace a lo que le conviene, y prescinde de
la fusién en lo mas esencial, seglin veremos. ‘

Dice el Sr. Ribera: «Si la musica es ritmica.. . », y nosotros
anadirfamos «es musica», porque musica sin ritmo no se concibe.
Concibese misica sin compds; sia ritmo no existe ni musica, ni
discurso ni orden.

El ritmo es la poporci6én. Los ruidos de la naturaleza, siendo
o0 no simultdneos, son ritmicos; los sonidos aislados son ritmicos;
los gritos, las frases incoherente de un discurso son ritmicos; pot-
que el rimo obedece (lo repetimos) @/ orden (1), o si quiere el sefior
Ribera, a la disposicién natural de las cosas.

Cuatrocientas balas de cafion disparadas a Hestiempo, guardan
proporcién en el instante de percibirse el sonido; veinte ejércitos
gritando su victoria, producen en el oido un efecto ritmico; el canto
del gallo, el balar de un rebaio, el relinchar de los caballos, confu-
samente producido, suenan al oido en proporcién. ;En virtud de
qué? Pues en virtud de una ley fisica que mide la cantidad de on-

das perceptibles por el oido. La serie de ondas que permiten dis-

(1) S..Agustin define el ritmo motus qui per se appetitur.
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tinguir con absoluta claridad el sonido dan la medida de la octava
Fuera de esa relacién métrica, no hay sonido, hay ruido, pero rui-
dos y sonidos guardan proporcién ritmica siempre. Sucede que
esta proporcién puede llegar al oido sin clara divisién, y en este
caso el ritmo es desagradable: tal ocurriria a un orador, cuya fuerza
de pulmones le permitiese lanzar de una vez su discurso, como dice
Cicer6n. Si el mismo orador pronunciara su oracién sin acentos,
sin pausas, sin enfonacién, ya de prisa, o bien lentamente, sin rela-
cién de pensamiento, sin ilaci6n de ideas, el discurso guardarfa in-
dudablemente proporcién ritmica, conforme a su disparata manera
de expresarse, pero carecerfa de los elementos esenciales al discur-
so. Exactamente igual sucede en musica. Todas, absolutamente
todas las notas colocadas a la ventura sobre el pentdgrama, guarda-
rian proporcién, aun entonadas a capricho. ;Aquello seria musica?
No, serfan notas. Luego, sa qué elementos ha de ajustarse la pro-
porcion? He aqui el problema. Por la teoria del Sr. Ribera, las notas
aisladas (pues asf aparecen en los Cédices a los efectos de medida)
pneden‘ leerse conforme al ritmo. Pero, ¢y si desconocemos ese
ritmo? Porque lo que confunde lamentablemente el sabio e ilustre
académico es el ritmo natural, (una cosa que se reconoce con te-
mner oido, judicat seusus) el que instintivamente percibimos por el
orden también natnral de las cosas; y el ritmo medido, propot-
ciodado, no métrico. Aclaremos esto. En el ritmo métrico existe
proporcién de medida, proporcién de acentos, proporcién de va-
lores. En el ritmo libre, no existe mds que el natural desenvolvi-
miento del discurso conforme a la proporcién de las partes en ej
todo, entre ellas mismas, y en su totalidad. El ritmo libre lo fija
principalmente el oido, y cuando en misica va acompafiado el
discurso de letra, la letra, o el metro poético, si lo hay. Como
acerca de esto hablamos en etro capitulo, nos limitaremos ahora a
seguir comentando al Sr. Rivera.

Sin ritmo no puede haber misica; insistimos. «Que el ritmo se

refleje en las notas de la melodia» no se puede decir. El ritmo no
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se refleja en las notas, el ritmo graficamente se expresa por medio
de notas que tienen un valor, y ese valor marca la proporcién. Su-
poner que las notas se escriben al azar, para que se deduzca el rit-
mo, es un absurdo. La escritura musical se inventé por eso, y no
intentard el Sr. Ribera convencernos de que en el siglo xmur se des-
conocfa el valor de las notas, y a merced del ritmo habrfa que averi-
guar lo que reflejaban..No es, pues, que el ritmo se refleje en las
notas, sino que conocidas las diversas formas de escritura musical
hay que atemperarse al valor de esas notas, para ver para fraducir
el ritmo. Por el sistema del St. Rivera, el musico o erudito dedica-
rfase a hacer diversas formas de escritura, acomodadas a su juicio
particular, a su interpretacién caprichosa, hasta acertar con cl re-
flejo; y prescindiria de que la nota fuese longa, o breve, o minima,
o semibreve, figuras todas que tienen un valor conocido; y consa-
graria yeladas enteras a quitar, a poner, a afadir valores y hasfa fi-
guras para lograr su objeto. Y asi parece haber procedido el sabio
académico. Claro ésté quee, como presqntada en tal forma la ver-
si6n, resultarfa poco firme el argumento, se recurri6 a otro sistema.
«Las cantigas o sus canciones eran sencillas tocatas de laud (hay
qL;e comprobarlo), y las percusiones tendrian durscién fija». (;De
dénde saca esa consecuencia? De la prolongacién del sonido en la
cuerda? ;De la duracién de la vibracién? En ese caso se acabé lo
del compis; es bien sencillo comprobarlo). Por consiguiente, con
suponer que cada nota constituye una persecucién, arreglado el
asunto. Pero pudiera ocurrir que la nota se prolongase un punto mas.
alla de la persecucién. (¢De la vibracién, o de la prolongacién mis-
ma en la cuerda? Son tres cosqs muy diferentes) y entonces ¢ah! en-
tonces habria que consignar las percusiones. ;C6mo? Pues mcy sen-
cillo: las notas que valen tanto, aumentan en intensidad, y todo so-
lucionado. Pero he aqui que la dtficultad surge, toda vez que la
notacién de Las Cantigas es corriente, europea, eclesidstica, (no es
lo mismo europea, que eclesidstica, que profana; nos remitimos al

capitulo-que dedicamos a los signos de notacién, y a las diversas
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formas de ésta) y el obsticulo es infraiqueable, porquesi el sis-
tema de notacién no es arabe, ni se sefalan las persecuciones, ni la
intensidad, ni los demds requisitos indispensables para acomodar
la batuta al procedim'iento del Sr. Rivera el dilema surge o se lee
como debe leerse en procedimiento envopeo, o es preciso salvar esa
enorme dificulead para explicar la teoria del ilustre académico.
Pues se salva todo con alterar el valor a la nota; es decir, con su-
poner una tranposicién en su significado: lo que aauf es de mayor
duracidén, en drabe es de mayor intensidad, y el problema se re-
suelve en opinién del Sr. Rivera.

Naturalmente a este procedimiento se ha recurrido en Espafia
por los fabricantes de organillos, (y no es broma) para transfor-
mat en Pasodobles, Fox-trot, Schiis y Fotas obras cldsicas de auto-
res extranjeros, y serias de autores espaiioles. Ejemplo: del coro fa-
moso de Maruza,se ha compuesto un Paso-doble; de la famosa Sere-
nata de Schubert, un Ave-Maria; del himno de Aida, un Schotis,
y asf sucesivamente.

Por qué procedimiento? Por el mismo del Sr. River, de menor
valor, mayor intensidad, etc.

El complejo de elementos de que el Sr. Rivera habla, no queda
sin embargo, muy bien parado con su teorfa. Porque sucede que,
como a la letra ya no es aplicable lo de la percusion, la letra se es-
capa de la musica, y merced a su teorfa y a su versi6n, ya no es po-
sible tampoco cantar /a obra lirica del Rey Sabio. Cuida el Sr. Ri-
vera de publicar Las Cantigas sin [2 letra, porque si fueran acompa-
fiadas de letra, todo su sistema se derrumbaba.

Para demostrar la imposibilidad material (y sobre todo la artis-
tica) de aplicar la letra y cantar Las Cantigas por el sistema que
el Sr. Rivera sigue, trasladamos a continuacién tres Cantigas com-
pletas, con el texto original del Cadice y la inte‘rprétacién del ilus-
tre académico, en la cual los inteligentes notardn abusos de mayor
bulto; reduciéndose nuestra labor a poner la letra con todo rigor,

por no haberlo hecho el Sr. Rivera.
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Piérdese el Sr. Rivera en un mar de detalles para hecernos ver
que la musica era armoénica entre los drabes, y recurre a argumen-
tos sumamente ingenuos para demostrar su tesis. Que la musica sea
arménica, y lo fuese en la Edad Media, nadie puede negarlo. Con-
vienerno olvidar que ya en el siglo vir, en la éooca de San Isidoro,
se conocfan y se diferenciaban perfectamente la musica organica,
la musica - monddica, la misica armonica, el ritmo, el compads, el
acorde conjunto, el disonante, la melodia, la diafonia, etc. La mu-
sica era armoénica, y lo fué con anterioridad al siglo vir, lo fué des-
de la invencién del 6rgano, instrumento de pulsaci6n, conocido
antes de Jesucristo. Parece apuntarse un éxito el Sr. Rivera, al ha-
blarnos del Hispagani, con referencia a Ishac el Mosuli, que en
cierto momento toc6 un bonito preludio de laud, hiriendo con el
plecto todas las cuerdas y produciendo multitud de notas simulta-
neas: lo que indica que el sistema arménico fué practicado por
los arabes.

Bastarfan sos testimonios aducidos por nosotros para demos-
trar que el sistema arménico no lo importaron los drabes a Espaiia;
pero ademads hay que insistir en que tampoco el laud y la guitarra,
v los restantes instrumentos de percusién, son debido a los drabes.
Si de éllos quiere deducir el compas el intérprete de Las Cantigas,
comprobado queda que en el tratado de San Isidoro se habla del
compds y del ritmo, y ain mds; se afiade lo que el Sr. Rivera quie-
re patentizar como propio invento (la novedad del rasgueado sobre
todas las cuerdas), el uso de esos instrumentos de percusién; que
indican claramente el conocimiento de la armonia.

El autor de las Etimologias, al hablarnos de la musica ritmica y
de la musica orgdnica, define perfectamente la armonfa como per-
tenebiente a la orgdeica, con notas simultaneas, en la misma forma
y aidn con idénticas palabras a las empleadas por el Sr. Rivera, y
aflade que los instrumentos de pulsacién y percusi6n entran de
lleno en la musica ritmica. Recpeto a la escala y modulacién en

todo el proceso histérico de la Edad Media se conocieron los mo-
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dos, los tonos'y las modulaciones. Y se modulaba al plagal del
auténtico, en forma andloga al actualmente empleada. Nos remiti-
mos al capitulo en que de esto fratamos extensamente, y a los ma-
nuscritos citados, y a lo que escribimos acerca de la notacién de
claves y tonos. Pero mds adelante insistiremos sobre este particular.

Veamos ahora la aplicacién de la musica ritmica a los instru-
mentos de percusién, confore a lo que escribe el autor de Las
Etimologias.

El concepto de la medida lo dan los instrumentos que produ-
cen sonidos mediante pulsacién y percusién. Esta musica ritmica,
dice el Santo, pertenece a los nervios y al pulso, y se ejecuta en
la citara y sus diversas especies; en el cimbalo, timbano; sistro, 'y
otros instrumentos de metal y plata, percutiendo suavemente so-
bre ellos.—Es decir que ‘el compds se marca por estos instrumen-
tos, divididos en dos familias: de pulso y percﬁsién.‘

La Citara presenté varias y diversas formas, que dieron ori-
gen al psalterio, a la lira, al barbito y al phenice. Su forma era
cuadrada, triagonal, etc. También tuvo la forma del pecho, sobre
‘el pechp se colocaba para tafier, y a /a voz de pecho rerpondia.—
Miltiples eran los instrumentos de cuerda, y San Isidoro men-
ciona ademds la fidicula, afiadiendo que la antigua Citara produ-
cia con sus siete cuerdas, siete somidos distintos; y de ella nacié el
Discrimina, cuyas cuerdas jamds se unian en idéntico sonido antes
al contrario, eran siete diferentes, imitando la celeste armonia.

