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put influencer sur la maniére d’étre artistique de Antonio de Cabezén. Quand De Boch prit possesion de sa
charge & 'age de 25 ans, en 1546, an moins, Cabezén était déja ce qu’on appelle un artiste formé. Le s¢jour
de Cabezdén en Flandre, pendant le voyage de Philippe II aux Pays-Bas 1), ne fat pas de longue durée, une
année et demie envirbn, et encore il ne fut qu’'une course continuelle & travers toutes les villes de Flandre et
de Brabant, de Namur et de Luxembourg, sans compter le voyage partiel en Allemagne (diete d’Aushourg).
Dans tous ces voyages, il saivait son souverain et il est inutile de dire qu’il prenait le premier part & cette sé-
ric ininterrompue de cérémonies religieuses, ainsi qu’aux fétes continuelles et splendides célébrées 4 Génes, i
Milan, & Mantoue, & Trente, & Inspruck, & Bruxelles, etc., dans tous les pays d’Italie, de Flandre et d’Alle-
magne que traversa Philippe IT dans sa marche fastueuse. Cabezén put-il, pendant ce temps trés court et au
milieu de courses continuelles, modifier son style, et étudier, ce qui s’appelle étudler, avec toute l'attention
quexige et qu'exigerait ’étude en pareil cas, un changement radical de technique ct de style? Put-il réaliser
une telle transformation & 38 ans, age quwil avait au début de ce voyage, quand sa technique et son style
appelaient d’une fagon admirable Iattention de ceux qui I'entendirent dés qu’il mit le pied & Génes, premiére
étape de son voyage? Li existe le témoinage des chroniqueurs de Philippe qui firent longuement son ¢loge.
On dira qu’ils ont pu exagérer. Soit, mais ils n’ont pu mentir.

Aprés tout ce qui a ¢té dit, je crois qu'une telle opinion, méme douteuse, ne peut se soutenir. Nous sa-
vons, en outre, par le témoignage de Zapata, que notre organiste-claveciniste, «avant d’habiter chez le roi
Philippe 11, vivait avec un évéque de Palencia», et il 0’y a pas de doute que, 1a, & Palencia, le merveilleux
aveugle, possédant cette vue pénétrante de I'ame dont nous parle son fils, ait commencé ses ¢tudes sur les or-
gucs de cette Cathédrale, protégé et guidé peut-étre par Pedro de Sarmiento ou par Francisco de Mendoza 2.

Dans tout ce que j’ai écrit, le lectear, dont j’ai peut-étre abusé de l'atention, s’¢tonnera que jaic men-
tionné seulement en passant le maitre ou les maitres que put avoir ce sublime aveugle qui zit et entendit de
si merveilleuses choses. Je ne l'ai pas recherché et, il m’importe peu de m’en assurer. La postérité honorera
justement celui qui a guidé ses premiers pas et lui a inculqué ses doctrines. Il es trés possible, d’ailleurs, que
les enseignements du maitre nous donnassent la clef des tendances d’¢cole bien caractérisées que l'on remar-
que chez I’éléve, mais ils ne nous diraient pas un seul mot du secret de sa merveilleuse organisation, ni des
lueurs de son génie souverain. Les nostalgies de ’homme privé de la laumiére, les envolées et les chutes de ces
nostalgies pleines de souffle qui donnent la vie et ’expression suggestive & toutes ses compositions, furent scn
mystérieux professeur. Les professcurs n’ont pu et ne pourront & aucune ¢poque «accroitre la délicatesse du
sens de 'ouie, en proportion de la vue qui lui manquait» — ce dont nous parle son fils Hernando. — Ils ne pu-
rent doubler en lui cette puissance de maniére «qu’elle etait si parfaite et si subtile, qu’elle le menait au but
que son gran génie recherchait, et qui, détachée, d’autre part, de 'imaginative des spéces visibles, quila trou-
blent, ordinairement, était toute absorbée dans la contemplation de son étude».

La est tout le secret et, 'on comprend ainsi que, comme usufruit de la vue corporelle que Dieu avait
otée a Antonio de Cabezén, «il lui ait donné une vue merveilleuse de l’ame, en lui ouvrant les yeux de l'en-
tendement qui lui permit d’atteindre les grandes subtilités de cet art et d’arriver en lui,—comme I'ajoute Her-
nando,—4a un degré que jamais homme humain n’a atteint». '

1) Philippe II entreprit ce voyage, partant de Valladolid le 1er Octobre 1548; il arriva & Bruxelles aprés plusieurs ¢tapes
et rentra en Espagne aprés avoir re¢u (23 juin 1551) les pouvoirs étendus que lui accorda son pére a la diéte d’Augsbourg. Il
débarqua a Barcelone le 12 juillet de la méme année.

2y Vid. plus haut, page XXIX.
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IMPORTANCIA Y SIGNIFICACION
DE SUS OBRAS

La antigua musica espafiola, desgraciadamente, muy poco estimada por la sencilla razoén de que no es
conocida, nos reserva grandes sorpresas. Lo que afirmé en el Prefacio de esta Antologia, con pruebas que pa-
recerian inspiradas por el amor 4 la patria mas que por el convencimiento, recibe hoy sancion tan solemne y
de tan alta significacién para la historia, que dudo mucho pueda presentar jamas la general del arte, en igual-
dad de época, un cuerpo de documentacion que supere en mérito al que aqui nos ofrece Cabezén. Sus compo-
siciones revelan un arte superior, tan perfectamente acabado y por rara maravilla tan exento de arcaismos
de forma, que se da la mano con el moderno. La pulcritud refinada y el flexible y desembarazado andar de la
lengua mas que adulta, hecha hombre, de ese arte, lo colocan en un grado de adelantamiento superior, histo-
ricamente hablando, al del arte vocal coetaneo y aun al de la época inmediata y posterior representada por
este término comparativo: 1510, 1566. _

Mi afirmacion no tiene nada de atrevida ni de paradéjica. Ll elemento polifonico voeal antiguo exigia
toda clase de miramientos y precauciones en su mecanismo interior. Siendo, entonces, la harmonia cosa secun-
daria, lo principal era el movimiento de las partes aisladas. Por esto estaba prohibido el empleo de ciertos in-
tervalos que los técnicos llamaban inconscientemente /ncantables, porque atentaban & las leyes de gravedad
del edificio harmoénico penosamente levantado sin base de tonalidad fija y bien acentuada que pudiese soste-
nerlo; y no sélo atentaban a aquellas leyes de gravedad sino que comprometian el mecanismo del mismo movi-
miento interior de las partes, anulando la coexistencia de movimientos secundarios ¢ hien imposibilitando las
leyes de aquella atraccion irresistible ¢ de incompatibilidad transitoria existente de los sonidos entre si. La
transgresion a4 estos principios de orden técnico pudo & la larga acentuar y apresurar la counstitucion de la
tonalidad en el arte polifénico vocal, mas bien como un presentimiento que como necesidad de disciplina o ré-
gimen interior contrapuntistico. Ilabia, pues, intervalos cantables é incantables en aquella sabia y laboriosa
ordenacién técnico-harmonica, y digo asi, calificandola de sabia, porque el coédigo de esta ordenacién ha de
juzgarse desde un punto de vista completamente distinto del arte moderno, que troco este orden fundamental
de cosas modificando, esencialmente, la importancia de la harmonia cuando ésta estuvo llamada 4 desempeilar
un papel mas caracteristico.

Pero lo que los compositores polifénico-vocales no podian transgredir impunemente, podian quebran-
tarlo sin violencias, que en todo caso sélo serian sensibles por sunovedad al oido, los compositores polifénico-
instrumentales. Lo que en la voz era incantable, podia ser focable, por decirlo asi, en el instrumento. En el ins-
trumento, y mucho mas si ¢ste era el instrumento polifénico por excelencia, el dérgano, el intervalo incantable,
lo mismo que el cantable, respondia al alcance directo de los dedos del ejecutante, y si esto era asi por manera
mecanica, ¢no podia el genio del ejecutante intentar y atreverse & mezclarlos y 4 amalgamarlos harmoénica-
mente, como jamas se hubiese intentado, disponiendo & su antojo de los secretos de aquel prodigioso aparato
polifénico cuyos sones temperados ideara y combinara el ingenio humano en una de sus mas sencillas y a la
par grandiosas manifestaciones?

Porque, de no ser asi, chabriamos averiguado, quiza, tarde y mal, que las maravillas del arte antiguo,
en el cual se hallan todos los moldes del moderno, sélo pudo realizarlas el 6rgano?; ¢habriamos averiguado,
ahora, también, que el genio del compositor polifénico instrumental se anticipé en su marcha al desenvolvi-
miento del arte vocal? ;| No debia cumplir, acaso, el 6rgano sus providenciales destinos, arrastrando al arte
por el camino de su constitucion y ordenacion definitiva sobre la base de la harmonia desde la época de su
apariciéon, como quien dice, desde la aurora de aquel nuevo dia del arte vaga é intuitivamente significada por
la diaphonia? Kl sublime nombre de Organum aplicado al principio, lo mismo & esta tentativa, verdaderamente
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IMPORTANCE KT SIGNIFICATION
DE SES (EUVRES

La musique espagnole ancienne, trés peu appreéciée pour la raison toute simple qu’elle n'est pas connue,
nous réserve de grandes surprises. Ce que j'ai affirmé dans la Préface de cette Anthologie avee preuves qui
paraissent plutdt inspirées par 'amour de la patrie que par la conviction, re¢oit aunjourd’hui une si solennelle
sanction et une si haute signification pour 'histoire, que je doute fort que ’histoire de I’art puisse présenter
jamais, & égalité d’époque, un corps de documentation qui surpasse en merite celui que nous offre ici Cabezon.
Ses compositions réveélent un art supérieur, si parfaitement achevé et, par un cas merveilleux et rare, si exempt
d’archaismes de forme, qu’il donne la main a l'art moderne. La beauté raffinée, la souplesse, ¢t la marche
dégagee de la langue plus qu'adulte, faite homme, de cet art, le placent a un degr¢ d’avancement supé-
rieur, historiquement parlant, & celui de I’art vocal contemporain et méme & celui de 'époque immediarte ot
postérieure représentée par ce terme comparatif: 1510, 1566,

Mon affirmation n’a rien de risqué ni de paradoxal. L’élément polyphonique vocal ancien exigeait tou-
tes sortes de ménagements et de précautions dans son mécanisme interieur. L’harmounie étant, alors, une chose
secondaire, la principale ¢tait la mouvement des parties isolées. C’est pour cette raison que I'emploi de certains
intervalles, appelés inconsciemment inchantables par les gens techniques, ¢tait interdit; ils attentaient, selon
eux, aux lois de gravité de I'édifice harmonique élevé avec beaucoup de peine, sans aucunec base de tonalit¢
fixe et bien accentude qui pussent le soutenir; ils n’attentaient pas seulement & ces lois de gravité, mais ils
compromettaient encore le mécanisme du mouvement intérieur méme des parties, annulant la coexistence de
mouvements secondaires, ou rendant impossibles les lois de cette attraction irrésistible ou d’incompatibilit®
transitoire existant parmi les sons entre eux. La transgression & ces principes d’ordre technique put accen-
tuer et hater, a la longue, la constitution de la tonalité dans l’art polyphonique vocal, plutét comme un
pressentiment que comme une nécessité de discipline ou de régime intérieur contrepointistique. Il y avait done
des intervalles chantables et inchantables dans cette savante et laborieuse ordonnance technico-harmonique, et
je m’exprime ainsi, la qualifiant de savante, parce que le code de cette ordonnance doit étre jug¢ & un point de
vue completement différent de celui de I’art moderne, qui changea cet ordre fondamental de choses en modi-
fiant essentiellement l'importance de I’harmonie quand elle fut appelée a jouer un réle plus caractéristique,

Mais ce que les compositeurs polyphonico-vocaux ne pouvaient impunément transgresser, ils pouvaient
I’ébranler sans violences, car, dans tous les cas, les compositeurs polyphonico-instrumentaux pourraient y étre
seuls sensibles & cause de sa nouveauté & ’orcille. Sur 'instrument, et surtout si celui-ci était 'instrument poly-
phonique par excellence, l'orgue, Uintervalle inchantable, de méme que 'intervalle chantable, répondait au
toucher direct des doigts de l'exécutant et, puisqu’il en était ainsi de facon mécanique, le génie de 'exécu-
tant ne pouvait-il fenter de les mélanger et se risquer & les amalgamer harmoniquement, comme on ne avait
jamais encore fait, pouvant disposer & sa guise des secrets de ce prodigieux appareil polyphonique dont le
génie humain régle et combine les sons tempérés dans une de ses plus simples et, & la fois, plus grandioses
manifestations? '

"¥’il n’en etait pas ainsi, aurions-nous reconnu, peut-étre tard et mal, que les merveilles de l'art ancien,
dans lequel se trouvent tous les modéles de l’art moderne, ont pu étre réalisées par 'orgue seul? Aurions-nous
reconnu aujourd’hui, aussi, que le génie du compositeur polyphonico-instrumental devanca dans sa marche le
développement de l'art vocal? L’orgue ne devait-il donc pas accomplir sa destinée providentielle, en entrai-
nant I’art sur le chemin de sa constitution et de sa régle définitive basée sur ’harmonie depuis ’époque de son
apparition, ou, pour mieux dire, depuis l'aurore de ce jour nouveau de ’art vague et intuitivement indiqué par
la diaphonie? Le sublime nom de Organum appliqué au commencement, aussi bien a cette tentative vraiment



XLVIII

‘

includible, de la polifonia, que al mismo instrumento en que se realizara 6 & todo lo que sirve de significado
para expresar un orden de cosas perfectamente organizadas, respondié cumplida é histéricamente 4 sus fines
de organizador de la musica, encauzdndola por el principio de la simultaneidad de los sonidos, la harmonia.

