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HISPANIA SCHOLA MUSICA SACRA.

PREFACIO.

La historia de la misica no ha podido estudiarse, todavia, bajo sus aspectos generales por la sencilla
razon de que faltan los documentos particulares inherentes 4 la direccidn estética, temperamento, cardcter, genialidad
y manera de ser y sentir de cada nacién. Si un pueblo de alto remombre musical como Italia, que tanto ha influido
en la educacion técnica de las naciones modernas, no posee en la actunalidad una historia particular, razonada y
critica de esa influencia, eomo tampoco la posee completa, lo que se llama completa, ningun pueblo moderno, ni la
misma Alemania, ni Francia, ;qué no habran escrito los historiadores extranjeros y los mismos nacionales sobre una
nacion tan descuidade como la nuestra, por no decir cosa peor, que no sélo ha sepultado en el olvido sus ilustra-
ciones gloriosas sino que deja consumir sus obras en el polvo de los archivos?

Los modernos historiadores, repitiéndose, imperturbablemente, presentan & la vista del lector el escaso caudal
de datos y el mezquino contingente de opiniones que, salvo raras excepciones, ya aparecieron en historiadores
antiguos. En el intervalo de tiempo, mas 6 menos breve, que medié entre la aparicidn de cada una de esas pretendidas
historias generales, parece natural que se hubiesen llenado aquellas lagunas que exigian compulsaciones nuevas,
aspectos generales y parciales poco notados, amplias rectificaciones y, sobre todo, ahondar en aquellas deducciones
solidas hijas de la rectitud del historiador y de considerandos bien fundados sobre juicios estéticos de drden elevado.

Asi se dan unas y otras historias eseritas sobre meras conjeturas y como para inculear errores y falsas aprecia-
ciones. Del andlisis critico razonado en vista de la prueba y del documento, tnicos comprobantes que dan fe y
robustecen el juicio del historiador, no se hable. No se hable, tampoco, de los temerarios que parecen ignorar, que
en materias de esta indole es de precepto el tractent fabrilia fabri, que es lo menos que se puede exigir al historiador
de un ramo especial de arte. Si la ciencia de la historia exige que el historiador vea y entienda la prueba, y en
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PREFACE.

Si Phistoire de la musique n’a pu étre étudiée jusqu'a ce jour sous ses aspects généraux, c'est que le tempérament,
le caractére, la génialité et la manidre d'étre et de sentir de chaque nation, ces éléments particuliers inhérents & la direction
esthétique, font absolument défaut.

Quand V'Ttalie, ce peuple de haut renom musical, qui a eu tant d’influence sur I'éducation technigue des nations
modernes, ne posséde pas actuellement une histoire particuliére raisonnée et critique de cette influence; quand aucun peuple
moderne, nila France, ni méme 'Allemagne, ne posséde cette histoire compléte dans tout le sens du mot, que n’auront pas
écrit les historiens étrangers, les notres méme, sur une nation aussi négligente que la nétre, — pour n’en pas dire davan-
tage — nation qui n’a pas seulement enseveli dans l'oubli ses glorieuses illustrations, mais encore qui a laissé périr leurs
euvres sous la poussiére des archives.

Les historiens modernes qui se répétent imperturbablement, n’offrent au lecteur qu’un rare exposé de faits et un
petit nomhre d’opiniens qui, a trés peu d’exceptions preés, figurent déja chez les historiens anciens. Pendant le laps de temps,
plus ou moins court, qui sépara la publication de chacune de ces prétendues histoires générales, on croirait naturel que ces
lacunes eussent été comblées; malis elles exigeaient des recherches nonvelles, des aspects généraux et particuliers peu connus,
des rectifications plus vastes, et surtout il fallait abonder en déductions solides, nées de la droiture de V'historien et de con-
sidérants basés sur des jugements esthétiques d'un ordre supdrieur.

(est ainsi que se présentent toutes ces histoires écrites sur de mineces conjectures qui semblent faites pour induire
en erreur et fausser le jugement. Il ne faut pas parler de l'analyse critique, raisonnée au point de vue de la preuve et
du document, seuls témoignages qui fassent foi et fortifient le verdict de Lhistorien. Il ne faut pas parler non plus des
aundacienx qui semblent ignorer que le tractent fabrilia fabri est de rigueur dans les traités de cette nature, et qu'on
ne pent exiger moins de la part d'un historien qui traite cette branche spéciale de I'art. Si la science de I'histoire exige que
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vista de ella falle y pronuncie su juicio, ;formara, jamas, el fondo serio y permanente de la historia y merecerd fe lo
que s6lo se ha eserito por conjeturas?

Valga por mil el siguiente ejemplo.

Asombra la sinrazén de los que se empefian en atribuir 4 las obras de Morales, y cito este caso, puesto
que de Morales se trata en este volumen. una filiacion flamenca ¢ italiana. sin considerar que desde el siglo XV ya
estaban en Espafia la técnica y la prdctica del arte musico 4 la misma altura que en las naciones mas adelantadas
de Europa, y con la ventaja de la expresion, decuidada por los flamencos, quienes hacian consistir la excelencia de
sus obras tnicamente en log artificios del contrapunto con todo su aparato de cdromes y fugas, ya fuesen ¢ no
congruentes al espiritu y letra de la composicién. - Véanse, en prueba de esta verdad, las composiciones del siglo XV
gue aqui se publicaran: véanse las que se insertan en el Cancionero Musical de los siglos XV y X V1, sabiamente
transerito v comentado por Barbieri /), en particular las de Juan del Encina, y se vera que cuando todavia no se
habia ﬁensado siguiera que viniesen a Espafia los maestros flamencos que trajo consigo Felipe el Hermoso, no g6lo
conociamos todas las reglas del contrapunto artificioso, sino que, ademas, las aplicdbamos estéticamente al espiritu
de la poesia. La virilidad que acusa el arte cortesano de Juan del Encina, Lope de Baena, Juan de Espinosa,
Francisco de Madrid, Juan de Anchieta y el de la falange de musicos que ilustran las pdginas de este Cancionero
inapreciable, da bien clara muestra del adelantamiento del otro, el religicso, «¥ se comprende el gran desarrcllo que
el arte musico aleanzé en Espafia durante los siglos XIV y XV si se atiende & que por entonces no hay catedral,
colegiata ni convento en que no se ensefie y practique el género religiozo, y no son pocos los reyes y los magnates
que hacen gala de tener musicos y poetas asalariados y se¢ muestran encantados escuchando las excelencias de un
arte cortesano, altamente expresivo, por lo intimamente unido que ararece 4 la prosodia de nuestra lengua y al
gusto peculiar de nuestras canciones y bailes populares, siendo muy de notar algunos cantarcilles tan caracteristicos,
que 4 no hallarse harmonizados artisticamente & tres ¢ & cuatro voces, podrian creerse pura expresion de la musica
popular» 2. ‘

La importancia de este dato es capital para nuestra historia. Cuando los compogitores de toda Europa
precuran en sus obras hacer gala de los primores contrapuntisticos, con mencsprecio casi absoluto del sentido de la

1} Madrid 1590, Tipografia de los huérfanos, un vol. in. folio de 230 pags. de texto, y las restantes, hasta la pag. 636, de par-
tituras é indices.
2} Barbderi, Cancionere eit., pig. 15.

T'historien voie et certifie la preuve et ne prononce son jugement quapres laveir établie. ce qui ne fut éerit que par suppo-
sition, formera-t-il jamais le fond sérieux et durable de lhistoire et pourra-t-il étre digne de foi?