. El Psalterio, que responde al coro, es semejante a la Citara, pero
diferénciase en que la forma concava produce en el primero al ser
pulsada, un sonido elevado, y en la Citara desciende el sonido.

La Lira afecta igualmente diversas formas.

Timpano, instrumeoto de percusion, construido de piel, que
se hiere con dos palillos suavemente.

Cimbalo, también de percusién y tiene origen griego.

El Timtinnabulum que se tocaba con la mano, produciendo

una suave estridencia sus zdlvulas.
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Simphonia, instrumento de piel extendida, y dispuesto para
herirse con virgulas o palilles.

El Sistro, exactamente igual o andlogo instrumento griego.

Véase, pues, como en el siglo vit herfan con el plectro todas
las cuerdas, como en la Citara de siete cuerdas cada una de ellas
producia distinto sonido, y cémo, si del efecto de herir varias
cuerdas, que producian diferentes sonidos, se pretende deducir el
conocimiento de la armonia, la armonia es muy anterior a los
efectos de lo que llama sl Sr. Ribera musica ritmica, y que nosotros
llamaremos medida o mensurada, pero afiadiendo que San Isidoro
ya diferencia clarfsimamente el ritmo de la medida al hablarnos
de mulsica ritmico, quae requirit incursionem verbormm Yy musica
Metrica, quae mensuram diversorum metrorum. Es decir, que en
el ritmo, la musica sigue a la palabra o letra (véase nuestro juicio
anterior acerca de este extremo, juicio que coincide con el del
Santo), y en la métrica hay diversa medida. Obsérvese como San
Isidoro nos habla de los silencios, de las pausas, del salto de in-
tervalos, en una palabra de todo un sistema musical conocidisimo
en su tiempo. Y no olvidemos que el Sr. Ribera confiesa que a
los drabes espafioles, a los primeros emires, les repugnaba el canto,
consideraban ofensivo el canto, odiaban la misica, y eran castiga-
dos con severas penas los que al arte musical se dedicaban.

Y esto acontecia alld por el siglo 1x, lo que prueba que si los
drabes, cuando vinieron a Espafia, no podian cantar, ni les era per-
mitido consagrarse a la ciencia de los sonidos, y por el contrario
acreditan documentos del siglo 1, y documentos del siglo vir que
los espaiioles conocian la musica y bailaban en la corte de los em-
peradores romanos, l6gicamente debe deducirse que quienes apren-
dieron de los cristianos fueron los drabes.

Con referencia a Valerio Maximo, Plutarco y Estrabén, citase
la costumbre antiquisima en Espafia de danzar durante las comi-

das, costumbre practicapa por los galos (I). Son famosisimas las

(1) Véase Memorias de la R. A. de la Historia.—T. 195 Marfa de Soto.
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danzas religiosas esparioles en las Iglesias, y la costumbre, que atin
hoy persevera en muchas provincias de Espafia (I), de cantar en
la vispera de las festividades a la puerta del templo. Las cantaderas
leonesas y los seises de Sevilla, son un ejemplo.

De lo que se extendi6 esta costumbre en la Peninsula son prue-
ba evidente los acuerdos de los Concilios (p. e. el de Toledo en 589)
que preceputian a los clérigos «no asistir a las bodas», ni bailar en
las iglesias con los seglares; y las disposiciones de los Papas Gre-

gorio III y Zacariat respecto-a los bailables en los templos (2).

Los trovadores

Como argumento de gran consistencia, y para justificar su tesis,
aduce el ilustre comentador de la obra del Rey Sabio testimonios
de razon, justamente recusables, y citas histéricas que carecen en
absoluto de valor. Negar la influencia drabe en «lLas cantigas» serfa
ingénuo; sostener que su musica procede del drabe, que su tonali-
dad es arabe, que sus procedimientos obedecen a los fundamentos
cldsicos de una escuela que por_ahora estd sin descubrir, consti-
tuye todo ello una afirmacién por los menos atrevida que hacese
preciso comprobar con datos irrefutables.

En «Las cantigas» existen, innegablemente, canciones deriva-
das de la cancién popular musulmana de las preferidas en aquellas
flestas, que tan acertadamente se califican «de estrépito infernals,
y por infernal sin duda alguna, prohibido en el Concilio vallisole-
tano. De los drabes pudo tomar Alfonso X alguna agradable melo-
pea propia para tafier en su citaras. Pero de esto, a sostener que
los drabes fueron los maestros de Espafia en musica, hay enorme
distancia. ]

Queda comprobado, que siglos antes de la dominacién sarra-

(1) En Ledén. Véase mi obra Folk-lore bafiezano.
(2) Pnede leerse también el trabajo de H. Breuil y Juan Cebré acerca
de la Danza representada eu la pintura hallada en Cogul (Lérida).
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cena, y con anterioridad a la invasién barbara, se bailaba y se can-
taba en Espafia con tan excelente gusto, que las bailarinas espa-
fiolas llamaban la atencién en Roma, y eran muy solicitadas para
- alegrar festines y publicas diversiones. Probamos en precedentes
capitulos, que la armonia'y la combinacién simultinea de sonidos
en instrumentos de cuerda, viento y madera, fué conocidisima si-
glos untes de los musulmanes invasores. Y asi como romanos, visi-
godos y griegos dejaron sus sistemas y cantos caracteristicos y su
especialidad y modalidad, de la misma manera los reinos cristianos,
contaminados con la constante relacién que con los drabes mante-
nian, necesariamente habrian de asimilarse alguna de sus melodfas,
alguno de sus romances, muchos de sus cantos. Pero las regiones
espafiolas conservaron sus peculiares costumbres, su tradicién mu-
sical, su poesfa, su romancero, su folk-lore original, propio e incon-
fundible, que se perpetida a través de los siglos, que ha perdurado
a través de los tiempos, y que atn con sello imborrable se distin-
gue y permite sefdalar de modo concreto lo peculiar de cada regién
definida y claramente. _

Influencias tales acusan en ciertos momentos la procedencia de
la melodia; y si vale la pena de apurar ia cita, para cohonestar la
razén de todo un libro, no olvidemos la importancia de otros fac-
tores, que se oculta, para extraviar el juicio en el examen.

El Sr. Ribera nos cuenta varias historias, sin duda alguna muy
exactamente comprobadas, como obra de investigador tan sabio y
diligente, relativas a fiestas cortesanas, diversiones de principesy
festejos de magnates, en que los moros y las moras juegan princi-
pal papel.

Y deja en el tintero el sabio comentador nombres (cuando a
Espaia llega) de aquellos grandes misicos que en festines profanos
y festividades religiosas tomaron parte tan principal. Cierto que, a
un lado las famosas Escuelas orientales estudiadas y descritas con
tan municioso detalle, cuando de Espaiia se trata varfa el asunto,

y los testimonios aportados van siempre por el camino de los
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entretenimientos bestiales, del descompuesto bullicio, de la maisica in-
fernal, de la vocingleria y de la gresca, método singular de canto,
y muestra palpable del grado de degeneracion, a que llega el espi-
ritu de un pueblo.

La cita del Arcipreste de Hita, irrecusable testimonio, justifica
sin duda que los moros «rgon quieren la vihuela de arco, ni los al-
bogues, ni la mandurria, ni el caramillo, ni la sampolla, ni la sinfo-
nfa.» Tampoco, segin el Arcipreste, amaban los moros el caguil ha-
llaco, pero si «aman la taberna e satar con bellaco», testimonio que
no dice muy en favor del arte morisco.—Prescindiendo de ello, es
lo cierto que se omite en la obra un estudio de interés, desde el
punto de vista de la influencia musical de la Edad media: los tro-
vadores. Y esta imperdonable laguna vale la pena de cubrirla, por-
que se trata, en efecto, de algo muy esencial en la Historia de la
miusica, de algo muy netamente caracteristico, de una manifesta-
cién de arte, que no vale pasarla sobre ascuas; por lo mismo que el
fuego, en este caéo, puede contribuir a purificar el ambiente de exo-
tismo que en la obra del Sr. Ribera se cre6, sin duda por un exceso
de carifio y benevolencia hacia el genio y arte musical de los arabes.

Los trovadores y juglares, a quienes ha de concederse por lo
menos idéntica importancia que a esos copleros drabes de que nos
habla el Sr. Ribera, fueron sin duda creadores de una escuela mu-
sical, si no de poderosos vuelos y alto valor artistico y original con-
cepci6n, que esto no era posible, en aquellas fechas muy fecunda,
muy interesante y aprovechable, ya que hubo de acertar a recoger
la cancién popular y trasmitirla de pueblo a pueblo y de regién a
regi6n, con cierto conocimiento del arte, cierto tecnicismo peculiar
y perfecto dominio de la poesia, segtin demostraremos. El arte po-
pular y el arte libre luchan por romper las trabas que les impone
el canto llano. La poesia nacional pasa, de labios del pueblo, a los
troveros y juglares que la pulen y la liman cuidadosamente. Las
correrfas de estos misicos traen a las diversas comarcas espafiolas

las ensefianzas técnicas de las Universidades. En los siglos xi1 y xiir



LAS CANCIONES PUPULARES Y LA TONALIDAD MEDIEVAL 67

nacen las escuelas de misica profana y se organizan cursos en
Soissons, en Poitiers, en Orleans, en Clermont, en Aix; en multiples
abadias y catedrales. Durante la cuaresma, época en que se prohi-
bia trovar y cantar, los juglares establecieron la enseflanza musical
al aire libre y en lugares Cerradoé, creando instituciones, como la
Scholae mimorum, para propagar y generalizar el estudio de la
musica.

De aquel admirable grupo de maestros y discipulos, poetas y
cantores, nacieron los cantares de gesta, los serventesios, partorelas,
endechas, romances, serenatas, albas . motetes, compuestos para
dos, tres, cuatro y cinco voces, con la nota de duplum, triplum,
cuadruplum, quintuplum, etc.

La influencia de los trovadotes en la Peninsula fué enorme, y
la historia comprueba cudn cuidadosamente se supo distinguir el
trovador del juglar por el propio Rey Sabio, que quiso responder
muy galanamente a la pregunta que hubo de hacerle en cierta
ocasién el trovador Riquier, deseoso de evitar la lamentable confu-
si6n del pueblo, que no querfa apreciar la excelente profesién del
trovador muy distinta de la del juglar. «Unos—dicele el Rey
Sabio—son los histriones, que gesticulan, dan saltos, cantan, dan-
zan 'y tocan instrumentos (juglares); y otros que componen, inven-
tan, estudian y piensan».