El invento del mecanico alejandrino Ctesibius '), basado en el mismo principio que el antiguo Cheng
chino, prorrumpiria, 4 no tardar, en aquella maravillosa oratoria sonora de tan poderosa evocacién cuando
estallara en boca de ese revelado que hoy viene, después de profundo silencio, & cautivar nuestro espiritu con
los prestigios de una inspiracion de iluminado.

En las sorprendentes construcciones polifonico-vocales de la época de Cabezon, la voz estaba limitada
4 los sonidos de la escala diatdénica. Empleabanse, raramente, los signos de alteracion y esto no tanto para los
fines de 1a modulacién, absolutamente innecesaria, como para obtener, timidamente, sensibles en las caden-
cias. Tanto es asi que la elevacion de la séptima menor, empleada como sensible 6 mayor, no se escribia, aun-
que esta probado, como afirma Winterfeld 2), que era ejecutada por los cantores #). Dabase preferencia, en los
finales, especialimente, & los acordes formados de quinfas y octavas sin terceras, considerados por los composi-
tores medioevales como consonancias las mas perfectas entre todas.

Las voces, dada la manera de ser del arte polifénico vocal, producfan entonaciones purasy justas, por-
que los cantores aprendian & cantar y cantaban realmente sin ayuda de instrumento acompaifiante. Sicn casos
extraordinarios empleaban para el estudio el monocordio, usaban instrumentos afinados rigurosamente por el
sistema de la escala natural, segun se desprende de los escritos de Zarlino. Nilas voces podian moversc en-
tonces fuera del circulo de cierta precision exacta en su mecanismo, y esto con relativa lentitud de movi-
miento, ni el oido de los cantores y el mismo de los oyentes se habria acostumbrado de repente & las atrevidas
combinaciones en movimiento mas rapido que podia intentar ¢ intento, prontamente, el érgano, contravi-
niendo por razén de su afinacion falsa 6 convencional, & las leyes includibles inherentes al principio del movi-
miento melédico-harmonico voeal (la marcha de partes por distancias invariables). Dado esto, los organistas
podian utilizar técnicamente las afinidades harmonicas de los sonidos que los organeros combinaban mecani-
camente con objeto de reducir los sonidos parciales & un solo sonido complejo, y del sentimiento de estas afini-
dades entre si ¢ entre un acorde central podian, asimismo, y por la fuerza del hecho, deducir la significacién
precisa de otros acordes cnlazados con aquel acorde tipo. Y debia suceder necesariamente esto desde el
momento en que el primer discante se infiltré en el Coro, sedujo v fué aceptado. El mastro dall’ organo aunque
relegado aparte, favorece y secunda la tentativa y anuncia el advenimiento del discantador. Fste sc asimila
todas las experiencias y atrevimientos a que se entrega el mastro: la voz del Coro es ahogada por la Cantoria
y ¢ésta se ve hostigada por el advenimiento de la orquesta que el organo anuncia con sus cien bocag de
metal... ).

La relajacion en que se diria ha entrado el arte es hija de la influcncia ejercida por el temperameuto
que marcha & la par de la aplicacion de dicho sistema al organo y 4 medida que esta aplicacion revela 4 los
organeros la resolucion de grandes problemas de construccion y aumenta las facilidades de cjecucion.

En efecto, ¢l érgano, como han observado los didacticos y los fisiélogos musicales modernos, ofrecia 4
los organeros ocasion de imitar artificialmente, por medio de combinaciones mecdanicas particulares, la reunion
de distintos sonidos parciales en un solo sonido complejo; las necesidades de la practica, con grave escandalo
de la teoria musical, que solo conoce y utiliza los sonidos fundamentales, obligaron inconscientemente & log or-
ganeros 7) & conservar todos aquellos sonidos parciales; «la pobreza de, harménicos del érgano—se ha dicho
muy oportunamente —fué corregida por esa espegie de aleacién sonora, v la influencia considerable de csta
composicién 6 amalgama del sonido, perfectamente justificada por la naturaleza de las cosas, se dejé sentir en
la formacion y constitucidon definitiva de nuestras escalas y nuestros acordes».

') Vivia en el 11 siglo anterior & la Era cristiana.

?)  Der cvangelische Kirchengesang und sein Verhaeliniss zur Kunst des Tonsactzes. — Leipzig, Breirkopf & Haertel,
1843-1847, 3 vols. in 4.° Vid. la Infroduccidn de esta obra capital.

¥) A Cabezon no le tiembla la mano al escribirla sobre el papel y lo hace sin embarazos.

%) Por esto dijo en sentido irénico un musicografo genial, gue la musica emprendié humildemente, al principio, su viaje
4 pie, que después tomd por asalto un carruaje y no ha mucho el vagén de un tren.

El movimiento de impulsion nos empuja, ahora, a aplicar la aerostacion & la musica. Silas experiencias no salen bien,
como es de temer, obras como las de Cabezon ofreceran un buen sistema de paracaidas,

®) Los organeros medioevales adivinaron instintivamente los problemas de los sonidos concomitantes que Ia ciencia ha
descifrado mucho mas tarde y con grandes fatigas.
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inéluctable de la polyphonie, qu’a l'instrument lui-méme sur lequel elle se réalisera ou & tout ce qui sert de
signification pour exprimer un ordre de choses parfaitement organisées, répondit complétement et historique-
ment & son but d’organisateur de la musique, et I’harmonie la guida suivant le principe de la simultanéité
des sons.

L’invention du mécanicien Ctesibius d’Alexandrie?), basée sur le méme principe que l'ancien Cheng
chinois, eut blentot retenti, en ce merveilleux oratoire sonore d’évocation si puissante, s’il etit été & 1a portcée
de ce révélé qui vient aujourd’hui, aprés un profond silence, captiver notre esprit avec le prestige d’une inspi-
ration d’illuminé.

Dans les suprenantes constructions polyphoniques vocales de I’époque de Cabezén, la voix était limitée
aux sons de l'échielle diatonique. Les signes d’altération s’employaient rarement et cela non tant au point de
vue de la modulation, absolument inutile, que pour obtenir timidement des sensibles dans les cadences. Cela
est tellement vrai que I'élévation de la septieme mineure, employée comme sensible ou majeure, ne §’écrivait
pas, bien qu’il soit prouve, comme 'affirme Winterfeld 2), qu’elle était exécutée par les chanteurs 3),

Les voix, étant donnée la maniére d’étre de l'art polyphonique vocal, produisaient des intonations
pures et justes, parce que les chanteurs apprenaient & chanter ct chantaient reellement sans 1'aide d’instru-
ments d’accompagnement. Si, dans des cas extraordinaires, ils se servaient du monocorde pour étudier, ils
n’employaient que des instruments rigoureusement accordes dans le systéme de 1'échelle naturelle, comme
cela se dégage des écrits de Zarlino. Les voix ne pouvaient alors se mouvoir hors du cercle d’une certaine
précision exacte dans son mécanisme, et cela avec une lenteur de mouvement relative, car ni loreille des
chanteurs ni celle des auditeurs ne se serait habituée tout d’'un coup aux combinaisons risquées en mouve-
ment plus rapide que celui que put étre tenté et que tenta promptement l'orgue, contrevenant, par suite de
son afination fawsse ou conventionnelle, aux lois in¢luctables inhérentes au principe du mouvement mélodico-
harmonico-vocal (la marche de parties par distances invariables). D’apres cela, les organistes pouvaient uti-
liser techniquement les affinités harmoniques des sons que les facteurs d’orgues combinaicnt mécaniquement
dans le but de réduire les sons partiels en un seul son complexe, et déduire de la méme facon, du sentiment de
ces affinités entre elles ou avec un accord central et par la force du fait, la signification précise d’autres
accords liés avee cet accord type. Cela devait fatalement arriver dés que le premier discant s’insinua dans le
Choeur, séduisit et fut admis. Le mastro dall’organo quoique placé a part, favorise et scconde la tentative et
annonce avenement du discantewr. Celui-ci s’assimile toutes les expériences et toutes les andaces auxquelles
se livre le mastro: la voix du Cheeur est étoufée par le Chant et celui-ci se trouve tourmenté par I'avénement
de Vorchestre que 'orgue annonce avec ses cent bouches de métal... *).

La relaxation dans laquelle on peut dire que l'art est entré est fille de l'influence exercée par le tem-
pérament qui cherche & appliquer ce systéme & l'orgue et qui, & mesure que cette application révéle aux tac-
teurs d’orgues la solution de grands problémes de construction, augmente encore les facilités d’exécution,

L’orgue, en effet, comme l'ont observe les didacticiens et les physiologistes musicaux modernes, offrait
aux facteurs d'orgues 'occasion d’imiter artificiellement, au moyen de combinaisons mécaniques particulieres,
la réunion de différents sons partiels en un seul son complexe; les nécessités de la pratique, au grand scandale
de la théorie musicale qui ne connait et n'utilise que les sons fondamentaux, obligérent inconsciemment les
facteurs d’orgues °) & conserver tous ces sons partiels: «la pauvreté de 'orgue en sons harmoniques»—a-t-on
dit trés justement—-«fut corrigée par cette espéce d’alliage sonore, et U'influence considérable de cette compo-
sition ou amalgame du son, parfaitement justifiée par la nature des choses, se fit sentir dans la formation et
la constitution deéfinitive de nos échelles et de nos accords».

Yy Iivivait au 11e sicele avant I'Ere chrétienne.

2y Der erangelische Kirchengesanyg und sein Verhaeltniss zur Kunst des Tonsaetzes.—leipzig, Breitkopf & Haertel, 1843-
1847, 3 vols. in 4.° Vid. I'Introduction de cette uvre capitale.

%) La main de Cabezon ne tremble pas en éerivant sur le papier et il la fait sans embarras.

4 Clest pour cela qu'un musicographe génial a dit, dans un sens ironique, que la musique avait humblement entrepris, au
début, son voyage a pied, qu’elle prit ensunite une voiture ct que depuis peu elle va en chemin de fer,

Le mouvement d'impulsion nous pousse aujourd’hui a appliquer 'aérostation a la musique. Si les expériences ne réussis-
sent pas complétement, comme il faut Ie craindre, des ceuvres comme celle de Cabezén offriront un excellent systéme de
parachutes.

") Les organistes du moyen age devinérent instinctivement les problémes de sons concomittants que la science a déchitirés

beaucoup plus tard ct & grand'peine.



L

El conflicto harmonico entre los harmoénicos artificiales del érgano y los harmonicos naturales de las
voces, no pudo unir antes de tiempo 4 esos dos agentes sonoros rivales 1).

Estos hechos explican el grado de adelantamiento del arte polifénico-instrumentai sobre el vocal y la
alta significacion de nuestro organista en aquel periodo histérico.

Las composiciones de Cabezon hacen buenas mis afirmaciones y las reflexiones con que he procurado
robustecerlas.

Veamoslo.

Podria llamar & nuestro Cabezon el Bach espaifiol del siglo xvI, si las comparaciones no fuesen siempre
enojosas. Cabezon no es inferior 4 Bach, como compositor de musica para organo, 4 pesar de la distancia de
casi 150 afios que existe entre esas dos potentes individualidades. Dentro de las dos tendencias de origeu pa-
trimoniales del arte, el arte del Mediodia y el arte del Norte, ambas individualidades tienen una significacién
comun, que hoy ponen tardiamente en relacion yevidencia de afinidad artistica azares critico-bibliograficos para
los fines de su historia. La produccion de Bach es mas variada, porque todos los géneros de masica habian ya
recibido plena conculcacion y desarrollo en su época; tanto es asi que, & excepcion del drama lirico, pudo tra-
tarlos todos, y todos con tan incomparable y sin igual maestria. En carta confidencial, que con enérgica y per-
suasiva frase me escribia mi insigne amigo el profundo musicolego Dr. Krebs, afirmaba conmigo que «Cabe-
z6n es demasiado grande en si, y simplemente como Cabezdén para no hacer ociosa toda comparacion». El
unico musicologo de Europa, quiza, que ha estudiado & fondo las obras de nuestro inspirado organista 2), pudo de-
cir y afirmar, en efecto, lo que por rara y significativa coincidencia afirmé y dije yo mismo desde el momento
en que se me revelo tanta hermosura, y de tanta hermosura de forma y de fondo senti lagrimas en los ojos.
Cabezon es Cabezdn, si. Solamente los grandes genios hacen llorar de nada mas que admiracion y entu-
siasmo. Sus contemporaneos experimentaron el influjo de esa alma divina, de ese espiritu de Dios que se siente
en las inspiraciones del genio, y dijeron concisa y elocuentemente que el so6lo nombre de Cabezén bastaba
para ponderarle: cognomen Cabegon... Cur sequar?