Voici un exemple entre miile:

Ceux qui persistent & attribuer aux ceuvres de Moralés, et {nons citons ce] cas puisquil s'agit de Morales dans ce
volume, une filiation flamande ou italienne, ont tort. Ils ne considérent certainement pas que la technique et la pratigque
de l'art musical existaient en Espagne depuis le XV° siecle, au méme degré que chez les nations les plus avancées de
I'Europe, et ccla avee Pavantage de lexpression, dédaignée par les Flamands, dont D'excellence des cenvres émanait uniquement
des artifices du contrepoint avec tout son apparat de canons et de fugues, fussent-ils en rapport ou non avee l'esprit et la
lettre de la composition. La preuve de cette assertion se trouve dans les eompositions du XV° siccle que nous publievons
ici: celles qui font partie du Cancionero Musical de los siglos XV y X VI ‘chansonnier musical des XVe et XVI¢ siteles:
savamment trapscrites et commentées par Barbieri !} et particulierement celles de Juan del Encina en font foi, ear 'on con-
statera que, non seulement nous connaissions toutes les régles du contrepoint savant. mais que nous les appliquions esthéti-
quement & Pesprit de la podsie, & une époque ol l'on n’avait méme pas supposé que les maitres flamands venus avee Phi-
lippe le Beau, entreraient en Espagne. La virilité qu’accuse I'art de cour de Juan del Encina, Lope de Baena, Juan de
Espinosa, Franciseo de Madrid, Juan de Anchieta et eelui de la phalange de musiciens qui illustrent les pages de cet inappré-
ciable Cancionero, prouve clairement les progrés de l'art religieux. Le grand développement qu’atteignit I'art musical en
Espagne pendant les XIV® et XV siccles est facile & comprendre, «si 'on considére qua cette époque, chaque cathédrale,
chaque collégiale, chaque couvent, enseignait et pratiquait la musique religieuse. Les rois et les magnats sont également
nombreux, qui s’offrent alors le luxe de podtes et de musiciens salariés et se montrent enchantés & l'audition des beautés
d’'un art de cour hautement expressif et qui parait intimement 1ié & la prosodie de notre langue et au goit spéeial de nos
chansons et de nos danses populaires. Il est & remarquer que certains cantarcillos (canzonette) ont un caractére si particulier
que, ¢’ils n’étaient pas finement harmonisés A trois ou quatre voix, ils pourraient étre pris pour 'expression pure de la
musique populaire» 2'.

L’importance de ce fait est capitale pour motre histoire. Quand les compositeurs de toute ’Europe étalent dans
leurs @uvres une habileté de contre point, au mépris presque absolu du sens du texte, nous trouvons ici des compositions

) Madrid 1890, Typographie de los huérfanos. Un vol. in folio de 230 pages de texte et 406 de musique et de table.
2) Barbieri — Cancionero cité, page 15.
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letra, hallamos aqui ccmposiciones en lag cuales la musica se subordina 4 la poesia. Algunas de ellas se adelantan
de tal modo 4 su siglo, adivinando un arte que estd por venir, que parecen escritas en el presente.

Dificilmente podra darse cuenta un historiador extranjero de las extraordinarias adivinaciones de nuestros
compositores si no busea en los diddcticos la oculta razén que les infundia audacias, que 4 veces parecen desaten-
tadas. La sorprendente, y mas que sorprendente, maravillosa bibliografia musical, que Espafia puede ofrecer como
rico contingente 4 la Historia general del arte, es cuerpo lozano, viril y genial, historia esterna de un gran movimiento
intelectual, preparacion excelente é indispensable para el estudio de la historia interna. Esa historia externa ofrece
un material riquisimo y tan conveniente que raya en portenteso, no sélo por la independencia y clara estimacion de
su arte que es de notar en nuestros preceptistas, sino por el espiritu cientifico que les impulsa 4 modificar 6 4
atenuar, con peregrinas interpretaciones, teorias corrientes, arrojandose algunos — como notd, oportunamente, Menénder
y Pelayo !} — »4 sentar principics verdaderamente revolucionarios y de grande alcance para la estética musical«.
Notd, ademds, y escribié con eportuna coneisién, que »nuesiros autores no eran unos infractores de las leyes cldsicas,
ni mucho menos unes epemigos de ellag, pero procedian, acertadamente, como si no existiesenc.

Los arranques de independencia de nuestros preceptistas, hacen buenas, verdaderamente, las audacias de
nuestrog ecompositores que, por otra parte, no se explicarian sin la preexistencia de los Ramos de Pareja. Castillo,
Duran (Domingo Marcos), Puerto (Diego del), Molina, Tovar, Martinez Bizcargui, Cervera, Bermudo, Salinas, Santa-
Maria, Tapia, Guevara, Montano y otros autores didacticos del mil cuatrocientos y mil quinientos. Fijandome
en uno golo de estos preceptistas (ya que mo puedo hablar de todos, porque un simple prefacio no pnede ni dehe
alcanzar lag proporciones de una monografia;, en Ramos de Pareja, que fué el que dié las grandes acometidas &
la doctrina de Boecio, la tnica y exclusiva de todos los musicos de le Edad Media, euando ni los flamencos ni los

" italianos habian sofiado siquiera la reveolucién que los cspaiioles hacian en la técnica del arte, ;podrd desconocerse

lIa importancia de su De Musica tractatus?) y habra quien niegue la influeneia cxcepeional que esta obra cjereid no
¢0lo sobre nuestros compositores sino hasta sobre los extranjeros? Atreviose Ramos de Pareja 4 eriticar con toda
la dureza merecida, los hexacordos del sistema atribuido 4 Guido d’Arezzo: abared la realidad sensible de la coma,
v propuso hacerla desaparecer por medio del temperamento: y como su nuevo sistema le obligaba 4 entrar de lleno
en la consideracidn de la octara, esta sola consideracién bastaba para derrumbar de un golpe bien dado el sistema

1y Historia de las ideas estéticas en Ispaita.
I stve Musica practica. Dononia (sic) dum eam bid. publice legeret, . . 1482, in 40,

dans lesquelles la musique se soumet & la peésie. Quelques unes d'entre elles sont tellement en avance sur leur sidele,
prédisant un art a venir, qu'elles semblent écrites de nos jours.

Un historien étranger aux pressentiments extraordinaires de nos compositeurs, s’en rendva difficilement compte, §'il ne
cherche dans les didactiques, la raison cachde qui leur inspiralt une aundace d’apparence quelque fois téméraire. La sur-
prenante et merveillense bibliographie musicale que 1'Espagne peut offrir, comme riche contingent A l'histoire géndrale de
I'art, est un corps vigoureux, viril et génial; ¢’est Ihistoire extérieure d’un grand mouvement intellectuel, une préparation
indispensable et sfire & I'¢tude de Uhistoire intérieure. Cette histoire extérieure est fertile en matériaux et régne avee toute
puissance, non sculement par Uindépendance et la elajre exposition de son art qui est la marque de nos maitres, mais aussi
par lesprit seientifique qui les pousse a modifier, ou A atténuer avee de interprétations wwudacieuses, des thiories courantes.
Quelques uns se sont hasardés, comme Va fait justement remarquer Menéndez y Pelayo ') «a établiv des principes vraiment
révolutionnaires et de grande portée pour lesthétique musicale». Il fit remarquer en outre et éerivit fort i propos aveec
son habituelle concision, que «nos auteurs n’étaient pas refractaires aux lois classiques, ni moins encore leurs ennemis, mais
quils procédaient, habilement, comme si elles n'existaient point».