Testimonios existen a millares para comprobar la gran aficién
que despert6 el arte de trovary la vida bohemia de mitsicos y
poetas. Sus correrias de ciudad en ciudad, de pueblo en pueblo,
mimados y agasajados por magnates y sefiores, requeridos por
bellas castellanas a las que seducen por la picardia, arte y destreza
en el trovar: sus lances, sus atrevidas hazaflas, sus amorosas con-
. quistas, sus delicadas cantinelas al pie de ventanas y rejas, recoda-
dos en los muros de los castillos, son circunstancias que ciegan la
imaginaci6én de las gentes y obligan a seguirles en su venturosa
peregrinacién por aldeas y ciudades.—LEjemplos cuéntanse de sa-

cerdotes, magnates y monjes, que abandonaron su vida austera
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unos, y sus blandas comodidades otros, por seguir a estos aven-
tureros en sus correrfas. El monje de Puicibat, el de Montaudan,
Vaqueiras, Cardenal y otos lo comprueban. La profesién de tro-
vador fué a veces hereditaria. Las hazafias caballerescas contribu-
yeron a acrecentar su fama. Y de ahi el seguirles para tomar parte
en fiestas de castillos y palacios sefioriales, como sucedi6 en el de
Ventardorn; el placer de sumarse a empresas de la importancia de
«Las Cruzadas», y unirse con ellos el pueblo en protestas y moti-
nes, de que existen numerosisimos ejerriplos.‘

Los cantares clasificibanse en canciones de amor, de honor v
leyenda. Las serenas y albas dirigianlas a sus damas, y en ocasio-
nes a la Virgen. Relataban con los romances los episodios de una
batalla, las hazafias de un héroe, la leyenda delicada de algtin fa-
moso personaje. Es de notar que todos o la mayoria de los roman-
ces que hasta nosotros llegaron refiérense a hazaiias de Caballeros
cristianos y disparan sus tiros contra moros y judios, con el detalle
de que se conservan multiples de procedencia judia, y escasos de .
espiritu, letra y. hazafas que a los moros se refieran. Sirvan de
ejemplo Fierabrds, Delgadina,-Filomena, Gerineldo, Don-Gaiferos, -
Roldén, (caballerescos), Floris, Blancaflor, Guerra de Pamplona, el
Cid, Ferndn Gonzilez, El caballero Sefior de Bembibre, ete. ete. (1).

En Castilla alcanzaron los trovadores fama y popularidad extraor-
dinarias. No ya en el siglo xur, desde el x1 se vea los trovadores
convivir con los reyes de Castilla y ser honrados por ellos, como
puede verse en el testimonio que aduce Balaguer en su Historia de
los trovadores (2). Privan con el monarca, son llamados a su con-
sejo, influyen con sus serventésios, con sus cantares en la politica,
alcanzan prestigio y popularidad, y terminan algunos sus dfas al
lado" de los- monarcas. Su firma autentica documentos publicos
atestiguando estos hechos, como puede verse en el fuero de los

francos, dado por Alfonso VII en 1136, en que aparece Pallea, ju-

(1) Véanse Sbarbi, Menéndez Pidal, Ledesma, etc.
(2) Pdg. 137—tomo L
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glar, al pie del documento, con otros ricos hombres, Prelados y tes-
tigos. En otra escritura de Campéo, firma Gémez trovador (1161.
R. A. de la Historia); en Uclés a 3 de Marzo de 1203 firma Gilber-
to, y asi muchos documentos.

Si, segun afirmacién de Ribera, en Aurelia fueron varios los mo-
ros y moras que esperaban al Rey con gran concierto de instiu-

mentos alabando a Dios pbr la victoria de Alfonso VII, nosotros

/

encontamos andloga cita pero muy al contrario de lo que afirma el

sabio académico.

Parecera sin duda raro que los moros y las moras cantasen
loores a Dios por la victoria de un caudillo cristiano. .. Lo que he-
mos leido es que, empefiado Alfonso VII en la batalla de Oreja, los
almordvides quisieron aprovechar tal circunstancia para poner cerco
a la ciudad de Toledo defendida por Berenguela. Envié la sitiada
embajadores que acusaron a los moros de cobardes por llegar en
ocasién de ocuparse el Rey en lugar donde vendia cara su vida, y
dicese que al retirarse la morisma quedé absorta, contemplando en
el alcazar a Berenguela rodeada de sus damas que muy lindamente
cantaban y taifan citaras, timpanos y salterios, con mucho jolgorio.

No puede negarse la enorme influencia que en la Corte de Cas-
tilla los trovadores ejercieron, y es ingenuo servirse de citas histo-
ricas alusivas al papel que los moros desempefiaban como cantores
en palacios y alcdzares; pues estas citas lo mismo pudiaran compro-
bar que los drabes aprendieron de los cristianos su musica, sus
canciones y su poesia. El estudio que se hace de las Escuelas de
Oriente no puede en manera alguna ofrecerse como incontroverti-
ble argumento, toda vez que ni permanecieron constantemente en
Espaiia las mismas dinastias, ni la cultura de los almohades y al-
moravides era comparable a la de los primeros invasores, y el pro-
pio comentador de estos hechos no deja de reconocer el odio de
los musulmanes al arte musical, y las severas penas que a los can-
tores y aficionados se imponian. ‘

Se prescinde de citar nombres, de seflalar escuelas, de indicar
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instituciones que corroborarfan la persistencia - en el cultivo de la

.ciencia o arte de los sonidos, limitindose el sabio historiégrafo a

aportar ejemplos aislados de esclavas y musicos que entretenian a
los califas. Mas bien esos conciertos famosos, de que el autor nos
habla, semejan juegos y orgfas de decadencia, que noble cultivo de
un arte. Composiciones bdguicas, grescas y diversiones, ruidos de
crotalos, panderos, pitos, fiestas de canto y baile de lo mds castizo...
y tabernario: a esto se reducfan el arte, la profunda técnica drabe
y los famosos sistemas orientales. Cosa parecida a café cantante, o,
como expresaba con frase feliz el inolvidable P. Uriarte, «eructo ta-
bernario», con soltura de costumbres y Jo demds que de ello se
deriva. Pero ni una sola composicién feliz, que denote la delicada
originalidad y exqu}sito gusto musulman, ni un solo manuscrito
que demuestre lo que fué la misica en aquellas edades, ni una sola
cancién, ni un solo indicio, en una palabra, que confirme las aseve-
raciones de los ap6stoles de tan peregrina teorfa.

Por los reinos cristianos sucede cosa bien distinta; a un lado,
la copiosa documentacién citada en anteriores capitulos, y prescin-
diendo del monumento del Rey Sabio, tan comentado conforme
en oportuno lugar se demostrd, existen por bibliotecas y archivos
canciones de trovadores juglares, poesias, tratados de misica, re-
veladores de lo que fué y significé la cultura cristiana. ;Hemos de
negar por razones tan poderosas importancia al arte drabe? No; lo
que sostenemos y tratamos de comprobar es que, en tanto que por
tierras drabes cantaban y danzaban con su especial temperamento,
por aqui no anddbamos descalzos ni mucho menos. Y asi como
en arquitectura, acertaron a levantar monumentos de tan asom-
broso y admirable atrevimiento, por sitios apartados de sus luga-
res y dominios se edificaban las catedrales de Leén y Burgos con
propios elementos; sin ridiculos remedos ni vergonzantes imita-
ciones. Y apliquese a la pintura exacta manifestacién, pues ni en
miniaturas de c6dices, ni en pinturas murales, ni en detalles de

frescos, ni en tablas, ni en cuadros de esa y de posteriores épocas,
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hay cosa que acuse la influencia drabe, antes al contrario, todo se
mueve al rededor de lo propio, sin mixtificaciones ni inseguridad,
sin cobardes temores por lo que en casa naciera. Zodo nuestro,
valientemente ejecutado y sin volver la vista atrds, para pedir con-
sejo a los vecinos de Andalucia.

No fué, por tanto, méxima la influencia’ del elemento drabe,
ni mucho menos absoluta; y conviene contradecir aquella aseve-
racién que se esgrime acerca de los multiples musicos, cantores y
concertistas que las calles de Sevilla y Cérdoba y los palacios de
los Abdherramanes y Alhaquenes poblaban, casi todos o en su ma-
yor parte an6nimos, trayendo a colacién pléyade de instrumentis-—
tas, poetas, miisicos, troveros, juglares y aficionados counocidos en
los reinos de Castilla con sus nombres, celebradas hazafias, amo-
_rosas aventuras y singular vida, bien semejante a la de los artistas
de esta y de todas las épocas. Eran, en efecto, a mis de musicos
los tales troveros, propagandistas excelentes de toda idea, cople-
ros audaces, picéros y atrevidos, con alma y arrestos para poner
en solfa lo mas serio y transcendental del Reino. Citase el caso
de Marcabrit, entre otros varios, que acerto a burlazse de cierta
amarga aventura acaecida al' Rey y que muy en gracia le cay6 al
Monarca, por lo que entré en su valimiento y poco después, con
sus tiernos versos, halagé a franceses y provenzales, arrastrdndolos.
a la conquista de Almerfa.

Pedro de Auvernia vivié en la Corte de Alfonso VII, y al morir
el Emperador, dirigi6 una salutacién muy bella a su sucesor San-
cho IIL. :

Famosa es, entre todas, la del trovador Beltrdn de Bornia a
Alfonso VIII, citada por Bonte, y no menos celebrado el canto de
Folquet de Marsella a la rota de Alarcos. Folquet popularizé su
nombre, y tantos y tan especiales favores recibi6 del Rey, que
hubo de afirmar la correspondencia a las sefialadas mercedes re-
cibidas, en cierta cancién, en la que decia pertenecer su corazén

al rey y a su dama. Inseparables de Alfonso fueron, ademds de los
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citados, Pedro Vidal, Girardo de Calenss, Gavandan (testigo pre-
sencial de las Navas de Tolosa), Guillermo de Bergad4 (de negro
historial, capitin de bandidos un tiempo, salteador de caminos,
galdn celebérrimo y conquistador invencible), Aymeric de Peghi-
114 (sus versos al rey Alfonso ‘tuvieron tal resonancia que fueron
repetidos por Petrarca) y Ribaldo de Vaqueiros. En el siglo xi,
por no apurar las citas, mencionaremos a Pedro Vidal y Elfas
Cairel; este Gltimo «amo6 sin engafio al Rey de Leén, preciado y
buenos; a Guillermo Ademar que le exhorta en un canto a ir con-
tra los sarracenos y al propio Fernando III, que «pagdbase de
omes de corte que sabfan bien de trovar et cantar, et joglares que
sopiesen bien tocar instrumentos, ca de esto pagdbase él mucho et
entendfa quién facfa bien et quién no».

Constantemente acompaflaban al Rey Santo, Beltrdn de Alla-
manon, Sordel el Mantuano, Ademar y Girardo Borneil.

La muerte de Pedro el Noble de Aragén llevé consigo la idea
de una nacionalidad aragonesa provenzal; murieron los castillos
y cortes de Provenza; «fugitivos sus varones, vinieron a Castilla
los prosciptos, que fué una nueva Patria para los trovadores de
Provenza». Alfonso X (segin atestigna un manuscrito provenzal)
intenté hacer revivir la poesia provenzal concediendo una ciudad
a los trovadores. En demostracién de la proteccién que del Rey
Sabio recibieron, y de la influencia que ejercieran en mover sus
aficiones y gustos, bastard indicar el numeroso grupo de juglares
y troveros que figuraban en su Corte. Galceran de San Didier,
Beltrdn Carbonell, Bartolomé Giorgi, Ramén de Lator, Paulet de
Marsella, Beltrdn de Rovenhac, Beltran de Born y otres, que omi-
timos, no se apartaron un instante de Daon Alfonso. Carbonell di-
rigele canciones de amor y saludos; Rovenhac le asegura que la
gentileza reside en Castilla; San Didier expresa el deseo de que
cuantos pretendan recobrar el valor se unan a don Alfonso, y en el
mismo sentido se manifiestan todos. Aymeric de Bellenoi afirma

ademds que hizo muy bellas canciones que complacieron mucho

7
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al Rey, y ratifica «que Castilla es un pafs encantador donde no su-
cede lo que en aquellos otros, que han dejado de lanzarse al jubilo
de las canciones, la liberalidad del mérito, etc.» _

No terminarfamos nunca citando a los amigos y colaboradores
de Don Alfonso; pondremos punto con afiadir a los ya menciona-,
dos los nombres de Plagués, famoso por aquella poesia que co-
mienza: «Cancién, ve camino de Castilla y preséntate al Rey, que re- -
media los dafios ocasionados por la compaiifa de los malos ricos»;
Lunel, y el intimo del monarca, y hasta ‘cuentan’ que favorito suyo,
Bonifacio Calvo, genovés y refugiado en Castilla, donde logré re-
putacién universal, merced al favor que el Rey le dispensara; Bala-
guer lo hace colaborador de Don Alfonso, y para Comprobaﬂd
menciona sus poesias. Amimabale el trovador a proseguir sus pre-
tensiones a la Aquitania, e instdbale de continuo para que hiciera
de su corte otra Provenza, «centro de amor, de galanterias, de ju-

bilo y de pazs.