IExiste, sin embargo, entre las composiciones de Cabezon, entre las dos Salmodias y algunos Interludios,
especialmente, y los Corales de Bach, esa obra monumental de estilo superior, una afinidad de concepto, que
dejarda maravillado al lector que haga esta confrontacidn desde el punto de vista de la idealidad estética. En
los Corales como en los Interludios y las Salmodias, la misma robustez y fecundidad de doctrina; la misma ci-
mentacién sobre la cual se ha levantado todo el arte del porvenir; la misma fuerza de concepcidn que el
tiempo no ha podido alterar; la misma superioridad de estilo, que pocos han aventajado en la valentia de in-
vencion y en su grandiosidad severa; la misma audacia incomparable, encumbrada por la rigidez de la doc-
trina #); la misma inflexibilidad légica en su mecanismo interior. El efecto producido por Bach diriase que nace
del sabio ordenamiento y las revoluciones siderales de aquel mundo polifénico creado y regido por un ingenio
titanico. En las obras de Cabezon, el efecto no provienc, tnicamente, del sabio ordenamiento de aquel mundo
polifonico, ni del arte con que el todo obedece maravillosamente & la voz de su creador. En las vibratilidades
de aquella polifonia que gira y resucna antes de la conculcacion de los tiempos por espacios sonoros insonda-
dos, hay las puras efusiones tristes, ;siempre tristes!, del desterrado que vuela con la esperanza 4 su verda-
dera patria; la uncién acendrada que se explaya en oraciéon dechado de fervor y piedad; la virtud sugestiva
de los sentimientos piadosos que forman la escala misteriosa del alma. Si. Aqui hay un cierto algo que no ha

1y Baini afirma que el 0rgano empezo & concertar con las voces hacia la primera mitad del siglo xvir. No estd en lo cierto
Sin movernos de Espaiia, Victoria escribio partes acompailantes ad pulsandum in organis en su edicion de Missce, Magnificat,
Motecta, ete., Matriti, apud Joannem Flandrum, 1600, y Felipe Rogier compuso en una época indeterminada, algo anterior a la de
su muerte (1596) un Molete 4 12 voces y 4 tres coros, con acompaiiamiento de arpas y tres érganos, y una Misa & 12 voces reales,
cuatro coros y cuatro organos continuos.

2) En honor del insigne musicologo citado, extracto un pasaje de la carta en la cual fija por manera admirable la posi-
cion de nuestro artista:

«Estudiando las composiciones de Cabeczdén me sorprendian de tal manera la perfeccidn de Ias formas musicales, la belleza
y profundidad de los pensamientos, la facilidad de su mecanismo de compositor, que parece prestarse 4 todos los caprichos de su
imaginacion artistica, que hice formal propdsito de escribir un estudio sobre este maestro organista para fijar su posicion entre
los grandes musicos quinquecentistas. Puesto que V. lo ha emprendido, tanto mejor: asi tendré yo tiempo de ocuparme en otra
materia. jHay tantas cuestiones relacionadas con la historia de la musica que reclaman la atencién de los buenos cultivadores,
que toda diligencia es pocal»

%) Gloso y adopto casi los mismos términos que emplea Gounod en el Prefacio al Choix de Chorals de J. S. Bach, annotés
por dicho autor (edicion Choudens), seleccion muy bien hecha de la edicion alemana de Breitkopt & Hirtel, 371 Vierstimmige
Choralgesdnge von J. S. Bach.
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Le conflit harmonique entre les sons harmoniques artificiels de 'orgue et les sons harmoniques naturels
des voix, ne réussit pas 4 réunir avant longtemps ces deux agents sonores rivaux .

Ces faits expliquent le degré d’avancement de l’art polyphonique instrumental sur I’art vocal lui-méme,
et la haute portée de notre organiste pendant cette période historique.

Les compositions de Cabezon rendent mes affirmations sores, ainsi que les reflexions dont je les ai
fortifices.

Voyons-le.

On pourrait appeler Cabezén le Bach espagnol du xvI® siécle, si les comparaisons n’étaient toujours
facheuses. Cabezon n’est pas inférieur # Bach, comme compositeur de musique, bien qu’il y ait 150 ans de dis-
tance entre ces deux puissantes individualités. Dans les deux tendances d’origine patrimoniales de 'art, I'art
du Midi et celui du Nord, ces deux individualités ont une signification commune que, pour les fins de 1’histoire,
mettent aujourd’hui tardivement en rapport et en évidence d’affinité des hasards critico-bibliographiques. La
production de Bach est plus variée parce que tous les genres de musique avaient déja recu pleine sanction et
un complet développement & son époque; ¢’est pourquoi, a I'exception du drame Iyrique, il put les traiter tous
avec une maestria incomparable et sans égale. Dans une lettre confidentielle que m’adressait, en un style
éucrgique et persuasif, mon insigne ami le profond musjcologue Dr Krebs, il affirmait avec moi que «Cabe-
zon est trop grand en soi et est simplement Cabezén, pour ne pas faire de comparaison oiseuse». Le seul musi-
cologue d’Europe qui ait peut-étre ¢tudié a fond les ccuvres de notre organiste inspiré 2), a pu dire et affir-
mer, en effet, ce que, par une rare et significative coincidence, j'ai affirmé et dit moi-méme, depuis que tant
de beauté m'a été révélice; cette si grande beauté de forme ot de fonds m’a fait mounter les larmes aux yeux.
Cabezon est Cabezon, oui. Seulement les grands génies font pleurer d’admiration et d’enthousiasme. Ses con-
temporains ont expeérimenté l'influence de cette ame divine, de cet esprit de Dieu qui s’est assis dans les ins-
pirations du génie et ont dit avec éloquence et de facon concise que le nom seul de Cabezon suffisait & le
faire juger: cognomen Cabecon... Cur sequar?

1l existe, cependant, parmi les compositions de Cabezon, entre les deux Psalimodies et quelques Interne-
des particulierement, et les Chorals de Bach, coette ceuvre monumentale de style supérieur, une affinité de
conception qui émerveillerait le lecteur qui ferait cette confrontation au point de vue de I'idéal esthétique.
Dans les Chorals, comme dans les Intermeédes et les Psalmodies, on retrouve la méme foree et la méme fécon-
dité de doctrines, la méme cimentation sur laquelle tout I'art de 'avenir s’est élevé, la méme force de concep-
tion que le temps n’a pu altérer, la méme supériorité de style que peu d’artistes ont dépassée dans la vivacité
de I'invention et dans sa grandeur sévére, la méme audace incomparable mise au sommet par la rigidité de la
doctrine #), la méme inflexibilité logique dans son mécanisme intérieur. On pourrait dire que 'effet produit par
Bach nait de 'ordonnance savante des révolutions sidérales de ce monde polyphonique créé et régi par un gé-
nie titanique. Dans les ceuvres de Cabezon, effet ne provient pas uniquement dela savante ordonnance de ce
mounde polyphonique ni de V'art avec lequel tout obéit merveilleusement & la voix de son eréateur. Dans les
vibratilités de cette polyphonie qui se meut et résonne avant l'amoncellement des temps, & travers les es-
paces sonores insondables, il y a les pures effusions tristes, toujours tristes!, de l'exilé qui vole plein d’espé-
rance vers sa derniére patrie, 'onction sans tache qui se répand en priére, modele de ferveur et de piété, la
vertu suggestive des sentiments picux qui forment I’échelle mystérieuse de ’ame. Oui. Il y a la un certain

1) Baini affirme que l'orgue commenca & s’accorder avec les voix vers la premiére moiti¢ du xvre si¢cle. Cela n’est pas
certain. Sans quitter 'Espagne, Victoria écrivit des accompagnements ad pulsandum in organis dans son ¢dition de Misse,
Magnificat, Motecta, ete., Matriti, apud Joannem Flandrum, 1600, et Philippe Rogier composa & une époque indéterminée, quelque
peu antérieure a celle de sa mort (1596), un Motel & 12 voix et a 8 cheeurs, avec accompagnement de harpe et de trois orgues, et
une Messe 4 12 voix royales, quatre cheurs et quatre orgues continues.

2y En I'honneur de l'insigne musicologue cité, jextrais un passage de la lettre dans laquelle il fixe, d’admirable fagon, la
situation de notre artiste:

«Eu étudiant les compositions de Cabezon, je fus tellement surpris de la perfection des formes musicales, de la beauté et
de la profondeur des pensées, de la facilité de son mécanisme de compositeur, qui semble se préter & tous les caprices de son
imagination artistique, que je me promis formellement d’écrire une étude sur ce maitre organiste pour fixer sa place parmi les
grands musiciens. Mais, vousl’avez entreprise, tant micux: j'aurai ainsi le temps de m’occuper d'un autre sujet. I1 y a tant de
questions gui ont rapport a la musique et qui réclament 'attention des bons travailleurs, que la plus grande diligence est en-
core insuffisante!»

%) Je glose et jadopte presque les mémes termes gu'emploie Gounod dans la Préface du Choix de Chorals de J. S. Bach,
annotés par cet auteur (édition Choudens), sélection trés bien faite de 1'édition allemande de Breitkopf et Hiirtel, 871 Vierstim-
mige Choralgesange von J. S. Bach.
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realizado ni ha podido realizar tan sélo el arte con todos sus elementos informadores técnicos. ¢Lo diré de una
vez? Por estas paginas ha pasado la pasion, todo el drama de dolor que los hechos de la vida de Cabezén nos
han explicado suficientemente, aquel drama de amor finito que se refugia en Dios y se anega cn las delicias de
la pulquérrima hafmonia, del ritmo solemne y santo. Por aqui ha pasado la inspiracion. En estas composicio-
nes sublimes engendradas en el gemido y en el llanto, el genio de un hombre ha gozado la vision de la eterna Y
nunca gustada belleza.

No pase adelante el lector. No dé crédito, ni aun por la fe de mi palabra, & lo que llevo escrito. Juz-
gue por s{ mismo y vaya notando con piedra bhlanca lo que acabo de mantener sin alardes de patriotismo, que
no es buen patriotismo el que oculta el yerro, ni es acendrado el que exagera el acierto. Compare y ponga ante
sus ojos las piezas de conviceion. Y entre las composiciones contenidas en este volumen, todas escritas para
principiantes, examine y confronte las unicas que me permitiré sefialar 4 su atencion, como superiores 4 todo
encomio, y que por esto mismo pueden competir con todo lo que ha podido producir en su género el arte anti-
guo. La Salmodia para principiantes, que comienza en la pag. 21 del texto musical, es un modelo acabado en
su género; pero solo me ceiiiré 4 ponderar de perfectos entre todo lo mas perfecto, conio dominio téenico, in-
vencién, adivinaciones, expresion y sentimiento, los versillos 1T, III y IV del Primer Tono, 1II y IV del Se-
gundo Tono, 11 y IV del Tercer Tono, los cuatro del Cuarto Tono, el II de Quinto Tono, el IV de Sexto Tono,
los cuatro de Séptimo Tono, los IIT y IV de Octavo Tono, y, aparte de estos versillos, los intermedios de la pa-
gina 48, el II, especialmente, superior & toda comparacion y el interludio sobre el VERST CREATOR, pagina 52.

EJ

Despues de esta confrontacion, confiese ellector que mi afirmacion nada tience de atrevida ni de paraddjica.

Porque el 6rgano se prestaba & las experiencias de encauzar la polifonia en direceion de una tonalidad
determinada a que confluia entonces el arte, por unas y otras causas, Cabezon pudo anticipar el uso de for-
mulas que no aparecen hasta mucho mas tarde en la técnica de la polifonia vocal; pudo dar valor puramente
expresivo & la simultaneidad de intervalos en forma de acordes que tienen sentido propio, y presentir la ho-
mologacion y compenetracion de las dos modalidades modernas sobre una nota comin (la modalidad homoéloga
mayor en la menor, que es hecho rarisimo en aquella ¢poca), como haré notar en dos composiciones de Cabe-
zon que publicaré en el segundo volumen de sus composiciones.

Los errores del arte polifonico vocal, trabado, podria decirse, en su marcha por las exigencias del estilo
no influyeron en la polifonia del 6rgano, mas libre en sus procedimientos. Cabezdn nos lo demuestra en un
hecho. Sus construcciones polifénico-instrumentales se levantan sobre la base de los temas del Cantus firmus
gregoriano; pero no se cree obligado, como los compositores vocales, & escribir sobre los modos propios de aquel
canto; no desconoce, como no podia desconocer, la harmonizacién propia que se desprende de la esencia de
cada modo, pero la modifica por medio de las frases de su invencion, especialmente en los contramotivos li-
bres del tema, que no siempre estan inspirados en el del canto llano.

Esto hace que su estilo difiera esencialmente del polifénico-vocal coetaneo y posterior, y que aparezca
libre en su acciéon, como que soélo tiene escasisima relacién con el canto gregoriano y en determinados casos
ninguna. La intensidad y precision del concepto musical de ese innovador quinquecentista que se adelanta por
manera inconcebible, repito, & todos los innovadores, estan & la altura de la intensidad ¥ precision de la ex-
presién ideal artistica. La fuerza expresiva del concepto viene de dentro y por esto repercute fuera del poeta,
porque en aquella fuerza hay extraordinaria sinceridad de emocion. Las primorosas, originales y sentidas
ideas musicales que brotan de sus composiciones, expresadas, siempre, con ingenua é intima familiaridad,
contribuyen 4 alejar todo sombra de artificio en su procedimiento. Es una musica tan viva de tonos como ho-
nesta, tan sentida en sus entusiasmos 6 tristezas como en su suavidad quintesenciada.