Les élans d'indépendance de nos maitres justifient véritablement les audaces de nos compositeurs, qui ne s'expli-
queraient pas du reste, sans la préexistence des Ramos de Pareja, Castillo, Durin Domingo Marcos). Punerto (Diego del:,
Molina, Tovar, Martinez Bizcargui, Cervera, Bermudo, Salinas, Santa-Maria, Tapia, Guevara, Montano et autres auteurs
didactiques des XV® et XVI® sitcles. Nous attachant & un seul de ces maitres (puisque mous ne pouvons parler de tous,
une simple préface ne pouvant ni ne devant atteindre les proportiones dane monographie), nous ne citerons que Ramos
de Pareja, I'auteur des violentes attaques dirigées contre la doctrine de Boecio la seule exclusive & tous les musiciens du
moyen-ige, & I'époque, ol, ni les Flamands ni les Italiens, n’avaient encore songé & la révolution que les Espagnels accom-
plissaient dans la docirine de lart. Peut-on méeonnaitre en effet, 'importance de son De musica tractatus 2) et se trouvera-
t-il quelqu'un pour mier l’influence exceptionnelle que cette wuvre exer¢a, non seulement sur nos compositeurs, mais aussi
sur ceux de Pétranger? Ramos de Pareja ne eraignit pas de critiquer avec une juste sévérité les hexacordes du systéme
attribué 4 Guido d’Arezzo; il embrassa la rtéalité sensible du comma et proposa de le faire disparaitre an moyen du Zem-
pérament ; mais comme son nouveau systéme l'obligeait 4 entrer franchement dans la considération de Vocfave, il suffisait

Yy Historia de las ideas estéticas en Espaiia (Histoire des idées esthétiques en Espagne).
2 Historia sive DMusica practica. Bononia (sic) dum eam ibid. publice legeret . . . . . 1482, in 49,
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de los hexacordos y su consecuencia natural, la solmisacién ﬂ as dificultades de solfear por escalas incompletas
en la prictica. «Miré con ojos filoséficos la musica» — dice el P. Andrés ), — «tuvo mayor habilidad 6 mayor
osadia« y asi se explican las criticas y distintas polémicas que la obra de Ramos de Pareja produjo 4 su aparicién,
que si bien fué defendida con calor por su discipulo el bolofies Spataro, excité la bilis de los partidarios del antiguo
sistema, contdndose entre los que atacaron con mas violencia Nicolds Burzio ?), de Parma, sacerdote conocido bajo
el nombre latinizado de Burtius. «Tuvieron que pasar afios y afios — eseribe Menéndez y Pelayo3) — para que
vencida 6 desalentada la oposicion de los musicos neopitagéricos ¢ aristoxémicos, fructificase el sélido y racional
principio de Ramos de Pareja, tanto en la especulativa como en la prictica, que mas tarde adoptaron Salinas (De
Musica, lib. II, cap. II), Fogliani (Music. Theor., sect. 2, cap. I), Vicentino (L’entica Musica ridot. alla moder. prat.,
lib. I, cap. XXV), Galilei (Dial. dell. mus. pag. 33), y desenvolvié, admirablemente, Zarlino, lamandole los histo-
riadores, sblo por esto, el primer restaurador de la Misica después de Guido Aretino».

Mas no se crea que esos arranques de independencia sélo se hallan en los escritores didacticos de aquellos
lejanos siglos. Sin citar mds que 4 los eximios innovadores del siglo pasado, a los Eximeno, Andrés, Lampillas y
Arteaga, j;uno es admirable la intuicidn de esos peregrinos ingenios de la eritica y de la estética de la musica, que
con asombrosa clarividencia exponen las doctrinas que el immortal Gluck presenta, luego, en sus famosas Cartas —
Prélogos; se anticipan & las teorias novisimas de Wagner sobre el drama lirico; son los primeros en predicar que
sobre la base del canto nacional debe construir cada pueblo su sistema, y se adelantan 4 idear un eddigo de teoria
estética que ha servido de norma 4 la mayor parte de los estéticos modernos?

Repito que todos los historiadores de la misica, cual mds cual menos, han escrito sobre meras conjeturas.

Fétis con todas sus grandes dotes de eminente musicologo, incurrié, al hablar de la nuestra, en errores de
bulto, que han copiado y repetido todos los historiadores con aquella erudicion de segunda mano tan conocida.

El sabio historiador Gevaert, uno de los pocos que han visitado nuestro pais, en la Memoria que publicé en
1854, después de su viaje 4 Espafia, manifiesta, que no hallé en nuestro pals composicién alguna concertada 4
varias partes de fecha anterior 4 la venida de Carlos de Gante, y que la misica popular, completamente trivial,

)y Dell' origine, progressi e stato attuale d’ogni letteratura. Parma, 1782—1798, siete vols. in 40 grande.

2) Nicolai Burtii . . .. opuseculum incipit, cum defensione Guidonis Aretini adversus quemdawm hyspanum prevaricatorem, Bo-
nonia, 1487, in 40 gético.

3) Vid. op. cit.

de cette considération pour détruire d'un coup hien frappé le systbme des hexacordes et, conséquence naturelle, la sol-
masation et les difficultés de solfier, dans la pratique, par échelles incomplétes. Le Pére Andrés!) dit de lui. «Il regarda
la musique d’un il philosophique, et il eut la plus grande habileté ou la plus grande audace». Ainsi s’expliquent les
critiques et polémiques nombreuses que leceuvre de Ramos de Pareja souleva & son apparition; ecar si elle fut défendue
avec chaleur par son disciple, le bolonais Spataro, elle eut le don d’exciter la bile des partisans de Vancien systdéme, parmi
lesquels on comptait comme combattant acharné Nicolas Burzio 2), de Parme, prétre eonnu sous le nom latinisé de Burtfius.
Menéndes y Pelayo 3) éerit: «des années et des années durent s’écouler avant que l'opposition des musiciens néopythagori-
ciens ou aristorémiques fut vaincue ou déseuragée et que, le solide et rationnel principe de Ramos de Pareja fruetifidt
tant dans le spéeulatif que dans la pratiqne. Plus tard Salinas adopta ce prineipe (De Musice, Lb. II, cap. [[),
Fogliani (Music. Théor., sect. 2, cap. 1), Vicentino (L'antica Musica, ridot. alla moder. prat., lib. I, cap. XX V'), Galilei
(Dial. dell. mus. pdg. 33, et Zarlino le développa admirablement. Les historiens 'ont appelé, pour ce fait seul, le premier
restaurateur de la musique aprés Guido Aretino»r.

Il ne faut pas croire pour cela que ces élans d’indépendance se trouvent uniquement chez les écrivains didactiques
de ces siécles lointains. Pour ne citer parmi les étonnants innovateurs du siéele dernier, que les Eximeno, les Andrés, les
Lampillas et les Arteaga, lintuition de ces génies de la critique et de Uesthétique musicale, n’est-elle pas admirable quant elle
expose avec une étonnante clarté les doctrines que l'immortel Gluck présentera plus tard dans ses fameuses lettres-prologues?
Ils devancent les théories nouvelles de Wagner sur le drame lyrique; ils sont les premiers i prédire que chaque peuple doit
établir son systéme sur la base du chant national et ils s’avancent jusqu’a imaginer un code de théorie esthétique, qui a servi
de régle au plus grand nombre des esthétes modernes.

Nous répétons que tous les historiens de la musique ont écrit plus oun moins sur de pures comjectures.

Fétis lui-méme, malgré toutes ses grandes qualités de musicographe, commit en parlant de notre musique, des erreurs
énormes qu’ont copiées et réproduites avec cette érudition de seconde main si connue, tous les autres historiens.

Le savant historien Gevaert, un des rares qui ait visité notre pays, a publié en 1854 un Mémotre, aprés son voyage
en Espagne, dans lequel il affirme qu’il n’a trouvé chez nous aucune composition éerite & plusieurs parties, de date antérieure

1) Dell’ origine, progressi e stato attuale d'ogni letteratura. Parma, 1782—1798, sept volumes grand in 45,

2) Nicolai Burtis .. . . opusculum incipit, cum defensione Guidonis Aretini adversus quemdum hyspanum prevaricatorem, Bononia,
1487, in-40 gothique.