La escuela de canto en la Edad media: tratadistas y escritores

El canto popular, en opinién del ilustre académico, no fué en-
gendfado al calor de sentimientos propios singularmente aprecia-
bles, ni nacié como producto natural de las caracteristicas especia-
les del pueblo, ni brota espontidneo, ni se elabora con elementos
del solar patrio. El canto popular es la suma de valores extrafios
que Espafia adopt6, o mejor, sup.o asimilarse a través de ciertas con-
diciones histéricas que permitieron la convivencia, el contacto con
razas y pheblos de varia y diversa indole, de muy diferente sentir,
de muy distinta psicologia, de temperamento opuesto. Hay mucho
de verdad en esos juicios, pero con una esencial excepcién. En pri-
mer término, y refiriéndonos a nuestra peninsula, su cancionero re-
trata fielmente la influencia de las razas diversas, que sucesivamen-
te dejaron la semilla de su civilizacién en todos los 6rdenes; y asf
entendido y supuesto, acusa error o apasionamiento inexplicable

suponer que todo nuestro folk-lore, que nuestras canciones popu-
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lares derivan de los drabes a través de los elementos distintos que
sobre el canto popular influyen: no puede negarse que cada nacién
y atn cada regién conserva vivas las caracteristicas que a la region
convienen. No'si Espana puede actualmente contar, entre sus melo-
dias populares, varias canciones que denotan la influencia drabe,
por el contrario, existen innumerables cantos distanciados de esa
influencia; y precisamente dentro de cada regién es posible sefialar,
examinadas las cadencias, tonalidad, desenvolvimiento melédico,
etc., la raiz de donde arranca el motivo de la cantinela. Nadie con-
fundira la sardana con el bolero, ni la seguidilla con la muiieira, ni
la praviana con la granadina, ni atin siquiera las canciones del va-
lle de Arédn con la propia sardana ampurdanesa. Pero es bien sen-
cillo hermanar la sevillana, el bolero, la granadina, la malaguefia y
encontrar multiples semejanzas entre las canciones de la meseta
castellana y la regi6n de Leén, y la parte montafiosa de Leén y la
de Asturias, y atin entre el noroeste o regién berciana y Galicia.
Esto supone, no ya sélo la diferencia tipica en tonalidad y caden-
cias, ritmo y desarrollo melédico, sino también y mas particular-
mente, las influencias de clima, situacién topogrifica y elementos
radicales histéricos bien notados y precisos.

Cierto que en el fondo del sentir popular hay algo de.comin,
de semejante, de caracteristico, que de manera bien concreta define
la vena popular espaiiola. Es sencillamente el espiritu nacional, ciue
brota con savia vigorosa a través de la cancién; pero las variantes
surgen en cuanto un examen riguroso relaciona, o mejor analiza, el
crisol en que se fundié el sentimiento que diera vida a la manifes-
taci6n artistica.

Que al arte no nace espontdneamente del pueblo y que el pue-
blo, por ley natural, no tiende a la belleza, que al fin es el arte, cons-
tituye una afirmacién por cierto desusada. Negar que sea justa, es-
pontanea, equivale a negar la rudeza salvaje de la expresi6n popular
inculta, pero por lo mismo vigorosa, noble y sincera como expre-

si6n del sentir del pueblo. «El arte del campo, de las aldeas, de las
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sierras espaniolas en el pueblo, decia el inolvidable P. Villalba, no
pertenece a esas esferas donde las aptitudes naturales se modifican
en virtud de un refinamiento reflexivo; es la manifestacién mds sin-
cera, mds valiosa y fehaciente, no sélo de los grados que alcanza en
tal orden, sino de la modalidad particular que le es mas caracterfs-
tica al pueblo y méds cumplidamente responde a las aspiraciones y
sentimientos que le animan.»

Por estas razones, del estudio serio, hondo y reflexivo del arte
popular, nace «sin mixtificaciones sospechosas» el material que ha
de utilizarse para !a creaci6n de la Escuela nacional con ambiente
y sello propios, con patron de casa y con elementos elaborados
dentro del hogar. Del acierto en reunir esos elementos, en saber
fusionarlos y moldearlos y extraer su quintaesencia, y comunicar-
les el ambiente en que germinaran, hallase el secreto de crear escue-
lay diferenciarla evitando el internacionalismo, «ola mixtificacién
sospechosa.» Y por brotar espontdnea la cancién, y ser fruto natu-
ral «del sentir hondio», segun frase feliz del P, Villalba, Ja melodia
popular responde a los sentimientos patrios, y retrata, quizd como
ninguna manifestacién artistica, la modalidad particular de cada
pueblo en que se elaboré.

Y si no bastaran las razones ya expuestas para demostrar la es-
pontaneidad del arte popular, los hechos lo comprueban. Luchas
politicas, hazafias épicas, crimenes vulgares, milagros “de santos,
aventuras amorosas; todo presta motivo al romance, a la copla, a
la satira, a la cancién burlesca, con espontaneidad, sin refinamientos,
sin alardes eruditos ni atildadas formas ni pulcros matices. Y eso,
hoy y siempre; que la musa popular fecunda sabe sutilizar sin otro
elemento que su débil imaginacién y su sincero seatir, bien aleja-
dos de giros dudosos y vistosas galas. Esto, alla para el erudito, que
atenderd a perfeccionar la primitiva rudeza.

Por la procedencia de la cancién averiguase, sin duda, la ca-
caracteristica del pueblo que la entona, y asi también no es posi-

ble exigir al pueblo y a lo que del pueblo procede, el sello de eru-
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dicién, el refinamiento exquisito, a que viene obligado el que
cultiva el arte y al arte se consagra.

Si «Las Cantigas» retratan fielmente la cancién popular (y no
lo negamos), esas mixtificaciones del traductor, esa pureza de com-
pas, de silencios, de sostenidos, bemoles, alteraciones de tonos, y
especialmente ese rodar suave por la pendiente de las escalas cro-
maticas y de los tonos modernos, no conviene a la espontaneidad,
no cabe en los limites de la expresién inculta, no puede desenvol-
verse en la exacta perfeccién en que su intérprete las encuadra.

Pero atin hay més. Las canciones populares, que hoy se cantan
y corren por las aldeas, se acomodan a la tonalidad corriente en la
Edad media, a la tonalidad medieval en que «Las Cantigas» fueron
escritas y 0o a lo que el Sr. Ribera desea acomodarlas.

En lugar oportuno transcribimos los diferentes tonos conocidos
en toda la Edad media, y aun en la antigua (modos griegos). Vamos
a transcribir aqui, varias canciones modernas tomadas de diversas

regiones y veremos cémo responden a los modos medievales:
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La cancién trancripta, esencialmente diatdnica, responde a los to-
nos tradicionales, y en el capitulo antecitado puede verse la escala
correspondiente y tono de que se deriva. Nétase en esta melodfa.
la ausencia de compds, y el horror a la disonancia de séptima, que
aparece sin alterar. Probablemente el ilustre académico, al transcri-
birla, la hubiera acomodado al tono de sol mayor, hubiera prolon-

gado las notas para encajarla en compéas de %; la sexta se converti-
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rfa en mayor, y el acorde de séptima de segunda se convertirfa en
séptima dominante con la alteracién de la séptima. Y la cancién, tan
bella con su propio ropaje, desapareceria para convertirse en haba-

nera, paso-doble, mazurca, vals, o solear:
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La segunda cancién responde mds a los modos arabes que las
dos restantes; sin embargo, no se ajusta a la escala oriental ni deno-
ta la sexta aumentada, bien patente en los modelos de melodias po-
pulares drabes. Tampoco el tono, al descender, iguala a las escalas
en que generalmente se mueven los cantos andaluces, que pierden
bajando la alteracién de la seguuda y tercera,a partir de la tonica med.

La tercera cancién responde al famoso romance de «Delgadina»,
judio en opinién del Sr. Menéndez Pidal y originalisimo en el tex-
to que nosotros recogimos. El corriente «Tres hijuelas tenia el Rey>»,
cambia en «Tres hijas tena el Rey», y el episodo es mds delicioso.

La musica corresponde a la'l6gica sencilla del episodio; mué-
vese la cancion en suave diatonismo, constantemente con la sépti-
ma, suz alterar, que le comunica cierta vaguedad poética y de sa-
bor de época, encantador e ingeauo.

Convertir este zono en el correspondiente moderno de /a me-

nor, es truncar su sentido, romper su exquisitez, matar su poesia y
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trocar su tipico ropaje por un vestido moderno y cursi. No cabe
someterlo a compds, (pero si a medida) sin destruir su ritmo tran-
quilo, inquietante, vago..; inténtese adornarlo de sostenidos, y
acompaiese con el guitarreo asesino de ana composicién armoni-
zada @ golpes, y el encanto, la fragancia y el aroma desaparecerdn.

Pudiéramos repetir ejemplos innecesarios, en demostracién de
que la moderna tonalidad no responde a la esencia de la cancién
del pueblo; y puede también demostrarse que la influencia moder-
na se destaca en canciones de actualidad que el pueblo compone:
pero aun en la melodfa popular acomodada a los tonos corrientes,
nétase el origen, y bueno serd anotar que el pueblo hoy canta y
adereza sus melodias en los modos primitivos y con cadencias que
acusan la procedencia.

Aun hay mas; un estudio comparativo de la melodfa sagrada y
de la canci6én popular comprueba las afinidades intimas, la analogfa
innegable, la semejanza,~—debieramos decir-——Ila unidad de proce-
cedencia, entre melodias profanas, populares y religiosas. Y es que
el pueblo comunicé su espiritu musical a la Iglesia, y en ella cant6
primitivamente con la espontaneidad de su eorazén inflamado de
ardiente amor a Dios, y al templo llevé lo que en su hogar nacia

al calor de sus creencias. Y vaya un ejemplo:
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La Sequencia, el lutroito, cualquier parte de la misa, puede tomar-
se como ejemplo de comparaci6n, para observar la semejanza, de
tal naturaleza en alguna de las canciones transcriptas, que pudiéra-
mos calificar de absolutamente iguales en cadencias, tonalidad y des-
sarollo melédico.

El Cancionero de Palacio, citado como modelo y que el autor de
«La Misica de las Cantigas» acepté para leer las canciones de Al-
fonso X, y deducir la analogfa de la estructura melédica compara-
da con la cuarteta musical arabe y musulmano-hispdnica, no es
ejemplo de autoridad, pero ademds contradice la tesis del Sr. Ribe-
ra. Y vamos a aclarar estos extremos.

El maestro Barbieri (2) fué hombre digno de estudio por mds
de un concepto. ;

Infatigable trabajador, amante como pocos de desempolvar vie-

(1) Cantada por Pilar Fillol.—La I'Cpl’Odl:lC@ Vives en su obra «Dolo-

TEtess:
(2) Intérprete o traductor del Cancionero.
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jos volimenes, curioso inv'estigador y famosisimo maestro, merece
sin duda alguna la atencién de los doctos.