La técnica de los pedales en las obras de Cabezon revela que no todas sus obras se podian ejecutar sin
ninguna clase de dificultad ¢ indistintamente en el érgano 6 en el clavicordio, como las de la mayor parte de los
organistas catolicos. La marca tecnica de exclusion del pedalero es comun en las obras de los organistas ca-
tolicos franceses, belgas & italianos de aquella época 1),

') El érgano solo se empleo hasta el siglo xvi como interludio musical destinado a alternar con el canto litirgico. Lutero
¥ los reformadores introdujeron en los templos protestantes el uso de acompaiiar el cauto de los salmos, que se difundio en se-

guida por los paises en que privaba la Reforma, Alemania, Inglaterra y los Paises-Bajos. Los catdlicos de estos paises adopta-
ron, generalmente, la misma costumbre, utiiizando el érgano para los misinos fines y para acompaiar algunas composiciones en

lengua vulgar.
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quelque chose que n’a pu atteindre et n‘atteindra pas méme 'art avec tous ses ¢léments d’instruction technique.
Le dirai-je d’'une bonne fois? Dans ces pages on sent la passion, tout le drame de douleur que les actes de la
vie de Cabezén nous ont suffisament explique, ce drame d’amour délicat qui se réfugie en Dieu et se plonge
dans les délices de I’harmonie superbe, du rythme solennel et saint. L’inspiration a passé par la. Dans ces
compositions sublimes engendrées par les gémissements et les larmes, le génie d'un homme a joui de la vision
de la beauté éternelle jamals goiitée.

Que le lecteur ne passe pas outre. Qu’il ne croie pas, sur la foi de ma parole, & tout ce que j'ai écrit.
Quil juge par lui-méme et note avec une pierre blanche ce que je viens de soutenir, sans vanité de patriotisme,
car le patriotisme qui cache 1’erreur n’est pas sincére et celui qui exagere le mérite cst coupable. Qu’il com-
pare et mette sous ses yeux les piéces & conviction. Qu’il examine et contronte, parmi les compositions conte-
nues dans ce volume, toutes écrites pour commengants, seulement celles que je me permettrai de signaler a son
attention, comme supérieures a tout ¢loge, et qui, par cela méme, peuvent lutter avec tout ce que ’art ancien
a pu produire dans la méme genre. La Psalmodie pour commencants, qui commence a la page 21 du texte musi-
cal, est un modele achevé dans son genre; je me permettrai seulement de qualifier de parfaits entre tout ce
qu'il y a de plus parfait, les versets II, 11T, IV du Premier Ton, III et IV du Deuxiéme Ton, IT et IV du Troi-
sieme Ton, les quatre versets du Quatrieme Ton, le IT du Cinquiéme Ton, le IV du Sixiéme Ton, les quatre du
Septicme Ton, les 11T et IV du Huiticme Ton, et, outre ces versets, les intermédes de la page 48, le IIT, spe-
cialement, supérieur et au-dessus de toute comparaison et I'interlude sur le Veni Creator, page 52.

Apres cette confrontation, le lecteur avouera que mon affirmation n’a rien de risqué ni de paradoxal.

Parce que Yorgue se prétait aux expériences qui guidaient la polyphonie dans la direction d’une tonalité
déterminée, vers laquelle 'art confluait a cette ¢poque, Cabezén, pour une cause et pour une autre, put antici-
per sur 'emploi de formules qui n’apparaissent que beaucoup plus tard dans la technique de la polyphonie vo-
rale; il put donner une valeur purement expressive a la simultaneité d’intervalles sous forme d’accords qui ont
un sens propre, et pressentir I’homologation et la compénétration des deux modalités modernes sur une note
commune (la modalité homologue majeure dans celle mineure, fait trés rare a cette époque), comine je le ferai

remarquer dans deux compositions de Cabezoén que je publierai dans le second volume de ses compositions.

Les erreurs de art polyphonique vocal entravé dans sa marche, si je puis m’exprimer ainsi, par les
exigences du style, n”’eurent pas d’influence sur la polyphonie de l'orgue, plus libre dans ses procédés. Cabezon
nous le démontre réellement. Ses constructions polyphonico-instrumentales s’élévent sur la base des themes
du Cantus firmus grégorien, mais il ne se croit pasobligé, comme les compositeurs vocaux, d'écrire sur les mo-
des propres a ce chant; il ne méconnait pas, ne pouvant la meconnaitre, 'harmonisation propre quise dégage
de lessence de chague mode, mais il la modifiait par des phrases de son invention, particulicrement dans les
contremotifs du théine, qui ne sont pas toujours inspirés dans le plain-chant.

(est ce qui fait qui son style différe essentiellement du style polyphonique vocal contemporain et pos-
téricur et apparait libre dans sop action, n’ayant avec le chant grégorien qu'un trés mince rapport et, dans
certains cas, n’en ayant aucun. L’intensit¢ et la précision du concept musical de cet innovateur du XVe siécle,
qui devance, je le répete, tous les innovateurs d’une facon inconcevable, est & la hauteur de l'intensité et de
la précision de l'expression artistique idéale. La force expressive du concept vient de I'intéricur et, pour cette
raison, se répercute hors du poete, parce que, dans cette force, il y a une sincérit¢ extraordinaire d’émotion..
Les idées musicales belles, originales et émues qui jaillissent de ses compositions, toujours exprimeées avec une
sincérité intime et ingénue, contribuent a écarter de sa mani¢ére de faire toute ombre d’artifice. CVest une
musique aussi vive de tons qu'honnéte, aussi émue dans ses enthousiasmes ou ses tristesses que dans sa sua-
vité quintessencice.

La technique des pédales dans l'ceuvre de Cabezén révele que toutes ses ceuvres ne pouvaient pas
s’exécuter sans difficulté, ni indistinctement sur 'orgue ou sur le clavecin, comme celles de la plus grande
partie des organistes catholiques. La marque technique d’exclusion du pédalier est commune dans les ceuvres
des organistes catholiques francais, belges ct italiens de cette époque 1).

1y Jusquau xvie siécle, orgue ne fut employ¢ que comme interméde musical destiné & alterner avec le chant liturgi-
que. Luther ot les réformateurs introduisirent dans les temples pmotestants l'usage d’accompagner le chant des psaumes, qui se
répandit ensuite dang les pays ott la Réforme était en faveur, tels que I'Allemagne, "Angleterre et [es Pays-Bas. Les catholiques
de ces pays adoptérent généralement la méme coutume, utilisant 'orgue dans le méme but ct pour accompagner quelques com-

positions en langue vulgaire.
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En las composiciones de Cabezdén se hallan todos los gérmenes de la musica instrumental que pasando
por Frescobaldi (Ferrara, 1580 1)-Roma, ¢?) van & parar a4 la orquesta de Haydn (1732-1809). Las innova-
clones sorprendentes marcadas con el sello de la inspiracion que son de admirar en las obras de nuestro or-
ganista, obligaran & la critica de la historia general de la musica & rectificar muchos hechos mal investigados
y entre otros el de que el estilo ligado, que consiste en el empleo de las prolongaciones y como consecuencia
de esto el género fugado del cual deriva, haya recibido el primer impulso—segiin quieren Danjou y otros his-
toriadores—de Claudio Merulo (1533-1604) y Giovanni Gabrielli (1557-1613), y el impulso decisivo del justa-
mente celebrado Frescobaldi. La excelencia de la documentacién que hoy ofrece a la historia general de la
musica la obra del ignorado organista y clavicordista espaiiol, no admite distingos ni refutaciones en princi-
pio. Los hechos estan aqui, patentes, irrecusables, para demostrar & qué grado superior de adelantamiento tan
inesperado eleva Cabezoén el arte del organista y el arte del compositor. Si los historiadores de la musica hu-
biesen particularizado, como eralogico, antes de generalizar, no vendria ahora la critica, ante la presentacion
de nuevos documentos, & dailar al nombre de altas personalidades histéricas en la significacion artistica que
el apresuramiento en los juicios ha dejado bastante mermada.

La significacion de nuestro famoso organista entra por mucho en esa magna é improba tarea de parti-
cularizacion de estudios y juicios sintéticos para llegar & las grandes generalizaciones histéricas de la unidad
en la diversidad, y si alguna vez se ha de escribir & conciencia nuestra historia musical y la de nuestra anti-
gua cultura, preciso es, para promover los estudios encaminados & esto, hacer llegar hasta los gabinetes de
los musicografos regalones la noticia siquiera de que hay algo mas que estudiar que lo que puede verse en no
importa qué centro artistico 6 en escasas leguas 4 la redonda.

Para mi ha sido muy particularmente tarea provechosisima, necesaria y tan gloriosa la de revelar a
ese desconocido, que entre la vanidad justisima y el temor de decirlo asi como lo siento, no vacilo en llamar-
me el revelador de Cabezon, y cn posponer la parte gloriosa que pueda caberme en esta noble tarea 4 los es-
casos honores que pueda alcanzar en mi esfera de artista militante. Creo haber prestado un sefialadisimo
servicio 4 la historia de nuestra antigua cultura musical, porque esa documentacion que hoy sale de la oscuri-
dad es otra novisima y plena manifestacion elevada de arte que de un modo asombroso lleva impreso el sello
particular y la peculiar inspiracion.

Este hecho es de inmensa trascendencia para la restauracion, direccion y porvenir de nuestra naciona-
lidad. Cabezodn es la estrella fija que tras larga interceptacion reaparece, ahora, de repente, engastada en el
cielo del arte espaiiol, como para sefialarnos con sus vivos destellos la ideal direccién que ha de recorrer la
unidad espléndida de lo propio en la inmensa diversidad de lo que es comun 4 todos en ese lazo universal de
amor que se llama arte.

1) Esta fecha ha sido compulsada de una manera que no ofrecce dudas por el sabio historiador Vander Straeten. V. ILes
Musiciens néerlandais en Italie, Bruselas, 1882, pag. 502, nota.

DT
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Dans les compositions de Cabezén se trouvent tous les germes de la musique instrumentale qui, pas-
sant par Frescobaldi (Ferrara, 1580 1)-Rome, ?) von s’arréter a l'orchestre de Haydn (1732-1309). Les inno-
vations surprenantes marquées du sceau de U'inspiration, que 'on doit admirer dans les uvres de notre orga-
niste, obligeront la critique de ’histoire générale de la musique & rectifier beaucoup de faits mal éclaireis
et, entre autres, celui qui prétend que le style lié, qui consiste dans 'emploi des prolongations et dont le genre
fugue dérive comme conséquence, a recu la premiere impulsion—comme le veulent Danjou et d’autres histo-
riens—de Claudio Merulo (1533-1604) et de Giovanni Gabrielli (1557-1613), et I'impulsion définitive du juste”
ment célébre Frescobaldi. L’excellence de la documentation qu’offre aujourd’hui a U'histoire générale de la
musique Pceuvre de 'organiste et du claveciniste ignoré, n’admet en principe ni distinctions, ni réfutations.
Les faits sont la, patents, irrécusables, qui prouvent a quel degré supérieur de progres inespéré Cabezon
¢leve l'art de Vorganiste et 'art du compositeur. Si les historiens de la musique eussent particularisé au liea
de généraliser, comme cela était logique, la critique ne viendrait pas aujourd’hui, sur la présentation de nou-
veaux documents, nuire au nom de hautes personalités historiques dans la signification artistique, que la pre-
cipitation des jugements a laiss¢ quelque peu diminuée.

La signification de notre fameux organiste entre pour beaucoup dans cette grande et pénible tiche de
particularisation d’études et de juguements synthetiques, indispensables pour arriver aux grandes géncrali-
sations historiques de 'unité dans la diversité; car §’il faut quelquefois écrire en conscience notre histoire
musicale et celle de notre ancienne culture, il est nécessaire pour pousser en avant les études dirigées dans
ce sens de faire pénétrer jusque dans le cabinet des musicographes friands, la remarque que, du moins, il y a
autre chose & étudier que ce que l'on peut veir dans n'importe quel centre artistique ou a quelques lieues a
la ronde.

Tout particulierement pour moi, la tache de révéler cet inconnu a ¢té trés profitable, utile et d’aussi bonne
¢loire, que, entre la bien juste vanité et la crainte de le dire comme je le sens, je n’hésite pas & me donner le
titre de révélateur de Cabezodn, et de subordonner la part glorieuse qui peut me revenir de cette noble tache
aux rares honneurs que je peux atteindre dans ma sphére d’artiste militant. Je crois avoir rendu un tres si-
gnalé service a 'histoire de notre ancienne culture musicale, en ce que, cette documentation qui sort aujourd’hui
de I'obscurité, est une autre pleine et toute nouvelle manifestation ¢levée d’art qui porte gravée, d’'une maniére
frappante, le sceau particulier et l’inspiration propre.

Ce fait est d’une transcendance immense pour la restauration, la direction et ’avenir de notre nationa-
lité. Cabezdn est 1’étoile fixe qui, apreés une longue interceptation, réapparait aujourd’hui, tout-a-coup, en-
chassée dans le ciel de I’art espagnol, comme pour nous indiquer de son vif éclat la direction idéale que doit
parcourir 'unité splendide de la personnalit¢ dans 'immense diversité de ce qui est commun a tous dans ce
licn universel d’amour qu’on appelle l’art.

1) Cette date a été compulsée, de fagon 4 ne plus laisser subsister de doutes, par le savant historien Vander Straeten.
V. Les musiciens néerlandais en Italie; Bruxelles, 1882, page 502, note.

ST
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BREVE EXPOSICION ANALITICA
DE LAS COMPOSICIONES COMPRENDIDAS EN ESTE YOLUMEN

Las composiciones contenidas en el presente volumen y las que apareceran en otros voliimenes sucesi-
vos, destinados 4 completar todas las de autores espafioles que se hallan en el libro original, pertenecientes
4 Antonio, Juan, Hernando de Cabezon y alglin otro, y por excepcion y como muestra alguna de las glosadas
por Antonio, sobre temas de autores extranjeros, han sido transcritas por mi, nota por nota, con tan nimia
escrupulosidad que, como he dicho, hasta he cuidado de no omitir las mismas faltas de impresién, las
cuales se expresan con un séi¢, cuya indicacion sefiala en otros casos, cuando no la comento llamando sobre
ella la atencion, una extrafieza harmonica, un pasaje defectuoso 0 incorrecto 6 uno de esos atrevimicntos tan
comunes en las obras de los autores de genio.