3) Vid. op. cit.
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carecia de importancia artistica. Escribiendo esto, que, después, han esclarecido nuevos datos y mas afortunadas in-
vestigaciones, 6 no vid todo lo que podia ver, ¢ aseguré lo que buenamente podia asegurar en aquella fecha y con-
gignar de pasada en una simple Memoria redactada sobre impresiones generales.

Afortunadamente que el diligente historiador Van der Straeten, bien aconsejado en esto, aseguré en la obra
escrita después de su fecundo viaje de investigacién artistica & Espaiia, que la Neerlandia musical »s’est brillamment
illustrée sur le sol ibérien» (copio sus mismas palabras, y las siguientes, no menos significativas, que son voto de
primera calidad), y que «I'Espagne musicale, de son coté, a eu, concurremment, une part assez belle, assez glorieuse,
pour éveller bien des envies» 1),

El historiador Augusto Guillermo Ambros, que goza en los pueblos del Norte de cierta boga, no ha sido tan
copiado ni tan saqueado ecomo IFétis, porque, por su procedencia ¢ por otras causas que se me escapan, no ha estado
al alcance de los historiadores de segunda fila. Los grandes elogios que tributa 4 los artistas de nuestra peninsula,
4 Morales, Escobedo, Guerrero, Salinas, etc., tienden & rebajar la tesis del musicégrafo bohemio, tan serio de ordi-
nario y lleno de solidez en sus juicios, cunando se pregunta »si Espafia ha poseido una escuela musical, propiamente
dicha» 2).

Juzgue el lector de la oportunidad de la pregunta, desvirtuada por las textuales palabras del historiador,
que me permitiré copiar al pié de la letra. .

«Morales es un espiritu lleno de elevacién, severo y ardiente. Como musico se formd con el estilo neer-
landés» (influencia de momento histérico y desarrollo téemico que pudo recusar, completamente, Morales, porque es
anterior al periodo de esta influencia en Espaiia); «pero, como verdadero espafiol, es sentimental. Adiestrado en
Espafia en este estilo artistico» (este aserto resulta arbitrario teniendo & la vista los fastos biogrdficos de Morales,
que presento mas adelante), «pudo haberlo trasportado 4 Roma. Fecundizd, seguin parece, en esta ciudad, el vigo-
roso tronco del arte neerlandés llenandolo de la eflorescencia pura del estilo ideal superior, que se suele llamar,
generalmente, estilo romano . . . . En las dos magnificas misas de Beata Virgine, en las tituladas, Gaude, Bar-
bara, Aspice Domine, etc. en las cuales se revela, abundantemente, un arte profundo, el elemento del antiguo arte

neerlandés no apareee de un modo tan decidido . . .»3).

Yy La Musique aux Fays-Bas. Vid. tomos 70 y 80, Les musiciens néerlandats en Espagne, Bruselas)}[G. A. Van Trigt, 1885 —

Schott, fréres, 1888,
%) Geschichte der Musik . . . Breslau, Leuckart, 1862—1£68, t. III, pag. 345.

3 Op. eit. t. 111, pags. 574 y 575.

3 la venue de Charles de Gand, et que la musique populaire absolument triviale, manquait d’importance artistique. En
derivant cela, ou il n’a pas vu tout ce qu’il pouvait voir, ou il a affirmé ce qu’il pouvait simplement assurer a cette date
et consigner en passant dans un simple Mémoire rédigé sur des impressions générales. Par la sunite, de mnouvelles preuves
et de plus sérieuses investigations ont démenti ces affirmations. ’

Heureuscment le patient historien Van der Straeten, bien inspiré dans la circonstance, a affirmé dans Pouvrage qu’il
éerivit apres son fructueux voyage d'investigations artistiques en Espagne, que la Néerlande Musicale «s’est brillamment illustrée
sur le sol ibérien», (nous citons ses propres paroles, ainsi que celles qui suivent, car elles ne sont pas moins significatives,
ayant la valeur d’une appréciation de premier ordre), et que «I'Espagne musicale, de son coté, @ ew, concurremment, une
part assez belle, assez glorieuse, pour éveiller bien des envies» ).

L’historien ‘Auguste Guillaume Ambros qui jouit d’une certaine vogue parmi les peuples du Nord, et qui n'a pas été
4 la portée des historiens de second ovdre, doit & son origine, ou & d’autres causes qui nous échappent, de n’avoir pas été
aussi copié ni aussi pillé que Fétis. Les grands éloges qu’il distribue aux artistes de notre péninsule tels que Morales, Escobedo,
Guerrero, Salinas, ete., tendent & diminuer limportance de la these de l'éerivain bohémien, si sérieux d’ordinaire et dun
jugement si solide, quand il se demande: «si I'Espagne a jamais eu une école musicale proprement dite» 2).

Le leetenr jugera de Vopportunité de la demande qui tombe d’elle-méme devant les paroles textuelles de I’historien
que nous nous permettrons de copier au pied de la lettre.

«Morales est un esprit sévére, ardent, et plein d’élévation. Il devint musicien sous linfluence du style néerlandaisc«
(influence d’un moment historique et développement technique que Morales a pu renier complstement, puisqu’il est antérieur
4 la période de cette influence en Espagne); «mais, en véritable Espagnol, il est sentimental. Elevé en Espagne dans ce
style artistique« (cette assertion parait arbitraire quand on a sous les yeux les fastes biographiques de Morales que nous
reproduisons plus loin', «il put Uavoir porté, suivant toute apparence, & Rome. Il fit féconder, dans cette ville, le trone
vigoureux de l'art néerlandais, le remplissant de D'éfflorescence pure du style idéal supérieur appelé généralement, style romain
.... Dans les deusx messes magnifiques de Beata Virgine ot dans celles intitulées: Gaude, Burbara, Aspice Domine, ete.,
il révele surabondamment un art profond et, 1'’élément de I'ancien art néerlandais n'apparait plus d'une fagon si tranchée ... «3].

) La Musique aux Pays-Bas. Vid. tomes 70 et 89, Les musiciens néerlandais en Espagne, Bruxelles, G. A. Van Trigt, 1885 —

Schott fréres, 1888.
2) Geschichte der Musik . ... Breslau, Leuckart, 1862—1868, t. III, pag. 345.