Acredit6 su celo en orden a los estudios histéricos con la mua-
sica relacionados; su afan erudito, bien extrafio en aquella época, le
lleva a publicar interesantes trabajos acerca de la musica espafiola;
dejé caudal inagotable de datos, cuyo. complemento reservaba a
posteriores investigaciones y puso enorme empefio en la creacién
de escuela fundada exclusivamente en manantiales del propio suelo.

Pero carecia de cultura para modelar su obra, y precisamente
la transcripcion del Cawncionero es de lo mas desastroso que se ha
hecho en arte.

No hablamos por cuenta propia, pues esta opini6n que sostene-
mos coincide con la del P. Villalba y la del Maestro A. Vives, por no
citar otras. El maestro Vives nos decia en una carta publicada en
«E] Dia» de Madrid, rectificacién a frases de una zntervizi que con
€l celebramos: «la transcripcién del Cancionero, verdaderamente
* desdichada» . . .Idéantico es el juicio de los compositores anteci-
tados.

Pero sucede que, segin manifestaci6n del Sr. Ribera, su sorpre-
sa fué enorme, al notar en el Cancionero la exacta comperetracién
de letra y msica; y a nosotros nos extrana que, siendo absoluta la
~ coincidencia, v «fragudandose—como afirma el épologista Sr. Ribe-
ra—musica y letra en el mismo troquel», no exista forma de fraguar
en troquel idéntico «Las Cantigas» del docto arabista con la letra
del rey' Sabio: y comprobada queda esta imposibilidad, con los
ejemplos que en lugar oportune citamos.

Si la version del Cancionero, conforme a una interpretacién in-
discutible a juicip del Sr. Ribera, obedece a la fusi6n total de
" musica y letra, si musica y letra estin acopladas simétricamente, si
cada frase se ajusta a la nota, como consecuencia de todo un siste-
ma poético bien conocido, spor qué, conjeturando el Sr. Ribera la
identidad de musica, la igualdad de procedencia, la homogeneidad

de cantos, no interpreta la version conforme a su propia teoriar
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Nos habla ademas el sabio investigador de la influencia mutua de
miusica y letra y llega a suponer la composicién sobre lo que, en
lenguaje musical, suelen llamar los compositores monstruo, (para
indicar la monstruosidad del procedimiento); es decir, supone que
_se establecieron relaciones para facilitar la combinacion, o por lo
menos acomodar la musica a las alternativas de coro y cantos. Y
asi como se arreglaban letras nuevas para melodfas viejas, las me-
Jodias antiguas se acomodaron a las exigencias de la uueva letra.
Y como el zejel primitivo constaba de una cuarteta y después fué
modificindose por cruces de diferentes rimas, la melodfa se modi-
fic6 también, y todo queda solucionado.

Convendria aclarar estos conceptos, pues de sostener semejante
atrevimiento, las consecuencias son disparatadas. Enunciado el pro-
cedimiento en la forma que el Sr. Ribera parece sostener, huelga
toda clase de comentarios, pues ello conduce a absurdos irreme-
diables.

Las condiciones especiales de la Cancién morisca se ajustan, en
opini6én del propio autor, al tono de /a menor, «caracteristico de la
musica oriental y de la moderna canci6n andaluza.» Inexacto y fal-
so. O existe una fonalidad arabe (y nadie lo duda) distinta de la
corriente, y de la que en la Edad media se usara, en cuyo supuesto, -
si a esa tonalidad no se acomodan «Las Cantigas» no hay forma de
suponer que drabe fuese su musica; o no existe, y siendo la corrien-
te en Europa, triunfa la teoria contraria a la del arabista.

Los tonos drabes son conocidisimos, y sus escalas fueron trans-
criptas por nosotros en oportuno lugar. «Las Cantigas» no siguen
la escala, ni la tonalidad arabe, segtin demostraremos luego: bajo tal
supuesto, dedicese que en ese aspecto no deben considerarse in-
buidas por el elemento drabe, y escritas como estdn en caracteres
de maisica eétro/)m y espaiiola, espafiolas han de considerarse.

Por esta raz6n, las afirmaciones suscritas, de hallarse en Zono de
la desarrolladas las canciones orientales, prueban que los moros si-

guieron el sistema constructivo musical cristiano, y esto demads

6
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aprendieron, disponiendo de propia cosecha. Pero no es asi. Ni el
tono de la menor caracteriza la cancién érabe, ni mucho menos la
andaluza! Es otra confusién del Sr, Ribera. El tono andaluz, y si

quiere el arabe, muévese en la siguiente escala:
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Lo que caracteriza, en opinién de ciertos tratadistas, la cancién
oriental, es el acorde de segunda aumentada, y en frases de cual-
quier 6pera, cuya accion se desenvuelva en oriente, puede verse el
ejemplo «Aida» de Verdi, por no repetir citas.

Que el polo, el fandango, \a playera, las soleares y malaguenas,
resbalen sobre la escala de /z menor, y que estas melodias, por su
tonalidad, se presten a los instrumentos de cuerda corrientes en An-
dalucia o si se quiere en el pueblo, no vale'la pena de contradecirlo.
El que lo sostiene, o ignora los modos antiguos y desconoce el de
la menor (que es exactamente el de #nz menor y el de los restantes
cuya tercera sea menor), o ignora lo que son polos, fandangos, solea-
res, etc. Es initil comentar esto. Cdntese, compruébese prictica-
mente, y el error saltara la vista.

Otras anomalias de bulto se encuentran en la obra del Sr. Ribe-
ra que conviene no pasar en silencio. Refiérese el autor a las Escue-
las musicales, y afirma acerca de ellas y en comprobacién de su te-
sis, que los compositores del siglo xviy los vihuelistas componian

fugas, e improvisaban bajo un motivo cualquiera; y esto, sin prece-
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dente de Escuela netamente espafiola o extranjera, es inexplicable.
Ya citamos en el capitulo «Los trovadores» las diferentes escuelas
conocidas en los siglos xu y xu, la popularidad extraordinaria que
alcanz6 la ensefianza de la musica, y c6mo las universidades no so-
lamente no fueron extrafas a este movimiento, sino antes al contra-
rio, lo recogieron y lo incluyeron en sus disciplinas. La Biblioteca
Nacional francesa conserva manuscritos multiples de canciones
de los troveros. Enla Escuela de Medicina de Montpeller, exis-
ten cuatrocientas canciones profanas y religiosas a dos, tres y
cuatro voces. Seguramente la mas popularizada y citada forma par-
te del «Cancionero del Rey». Y atribuyese a Tribaldo de Navarra

cuya musica trasladamos:

Ritmo

L’ autre jour en mont dormant
Fui en grand doutance
D’ un jeu parti en chantant
Et en gran balance

Quant amours me vint devant
Qui me dit «que vas querant?
Trop a corage movant

Ce te vient d’ enfance.»

Las representaciones de dramas y misterios, ya en el siglo xi,
iban acompafiadas de misica instrumental. La Biblioteca Nacional
de Francia posee el célebre manuscrito de «Las Virgenes prudentes

y las Virgenes necias». Famosos son, «Los profetas de Cristo», <La
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Resurreciény, «Daniel», <El judio robado», «Las tres Marias»,
etca(@).

Al siglo xu1 pertenecen /os juegos, precursores de la 6pera c6-
mica; entre los que se citan, el juego de Robin y Marion, con sus
escenas musicales, sus bailes y sus cantos, el de San Nicolds de Bo-
del y otros no menos curiosos e interesantes.

Tedricos, brillaron a millares en este siglo, y, aparte los citados
en anteriores capitulos, son dignos de nota Jer6nimo de Moravia,
Juan de Garlanda, Morebeto de Padua, Walter Oddington, Elio Sa-
lom6n, San Bernardo y Abelardo. (2).

Omitimos hablar de las famosas «Corporaciones de Ministriles»,
creadas en toda Europa, por ser su historia harto conocida. Nacie-
ron en Francia hacia fin del siglo viii. En 1321, el munistril rey era
Parisot, y parece que bajo su direccion se organizé también la de
tocadores de instrumentos tanto altos como bajos. La historia de «Los
Maestros cantores» alemanes, héllase olvidada de puro sabida.

: En Espana, consérvase el tratado de «wversos, hechos en loor del
Condestable Miguel Lucas de Iranzo», y en €l se alude al azte pro-
fano o musica a cuatro voces (siglo xv.). Anterior a él (144) es el tra-
tado De miisica de Ramos Pafeja v un siglo atras Raimundo Lulio,
en su Meétodo universal o arte Luliana, dedica un libro a la musica.
Sigue,como es sabido, el procedimiento del arzobispo de Sevilla en
su obra (trzvium et qudtrz'vz'zmz), cuya parte segunda dedica a la
aritmética, geometria y musica, etc.

A fin del siglo xii, el monje Egidio, preceptor del Rey Sancho,
publica su <arte musical> con método semejante al del arzobispo
de Sevilla.

El obispo Rodrigo Sdnchez Zamora, profesor en la Universidad

salmantina de Derecho civil y canénico, en su Specalum vitae hu-

(t) Véanse Sepet (M) y Lavoix. El primero en «Los profetas de Cristo»,
v el segundo en su «Historia de la Misica» ya citada. :

(2) Puede consultarse a Coussemaker «La Harmonia en la Edad Media»,
y <Escritores de Mésica medievales» del mismo.
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manae, consagra a la miusica y cantores varios tratados, y su obra
merece un estudio serio, por la importancia que alcanzan sus ideas
y métodos. Citamos en los correspondientes capitulos manuscritos
y trabajos de la Edad media, que muestran a qué nivel llegé el es-

. tudio del arte en aquellos tiempos.

La musica arabe.—La Edad Media.— Tratados.

(Conclusiones)

El Sr. Ribera sostiene con atrevimiento impropio de tan ilustre
y notabilisimo historiégrafo, que la obra musical «no ha tenido ex-
presién hasta hace dos o tres siglos, y sélo cuando se forj6 el pen-
tagrama con sus claves comenzé a poderse interpretar la represen-
tacién grafica». A propésito de esta afirmacién y como consecuen-
cia de ella, supone el Sr. Ribera, que no es posible traducir ningtin
género de misica que cuente mds alld de los tres siglos (;por qué
hemos de conceder importancia al Concionero de Palacio?) habida
cuenta ademads, que la escritura musical primitiva se perdi6, o se
olvidé por completo su sistema de notacién y lectura.

En primer término, el pentagrama a los efectos de la lectura no
tiene ni mayor ni menor importancia, que el trigrama bigrama, o
tetrdgrama. No ignora el sabio escritor, que aln actualmente, se so-
brepasa el pentidgrama, con lineas adicionales, lineas que de no
recurrir a los signos convencionales (8.? alfa loco etc.) serfan innume-
rables, no obstante lo cual se lee perfectamente, porque se ha con-
venido en el sistema de las cinco lineas a partir de una de las cua-
les (conforme a las claves) se designan las notas. Qued6 completa-
mente aclarado este extremo en capitulos anteriores, y en ellos se
demostré: 1.° La forma de lectura musical por letras (dificultad que
el Sr. Ribera encuentra insuperable y desprecia como laberintica)
tan corriente, que atin, los cldsicos continuaron utilizindola en pleno

siglo xviir.
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o

2.° La antiguedad de las claves y el origen delas mismas, ‘an-
tiguedad que se remonta a siglos anteriores al x, y cuyo origen de-
rivaba del 70720 en que habria de cantarse y letra de que habria de
partirse para distinguir notas y tonalidad. El Antifonario se conocia
en Espafa en el siglo 1x, con todos sus modos, modulacionee y sis-
temas, y por Europa se difundi6 hacia el siglo vr.