Hubiera podido corregir la mayor parte de dichas faltas de impresion, y aun las puramente gramati-
cales, sin necesidad de interrogar & la autoridad del manuscrito original, en el caso de que hubiese existido;
pero la veracidad y el respeto al autor y, & la vez, al lector, me lo vedaban. La confrontacion de la trans-
cripeion con el libro original podra hacerla folio por folio y compas por compas, el lector inerédulo que
creyese, acaso, que yo he inventado 6 cuando menos arreglado 6 corregido algiin pasaje sospechoso que amen-
guase el mérito de nuestro autor.

Para precaverme contra toda sospecha de supercheria y responder indirectamente & los incrédulos,
voy 4 dar cuenta de todos los rarisimos ejemplares del libro de Cabezdn que han llegado & mi noticia. En la
Biblioteca provincial de 1a Universidad de Barcelona existe, perfectamente bien conservado, el que ha sido
utilizado por mi para la presente transcripeion. En la Biblioteca del Iscorial existe otro ejemplar, y otro que
guarda como verdadera reliquia mi ilustre amigo D. Jes(is de Monasterio, del cual transcribié alguna compo-
sicién, entre ellas la titulada Fuga d cuatro, todas las voces por una. Pensaba, como buen bibliéfilo amantisimo
de nuestro arte, hacer otras transcripciones del incomparable libro, cuando dispusiera de tiempo para ello,
pero desistio de su propodsito al saber que yo andaba empeilado en tal propdsito. El libro de Cabezon figuraba
en el fondo de libros que Barbieri legé, con patridtico acuerdo, & 1a Biblioteca Nacional, y me extrafia que Bar-
bieri no hubiese emprendido antes de mi esa verdadera obra de restauraciéon poéstuma.

i otro ejemplar, el quinto, pertenecio a4 Mr. Fétis (Vid. la nota de la pag. II de esta Antologia), y el sexto
es el que Estava vié en la Biblioteca Real de Berlin. IIl musicélogo Carl Krebs hizo varios extractos de la di-
gitacién indicada por Hernando, que pueden verse en su magnifico estudio Girolamo Diruta’s Transilvano,
antes mencionado.

En el catdlogo 78, (n.¢ 157) de la casa del anticuario de Berlin L.eo Liepmannssohn, aparecid, el afio
de 1889, una copia manuscrita moderna del libro de Cabezén, hecha en 18581 por Mr. Ritter, celebrado orga-
nista de Magdeburgo. Se ignora & quién fué vendida esta copia.

Por ahora no han aparecido, que yo sepa, mas cjemplares que los seis mencionados.

Las observaciones de orden analitico que consigharé aqui, tienen relacion con los numeros ordinales
colocados en algunas composiciones sobre el compas ¢ compases de referencia que requieren alguna explica-
cion 6 comentario.

Dicho ya todo lo que queria advertir, entro en materia.

El libro de obras de Cabezo6n consta de una gran variedad de composiciones, Ditos, Intermedios, Inter-
ludios, Salmodias, Tientos, Glosas, Diferencias (variaciones), cte., escritas 4 dos, tres, cuatro, cinco y seis
partes.
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BREVE EXPOSITION ANALYTIQUE
DES COMPOSITIONS CONTENUES DANS CE VOLUME

Les compositions que renferme le présent volume, ainsi que celles qui paraitront successivement dans
le but de compléter toutes les ceuvres d’auteurs espagnols qui font partie du texte original, sont dues & Antoine,
Jean, Hernando de Cabezén, ou & quelque autre, et par exception et comme type quelques-unes de celles glo-
sées par Antoine, ont ¢té transcrites par moi, note par note. Comme je U'ai déja dit, j’ai apporté a cette tran-
scription un soin si scrupuleux, que j'ai copié les mémes fautes d'impression, les désignant par le mot sic; dans
d’autres cas, quand je ne commente pas cette indication et n’appelle pas l'attention sur elle, clle signale quel-
que extravagance harmonique, un passage incorrect ou défectueux, ou 'une de ces audaces si fréquentes dans
les wuvres des auteurs de génie.

J’aurais pu corriger la majeure partie de ces fautes d’'impression et méme les erreurs purement gram-
maticales, sans étre tenu d’avoir recours au manuscrit original, dans le cas ot il ett existé; mais la véracité
et mon respect pour l'auteur et pour le lecteur me le défendaient. Le lecteur incrédule, qui pourrait croire que
j’ai inventé ou tout au moins arrangé ou corrigé quelque passage douteux, susceptible de diminuer le mérite
de auteur, n’aura qu’a comparer la transcription avec le livre original, page par page, et mesure par mesure.

Pour me défendre contre le moindre doute de supercherie et répondre indirectement aux incrédules, je
rais détailler ici chacun des rares exemplaires du livre de Cabezén dont jai en connaissance. Celui dont je me
suis servi pour la présente transcription, se trouve, parfaitement bien conservé, dans la Bibliothéque pro-
vinciale de I’'Université de Barcelone. Il en existe un autre dans la Bibliotheque de I’Escurial, et un troisiéme
que mon illustre ami D. Jesus de Monasterio conserve comme unec véritable relique, et duquel il a transcrit
gquelques morceaux, et, parmi eux, celui qui a pour titre Iugue @ quatre, toutes les voix en wne. En bon biblio-
phile, trés amoureux de notre art, il pensait faire d’antres transcriptions de ce livre incomparable quand il
en aurait les loisirs; mais sachant que je poursuivais le méme but, il abandonna son projet. Le livre de Cabe-
zon figurait parmi les ouvrages que Barbieri légua, avec un.désintéressement patriotique, & la Bibliotheque
nationale, et je m’étonne encore que Barbieri n’ait pas entrepris avant moi cette ceuvre réelle de restauration
posthume.

Le cinquieme exemplaire appartint 4 M. Fétis (Vid. la note de la page IL de cette Anthologie), et le
sixieme est celui que vit Eslava & la Bibliothéque Royale de Berlin. L.e musicologue Carl Krebs fit différents
extraits du doigté indiqué par Hernando; ils se trouvent dans sa magnifique étude Girolamo Diruta’s Transil-
vano, déja mentionnée.

Une copie manuscrite moderne du livre de Cabezon, faite en 1881, par M. Ritter, célébre organiste de Mag-
debourg, se trouva, dans le catalogue 78 (n.° 157) de la maison de 'antiquaire de Berlin, Leo Liepmannssohn.
On ignore & qui fut vendue cette copie.

Jusqu’a présent, que je sache, en dehors de ces six exemplaires, il n'en a été découvert aucun autre.

Les observations d’ordre analytique que je consignerai ici, ont rapport aux nombres ordinaux placés
dans quelques compositions, sur la mesure ou les mesures de référence, et exigent une certaine explication ou
commentaire.

Ce que je voulals dire étant dit, j'entre en maticre.

Le livre des ceuvres de Cabezon comprend une grande variété de compositions, Duos, Intermédes, Pré-
ludes, Essais, Psuwmes, Gloses, Différences (variations), etc., écrites a deux, trois, quatre, cing et six parties.
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En el rotulado verso de todos los folios del libro se lee: Compendio de Musica: Y en el recto: De Antonio
de Cabezon. Las de Juan, sn hermano, Hernando, su hijo y algin otro se indican tal como aparecen en el libro
original con el nombre y apellido del autor & continuacion del titulo de la composicion. En las glosadas 6 va-
riadas se sefiala el nombre del autor de la composicion, glosada, por supuesto, por Antonio 6 Hernando de

Cabezon.

COMPOSICIONES A DOS PARTES
(Folios 1 & 4 verso del libro original)

Esta parte del Compendio se titula: DUOS PARA PRINCIPIANTES, Consta de nueve deos.

Los temas contrapuntisticos del I, II, IIT y IX son de libre eleccion; los del IV, V, VI y VII estan ba-
sados en el canto gregoriano correspondiente al himno AVE MARIS STELLA, ¥ el VIII en el que es propio del
himno TE LUCIS ANTE TERMINUM,

En los compases 81 y 82 del primer Dio (pag. 1.%), y en la imitacion de los mismos 4 la quinta, compa-
ses 36y 37 (y mas adelante 61,62y 63) asoman dos intervalos de cuarta diminuta que tienen pocos precedentes,
quiza ninguno, en la musica de aquella época. El uso de este intervalo y su opuesto, el invertido ¢ de quinta
aumentada, es caracteristico y verdaderamente personal en el estilo de Cabezon, No pierda de vista el lector que
esas veladuras sonoras, altamente quintesenciadas, ora penetradas de honda melancolia, ora de intimos arran-
ques dramaticos, se escribian atrevidamente y se dominaban por raro avanzamiento técnico en la primera
mitad del siglo XVI. ,

En el Dio IV sobre el AvE MARIS STELLA (pag. 4, compases 38 y 39), aparece el intervalo de sequnda
aumentada. Es uno de tantos pasajes que transcribia dudando de lo que veian mis ojos. L.a misma extrafieza le
causaran al lector, éste y otros casos mas sorprendentes todavia.

COMPOSICIONES A TRES PARTES
(Folios & d 8 verso del libro original )

Contiene esta seccion tres intermedios para los KYRIES DE NUESTRA SENORA, de Antonio de Cabezon, dos
para las estrofas del Himno AvVE MARIS STELLA, de Hernando, y dos interludios para el PANGE Lixcua, del
primero.

En el intermedio III (pag. 13 compas 29), aparece con toda valentia ese intervalo que antes he lla-
mado caracteristico y personal de Cabezoén, y luego (compases 32 y 33) un giro melddico, verdaderamente ele-
gante, propio de nuestro genial organista, que hemos de hallar reproducido infinidad de veces, lo mismo en
el modo menor (més atrevido en este caso) que en el modo mayor. La sensacion de las dos quintas queda des-
truida, & mi ver, por la potencia melodica de la frase.

En los intermedios para las estrofas del Himno AVE MARIS STELLA, de Hernando de Cabezén, déjase adi-
vinar claramente de quién procede el estilo del colector de las composiciones de este libro. En el intermedio 1
(pags. 14 y 15, compases 29, 43 y 68) se encuentran las pruebas de la influencia del estilo de Cabezon, padre.

En el intermedio 11 (compases 39 y 40) es de notar una formula que reaparece muchas veces en las
composiciones contenidas en el libro de Cabezoén y, sin ir mas lejos, en los compases antepentitimo y penul-
timo de este fragmento. Es dura y hasta intolerable para nuestro oidos modernos. Lo que no se comprende es
como podian resistirla, puesto que la usaban, unos oidos tan fina y delicadamente educados como los de Ca-
bezén, padre é hijo. gVenia obligado el uso de la tal formula, que no satisface al sentimiento de la cadencia
ni al de la harmonia, por mera cuestion de mecanismo organico ¢ por la imposicién del tema elegido? No se
explica bien, pues en uno 6 en otro caso tenian infinidad de medios para evitar su uso. '

COMPOSICIONES A CUATRO PARTES

(Iolios 9 hasta 104 verso del libro original)

En el folio 8 verso, en que terminan las composiciones d tres, se lee: «Esfos versos ') son | para los que
comiencan, y de cada vno pueden | hacer dos quando quisieren acortar 2), y los que | mds supieren los seruivan con
los fauordones | que adelante vienen glosados para | psalmear.»

1} Versillos, es decir, los intermedios de la Salmodia para principiantes que comienza en el folio 9 del libro original.
?) Terminando en la mediacion del versillo, antes de empezar el finalis.
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On lit au verso de toutes les pages du livre: Compendio de Mesica: Et au recto: De Antonio de Cabezén.
Les compositions de Jean, son frére, de Hernando, son fils, et de quelque autre, sont indiquées comme dans le
livre original par le nom de l'auteur, & la suite du titre de la composition. Dans les compositions glosées ou
variées il est fait mention du nom de I'auteur de la composition, glosée, par Antoine ou Hernando de Cabezon,
par exemple.

COMPOSITIONS A DEUX PARTIES
(Folios 1 a 4, verso du livre original)

Cette partie du Compendio a pour titre: DU0OS POUR COMMENGANTS. Elle comprend neuf duos.

Les thémes contrepointistiques des duos I, II, IIT et IX, sont de choix libre; ceux des duos IV, V, VI
et VII, sont basés sur le chant grégorien correspondant & ’hymne AvVE MARIS STELLA, et ceux du duo VIII,
sur ’hymne TE LUCIS ANTE TERMINUM.

Dans les mesures 31 et 32 du premier Duo (page 1), et dans 'imitation des mémes a la cinquicme, me-,
sures 36 et 57 (et plus loin, mesures 61, G2 et 63), se trouvent deux intervalles de quarte mineure qui ont peu de
précédents, peut-étre n’en ont-ils pas, dans la musique de cette époque. L’usage de cet intervalle et de son
oppose, inversion ou de quinte majeure, est caractéristique et vraiment personnel au style de Cabezon. Le lec-
teur ne doit pas perdre de vue que ces sonorites, largement quintessenciées, pieines tantdot d'une profonde
mélancolie, tantoét d’emportements dramatiques intimes, étaient, dans la premiere moitié du XVIe\SiéCIG, éeri-
tes franchement et se dominaient par un rare avancement technique.

Dans le Duo I'V sur ’AvE MARIS STELLA (page 4, mesures 38 et 39), apparait l'intervalle de seconde
majeure. Ce fut un des nombreux passages qui me faisait douter, en le transcrivant, de ce que voyaient mes
yeux. Ce cas ainsi que d’autres, plus surprenants encore, étonneront également le lecteur.