3) Op. cit. t. III, pages 574 et 575.
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Ambros no vié, 6 no quiso ver, que Morales llevaba 4 Roma algo superiormente adivinado que los primores
contrapuntisticos de la escuela neerlandesa no habian podido producir ni podrian produeir, quizd, mas tarde; algo
que definiria claramente y caracterizaria la tendencia que, precisamente, por estas circunstancias, y una principalisima
que Ambros, adivindndola, {llama sentimental y yo diré con otro nombre, constituiria escuela propia. La teoria
cientifica de las razas y la lucha de las tonalidades especiales é involuntarias, favorecida en uno ¢ en otro sentido
por la educacién del érgano auditivo del individuo, que en aquella época rifien definitiva batalla por el adveni-
miento del arte moderno, no son los tnicos antecedentes histérico-téenicos que preparan, favorecen y establecen, defini-
tivamente, las leyes de su tonalidad. Pudo la escuela neerlandesa cumplir sus destinos téenicos inventando cuanto
era dable inventar, cdnones, fugas, enigmas y todas aquellas clases de procedimientos contrapuntisticos de los cuales
deberia surgir el movimiento 6, lo que vale lo mismo, Ia frase y el periodo musieal. Con esto, si en el desarrollo
de las formas contrapuntisticas no podian aparecer acordes nuevos, propiamente dichos, que habrian side proseritos
4 su aparicién, en cambio, la tonalidad y sus exigencias ineludibles se abrian paso, invadiéndolo todo. El sistema
abusivo que consentia la extraiia asociacién de melopeas gregorianas y cantos profanos, produciria, también, 4 la
larga, los fendmenos de tonalidad, verdaderas contingencias contrapuntisticas, que eran de esperar, si bien inaceptables
¢ inexplicables al principio. Llegé el instante en que los contendientes no pudieron sobreponerse al influjo siempre
creciente del desenvolvimiento tonal que se producia, & la par de las necesidades de raza & que cada uno pertenecia,
por la ingerencia del elemento musical popular ¢ profano en el religioso. Las recriminaciones reciprocas, repetidas
en todas épocas y por causas en el fondo idénticas, abundaron entre neerlandsses ¢ italianos, entre espaiioles y fran-
ceses. Bueno es hacer notar que los impulsos de tal desenvolvimiento eran hijos de imperiosas necesidades generales,
que no s6lo sentia Italia sino varias naciones, & pesar de que el campo de la lucha decisiva hallabase emplazado
entonces en Italia, por leyes historicas y contingencias de momento. Isto explica que los representantes de las
nacionalidades que se hallaban dentro de aquel impulso se diesen cita en las capillas y en las escuelas de Roma.
¢Qué iba 4 debatirse alli? Que a] reingdo de la polifonia iba & suceder el harmoénico ¢ el moderno. ¢ En qué
érminos se resolveria la cuestion? En favor de las nacionalidades musicales 6 de los distintivos de raza, que desde
aquel punto y hora aparecerian en la misma misica litirgica y, & no tardar, después de la creacién del Oratorio,
en el drama lirico de la camerata de los florentinos. ;Y quién resolveria cuestion tan ardua y compleja? Los musicos
expresivos, Morales entre los primeros y més encumbrados; los musicos que escribiesen musica que tuviese signi-
ficacién propia; musica que hablase y dijese todo lo que puede decir la musica; misica que tuviese sentido y alma ;

Ambros ne vit pas, ou ne voulut pas voir, que Morales apportait & Rome quelque chose de supérieurement présent,
gue les premiers adeptes du contrepoint de I'école néérlandaise n’avaient pu et ne purent produire, méme plus tard: C'est
a dire quelque chose définissant clairement et caractérisant la tendance qu’Ambros, en préeurseur, appelle senéementale et qui
pouvait constituer une école personnelle, La théorie scientifique des races et la lutte des tonalités spéciales et involontaires,
favorisées dans les deux cas par l'éducation de Vorgane auditif de lindividu, se livrant & cette époque une bataille définitive
pour Pavénement de lart moderne, ne sont pas les seuls antécédents historico-techniques, que préparent, développent et
établissent définitivement les lois de sa tonalité. L’école néerlandaise put accomplir ses destinées techniques en eréant, chaque
fols que cela lui a été possible, des canons, des fugues, des c¢nigmes et toutes ces sortes de procédés de contrepoint
desquels devait surgir le mouvement ou ce qui revient au méme, la phrase et la période musicales. Si malgré cela, dans
le développement des formes du contrepoint, des accords nouveaux, proprement dits, ne pouvaient apparaitre, accords qui
eussent 6t proserits deés leur apparition, la tonalité envahissant tout avec ses exigences inéluctables, eut pu en échange, se
faire une trouée. Le systéme abusif qui admettait I'étrange association de mélopées grégoriennes et de chants profanes eut
produit également & la longue, les phénomenes de tonalité, véritables contingences contrepointistiques. On pouvait espérer, si
inaceeptable et si inexplicable que ce systéme ait paru tout d’abord. Le moment arriva ou les compétiteurs ne purent
se soustraire & Vinfluence toujours croissante du développement tonal qui se produisait en méme temps que les nécessités de
la race & laquelle chacun appartenait, par suite de lingérence de U'élément musical ou profane dans le religienx. Les
récriminations réciproques, identiques au fond par les causes, et qui ont surgi & toutes les époques, abondeérent entre Néer-
landais et Italiens, entre Espagnols et Francais. Il est bon de faire remarquer ici que les impulsions d'un tel développement
étaient filles de généralités impdrienses. Nomseulement lItalie les ressentait, mais d’autres nations avec elle, bien que le
camp de la Iutte déeisive se trouvit placé alors en Italie, par des lois historiques et des exigences momentanées. Cela explique
pourquoi les représentants des nationalités qui se trouvaient dans ce mouvement, s'étaient donné rendez-vous dans les cha-
pelles et dans les écoles de Rome. Quallait-il sortir de 14? Est-ce qu’au régne de la polyphonie allait suceéder I’harmonie
ou la musique moderne? En quels termes se résoudrait la question? En faveur des nationalités musicales ou des différences
de race qui apparaitraient deés lors dans la musique liturgique méme, et plus tard, aprés la eréation de 1 Oratorio, dans le
drame lyrique de la camerata des florenting? Mais qui pouvait résoudre une question si ardue et si complexe? Les
musiciens expressifs, Morales au premier rang parmi les plus en renom; les musiciens dont la musique avait une signification
propre; la musique qui parle et dit tout ece qu'elle peut dire; la musique ayant un sens et une dme, la musique expressive
enfin et qui par cela méme, par ee qu'elle est expressive, était, et devait étre dés lors, un art et un art trés élevé.



IX

muisica expresiva, en tin, que por esto mismo, porque era expresiva, era y seria, desde entonces, arte y arte
muy elevado.

El elemento expresivo de la musica subordinada por manera ideal y completa al sentido del texto, daria
caracter especial é inconfundible a la productividad de nuestros compositores. En las obras producidas por los
maestros espaiioles anteriores & Morales, en las del Cancionero citado, nétase la tendencia & la expresion del texto,
circunstancia que no escapé 4 la atencidn del historiador Ambros, lamdndola sentimental. Cuando Ambros afirma
(loc, cit.): «Adami da Bolsena (Vid. mas adelante la nota bibliografica sobre esta obra y la cita de referencia) llama,
con razon, una maravilla de arte, el motete Lamentabatur Jacob (incluido en el presente volumen), que respira una
melancolia intima, obra extremadamente dulce, comparada con el estilo severo del maestro»: ewando una nacién, afirmo
yo, produce una obra [y no quiero citar mas que una para que mis elogios no parezcan desmedidos) como ese
incomparable motectum, O vos omnes (también contenido en este volumen), composicién no superada por el arte
moderno, en la cual aparecen condensadas las mds puras formas del arte musical religioso: cuando un predecesor
de Palestrina (1514—1594), crea obras como ésta, verdadero portento de inspiracion con el cual no tienen que ver
nada el contrapunto ni la influencia neerlandesa, ha de afirmarse, plenamente convencido, que la génesis de nuestra
musica y el fundamento psicoldgico que legitima su nacionalidad estin aqui, en el elemento expresivo, nuevo para
el arte, indiscutible conquista del genio espafiol, en ese elemento llamado por Ambros sentimental, que desborda de
obras como las citadas y otras de Morales, Escobedo, Ribera, Guerrero, Victoria, Ginés Pérez y de la gran mayoria
de los autores que serdn de admirar en las paginas de esta antologia musical.