3

cantado periodo de renacimiento, nos dice, que existian en su mu-

o

Al hablarnos el Sr. Ribera de los c/dsicos drabes y su de-

sica melodfas que hacfan reir, otras que se tocaban para favorecer
el suefio, otras para exaltar el entusiasmo. Pues bien, en los modos
plagales, conociase el modus asper, el austerus, el blando, el hilaris,
etc. los citados por San Isidoro y los adoptados més tarde en la
forma dicha por la Iglesia, siglos anteriores a la dominaci6én drabe,
y cuyo cuadro completo presentaremos.

4.
Cotton, son métodos de escritura bien perfectos. No hay mas dife-

o

El tetrdgrama, ideado por Guido, y el sistema de Juan

rencia con relacién al actual, que una sola linea; inician a la vez,
nuevos procedimientos totales, (ya se estudiaron) ;tampoco se pue-
de leer, en esos manuscritos cuyas notas, forma de ellas valor, ritmo
y colocaci6n estudiamos? Pues la distancia, supera a los dos o tres
siglos a que le Sr. Ribera alude.

Todos los antecedentes relativos a la misica, v encontrados por
el ilustre maestro, refiérense a época posterior al siglo vur. «Cuan-
do los drabes vinieron 'a Espafia, no se habia atin formado su escue-
la de canto en Meca v Medina por fanto no pudieron traer ellos el
arte musical que no poseian» En qué quedamos? «En el pueblo
drabe existia prevencion social honda arraigadisima contra los ma-
sicos, la cual se tradujo en prohibiciones y sanciones severas, (pa-
gina 23) se consideraba «impropia de caracteres viriles» 7y se -atri-
buia afeminamiento al que la cultivaba. Antes del siglo vi, los cali-
fas (pdg. 29) se mostraban soeces con los misicos. Cierto califa oye
un estruendo, pregunta-que’es, y al decirle que un tambur, insiste

en que le expliquen lo que sea el tambur. Cuando se lo explicaron
q piiq q P
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llamd al musico y le rompi6 el tambur en la cabeza. Afiade mds
adelante «en los tiempos anteriores a los Omeyas, no he podido en-
contrar en los historiadores drabes »z una sola palabra acerca de
la musica».

Es decir, que cuando en Roma admiraban a nuestras bailarinas,
y las estimaban y las solicitaban los Emoeradores, cuando San
Isidoro habfa ya expuesto todas las formas de musica (harménica,
mel6dica, ritmica, medida) los drabes no tenfan la menor idea del
arte de los sonidoes, ni atn de los mismos sonidos. .. Tal horror
posefan a la musica y a los que a la misica se dedicaron, que ade-
mds de los testimonios, ya citados por el Sr. Ribera, aflade «que
se considers humillante, que un juez hablara con un misico».

Los érabes recibieron su cultura musical de los griegos, pero
hasta el siglo viir, no supieron aprovecharla; como por Espafia ya
se conocia a los griegos, v a los romanos, y a los bailarines' y can-
tores, no es de suponer que los espafioles, olvidaran sus canciones
de msica, y la cultura que de griegos y romanos recibieron, hasta
que a los drabes y sus sultanes se les ocurri6 dejar de romper tam-
bores en la cabeza de los esclavos.

El Sr Ribera, estudia mas adelante el periodo del florecim‘en-
to musical en Oriente, y se muestra muy satisfecho de la vasta cul-
tura ‘musulmana. Es lo cierto que los mas famosos musicos que
nos cita, 'y las diversas escuelas de que nos habla, tienen la misma
importancia, que las coplas de los actuales ciegos, y su sistema de
afinar, para relatarnos el crimen de la calle de Leganitos. Y vamos
a ‘comprobarlo, para que no se combatan nuestros juicios por
apasionados parciales o fantdsticos.

Parece natural, que tratindose de una escuela, de sistemas musi-
cales, de procedimientos, defundamentos y principios, se presenta-
ran (exactamente igual que en.los paises latinos, o en sus fuentes
griegas). 1.° Escalas de'tonalidad. 2.° Notaci6n neumdtica o alfabé-
tica. 3.° wvaloraci6n de los signos. 4.° musica manuscrita. 5.° teorfas

acerca del ritmoy del.compds. 5.°: Formacion de claves. . . etc. etc.
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Ello indicarfa, que efectivamente existieron una o varias escuelas,
uno o varios sistemas, opiniones diversas, y predileccién de un
sistema o preferencia, sobre principios fundamentales de las diver-
sas formas o maneras de entender el arte 'y traducirlo, y llevarlo
a la préctica.

Y asi como, el estudio histérico demuestra documentalmente que
por aqui se segufan procedimientos acomodados a las gamas grie-
gas, y a la notaci6én griega, y a la tonalidad griega, y se sostuvieron
discusiones acerca del procedimiento, y se inventaron nuevos ba-
ses, nuevos giros, nuevos modos, y se modificaron, y se perfeccio-
naron, los ya conocidos, y todo ello consta en manuscritos, cédi-
ces, tratados, canciones y ejemplos, de la misma manera debiera
comprobarse, cuanto el Sr. Ribera afirma, al discutir la existencia
de escuelas drabes de musica y canto, escuelas que él, califica de
clasicas. Nada de eso aparece en su obra ni en las traducciones que
a su obra acompada. =

Quedan expuestos los diferentes sistemas medievales (que aquf
hemos de repetir) conocidos sobre notacién, tonalidad, escritura,
formacion de gamas y claves. Véanse: Procedimiento alfabético grie-
go. Comprobacion de su existencia en el Coédice de Montpellier (si-
glo x1) y en el de San Gall.

Sistema tretracordial atribuido a Hucbal de Saint Amand, Prue-
ba de su existencia en el Enchiridion, y en el manuscrito de Wol-
feubtittel.

Sistema de Harmont Coutract. Semejante al griego pero con
las variantes ya expuestas en los capitulos anteriores. (En algunos
manuscritos griegas).

Sistema de escalonamiento de silabas (véase su aplicacién en
manuscritos precitados de la biblioteca escurialense).

Sistema unilineal. En los mismos cédices hay ejemplos.

Sistema de puntos superpuestos (P. Lambillote).

Sistema guido areziano. Innumerables cantorales y en las(cancxo—

nes italianas y francesas conservadas en la biblioteca mencionada).
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En esos cédices, aparece el sistema de claves, y el de tonali-
dades, y cuanto se refiere a ritmo y compds estudiado en lugar
oportuno. 2 :

¢Qué ejemplos aporta D. Julindn Ribera, de esas famosisimas
escuelas, de esos famosisisimos cantos, de esos notables musicos?
:Qué documento? ninguno; mejor dicho la afirmacién de que los
arabes no escribieron jamds =u musica. Pues si no escribieron mi-
sica ni hubo procedimiento de notacién, ni libro que sus métodos
recuerde, ja qué hablarnos de la Misica drabe, y pregonar sus
excelencias? ;En qué se apoya? (En qué se funda todo ese castillo
de novedad? Veamoslo:

Los arabes, tomaron de los Persas, varias canciones que acer-
taron a modificar, tales canciones, se recogieron escuchando a un
arriero, oyendo a unos ladrones, tomandolas de esclavos persas, et-
cétera, Cuantos compositores cita el Sr. Ribera, no pasan de la
categorfa de vulgares copleros, que entonaban canciones, nada mis
que canciones por calles y plazas, o en el palacio de los califas.

Ziriab y su familia y Aldala y toda la pléyade de compositores
que trae a cuento el historiador traducido por Ribera, celebraban
«alegres zambras, que escandalizaban a los buenos musulmanes»
los del tiempo de Almanzor, emborrachabanse, gritaban y bailaban
-porque la musica era «indispensable compafera del vino». En la
escena del judio de Barbastro, aquella <hermosisima muchacha» es
la cantora del padre del conde «<que era un sefior libertino» cuando
se emborrachaba «refocilabase oyéndola cantar» y cuando canté a
presencia de su visitante «el conde no hacia mds que beber»
(pag. 60).

Un enfermo «de neurastenia» llevaba mucho tiempo en cama;
cierta noche escuch6 un concierto tan hermoso, que sin- poder
evitarlo, se ech6 a la calle completamente curado.

Los representantes de la escuela clasica, excelentes tafiedores y
cantadores, ensefiaban a cantar y a bailar en la calle, y hasta te-

nian su ritmo para cada cancién.: Pero sus sucesores a' guienes no
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les fué posible, recoger melodias persas y bizantinas, se dedicaron
«a robar trozos, frases, etc. segin testimonio del fil6sofo murciano
Abensida (p- 40).

Que existieron miltiples poetas en Bagdad, no lo negaremos,
pero que esos cantores de melodias populares fueron grandes
1ﬁfxsicos, no puede admitirse, ni tiene ningtin fundamento.

Merece consignarse, la teorfa de los ritmos ‘conocidos (entién-
dase que se refiere a percusién y pulsacién) transmitida por ‘el
sabio historiador que Ribera copia y traduce.

Conocianse: £/ Hezech [tan, tan, tan, tan, tan, tan,] representa-

do por el ilustre escritor en la siguiente nota musical:

Formula de Ribera 07 ‘ 747 | 0707

Rdmel [tantan, tantan, tantan, tantan] expresado:

elredrede

Rdmel (adagio 'del rdmel) [tdnea tannan, tdnna, tantan tonnna
tonna ton], exprésase.

Taquil 2.° [tanna tanna tan]
Taquil 1.° {tdnna tanna tanna, tdnna'tanna tanna)] treducido.

Friecelfrelp
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Majuri-alegro: [tan tan tanna, tan tan tannal.
Ejemplo:
Ritmo melodico:

Nidddidd{4 S

Ritmo perowp’iér; para esa melodias

(recrlr e rirere

En puntal tan resistente apdyase toda 'una teoria acerca del
ritmo y compas. . .

No olvidemos que en Europa, existia un sistema filoséfico,
teérico y practico acerca del ritmo, ya resefiado en oportuno
lugar.
~ El ritmo precitado, es de percusién. Admitido, traduce el zarn
tan de un tambor o de unas castafiuelas. Si queremos admitirlo en
pulsacién habrd de ser forzosamente falso, pero admitdmoslo, sin
olvidar que jamds por €l puede interpretarse la melodfa, o movi-
miento melédico. Ejemplo:

La misma melodia con otro ritmo de percusién o pulsacién.

e rlpeler.
Riv. it ererier or U‘W’@r'
Otre 5|5y Ulrfrjyﬁ 817

Ribera propone p]r p‘r p‘ f

Puali,ema/rv)s’er r E_r[ U U
ohen  J313153 13
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Como puede verse en ese ejemplo, adaptable a los restantes
ritmos si se quiere traducir la melodia acomodada a la marcha
ritmica de percusién o pulsada, las versiones resultarfan un ciem-
piés, porque es bien distinto el compas melédico de la marcha ar-
moénica de las voces, y de la contextura de la propia armonizacién
y ritmo percusional atin ajustada al ritmo melédico.

Pero ademds, el Sr. Ribera no interpreta bien la marcha ritmica
al acomodarla al compas. Basta leer el Zan fan y las notas o compis

' que le adjudica para conocer el error.

Examinemoslo, y aceptemos el binario del Hezeck atn con el
supuesto falso de que se parte. Si el Ramel traddcese en tantan,
tantan, tantan, tantan, no podrd en manera alguna suponerse las

notas que Ribera supone.
‘

Ramel adagio se traducira :

W59 5
Ta,qutl e B
|
id 12 |49 Jd Jd

De suerte que correspondan a esos golpes débiles o fuertes
de batuta. Pero si aln esta versién sobre ser discutible, viene
mal interpretada, las consecuencias no pueden ser mdis desas-
trosas.