COMPOSITIONS A TROIS PARTIES
(I'olios 5 a 8, verso du livre original)

Cette section comprend trois intermédes pour les KYRIES DE NOTRE DaME, de Antoine de Cabezdn; deu.
pour les strophes de 'hymne AVE MARIS STELLA, de Iernando, et deuwr préludes pour le PANGE LINGUA, du
premier.

Cet intervalle que j’ai deja déclaré caractéristique et personnel & Cabezén, apparait dans toute sa va-
leur dans interméde 111 (page 13, mesure 29); nous trouvons plus loin (mesures 32 et 33) un tour mélodique
vraiment ¢légant, propre au génie de notre organiste, qui se reproduit & linfini, tant dans le mode mincur
(plus osé dans ce cas) que dans le mode majeur. Le sentiment des deux quintes est détruit, selon moi, par la
puissance mélodique de la phrase.

Dans les intermédes pour les strophes de 'Hymne AvE MARIS STELLA, de Hernando de Cabezén, on de-
vine aisément de qui procede le style du collecteur des compositions de ce livre. Les preuves de l'influence
du style de Cabezén, pére, se trouvent dans inferméde I (pages 14 et 15, mesures 29, 43 et 68).

Dans Uintermeéde II (mesures 39 et 40) il faut remarquer une formule qui revient souvent dans les com-
positions contenues dans le livre de Cabezon et, sans aller plus loin, dans les mesures antépéuulticme et pé-
nultiéeme de ce fragment. Elle est dure et méme insupportable pour nos oreillesmodernes. Ce qui ne s’explique
pas, c’est que l'ouie si fine ot si délicatement sensible de Cabezon pére et de Cabezén fils ait pu s’y faire, bien
que l'usitant tous deux. L’emploi de cette formule qui ne satisfait ni le sentiment de la cadence ni celui de
I'harmonie, était-il donc imposé par une simple question de mécanisme organique ou par la force du théme
choisi? Cela s’explique d’autant moins que, dans l'un ou 'autre cas, ils avaient une infinité de ressources pour
éviter de s’en servir.

COMPOSITIONS A QUATRE PARTIES
(Folios 9 a 104, verso du livre original)

Au verso de la page 8, ol finissent les compositions a trois, on lit: «Ces versets 1) sont | pour ceux qui com-
mencent, et de chacun pourront | faire deux quand ils voudront couper ), et ceux qui | sauront davantage les em-

ploieront avec les faux-bourdons | qui précédent, glosés pour

psalmodier.»

1) Versets, ¢’est-a-dire les intermeédes du Psautier pour commencants, qui commence a la page 9 du livre original.
2)  Finissant au milieu du verset, avant de commencer le finalis.
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SALMODIA PARA PRINCIPIANTES

Los cuatro versillos de cada uno de los ocho tonos de que consta esta SALMODIA, estan compuestos sobre
el sceculorum gregoriano correspondiente. En los versillos I, lleva el tema la parte que corresponde 4 la voz de
soprano, en los IT la de contralto 6 altus, en los Il la de tenor y en los IV la de contrabaxo (bajo 6 bassus) como
escribe Cabezon. (La SALMODIA corresponde en el libro original ¢ los folios 9 hasta el 13 recto.) .

Ya he dicho que esta SALMODIA es una obra verdaderamente excepcional, mas, todavia, si se considera
que se escribié para principiantes. Si estas experiencias se destinaban & los pobres principiantes, piense por un
momento el lector como tocarian los maestros de aquella época y qué admirables improvisaciones brotarian
del teclado del 6rgano pulsado por las divinas manos de un Cabezon.

Como comprendera perfectamente el lector, he respetado la cuerda coral del libro de Cabezén en lo que
se refiere 4 los tonos de las salmodias. Puesto que asi se hallan en el libro, es de creer que asi se tocarian v
hasta sin transportar & la cuarta baja algunos tonos que hoy nos parecerian demasiado altos.

En los dos libros de musica de cifra de tecla, que, como he dicho en otra parte (Vid. pag. XXXV,
existian en el Escorial, se exponian las reglas practicas para acomodar los tonos de los organos al tono (4 la
cuerda coral) del convento y para cada érgano en particular, porque, como se dice en la Declaracién alli citada,
«el tono del convento no venia por el natural sino por el accidental en algunos organos». Por via de curiosidad
y como dato pertinente & esta materia, véase lo que se lee en la Declaracién sobre el llamado O'rgano grande del
choro del Prior: «En cste 6rgano y en el mediano del choro del vicario, vienen los tonos del Canto de (5rgano, en
esta manera: Primer tono por Ge sol ve ud: Sequndo por A la mi re: Tercero por A la mi ve: Quarto por A la mi re:
Quinto por A la mi re: Sexto por Be la be mi: Séptimo por Ge sol re ud: Octavo por Ge sol re ud: Para el Canto
Llano: Primer tono por De la sol re: Sequndo por Ge sol veud: Tercero por Ge sol re ud: Cuarto por E la mi:
Quinto por Ge sol re ud: Sexto por Fe fa wud: Septimo por E la mi y Octavo por Fe fa ud.»

He sefialado antes los versillos de la SALMODIA que & mi ver son superiores & todo encomio y no volveré
sobre lo dicho. Notaré, solamente, algunas particularidades, no todas, referentes a algunos pasajes, pues me-
jor que yo podra entregarse el lector & esa agradable tarea, adivinando lo que yo calle en algunos compases
de referencia, por respeto 4 lo que él se tiene, sin duda, muy sabido. De otro modo mi comentario se haria in-
terminable.

Versillo I del Primer Tono (pag 21, compases 17 y 18). Curiosa manera de presentar de repente la obli-
gada finalidad mayor por medio de la proximidad inmediata anterior de la misma nota natural, que ha de
operar subitdneamente la transformacién del modo. Es caso frecuentisimo en las composiciones de Cabezon.

Versillo ITI (pag 22). Los compases 8, 9, 10 y 11 son bellisimos como idea melédica y harmonizacion,
y sorprendente en el 11.° la irrupcion inesperada del fa.

Versillos del Segundo Tono. Aparte ciertos atrevimientos geniales que no escaparan a la atencion del
estudioso, es de notar en el canto del seculorum la alteracion de la penultima nota de los versillos I'y II, que
desaparece en los dos tltimos. Iin casos como el presente, los dos versillos primeros revelan cierta preocupa-
cion para constituir la tonalidad sin consideraciones & la harmonizacion propia del canto gregoriano corres-
pondiente.

En el versillo II (compases 5y 6) hay una féormula de la cual he hablado en el Vol. IT de esta Antolo-
gia (Vid. pag. XX1IV). Presenta cierto cardcter de dureza mal avenido con el gusto delicado de Cabezdn.
Quiso expresar esto y hay que respetar esa genialidad, lo mismo que la del compas 10, de mejor gusto ésta
que aquélla.

Fijese el lector en los compases de los versillos de los tonos Tercero y Cuarto, indicados con numeros.
Son tantas las bellezas contenidas en ellos, que creo inutil seflalarlas.

En los Versillos del Quinto Tono, Cabezén modifica y altera & sabiendas y como le place la melodia del
sceculorum. Ya hemos notado esto mismo en otros versillos.

En el I (compases 12 y 13), ¢quiso 6 no quiso alterar las dos si del soprano y del bajo? He respetado
el original y los he dejado tal como se hallan, pues la verdadera melopea litirgica de este tono gregoriano

exige el sé natural.
Versillos del Sexto Tono. Solo diré breves palabras del IV, superior a toda comparaciéon y altamente dra-
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PSAUTIER POUR COMMENCANTS

Les quatre versets de chacun des huit tons dont se compose ce PSAUTIER, sont écrits sur le seculorum
grégorien correspondant. Le théme comporte, aux versets I, la partie qui correspond a la voix de soprano; aux
versets 11, celle de contralto ou altus; aux versets III, celle de ténor, et aux versets IV, celle de contrebasse
(basse ou bassus), comme le dit Cabezon. (Le PSAUGTIER, dans le livre original va du folio ¢ au folio 18 recto.)

J'ai déja dit que ce PSAUTIER était une uvre vraiment exceptionnelle, et qu'elle 'est plus encore si 'on
considere que Cabezdn I’a écrite pour des commencants. Si ces essais étaient destinés aux humbles commencants,
que le lecteur songe un moment & la facon dont les maitres de cette époque devaient jouer, et quelles impro-
visations admirables devaient sortir du clavier de 'orgue touché par les divines mains d’'un Cabezén.

Ainsi que le comprendra sans peine le lecteur, j'ai respecté la corde chorale du livre de Cabezon, en ce
qui se rapporte aux tons des psaumes. Il faut croire, puisqu’ils se trouvent ainsi dans le livre, qu’ils s’exécu-
taient tels et méme sans transposer & la quatriéme basse quelques-uus des tons qui nous paraitraient aujour-
d’hui trop élevés.

Dans les deux livres de musique de chiffre d'orgue, qui, comme je 1'ai dit ailleurs (Vid. page XXXVII),
se trouvent 4 1'Escurial, on exposait les régles pratiques pour accorder les tons des orgues avec le ton (avec
la corde chorale) du couvent et avec chaque orgue en particulier; car, comme il est dit dans la Déclaration citée
a cet endroit, «le ton du couvent ne naissait pas naturcllement mais accidentellement dans quelques organes».
Par curiosité et comme fait appartenant a la matiere, voir ce qui se trouve dans la [Déclaration sur le grand
Orgue du cheur du Prieur: «Sur cet orgue et sur 'orgue moyen du cheeur du Vicaire, les tons du Chant d'Orgue,
s'expriment de cette facon: Premier ton par Ge sol ré ud; Deuxiéme par Ala mi vé; Troisiéme par A la mi ré:
Quatrieme par A la mi vé; Cinguieéme par A la mi vé; Sixieme par Be la be mi; Septi¢ine par Ge sol ré ud; Huitiéme
par Ge sol vé ud; Pour le Plain-chant: Premier ton par De la sol rvé; Deuxiéme par Ge sol vé ud; Troisiéme par Ge
sol vé ud; Quatriéme par E la mi; Cinguiéme par Ge sol vé ud; Sixieme par Ie fa ud; Septieme par E la mi; et Hui-
tieme par Fe fa ud.»

Jai déja signalé les versets du PSAUTIER qui, & mon sens, sont supérieurs & tout éloge et je ne revien-
drai pas sur ce qui a été dit. Je noterai seulement quelques particularités, non pas toutes, ayant trait a cer-
tains passages, car le lecteur pourra se livrer mieux que moi 4 cette agréable tache, découvrant lui-meme ce
que j'ai omis sur quelques mesures de récit, par respect pour son savoir trés étendu, sans doute. Autrement,
mon comimentaire serait interminable,

Verset I du Premier Ton (page %1, mesures 17 et 18). Curieuse maniére de présenter soudain la finale
obligatoire majeure au moyen de la proximité immédiate antérieure de la méme note naturelle, qui doit opérer
subitement la transformation du mode. C'est un cas tres fréquent dans les compositions de Cabezon.

Verset IIT (page 22). Les mesures 8, 9, 10 et 11 sont trés belles au point de vue de 'idée mélodique et de
I'harmonie, et, dans la mesure 11, Virruption inattendue du fe est surprenante.

Versets du Duixiéme Ton. A Vexception de certaines audaces géniales qui n’échapperont pas a l'attention
du lecteur studieux, il faut remarquer dans le chant du seculorum, Faltération de la note pénultiéme des ver-
sets Tet I, qui disparait dans les deux derniers. Dans un cas comme celui-ci, les deux premiers versets réve-
lent une certaine préocupation de constituer la tonalité sans égard pour I'harmonie propre du chant grégorien
correspondant. '

Dans le verset II (mesures b et 6) il se trouve une formule dont j'ai parlé dansle Vol. IT de cette Antho-
logie (Vid. page XXIV). Elle présente un caractére de dureté mal en rapport avece le gotit délicat de Cabezon.
Il voulut exprimer cette pensée et nous devons respecter ce caprice génial, ainsi que celui de la mesure 10, de
meilleur gott que celui-ci, cependant.

Que le lecteur se fixe sur les mesures des zersets des tons T'roisiéme et Quatriéme, indiqués por des nu-
méros. Elles contiennent tant de beautés que je crois inutile de les signaler.

Dans les Versets du Cinquiéme Ton, Cabezdn modifie et altére, sciemment et & sa guise, la mélodie du
seeculorum. Nous avons déja fait cette méme remarque dans d’autres versets,

Dans le verset ITT (mesures 12 et 13) voulut-il on ne voulut-il pas altérer les deux si du soprano et de la
basse? J'ai respecté loriginal et les ai laissés tels qu’ils sont, car la véritable mélopée liturgique de ce ton greé-

gorien exige le si naturel.
Versets du Sixieme Ton. Je dirai seulement quelques mots du verset IV, supérieur & toute comparation
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matico en los primeros compases. La nota si natural del 15.° resuelve 4 la vista como se ve alli, pero en rea-
lidad en el do.

Versillos del Séptimo Tono. Superiores, con frases llenas de sentimiento los III y IV, y en éste la va-
riante de una férmula caracteristica de la escuela espafiola (compases 13 y 14) de 1a cual hablaré mas ade-
lante, que no es facil hallar en obras de autores extranjeros. El do natural en contraste con el do sostenido
siguiente.

Versillos del Octavo Tono. Finos y elegantes los dos tltimos.

FABORDONES

Los Fabordones por los ocho tonos gregorianos que siguen a la SALMODIA aparecen ordenados en cada
uno de sus versillos como en los de ésta. El versillo I de cada uno de los ocho tonos se destina al tema del Fa-
bordon, simplemente harmonizado: el II al glosado del tema con el tiple; el III al glosado del tema con el
bajo, y el IV al glosado del tema con el contralto y el tenor.