Bien es verdad que 4 nosotros nos tocaba averiguar, principalmente, justo es confesarlo, qué importantisima
significacién tuvieron en la miusica religiosa y en la profana las individualidades mds ilustres de nuestra patria:
qué influencia innegable ejercieron buen golpe de maestros espafioles, precursores y contempordneos de Palestrina, en
el arte en general y en la emancipacion de la misica religiosa que, real y positivamente, preludiaron, aunque convergiese
dicha emancipacion, segin es ley constante de la historia, en la personalidad del excelso maestro italiano, quien
pudo avalorar sus obras asimilindose los preciosos materiales acopiados por unos y otros maestros: qué representacion
tienen, en una palabra, en este drden de hechos, las composiciones de los Anchorena, Baena, Pefialosa, Anchieta,
cito de memoria y & granel, las de los Ribera, Torrentes, Cevallos, Silva, Hillanas, Bernal, Sepilveda, Rivafrecha,
Soto de Langa etc., y las de todos los que se encontraron dentro de aquel movimiento histérico artistico, represen-

I/¢élement expressif de la musique, subordonné de fagon idéale et complete au sens du texte, donna un caractéere
spéeial et impossible a4 confondre, & la production de nos compositeurs. Dans les ceuvres éerites par les maitres espagnols
antérieurs 4 Morales, dans celles du Cancionero déja cité, on remarque la tendance au rapprochement de l'expression du
texte, et cette circonstance n'échappe pas & l'attention de U'historien Ambros quand il Vappelle sentimeniale. Ambros affirme
que ‘loc. cet.): «Adami da Bolsena (voir plus loin la note bibliographique sur cet ouvrage et les citations) appelle avec raison
ane merveille de art le motet Lamentabatur Jacob [qui figure dans ce volume!, qui respire une mélancolie intime; et que c’est
une uvre extrémement douce, comparée au style sévére du maitre«: nous, noums affirmons que, quand une nation produit
une ceuvre ‘et mous voulons n'en citer qu'une, pour que nos éloges ne paraissent pas exagérés) comme cet inecomparable mo-
tectum, O vos omnes (contenu aussi dans ce volume), composition qui n'a pas 6ét6 dépassée par art moderne et dans laguelle
se montrent condensées les formes les plus pures de Uart musieal religieux; que quand un prédécesseur de Palestrina (1514—
1594}, crée des cuvres de ce genre, véritables prodiges d’inspiration, avee laquelle n'ont rien & voir ni le contrepoint ni
U'influence néerlandaise, on peut affirmer avec pleine convietion, que la genése de notre musique et la base psychologique
que légitime sa nationalité se trouvent iei dans I'élément expressif nouveau pour l'art. C’est une conquéte indiscutable du
génie espagnol, que cet élément qu’Ambros appelle senfimental et qui abonde en wuvres comme ecelles déji citées, sans
oublier celles de Morales, Escobedo, Ribera, Guerrero, Vietoria, Ginés Pérez et de la plus grande partie des auteurs que
nous aurons & admirer dans les pages de cette anthologie musicale.

Il est vrai, nous devons l'avouer, que notre devoir prineipal était de vérifier la trés-importante signification que les
plus illustres individualités de notre patrie ont eu sur la musique religieuse et sur la musique profane; quelle influence
indéniable ont exereé bon nombre de maitres espagnols précursenrs et contemporaing de Palestrina sur l'art en général et
sur I'émancipation de la musique religieuse. Bien que la dite émancipation convergedt suivant la loi constante de I'histoire,
vers la personnalité du célébre maitre italien, qui put donner une plus-value & ses ccuvres en s’assimilant les matériaux
précieux rassemblés par différents maitres, il est certain que ce sont nos maitres espagnols gui ont donné le signal du pré-
lude. 11 nous incombait également la tache de faire connaitre & quelle part ont droit dans cet ordre de faits, les compo-
sitions des Anchorena, Baena, Peialosa, Anchieta, nous citons de mémoire et au hasard et celles des Ribera, Torrentes,
Cevallog, Silva, Hillanas, Bernal, Septlveda, Rivafrecha, Soto de Langa, etc., et celles de tons cenx gui se trouvérent dans
ce mouvement historico-artistique. (Cette participation est bien indiqudée par tous les historiens de la chapelle pontificale:
Adami da Bolsena, 'abbé Baini, malgré ses intransigeances, Schelle, Haberl, et par tous ceux qui ont éerit sur la musique
en général ou sur des certains points particuliers tels que Burney, Bonnet, Fétis, Hawking, Ambros, Rochlitz, Proske, de

la Fage, etc. ete.

[
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tacién bien indicada por todos los historiadores extranjeros de la Capilla Pontificia, Adami da Bolsena, el Abate
Baini, 4 pesar de sus intransigencias, Schelle, Haberl. y por todos los que han escrito sobre la musica en general
0 sobre puntos parciales de la misma, Burney, Bonnet, Fétis, Hawkins, Ambros, Rochlitz. Proske, de la Fage, ete. ete.

He omitido de intento mucho de lo que podria haber dicho, y tal omisién tiene su origen en los muchos
desengafios que se sufren al leer los crasisimos errores que cometen, casi siempre, los historiadores extranjeros que
se ocupan de las cosas de Espaiia: y de la pena que causan los historiadores espaiioles de la musica no hay palabra
que la revele, porque esa mal llamada Historia de la Musica Espaiiola, eserita por Soriano Fuertes con unos malos
apuntes de Teixidor, — que también intenté escribirla quedando el intento en el conato de un mal pergefiado Discurso
sobre la Historia de la Misica, — se cae de las manos siempre que & ella se recurre. Eslava y el buen Saldoni
hicieron algo y atin mucho bueno, pero, por lo general, no posefan la instruccidn literaria uni todas lag dotes eriticas
necesarias al historiador. Asi es que para reconstituir la historia del arte musico espafiol, no hay mds remedio
que tomarse el improbo trabajo de sacar de los archivos los documentos originales fehacientes, para con estos ir,
poco & poco, levantando el monumento glorioso que merece nuestra misica nacional de todos géneros.

Por esto, porque patriotismo, amor al arte y deberes de artista militante obligan, ofrezeo aqui la docu-
mentacion caracteristica y en gran parte inédita de una manifestacién elevada de arte que lleva impreso el sello
particular y la peculiar inspiracion. Es el acervo musical que conserva la primera materia intacta. Es la tradicion
constante y de abolengo que ha adquirido cardcter persistente y general de todas las manifestacionas artistiticas homo-
géneas, ora por el uso de determinadas formas nativas adecuadas al genio de la raza, ora por la expresion de los
afectos que desarrollaron, sin desviarlos, tales elementos.

La musica liturgica, la misica universal, la musica de la fe, la fuente mds pura y alta donde han bebido
los grandes revolucionarios, ¢ mejor, restauradores de la misica verdad, ha sido la gran institutora del arte moderno.

«Desarrollad, 0 artistas, — decia en una ocasién solemne y repito ahora, — desarrollad por derivacién natu-
ral, por analogias y deduceiones, las expansiones de esta musica superior 4 todas las musicas. Amplificad esas mani-
festaciones, grandemente ingpiradas, por medio de las conguistas y progresos incesantes del arte, y os sentiréis aptos
para elevaros a tanta grandeza. Buscad auxilio en tode cuanto la rodea y todo os sera dado.

«Esas obras, honor eterno de una nacion, os lo dan todo hecho. La simplicidad de elementos artisticos con el senti-
miento que brota libre y alado, y encaja en su molde propio sin disfraces ni golpes de efecto. La fuerza del calor interno
que traduce en notas peregrinamente acentuadas, las palabras sagradas como influidas por la virtud magnética del

Nous avons omis avec intention beaucoup de choses que nous aurions pu dire et eette omission vient des nombreuses des-
illusions qu'on ¢éprouve en lisant les erreurs grossiéres que commettent presque toujours les historiens étrangers qui s'occupent
des choses de UEspagne. Il n’y a pas de mot non plus pour exprimer la peine que nous causent les historiens espagnols
de la musique; car cette Histoire tronquée de la Musique Espagnole écrite par Sorlano Fuertes avec de mauvaises notes
de Teixidor, vous tombe des mains, chaque fois que l'on a vecours & elle. Ce Teixidor voulut aussi éerire cette histoire,
mais son intention n’aboutit qui un Discours sur U Histoire de lo Musique, éerit sans aucune habilité. Eslava et Saldoni
firent une cuvre dans laquelle il y a beaucoup de bon, mais ils ne possédaient en général ni Pinstruction littéraire, ni les
qualités de ecritique indispensables & lhistorien. C’est pourquoi l'histoire de l'art musical espagnol ne peut é&tre reconstituée
qu'a la condition de s'imposer la tiche ingrate de tirer des archives les documents originaux authentiques pour ¢lever peu
& peu, grice & eux, le glorienx monument que mérite dans tous les genres notre musique nationale.