El caso de la batuta, no es nuevo en la historia. En Roma mar-
caban los misicos el compds con el pié, sefialaban las entradas y
salidas a los coros, y en la comedia griega, cuando se acompafaba
de mausica, procediase de igual manera, para unir a cantores y
musicos.

El Pandero, las Castaniuelas y las Sonajas no fueron introducidas

en Espaifia por los drabes como sostiene el Sr. Rivera (pig. 83)
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porque de los cimbalos, de los crétalos y de las castafiuelas espa-
#olas, nos habla el napolitano Estacio en la Silva citada en ante-
riores capitulos, y las silvas de Estacio son muy anteriores a los
arabes, mientras no se pruebe lo contrario.

Y este hecho tiene enorme importancia, por cuanto, si de la
percusion se deduce ritmo, antes de que los moros nos trajeran los
taquiles primeros y segundos, conociamos en Espafia la mitsica
ritmica, y si las mujeres iban cantando por las calles, «no se les pegd
la costumbre mora», supuesto que en siglos muy anteriores lejos
de contentarse con danzar por las calles, asistian a los palacios de
los emperadores, requeridas por ellos, para alegrar sus fiestas y sus
zambras conforme al testimonio de Marcial.

Tampoco debfan hallarse tan atrasados los cristianos en cues-
tiones de arte musical, cuando el propio Abenhayan asegura (testi-
monio del Sr. Ribera) «que es practica constante en Espafia que
todo aquel que empieza a aprender el canto, comience por la reci-
tacion, como primer ejercicio, acompanandose de cualquier instru-
mento de percusién».

No se seguia el procedimiento aceptado por los musicos y
compositores de la época cldsica de «hacer repetir», sino que se
adopté un método muy andlogo, y quiza tan perfecto como el

. actual.

Argumentos poderosos para el sabio académico, son: los del
canto encontrado por Catalina Michaelis; el relativo a la estructura
métrica de las canciones; el relacionado con la tonalidad, /& menor,
y el famoso de omitir la terminacién en la ténica.

No negamos que la cancién de /as tres morillas, tan traida y -
llevada (Gnica con que el Sr. Ribera ha topado en sus investigacio-
nes) sea mora, /pero puede servir una sola cancién, para cimentar
toda una teoria’ Sucede ademds, que esa cancién, no ferminada en
la tdnica, predispone a suponer lo contrario, de le que el Sr. Ribera
intenta probar. Alega efectivamente, como argumento incontrover-

tible, «la musica contempordnea exige la terminacién en la ténica»,
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esta cancion (sigue hablando Ribera) hdliase escrita en /a menor,
tono caracteristico de las canciones andaluzas, y muy lejos de ha-
cer el descenso a la zdnica, queda en la dominante del tono.

Para deducir consecuencias, es indispensable conocer exacta-
mente los principios en que se basa la deduccion.

El tono, que generalmente se aplica a la musica andaluza, o si
quiere el Sr. Ribera, drabe, es el tetrardus plagalis, dorio griego con
la alteracién de la segunda y tercera, es decir, haciendo la fercera
mayor al ascender, seglin explicamos en lugar oportuno. Véase
pues el error incorregible del ilustre académico, al exponer sus

teorfas sobre la tonalidad de «Las Cantigas» de que mas adelante

hablaremos.

La relacion de tonalidades transcripta, por los autores, es como

sigue:
Escala modal Tonos griegos  Relesidsticos Biddeticos
U Ambrosiano Auténtico
Re mi fa sol La si do Re
Re mi fa So/ la si do Re Frigio Gregoriano Plagal
Lt
So/la si do Re—mi fa So/'| Hipofrigio Ambrosiano Aut.
La si do re M fa sol La | Hipodorio Greg. Plag.
Mi fa sol la Si do re M Hipomixolidio Amb. Aut.
M;: fa sol la Sz do re Af7 Dorio Plag.
4.2—35.0
$7 do re Mi—fa solla 87 | Mixolidio Gregoriano Plag.
La si do re A fa sol La Hipodorio e
Fa sol la si Do re mi Fa Hipolidio Amb. Aut
Do re mi fa SoZla si Do Tidio Greg. Plag.
Sol la si do Re mi fa SoZ Hipofrigio Amb. Aut.
Re mi fa sol La si do Re Frigio Greg. Plag.
La si do re Mi fa sol La Hipodorio Aut.
M fa sol la S do re M7 Dorio ; Plag.
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Escala modal Tonos griegos Eelesidsticos Bidoeticos
Do re mi fa So/ la si Do Aut.
So/Z la si do Re mi fa Sol Plag.

Denominaciones estéti-
eds—

Hilaris=Narrativus,
placabilis, Indignaris =
Maestus— Austerus=—
Blandus, Asper, delec-
tabilis, laetus,jucun-
dus= Lenis, Indignans
—Narrativus, placabi-

lis.

En estas tonalidades, se bemolizaba el s para evitar la disonan-
cia y no se conocfan otras alteraciones, sino las procedentes de ter-
cera mayor en algunos casos, pero siempre tomando la base de la
sétima escala, o del tono /zdio (do re mi ete).

El s/ era natural, o bemol segtin la procedencia (tetra o penta).

La perfeccién del sistema arabe, con tonos mayores y menores
y dios de tercia (lo que no demuestra) a' que alude en la pag. 94,
era tan.cortriente en la Edad media, segtin queda dicho, que basta-
rd 1epasar el cuadro presentado para hacerse cargo de la variedad
de tonalidades.

El Sr. Ribera, aduce a continuacién pruebas de la tonalidad en
que estan escritas las Cantigas ‘para ratificar que el sistema en ellas
seguido es cromatico. Establece cuadros comparativos que no pue-
den demostrar nada, para lo que su autor desea demostrar.

Prescindiendo de la métrica, que no interesa por lo mismo que
a su versi6n no acompana la letra y si solo la misica, por lo que es
imposible deducir /a verdad de sus afirmaciones; vamos a examinar
su peregrina teorfa acerca de la tonalidad. :

Supone el notable historiégrafo A., que la tonalidad de las
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Cantigas es cromatica. Pasamos por alto consideraciones que acer-
ca de ese extremo emite, y no tendriamos inconveniente en admi-
tir si se apoyaran en fundamentos serios, y respondiera la practica
a sus aseveraciones.

Pero no sucede z;si, el Sr. Ribera juzga que transmitida la can-
cion de viva voz, (cantando) el tafiedor de laid iba ejecutdndola,
y escribiéndola el copista. Este copista omitia las alteraciones, y
como otro buen copista las trasmiti6 con el lujo de los cédices que
los consevan, no se le ocurri6é a ninguno, trasladarlas al pentdgra-
ma, y claro esta, que la escritura es diatonica en todos los manus-
critos, por la poderosa razdn de olvidarseles a fodos los copistas.
Pero surje una duda, y hay una coincidencia estrana, y es, que si
esos copistas omiten el becuadro, y el sostenido, bien por omi-
sion o por que (1) no omiten en un solo manuscrito el bemol, y
como en las tonalidades conocidas de los géneros diaténicos, solo
existia e/ bemol, y el bemol aparece en Las Ca?zl‘z'gas lo que se dedu-
ce con evidencia absoluta, es la inexistencia del cromatismo y la
adaptacion como consecuencia al génerc diaténico de la obra del

-Rey Sabio. £

A los propios copistas, se les olvidan también con harta fre-
cuencia, las notas, y esas notas las suple el Sr. Ribera conforme le
conviene. En otras cantigas, las inventa, y hasta coloca notas de
adorno, que no aparecen en el texto. La sola lectura del original
y su confrontacién con las que el Sr. Ribera traduce bastara a com-
- probarlo.

Basa, ademds, su peregrina teorfa el notable académico, en otro
procedimiento originalisimo. Dice en efecto: La cantiga X. (cual-
quiera) se halla escrita en tono de Fa mayor. Veamos el sistema.
Las primeras frases de la cancién son

do la fa (ténica de fa)

sol mi sol (dominante)
fa. :

(1) No se conocian esos signos.
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Consecuencia: este tono de esa Cantiga, es fa mayor. De acuer-
do. Luego si es fa mayor, con el bemol en la cxarta conviene a la
escala cromadtica actual.—Este es el ingenioso castillo que el Sr. Ri-
bera construye, y en el que se abroquela, para sostener su teorfa.
Vamos nosotros a demostrarle. 1.° Que si ese fono corresponde a fa
mayor; no es el fa mayor cromdtico, actual, y vamos a demostrarle
que siguiendo idéntico procedimiento, las Cantigas son diat6nicas,
pero con ventaja en favor nuestro, y esta ventaja consiste en que
nosotros nos acomodamos al texto y el Sr. Ribera no. Vedmoslo.

En la 1.% Cantiga, que sujeta el Sr. Ribera al tono de fa (I) en-
contramos varios errores, de importancia suma, que hemos de sefia-
lar. Primer error; el sz natural que sntercala el Sr. Ribera en su ver-
sién y no aparece en el original por ninguna parte. Segundo error;
el anzadir apoyaturas, a capricho, y suprumir otra nota del texto que
en su concepto habria de ser también nota de adorno (/z). Tercer
error; suponer que en el cambio de tono (pasa de fza do mayor)
la modulacién por transformacién, se hace alterando la setima,
cuando la modulacién se harfa, no con el acorde de setima domi-
nante, sino con el vago 7¢ so/ si bemol, o sefzma menor, puesto que
tampoco existe el becuadro en el texto. :

Pero admitimos el sistema (que no puede admitirse mds que
alterando todo el texto) y veamos si ajustindonos al procedimiento
que el Sr. Ribera sigue para demostrar el cromatismo de las Can-
tigas, se puede también demostrar el diatonismo (no perdamos de
vista el cuadro de tonos ya expuesto).

La Cantiga 3% por ejemplo, medianamente traducida, de armo-
nizacion deficiente y choques de segunda aumentada de sensible,
con el /a superior (sensible que no resuelve) etc. vamos a suponer
por el procedimiento del Sr. Ribera que ‘el tono sobre que esta
escrita, sea el de 7¢ y examinemos los primeros miembros de frase;

fa re mi do mi la si la

la fa re ve mi do re

(I3 De las armonizadas.

!
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diremos que su armonizacién conviene al tono de ze menor,
supuesto que la tercera ‘es menor.—Huérfana de sostenido en la
septima (y sin que aparezca la alteraci6n de la cuarta) el fono que
en igual forma se le puede adjudicar es el f#7gu0, o plagal, bien en-
tendido que los miembros de frase,‘estan mal distribuidos por el
Sr. Ribera, y para comprobarlo cintese esa Cantiga.

De suerte, que ateniéndonos al sistema ‘de interpretacién pro-
puesto, es idéntico traducir en cromdtico o en-diaténico.

Resta por contestar lo del ritmo taquil 1.° majuri etc. de excep-
cional importancia, para la doctrina sustentada por ¢l intérprete de
«Las Cantigas». El Sr. Ribera acept6 ese procedimiento (ya adver-
timos en este capitulo el erroren la interpretacién ‘de los ritmos),
y snjet6 el desarrollo de las melodfas a él. De semejantes ritmos
surgen los pasadobles, (cantes populares), las mazurkas (otrc canto
mas popular), las habaneras (en el siglo xur mucho mds populares),
las piezas de drgano que pueden ejecutarse en armonium (y con la
armonizacion presentada en acorde6n) y las demds melodfas
populares.

Nosotros podrfamos en la misma forma y sujetando la melodia
exactamente a las notas que aparecen en el texto, convertir cual-
quier cantiga estimada en pasadoble, en mazurka, la habanera en
pasodoble, y el canto gallego en asturiano. Es sencillfsimo y basta
ensayar el procedimiento.