Parecera duro y rarisimo el glosado de algin pasaje, singularmente en los compases 6 y 12 del versi-
Lo IIT del Fabordon del primer tono y otros y otros casos similares de los que va lleno el libro de Cabezon. La
segunda nota de dicha glosa (parte de bajo) es ajena & la harmonia, dira el lector. Cierto, y menos mal que
esa nota ajena se produzca en un acorde menor como en los dos del caso en cuestion. Pero lo raro es que in-
trodujesen la tal nota ajena en la glosa de un acorde mayor, como es de ver frecuentemente. El lector no apro-
baria una glosa por el estilo si la hallase en la obra de un compositor moderno, y haria bien. Que la glosa se
puede corregir perfectamente tomando 4 la 4.* inferior, no 4 la 3.%, la nota en cuestion, es facil imaginarlo
hoy dia, pero no en tiempo de Cabezon, en cuya época debié de recibir sancion, como tantas férmulas musica-
les, por el uso... ¥ el abuso.

La harmonizacion de los versillos primeros de estos fabordones 6 el tema del verdadero fabordin es pre-
ciosa para la étnica de la harmonia propia de los tonos litirgicos, y las glosas de cada fabordsn ofrecen casos
dignos de estudiarse con atencion, pues en muchas de ellas se adivina que la melodia reclama con toda clase
de exigencias sus derechos 4 la constitucion definitiva del arte moderno. ’

En el folio 20 del libro original terminan los Fabordones por los ocho tonos y siguen a4 continuacion va-
rios intermedios é interludios.

Intermedios para las estrofas del himno AVE, MARIS STELLA. Son cuatro los intermedios compuestos por
Cabezon para las estrofas de dicho Himno. Nada tengo que observar sobre la mayor parte de las indicaciones
numéricas y los sic que el lector hallara en el texto musical con el anico objeto de llamar su atencién. Me per-
mitiré solamente indicar gue el intermedio I1T es una de las cosas mas inspiradamente perfectas que hayan
podido escribirse en musica. La admirable progresion contrapuntistica econtenida en los compases 29, 30, 31,
32 y 33, llenara de asombro al mundo musical. jHa producido, acaso, el siglo XVI muchas composiciones su-
periores 4 ese intermedio, maravilla de dominio contrapuntistico ¢ inspiracion?

Si se me preguntase en qué consiste el encanto especial que es de admirar en el largo intermedio IV,
singularmente, en el nuevo tema que asoma poco antes del compas 49 y siguientes, responderia sin vacilar
que el encanto proviene de la melodia, de la inspirada factura de la frase y de la manera de ductilizarla con
aquella exquisita gracia caracteristica de Cabezon (compases bl y b2) que ya he hecho notar otra vez. Parece
que hay aqui verdadero empefio en domeilar la sensacién de las dos quintas sacando partido del giro melédico
y su fuerza expresiva, modificandolo de varias maneras y cada vez con mas geniales invenciones, cuando
lo transporta 4 las distintas partes instrumentales (compases 56 y 57, 61 y 62, etc.). No es menos bello el mo-
tivo iniciado en el compés 79 del cual saca, como siempre, inesperadas consecuencias. En los compases finales
de este intermedio (98 y 99) aparece una formula contrapuntistica que yo creo propia y genuina de nuestra es-
cuela: me refiero & la manera originalisima de hacer marchar una parte instrumental en el retardo de cuarta.
«La escuela espafiola»—decia Eslava en su Breve Memoria historica de la misica religiosa en Espaiia, pag. 78
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et extrémement dramatique dans les premiéres mesures. Le s¢ naturel du la 15° mesure qui parait juste & pre-
miére vue, est un do, en réalité.

Versets du Septiéme Ton. Le 11I¢ et le IV® sont supérieurs en phrases pleines de sentiment. Il y a dans
ce dernier la variante d'une formule caractéristique de 1'école espagnole (mesures 13 et 14), dont je parlerai
plus loin, et qu’il est difficile de trouver dans les uvres d’auteurs étrangers. Le do naturel en contraste avece
le do soutenu qui suit.

Versets du Huitiéme Ton. Les deux derniers sont délicats et élégants.

FAUX-BOURDONS

Les Fawax-bourdons pour les huit tons grégoriens qui suivent le PSAUTIER sont disposés, quant & chacun
de leurs versets, comme ceux du Psautier méme. Le verset I de chacun des huit tons s’approprie au théme du
faux-bourdon, simplement harmonisé; le verset 11 se rapporte au glosé du theme avec le tiple; le ITT, au glosé du
théme avec la basse, et le IV, au glosé du théme avee le contralto et le ténor.

Le glosé de certain passage paraitra dur et bizarre, particulierement dans les mesures 6 et 12 du ver-
set IIT du Faux-bourdon du premier ton et dans mille autres cas semblables dont est rempli le livre de Cabezén.
La seconde note de cette glose (partie de basse) est étrangére a4 I’harmonie, dira le lecteur. Cela est vrai, mais
il vaut mieux que cette note égarée se produise dans un accord mineur comme dans les deux du cas en question.
Ce qu’il y a de plus curieux ¢'est que ces accords aient introduit cette note inutile dans la glose d'un accord
majeur, comme cela arrive fréquemment. Le lecteur n'approuverait pas une glose de ce genre, s'il la trouvait
dans 1'ceuvre d'un compositeur moderne, et il ferait bien. Que la glose puisse parfaitement se corriger en pre-
nant & la 4¢ inférieur, mais pas a la 3¢ la note en question, cela est facile 4 penser aujourd hui; mais il ne
pouvait en étre ainsi du temps de Cabezon ol cette formule dut étre sanctionnée comme tant d'autres formules
musicales, par 'usage... et par 'abus.

La mise en harmonie des premiers versets de ces faux-bourdons ou le theme du veritable fauwa-bourdon
est précieux pour 'analyse de 1'harmonie propre des tons liturgiques, et les gloses de chaque fawx-bourdon
offrent des cas dignes d’étre étudiés avec attention, car dans beaucoup d’entre elles on sent que la mélodie re-
clame avec mille exigences ses droits a la constitution définitive de 'art moderne.

Les Faux-bourdons pour les huit tons prennent fin au folio 20 du livre original, et divers intermeédes et pre-
ludes viennent ensuite.

Intermédes pour les strophes de l'hymne AVE MARIS STELLA. Les intermedes composés par Cabezén pour
les strophes de cette hymne sont au nombre de quatre. Je n'ai aucune observation a faire sur la plus grande
partie des indications numériques, non plus que sur les sic que le lecteur rencontrera dans le texte musical,
dans le seul but d’appeler son attention. Je me permettrai seulement d'indiquer que U'intermeéde I11 est une des
choses le plus parfaitement inspirées qui aient pu étre écrites en musique. L’admirable progression contre-
pointistique que renferment los mesures 29, 30, 31, 32 et 33, remplira d’'¢tonnement le monde musical. Le X VI
siécle a-t-il jamais produit beaucoup de compositions supcrieures a cet intermede, merveille d'inspiration dans
le domaine contrepointistique?

Si I'on me demandait en quoi consiste le charme spécial qu’il y a licu d'admirer dans le long inter-
mcede IV, et particuliérement dans le nouveau théme qui se trouve un peu avant la mesure 19 et les suivantes,
je répondrais sans hésiter que ce charme provient de la mélodie, de la facture inspirée de la phrase et de la
fagon de la manier avec cette grace exquise caractéristique de Cabezdén (mesures 51 et 52), que j'ai déja fait
observer ailleurs. Il semble qu’il y ait ici un véritable souci d’atténuer la sensation des deux quintes, en tirant
parti du tour mélodique dont la forme expressive le modifie de différentes maniéres et chaque fois avec plus
d’inventions géniales, quand il le transporte aux différentes parties instrumentales (mesures 56 et 57, 61
et 62, etc.) Loin d’étre moins beau, le motif initié dans la mesure 79 produit comme toujours des conséquences
inespérées. Dans les mesures finales de cet infermede (98 et 99) apparait une formule contrepointistique que je
crois propre et spéciale 4 notre école: je fais allusion &4 la maniére trés originale de faire marcher une partie
instrumentale dans I’cspace de quarte. «L’école espagnole»—disait Eslava dans son Bref mémoire historique de
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—-«se distinguioé de las extranjeras en el (d) ocho riguroso por su mayor severidad. Estas practicaban, gene-
ralmente, la duplicacién de los puntos quietos; pero en Espafia sélo se permitia esto en muy pocos casos. Esta
severidad excesiva, seguramente, de la escuela espafiola, le indujo 4 adoptar un procedimiento alguén tanto ex-
travagante en los retardos de tercera por la cuarta, especialmente sobre la dominante del modo menor. Este
procedimiento consiste en que una voz da la tercera subiendo 4 ella de grado, mientras que otra voz hace el
retardo de esta misma tercera.» A mi ver no hay tal extravagancia en dicho procedimiento, antes al contra-
rio, singular inventiva, causa de efectos deliciosos. Cabezén con su genio hara bueno el procedimiento que ha-
llaremos en muchas composiciones de su libro. No sélo se practicaba este procedimiento sobre la dominante del
modo menor, sino sobre la dominante del modo mayor, cn cuyo caso, si era por ejemplo sobre la del tono de Do,
bemolizaban la tercera, anulando, momentaneamente, el efecto de la sensible, que por contraste originalisimo
producia el efecto de atraccion, tanto méas brillante cuanto mas obscurecido habia quedado al resolver la nota
retardada do en el si natural. (Podria explicarse este procedimiento buscando la doble coincidencia del si bemol
con el si natural (para el caso del tono de do) en el sonido llamado trite synemenon (si bemol) del sistema disjunto
de los griegos, que en casos determinados podia suplirse y entremezclarse con el sonido paramese (3i natural)
excluido del sistema conjunto? ¢La étnica de algunas melodias populares espaiiolas, las de abolengo arabe,
especialmente, pudo influir, acaso, en la adopcion de este procedimiento de contraste entre aquellas dos notas
que tan ruda batalla han reiiido siempre en el proceso téenico del desarrollo del arte? Eslava halla en una
obra de Garcia Salazar un ejemplo de esto sobre la dominante del modo menor 1), Ya he dicho que es caso
frecuente el uso del procedimiento en cuestion sobre la dominante del modo mayor. Mas atin. Podria presentar
algtn ejemplo en que la cuarta (nota retardada) y la tercera subiendo 4 ella de grado, rozandola, como quien
dice, se producen no en nota alterada (si bemol) sino en nota natural (si natural) causando un choque armonico
de intervalo de segunda menor entre la cuarta y la tercera, pasaje atrevido pero de ninguna manera extra-
vagante.

E1 P. Nassarre que, como autor antiguo, no podia tener la manga tan ancha como Iislava, admite, con
muy buen acuerdo, el procedimiento hasta en la musica & cuatro partes. Dado el glorioso precedente de Cabe-
zon, podia escribir resucltamente lo que se lee en su Segunda parte de la Escuela Misica 2): «quiero resolver al-
gunas dudas sobre diversas opiniones que hay entre los practicos en algunas posturas, de si se pueden hﬁtcer
4 tanto ntmero de voces 6 4 menos. Es una de ellas el cargar en la decena del bajo una voz cuando otra liga
en cuarta, bajando & la octava al tiempo que sale» (resuelve) «la otra de la ligadura... Hay maestros que son
de opinién que postura semejante sélo puede ser admitida 4 ocho, y otros, convenientemente, la practican g cua-
tro. Los que dicen que es propia de d ocho y no de mas voces, no dan otra razén mas que como ¢s mayor el
numero y son menos los puntos de las voces, variando la voz de esta postura de especies, hace lugar & otra;
pero no hallo que tenga fundamento semejante razon; porque, 6 es mala musica ¢ es buena: si es mala, tam-
bién lo sera d ocho como d cuatro, y si es buena también lo sera d cuatro como d ocho... Haber una en decena,
ligando otra en cuarta, no toca en el aumento de las consonancias, que son las que causan mas é menos ar-
monfa: y tan solamente pertenece d la mds ¢ menos perfeccion de la melodia: que causa melodia perfecta dicha
postura lo aprueban los que son de opinion que se puede hacer d ocho, pues si no tuviera melodia perfecta, la
reprobaran y aprobandola se sigue que la tiene y si tiene melodia perfecta d ocho, también la tendra d cuatro,
sobre el cual fundamento asiento mi dictamen de que serd licito su uso a4 cualquicra niumero de voces que fuera
la composicién.»

En cuanto al compas 97 del IV intermedio sefialado con un sic, me he ceiiido & copiarlo tal como se halla
en el libro. Hay aqui sin ninguna clase de duda una errata de imprenta que el lector podra corregir facil-

mente.