C'est pour cette raison et parceque le patriotisme, 'amour de Tart et les devoirs de l'artiste militant obligent, que
nous offrons ici la documentation caractéristique et inédite en grande partie, d'une manifestation élevée de Vart, qui porte en
elle un cachet particulier et une inspiration spéciale. C’est l'ensemble musical qui conserve intacte les premiers matériaux.
(Vest la tradition constante et héréditaire qui a conquis le caractére persistant et général de toutes les manifestations artisti-
ques homogénes, tant par lusage de formes déterminées naturelles, propres au génie de la race, que par l'expression des
passions que de tels ¢léments développerent sans les détourner de leur route.

La musique liturgique. la musique universelle, la musique de la foi, la source la plus pure et la plus élevée a laquelle
aient bu les grands révolutionnaires, ou pour mieux dire les restaurateurs de la musique vrale, a toujours été la grande inspira-
trice de 1'art moderne.

«Développez, 6 artistes — disions nous en une occasion solenmelle et nous le répétons maintenant — développez
par dérivation naturelle, par analogies et par déductions, les expansions de cette musique supérieure 3 toutes les musiques.
Amplifiez au moyen des conquétes et des progrés incessants de l'art, ces manifestations largement ingpirées, et vous vous sentirez
dignes de vous élever & la méme hauteur. Demandez aide & tout ce qui vous entoure et rien ne vous sera refusé.

«Ces ceuvres, honneur éternel d’'une nation, vous offrent ce puissant auxiliaire: ¢’est d’abord la simplicité des éléments
artistiques, mélée au sentiment qui germe idéalement libre et qui sans artifices ni coups d’éffet, reste enfermé dans son moule:
c’est la force de chaleur interne qui traduit en notes étrangement accentudes, les paroles sacrées qﬁi semblent subir Vinfluence
de la vertn magndtique d'un enthousiasme fervent. ILlles vous donnent tout cela: les signes vivants et propres au symbolisme
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entusiasmo fervoroso. Todo os lo dan. Signos vivos y propios con el simbolismo de la cosa significada. Un ecuerpo
organizado con alma. Os dan, ademas, aquella belleza especial de la musica que no depende, esencialmente, de la
multiplicidad de recursos. En una palabra, y os lo repito, ¢ artistas espafioles, estos grandes institutores nos dan
hecho nuestro arte, porque aqui se halla la génesis de la musica propia y el fundamento psicoldgico que legitima
su nacionalidad ».

Y icémo no he de exclamar, plenamente convencido, y con toda la rectitud de mi conciencia honrada, que
Espafia tiene derecho & que su arte musical sea conocido y bien considerado en la justa medida de su importancia,
con tan desapasionado criterio, libre de chauvinisme ridiculo de nuestra parte, como rectitud y veracidad de parte
de los musicdgrafos extranjeros? Cuando una naciéon ha producido obras de tan subido valor artistico como las
que formardn el fondo de esta coleccidn, si, tiene derecho 4 ostentarlas gloriosamente como manifestacién genuina
de una escuela bien definida, con tendencias y caracteres propios.

de la chose indiquée; un corps organisé avec une ame. Klles vous donnent encore cette beauté spéciale de la musique qui
ne dépend pas essentiellement de la multiplicité des ressources. En un mot, et nous vous le répétons, O artistes espagnols,
ces grands maitres nous offrent notre art tout-fait et e’est 14 que se trouve la genése de la musique propre et la base
psychologique qui lui donne droit de nationalité».

It comment ne nous éeririons-nous pas, convaineun et dans toute la droiture de notre conseience sincere, que I'Espagne
a droit & ce que son art musical soit connu et apprécié & la juste mesure de son importance, avee un eritérium exempt de
passion, dégagé d’un chauvinisme ridicule de notre part et sans détour et sans parti pris de la part des historiens étrangers?
Quand une nation a produit des ccuvres d’aussi haute valeur artistique que celles qui formeront le fonds de cette collection,
nous-disons qu'eile a le droit de les montrer au grand jour et de s’en faire gloire, comme étant la manifestation pure dune

école bien définie avee des tendances et des caractéres propres.
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IDEA Y PLAN DE LA PUBLICACION.

Los esfuerzos enderezados a4 conservar el arte indigena y & sefialar el camino de su restauracion, han de
hacer apreciar en lo que vale el elemento nacional en la musica y revelardn, espero, las legitimas aspiraciones que
animan la publicacion de esta antologia, une de los mds peregrinos testimonios de nuestra cultura. Llegarian 4 tener
debido complemento y darian amplia, aunque tardia, satisfacion 4 un impulse de orgullo nacional limitindose tan
solo 4 acarrear y apilar materiales para que la historia general del arte, mal estudiada bajo sus aspectos parciales.
pudiese beneficiar la documentacién viva y elocuente de una escuela de musiea tan mal conocida como la nuestra.
Desviadas las claras y saludables corrientes de la tradicidn, convenia encauzarlas para que no se perdiese aquel
harmdnico conjunto de las leyes que constituyen el arte tradicional. Cerrados los velos de una musica que no puede
cambiarse ni se cambia 4 cada corriente del gusto y 4 cada viento malsano, urgia descorrerlos con mano firme
para que fulgurase la antigiiedad en forma de revelacion artistica. Juzgando inseparables la educacion del sentimiento
moral y la del estético, y creyendo en la sana y decisiva influencia que ejercerian en el animo de la juventud, por
medio de la ensefianza, las obras fundamentales de nuestra escuela, la misma oportunidad y conveniencia de
publicarlas poniame en ocasidn de presentar los modelos siempre nuevos y fecundos en donde se halla lo propio.
la filiacién artistica de abolengo, en una palabra. todo el material docente que ha de ser el punto de partida y de
llegada de nuestra restauracién musical.

Desde que acaricié la idea de esta publicacién, pretendi, Le de confesarlo coun ingennidad, que la
voz de Espaiia no se extinguiese en el concierto europeo, para que los mas tuviesen una idea de que algun
dia se pereibié clara y distinta, de que vibrd alta, muy alta. como voz principal. Pretendi, ademds, con ver-
dadero celo de creyente y de artista, que los admirables concentos de la liturgia musical espafiola volviesen
4 resonar hoy eomo resonaren un dia en todos los templos de Espafia: que la misica sagrada fuese lo que no es
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IDEE BT PLAN DE LA PUBLICATION.