Respecto al valor puramente convencional, que se adjudica a los
cuadrados y rombos, salvo el error de suponerles medida distinta
de la que en realidad les corresponde, no es’'tampoco cierto que
sean las dnicas figuras que van en el texto. Su valor fué estudiado
conforme a documentos y. tratados de que oportunamente se hizo
mencién y no habremos de repetirlo en este capitulo.

A cambio de la ausencia total de documentos que comprueben
la existencia, métodos y sistemas de canto entre los drabes, asi
como la ausencia de manuscritos'y cédices, acompafiamos a conti-

nuaci6n nota comprensiva de los conocidos en Europa y en Espafia
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con anterioridad a la venida de los arabes durante su permanencia
en la Peninsula, y posteriores al siglo xv.

Sistema alfabético griego. (Cédice de Montpellier).

Escuela de San Galo.

Sistema de Harmant. (En manuscritos griegos).

Sistema de escalonamiento de silabas. (Cédices escurialenses).

Sistema unilineal (Idem 1d).

Sistema de puntos superpuestos. San Isidoro de Le6n.

Sistema guido areziano (o aretino) (En Las Cantigas, y cancio-
nes populares), :

Sistema: de Hucbald (Manuscrito de Waolfenbiiltel).

Tratados

FEl de Boecio (seguido en la E. M. su procedimiento).

Solmisacion (por el sistema de propiedad y mudanza que expli-
camos). Tuvo tal y tan decisiva influencia esta escuela, que el desa-
rrollo de'la musica moderna débese a él especialmente, por cuanto
como dice un autor del siglo xvir «ponfaen evidencia y en contac-
to para las leyes de la modulacién el tono principal; el del’ relativo
y el de los tonos que tenfan mas relacién con elloss» Espécialmente
anade Pedrell —la ténica subdominante y la «dominante». Vea el
Sr. Ribera si este sistema no serfa el practico para la interpretacion
de la‘obra del Rey Sabio.

Etimologias (Todo el sistema de melodia; armon{a etc.).

Newmas (Aparecen en manuscritos con notacion latina y gotica)
v son de dos clases: ordinarios y ornamentales ya explicados.

Claves. Se explicé su origen y sus distintas: formas segtin las
épocas. :

Cddices de liturgia muzdrabe o toledana. Passionarium ¢ Intona-
riwm (impresos en 1715) y otros ejemplares en las Catedrales de
Toledo, Santo Domingo y San: Clemente de esa®ciudad. En Avila :
(Santa Ana) y en San Isidoro (Le6n.)

(ddices de escuela gregoriana. Siglo x1. (441.) Supone;
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Un padre benedictino fueron traidos a Toledo por Don Bernar-
do (1085-1124).

De idéntica época el 42-2.

De la misma el 48, 14.

Del xir, el 35, 10.

Del xir; el 33, 5.

Delxur) losid4,3;7135: 0.y 48; A5 Bli52 11 : elizziog-elizi (27

De idéntica fecha el 39, 12 (con cantos y ritos para la corona-
ci6n) el 30, 14.

Del x1v, 33 60, 6" Al final himnos que pudieran aprovechar los
aficionados a la poesia medieval, el 52, 12, los finales son idénticos
a las del a@ngeles de Guido. _

Pueden enumerarse multiples méds del propio Toledo, de Ma-
drid (B. N. donde existe un misal «con varias piezas musicales») de
la Real A. de la Historia procedentes de San Millan ‘de la Cogulla
del siglo xi. ' ' I

En el Escorial los citados (Salterio romano) j-j-j 8 dos Breviarios
i-j-j I. 3. j-j-j 1. 4 el Seccionario (j. j. 1. 8 con piezas musicales si-
glos anteriores al xv.

En Segovia, en Avila y en Ledn. En Palencia, Astorga, Zamo-
rasetc: etc.. (1) ‘

Serfa interminable la cita, si aludiéramos a la importancia que
en Espana y en toda Europa adquiri6 la ensefianza y practica de la
musica en la Edad Media, arte que «formaba parte del guatrivium
.y que ostentaba la gloriosa clasificacion de ella hecha en Roma y en
la Edad Media», «Boecio, San Isidoro y todos los grandes instituto-
res de la Edad Media, autorizaron el cardcter matemdtico de la ma-
sica y su mismo aspecto racional y cientifico, le sefial6 puesto entre
las diséipliﬁas liberaless. «Abolengo tan venerable y glorioso abrié
las puertas de las aulas de Europa, no solamente a la musica espe-
culativa, sino a la poética. La juventud se adscribié a las facultades
de artes, y catedrdticos y hastaDoctores en Musica, la explicaron (2).

(1) Véase Cerone.
(2) Felipe Pedrell.
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La primera citedra de musica que hubo enh Europa, fué creada
con anterioridad a Alfonso el Sabio que la mejor6é segln unos y
segiin otros la creé (I).

A Fuan Egidio, tratadista del siglo xiu, débese el Ars mzlsidz,
Fué monje recoleto, natural de Zamora, y Alfonso X, le nombré
ayo del principe Sancho. Su tratado es interesantisimo especial-
mente en la parte dedicada a Solmisacion. :

No estudiaremos a Ramis o Ramos de Pareja (De miisica tracta-
tus) profesor de esta disciplina en Salamanca y Bolonia, cuyas lec-
ciones de misica hizo imprimir, pero si mencionaremos las tres
partes de su tratado que comprende: Escala musical y constitucién
de los tonos. Notacién, proporciones y contrapunto. Naturaleza de
‘los intervalos y sus proporciones.

Hemos de llamar la atenci6n acerca de un hecho de transcen-
dentalisima importancia. Con todo el bagaje cuitural de los drabes,
con toda la extraordinaria e interesante teoria arabe, en constante
contacto con los espafioles, y conservando seguramente (al menos
sus descendientes) los famoscs sistemas arabes, ni uno solo de
estos autores, ni en una sola de sus obras, se mencionan los proce-
dimientos arabes, las escuelas drabes, las teorias arabes, y no olvi-
demos que estos tratadistas, refifan verdaderas batallas en apoyo y
en contra de las teorfas pitagéricas, de las doctrinas de Boecio, del
sistema de Tolomeo etc. del procedimiento guido areziano etc, etc.
. sin recordar para nada a los célebres cantores musulmanes. . .
Fernando del Castillo (siglo xwv) Ars pulsandi. . . :

Francisco Vélez de Guevara. De la realidad y experiencia de la
nuisica-—(No continuamos la nota de autores y tratados, por perte-
necer a fecha posterior del siglo xv).

Con referencia a la cancién popular, citada por: Don Julidn

(r) Véase Salinas—En este particular dice textualmente «/nzellexit enin
Alphonsum Castellae rex hitjus nominis decimus cognomento Sapiens non minius
musicae disciplinan, quam caeterarum mathematicorum in quibus ille maxime
excelluit disci oportere. Quam ob rem inter primas et antiquissimas, cathedyam
illius erexit.



2024













1060 T.AS CANCIONES POPULARES Y LA TONALIDAD MEDIEVATL

Estaba la Catalina

a la sombra de un laurel
Buenos dias Virgen pura. . .
Reyes.famosos de Avabia. .

Principe de Asturias. . .

Una casadina

IDe muy lejos tierras. . .

Suenen cajas y clarines
Y sonoros instrumentos. . .

iAy rueda de la fortuna. .. (1)

Alfonso el Sabio alude a la existencia de cancioneros en su épo-
ca, v el Marqués de Santillana afirma que «qualesquiera decidores o
trovadores de estas partes, azora fues-n castellanos, andaluces o de
la Extremadura, fodas sus obras componian en lengua gallega o
portuguesa».

Comprueban la existencia de canciones piofanas, de teatro, y
vulgares, en Europa, las disposiciones de los concilios, de los santos
Padres y de las Congregaciones religiosas, reprobando, el uso de
esa musica, como impropia del templo.

El concilio de Laodicea (mitad del siglo 1V), prohibe la intro-
duccién en la Iglesia de cantos privados o vulgares— Quod wnon
aportet privatos et vulgares psalmmos dici in Ecclesia. En idéntica
forma se expresa San Ambrosio: Quos non mortiferi cantus croma-

tict sanicorum. . . 3

San Jerénimo proscribia de la Iglesia los cantos ejecutados con

k-

(1) Todos publicados.
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afectacion propia de los teatros, asi como San Juan Criséstomo a
quien repugnaban «los coros diabélicos que se dedicaban a los can-
tos obscenos en el teatro» todo lo que comprueba, el cultivo de un
género profano de musica, conocido en Europa, a partir de los pri-
meros siglos de la edad media. Citamos en el capitulo anterior, las
representaciones de juegos, las corporaciones de ministriles, las
de tocadores de instrumentos, los apélogos, las escuelas de arte
etc. movimiento cultural de las siglos XIII y XIV, de excepcional
importancia.

No puede negarse, que los drabes, tomaron activisima parte en
él, que sus canciones, pudieron influir notablemente en nuestra mi-
sica, que gran nimero de melodias populares conservadas en nuestro
cancionero es de procedencia arabe, que en algunas de ellas, se ha-
lla marcada la nota oriental y retratase de modo innegable. Pero de
ello a sostener que la cultura musical espanola procede del pueblo
musulman, hay gran distancia.

Seguramente que en el rico cancionero de Alfonso el Sabio,
existen Cantigas, derivadas de las canciones moras, y atn se en-
cuentran muchas, en gran numero, de origen judio, y no es menos
cierto que todas las Cantigas, son cantos populares, gallegos, astu-
rianos, andaluces y vascos, pero ni los cantos de las regiones espa-
nolas, son arabes, ni los arabes, nportznron a [ispana, escuela, siste-
ma o procedimiento que en Espaiia no fuera conocido.

La Historia demuestra lo contrario, y asi biea puede afirmarse
con el inolvidable Pedrell, «que Espafia, en cuanto a musica, nada
debe a los drabes»; mds bien dirfamos que los arabes, nos deben a
nosotros los conocimientos de arte musical, que conservaron mien-
tras permanecieron en Espaft. El propio Sr. Ribera traslada tes-
timonios de notables musicégra!bs modernos, que mantienen ese
.criterio. Alejados de Espana, olvid 1n por completo sus canciones,
sus escuelas v sus procedimientos. Los actuales investigadores con-
firman la opinién.

[Lamentamos combatir a hombre de la cultura, del Sr. Ribera
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a quien veneramos, y lenemos por maestro. Su obra notabilisima
descubre horizontes nuevos, supone un estu lio hondo, refleja una
intencidn sana, retrata un temaperamento. Es valiosisimo monumen-
to, que aprecia-lo en su justo valor, presta caudal inagotable de co-
nocimientos histéricos muy aprovechables, muy interesantes, muy
meritorios. Recomendable, o mas bien imprescindible al literato, al
musico y al historiador. Musicalmente hablando, puede contener,
y en nuestro juicio contiene, errores que hemos tratado de corregir,
lealmente y conforme a nuestro modesto saber.

No disponemos de tiempo, ni de medios para-ampliar el estu-
dio, que habria de ser mas preciso, mas concreto y mas analitico.
Carecemos de lo indispensable para terminarlo. Valga nuestra: vo-
Tunbaicl - S -,

Y permitasenos guardar silencio, respecto a una réplica, poco
afortunada, de un sefior a quien le sobrara talento para mejores em-
presas, pero le faltan conocimientos de arte y demiisica para acome-
ter problemas algo distanciados de los faraones, de la critica litera-
ria moderna, de San Agustin, y de temas analégos. El patriotismo
no obliga a sostener la enormidad de que las Islas Chinchas sean
espafiolas; ., cuando ne lo son, el zegionalismo y la antigua amistad
si que tambien pudiera obligar a consideraciones, respetos, y afec-

tos muy propios de corazones nobles.

EIN
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