VENT CREATOR SPIRITUS (Interludium.) En este interludio, como en otras composiciones de Cabezon, la
forma general de la idea obedece & un programa formado previamente, por mas que parezca raro para su
tiempo. El programa de este interludio parece dispuesto para reirse del precepto de téenica contrapuntistica
que ordena no doblar jamas una parte vocal ¢ instrumental con la nota de resolucion de un retardo, porque se
producen choques de intervalos disonantes realmente desagradables. La factura maravillosa de este interludio

1y Segunda serie del siglo xvIT, pag. 87 del tomo correspondiente de la Lyra Sacro-Hispana.
%y Zaragoza, por los herederos de Manuel Roman, imp. de la Universidad, afio 1723.
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la musique religieuse en Espagne, page TS—«se distingua des ¢coles étrangeres par le (@) huit rigourcux dans
sa plus grande sévérité. Ces ¢coles pratiquaient, généralement, les points de repos doublés; mais cela n’était
permis en Espagne que dans trés peu de cas. Cette séveérité assurément excessive de Vécole espagnole
Pamena & adopter un proccede quelque peu extravagant dans les retards de tierce par la quarte, et surtout sur
la dominante du mode mineur. Ce procédé consiste en ce qu'une voix donne la tierce, montant progressive-
ment vers elle, pendant qu’uﬁe autre voix fait le retard de cette méme tierce.» Selon moi, cette extravagance
n’existe pas dans ce procédé, mais il est, au contraire, d'une singuliére invention et cause d’effets délicieux.
Grace & son génie, Cabezon rendra bon ce procédé que nous trouverons dans beaucoup de compositions de son
livre. Ce procédé ne s’employait pas seulement sur la dominante du mode mineur, mais encore sur celle du
mode majeur et si, dans ce cas, il était employé, par exemple, sur la dominante du ton de Do, on bémolisait la
tierce, en annulant momentanément l'effet de la sensible qui, par un contraste trés original, produisait un
effet d’attraction d’autant plus brillant qu’il était resté plus sombre en donnant la note suspendue do dans le
si naturel. Ce procédé peut-il étre expliqué par la recherche de la double coincidence du si bémol avec le si na-
turel (comme dans le cas du ton de do) dans le son appelé trite synemenon (si bémol) du systéme disjoint des
grecs qui pouvait, en certains cas, se suppléer et s’entremeéler ou son paramese (si naturel) exclu du systéme
conjoint? L’ethnique de certaines mélodies populaires espagnoles, celles de descendance arabe, particuliére-
ment, a-t-elle pu influer par hasard sur I'adoption de ce procédé de contraste entre ces deux notes qui ont tou-
jours si ardemment lutté dans le procés technique du dévéloppement de l'art? Dans une ceuvre de Garcia Sala-
zar, Eslava en trouve un exemple sur la dominante du mode mineur ). J’ai déja dit que I'usage du procédé en
question sur la dominante du mode majeur était fréquent. Je dirai plus. Je pourrais citer des exemples ot la
quarte (note suspendue) et la tierce montant progressivement vers elle, ’enveloppant, pour m’exprimer ainsi,
se produisent non en note altérée (si bémol), mais en note naturelle (si naturel), causant un choc harmonique
d’intervalle de seconde mineure entre la quarte et la tierce, passage os¢ mais en aucune facon extravagant.

Le P. Nassarre qui, comme auteur ancien, ne pouvait avoir la méme largeur de vues qu’Eslava, admet
trés volontiers ce procédé jusque dans la musique & quatre parties. Etant donné le glorieux précédent de Ca-
bezon, il pouvait écrire résolument ce qu’on lit dans sa Deuxieme partie de I’ Ecole Musique 2): <je veux résoudre
quelques doutes sur diverses opinions qui existent entre les praticiens sur différentes positions, afin de savoir
si on peut les établir & un certain nombre de voix ou & un nombre moindre. L’une d'elles est de forcer d'une
voix sur la dizaine de la basse, quand une autre lie en quarte, descendant & U'octave au moment oll l'autre sort
de 1a liaison... Il est des maitres qui pensent qu'une position semblable peut seulement étre admise a huit et a
plus de voix et qui I'emploient convenablement d quatre. Ceux qui disent qu'elle est spéciale a huit et non a
plus de voix, n'en donnent dautre raison que le nombre des voix est plus ¢levé que le nombre des points, ce
qui donne lieu & une voix de plus, puisque la voix de cette position d'espéces varie; or, ou cette musique est
bonne, ou elle est mauvaise; si elle est mauvaise, elle le sera aussi bien a huit qu'a quatre, ot si elle est boune,
elle le sera autant a quatre qu'a huit... En avoir une en dizaine, liant une autre en quarte, ne touche pas & 'aug-
mentation des consonnances qui produisent le plus ou moins d’harmonie: cela appartient seulement a la plus
ou moins grande perfection de la mélodie. Ceux qui trouvent que cette position est d'une mélodie parfaite, sont ceux
qui pensent qu’elle peut avoir bien @ Auwit; car ils la désavoueraient si elle n’était d'une mélodie parfaite et, en
I'approuvant, ils prouvent qu'elle a cette perfection; donc si cette mélodie est parfaite a huit, elle le sera aussi
Q quatre, et ¢'est sur cette base que j'établis mon opinion pour affirmer que son emploi est permis dans toute
composition & quelque nombre de voix qu'elle soit.»

Quant & la mesure 97 de lintermede IV signalée par un sic, je me suis borné a la copier telle qu'elle
est dans le livre. Il y a la, sans aucun doute, une erreur d’impression que le lecteur pourra corriger faci-

Jement.

VENI CREATOR SPIRITUS (Interludium). Dans ce prélude, comme dans d'autres compositions de Cabezoén,
la forme générale de I'idée obéit & un programme formé préalablement, bien que paraissant extraordinaire
pour 'époque. Le programme de ce prélude semble étre disposé pour se moquer du précepte de technigque con-
trepointistique qui veut qu'une partie vocale ou instrumentale ne soit jamais doublée de la note de resolution
d'un retard, parce que cela produit des chocs d’intervalles dissonnants et réellement désagréables. La facture

1) Deuxiéme série du xvricsiécle, page 87 du tome correspondant & la Lyra Sacro-Hispana.
2) Saragosse, par les héritiers de Manuel Roman, imp. de I'Université, 1723.
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desfruye aquellos choques de intervalos, que no se repelen ni rechazan cuando los reduce & obediencia y los
amalgama la magia del alto estilo de Cabezon. Bien notara el lector esa especie de parti pris, verdaderamente
delicioso, en los compases 9, 11, 24, 32 y otros, y por que seiialo como una pura preciosidad de factura los com-
pases 22, 23 y 24, sin echar en olvido el procedimiento armonico del compas 71, que en la época de Cabezon
seria considerado como punible transgresion & las terribles reglas de la técnica contrapuntistica, y los ultimos
compases de esa joya de inspiraciéon en los cuales aparecen algunos acordes que tienen sentido y caracter

propio.

CHRISTE REDEMPTOR (Interludium). En los compases 21, 46, 52, 54 y otros aparece en el bajo la férmula
de adorno que hemos encontrado en otras composiciones. Note el lector el buen empleo del acorde de séptima
sensible en la ultima parte del compas 56 y fijese en las erratas del original (compases 83 y84), de las cuales
solo he querido corregir la del compés 84 en cuya parte de tenor se leia si en vez de la.

Dejo de escribir lo mucho que podria decirse y comentarse sobre las indicaciones numéricas sefialadas
en los interludios sobre el CHRISTE REDEMPTOR (pag. 58) y los dos sobre el PANGE LINGUA (pags. 60 y 62) por-
que tengo verdadero miedo de fatigav al lector.

Termina el presente volumen (A) de Cabezon, III de esta Antologia, con un interludium de Urreda,
sobre el PANGE LINGUA.

Este compositor, ¢es espaifiol 6 flamenco? Mi ilustre y querido amigo Vander Straeten opina que el Urreda
en cuestion, que por hallarse, quiza, al servicio del primer Duque de Alba, fué bastante conocido en Espaiia,
es el Vreede 6 Wreede pariente de Rolando De Wrede organista en Brujas por los afios de 1464. El historiador
belga afiade que este autor debe ser asimilado al Juan Wrede, de quien existen algunas composiciones en la
Capilla Sixtina. Seglin esta presuncién, mas 6 menos verosimil, hija principalmente de la manera arbitraria
con que antiguamente sc tergiversaban los apellidos, el Urreda del libro de Cabezon 6 el Urrede del Cancionero
de Barbieri 1) es muy posible que se firmara Vrede, Vreda 6 Vrreda. Il estilo de la composicion que me sugie-
re este apuntamiento se asemeja mas al de los autores flamencos que al de los genuinamente espafioles. Com-
parese su estilo con el de Cabezdn.

Luis Venegas de Henestrosa, el autor del Libro de Cifra, tan poco conocido, le da, como Hernando, el
nombre de Urreda. Barbieri manifestaba sobre todo esto nuevas dudas y las consignaba en estos términos:
«Il sabio académico, Ilmo. Sr. D. Vicente de la I'uente y Bueno, tan gran conocedor de lo relativo & la Uni-
versidad de Salamanca, ha tenido la amabilidad de decirme que en la matricula de Doctores de dicha Univer-
sidad, correspondiente al afio 1551 aparece: <El bachiller Juan de Ubredo, Maestro de Capilla de la Iglesia
Mayor», También en la Memoria histérica de la misma Universidad, escrita por D. Alejandro Vidal y Diaz (Sa-
lamanca, 1869) en la pag. 495 se da la noticia de que El Maestro Juan de Ubredo fué Catedratico de Musica
en la Universidad salmantina y compositor que florecié en la segunda mitad del siglo Xv1.» Preguntaré, ahora,
como Barbieri: ;Habra algo de com(n entre este Ubredo, el Urrede del Cancionero y el Urreda del libro de
Cabezoén?

_ FrrLirE PEDRELL.
Madrid, 19 Octubre 1894.

) Vid. en el Cancionero Musical de los siglos XV y xvI, las notas biograficas de los autores contenidos en el Cédice publi-
cado ¢é ilustrado por Barbieri (pag. 47) y las compnsici?es nums. 1, 11 y 16 pertenecientes 4 Urrede (Juan).
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merveilleuse de ce prélude détruit ces choes d’intervalles qui ne se repoussent ni ne se chassent, grace a la
magie du style élevé de Cabezdén qui les amalgame et les réduit & 1'obéissance. Le lecteur notera surtout cette
espéce de partl pris, vraiment délicieux, dans les mesures 9, 11, 24, 32 et d’autres; il remarquera aussi pour-
quoi je signale comme une pureté remarquable de facture les mesures 22, 23 et 24, sans oublier le procédé
harmonique de la mesure 71, qui, & 'époque de Cabezon, était considéré comme une transgression coupable
aux terribles régles de la technique contrepointistique; non plus que les derniéres mesures de ce joyau d'inspi-
ration, et dans lesquelles se trouvent quelques accords d’un sentiment et d'un caractére personnel,

CHRISTE REDEMPTOR (Interludium). Dans les mesures 21, 46, 52, 54 et dans d’autres, la formule d'orne-
ment que nous avons rencontrée dans d’autres compositions apparait 4 la basse. Le lecteur observera le bon
emploi de l'accord de septiéme sensible dans la derniére partie de la mesure 56 et s’attachera aux erratas de
Voriginal (mesures 83 et 84). Je n’ai corrigé que la mesure 84 dans la partie de ténor ou un si se trouvait & la
place d'un la.

Je n’éeris pas tout ce qu'on pourrait dire et commenter sur les indications numériques indiquées dans
les préludes sur le CHRISTE REDEMPTOR (pag. 58) et dans les deux sur le PANGE LINGU.A (pages 60 et 62), parce
que j’ai sincérement peur de fatiguer le lecteur.

Le présent volume (A) de Cabezon, troisiéme de cette Anthologie, se termine par un inferludium de
Urreda, sur le PANGE LINGUA.

Ce compositeur, est-il espagnol ou flamand? Mon illustre et cher ami Vander Straeten pense que le
Urreda en question, qui, pour se trouver peut-étre au service du premier Duc d'Albe fut assez connu en Es-
pagne, est le Vreede ou Wreede, parent de Roland De Wrede, organiste & Bruges, vers 1464. L’écrivain belge
ajoute que cet auteur doit étre assimilé au Jean Wrede, dont quelques compositions se trouvent dans la
Chapelle Sixtine. D'aprés cette présomption plus ou moins vraisemblable, principalement née de la fagon
arbitraire dont on bouleversait les noms autrefois, le Urreda du livre de Cabezdn, ou le Urrede du Cancionero
de Barbieri '), pouvait trés bien signer Vrede, Vreda ou Vrreda. Le style de la composition qui me suggere
cette note ressemble plus & celui des auteurs flamands qu'a celui des véritables espagnols. Que l'on compare
son style avec celui de Cabezdn.

Louis Venegas de Henestrosa, l'auteur du Livre de Chiffre, si peu connu, lui donne, comme Hernando, le
nom de Urreda. Sur tout cela, Barbieri manifestait de nouveaux doutes qu’il consignait en ces termes: «Le
savant académicien, 'Illme M. Vicente de la Fuente y Bueno, si grand connaisseur en tout ce qui touche a
I'Université de Salamanque, a eu l'amabilité de me dire que l'on trouve dans le matricule des Docteurs de
cette Université, correspondant & année 1551: «Le bachelier Juan de Ubredo, Maitre de Chapelle de IEglise
Majeure». Dans le Mémorial historique de la méme Université, écrit par M. Alexandre Vidal y Diaz (Salaman-
que, 1869) page 495, on trouve aussi que Le Maitre Juan de Ubredo fut Professeur de Musique a I'Université
de Salamanque et que il florissait comme compositeur dans la seconde moiti¢ du XvIc siécle.» Je demanderai
maintenant avec Barbieri: Y a-t-il quelque chose de commun entre cet Ubredo, le Urrede du Cancionero et le
Urreda du livre de Cabezon?

FELIPE PEDRELL.
Madrid, 19 Octobre 1894.

1) V., dans le Cancionero Musical des xv et xvIe siécles, les notes biographiques contenues dans le recueil publi¢ et
annoté par Barbieri (page 47) et les compositions num. 1, 11 et 16, appartenant a Urrede (Jean).