Les efforts tendant & perpétuer l'art espagnol et & montrer la route de sa reconstitution, doivent faire apprécier & sa
juste valeur 1'élément national dans la musique; nous esperons aussi qu'ils révéleront les aspirations légitimes qui encouragent
la publication de cette anthologie, un des témoignages les plus surpremants de notre culture. Ils atteindraient leur but et
pourraient donner une satisfaction large quoique tardive, 4 un mouvement d’orgueil national, g’ils se limitaient seulement &
fournir et 4 compiler les matériaux nécessaires i l'histoire générale de l'art. Cette histoire, mal étudide sous ses aspects
partiels, pourrait également bénéficier de la documentation vive et éloquente d'une école musicale aussi mal connue que la
notre. Il fallait mettre en cause les clairs et salutaires courants de la tradition un instant oubliés, pour que lensemble
harmonieux des lois qui constituent l'art traditionnel, n’arrivat pas & se perdre. Il était urgent de déchirer d’'une main
ferme les voiles épais d'une musique qui ne peut varier et qui ne varie pas du reste & tous les vents malsains du caprice,
pour que D'antiquité brillit sous forme de révélation artistique. Nous avons jugé inséparable I'éducation du sentiment moral,
de celui de l'esthétique, et mous avons eu foi dans la saine et décisive influence que 1'enseignement des ccuvres fondamen-
tales de notre école exercerait sur Vesprit de la jeunesse. ILes mémes raisons, la méme opportunité qui nous mettait en
devoir de les publier, nous fournissait l'occasion de présenter les modeles toujours nouveaux et féconds dans lesquels se
trouve l'originalité personnelle, la filiation artistique héréditaire, en un mot tous les matériaux dont la connaissance doit étre
le point de départ et d'arrivée de notre restauration musicale.

Depuis que nous caressimes l'idée de cette publication, nous avons prétendu, nous l'avouons ingénument, ne pas
laisser éteindre la voix de I'Espagne dans le concert européen; de la sorte les autres nations se couvaincront gu’autrefois sa
voix vibra fitrement, se fit entendre claire et distincte. qu'elle était en réalité la voix dominante. Nous avons prétendu en
outre, avec une véritable foi de croyant et d’artiste, que les admirables accents de la liturgie musicale espagnole, résonnassent
de nouvean anjourd’hui, comme ils résonnérent jadis dans tous les temples de I'Espagne: que la musique saerée fut ce



X1l

al presente entre nosotros y, en fin, que si las cosas han de estar en su lugar, sabiendo distinguir lo fundamental
y lo invariable, se condene lo arbitrario y profano, lo mudable y convencional, todo aquello que condend en todo
tiempo la piadosa solicitud de los Sumos DPontifices y, ahora, la devocion. verdaderamente conturbada y hasta el
buen sentido artistico de las fieles.

Para la reivindicacion de lo que se trataba de rehabilitar, y obtener el saludable efecto que, segiin entiendo,
beneficiaran por igual la ensefianza y la causa de la muisica religiosa y, no menos, la de la nacionalidad artistica.
no he vacilado, un momento, en modernizar el aspecto puramente exterior de una productividad que, por causas de todos
sabidas, es letra muerta para muchos. Convenia traducir, 4 la vez, esta letra y su espiritu: y para que Zablase de
nuevo y lbien, con palabras que pudiesen ser entendidas por todos, convenia, ademds, evitar los inconvenientes que
ofrecen las antologias de Palestrina (ediciones de Baini, Alfieri, Breitkopf und Hiirtel), las de los maestros flamencos
(ediciones de Commer, Van Maldeghem), la de autores espafioles (Eslava), las del candnigo Proske, Principe de la
Moskowa, ete., ediciones notabilisimas bajo todos conceptos, pero que tienen el grave inconveniente de no ser practicas,
y porque no lo son, no han podido popularizarse. ;Cuantos y cudntos misicos y aficionados, que pasan por personas bien
instruidas en las cosas de su profesion ¢ de sus aficiones, hablan sdlo de oidas de las composiciones de los famosos
maestros del arte religioso musical clasico, por no atraverse 4 confesar que desconocen, completamente, la notacion
en que estdn eseritas, que no saben como guiarse para interpretar una clase de misica que no presenta las ordinarias
indicaciones de movimiento, acentuacion y matices, y que, ademds, estd compuesta en fessiture anormales para la voz.

Para obviar todas estas dificultades he adoptado las claves de Do, insubstituibles, téenicamente hablando.

Sin alterar el texto puramente musical, he excogitado una regla de congruencia y de equivalencia para la
notacion en valores modernos que pudiera hallarse en rclacion exacta con los movimientos generales de las antiguas
obras litdrgico-musicales, no tan numerosos como en la musica moderna. A este efecto, he adoptado las tres com-
binaciones radicales binarias, ternarias y cuaternarias expresadas por los signos corrientes: (¢, 35 ¥ C. La indicacion
de compases (¢ 6 ¢ corresponde 4 las unidades en forma de fraccion 2/, 6 #/,. Aun asi, acudo rarisimas veces 4
Ia combinacion cuaternaria € 0 %/, por el movimiento oscilante propio de esta clase de muisica, cuyo movimiento, en
un momento dado, y para conseguir un efecto transitorio, puede expresarse, perfectamente, por medio de la combinacion
¢ 6 25, con ayuda de un vocablo que lo indique con precisién relativa.

Compaseadas todas los composiciones de este modo, entraba en mi plan, como consecnencia de lo expresado,

gqn'elle n'est plus actuellement chez mous et enfin que si les choses doivent rester & leur place, tout en distingnant le fonda-
mental de linvariable, Iarbitraire et le profane, le muable et le conventionnel, fussent définitivement condamnés: qu'on con-
damnéit surtout ce qu’a toujours condamné, en tous temps, la pieuse sollicitude des Souverains Pontifes, et ce que condamne
aujourd’huj la dévotion vraiment troublde, voire méme le bon sens artistique des fidéles.

Pour la revendication de la matiére qu'il s’agissait de réhabiliter et pour obtenir le salutaire effet dont bénéficieront
également selon nous lenseignement et la caunse de la musique religieuse et de la nationalité artistique, nous n’avons pas
hésité un instant & moderniser l'aspect purement extérieur d'une abondance de produetion gui, au su de tous, reste lettre
morte pour le plus grand nombre. Il fallait traduire, & la fois, la lettre et Desprit de la lettre; il fallait en outre, pour
qu'elle en parlat de nonveau et clairement, en termes qui pussent &tre compris de tous, éviter les inconvénients qu’offrent
les anthologies de Palestrina [éditions de Baini, Q'Alfieri, de Breitkopf & Haertel), celles des maitres flamands [éditions de
Commer, de Van Maldeghem), celle des auteurs espagnols (Eslava), celle du chanoine Proske, prince de la Moskowa, ete.,
¢ditions remarquables & tous les points de vue, mais qui ont le grave inconvénient de n'étre pas pratiques et de n’aveir pu,
pour cette raison, devenir populaires. Combien et combien de musiciens et d’amateurs qui passent pour personnages tres versés
dans les choses de lenr profession ou de leurs penchants, parlent seulement par oui dire des compositions des illustres
maitres de lart religieux musieal classique! Ils n’osent pas confesser qu'ils ignorent complétement la notation dans laquelle
sont éerites ces compositions, et qu’ils ne savent comment se guider pour interpréter un genre de musique qui ne présente
ni les indications ordinaires du mouvement, ni celles de l'accentuation et des nnances et qui est éerite, en outre, en fesstfure
anormales pour la voix.

Pour obvier  tontes ces difficultés, nous avons adopté la clef d’U?, & laquelle, techniquement parlant, aucune autre
ne peut étre substitude.

Sans altérer le texte purement musical, nous avons choisi une régle d’équivalence, en rapport quant & l'annotation
aux valeurs modernes, suseceptible de s'accorder exaetement avec les mouvemenis généraux des anciennes ccuvres liturgico-
musicales, moins nombreux que dans la musique moderne. A cet effet, nous avons adopté les trois combinaisons radicales
binaires, ternaires et quarternaires exprimées par les signes courants: ¢, 35 et (0. L'indication de mesure (¢ ou C cor-
respond aux unités sous forme de fraction 2/, et 4/,. C'est pourquoi nous avons rarement recours a la combinaison quarier-
naire (C ou 4/, pour le mouvement oscillant propre i ce genre de musique, dont le mouvement & un moment donné et pour
obtenir un effet tfransitoire, peut s'exprimer parfaitement a l'aide d'un vocable qui l'indique avee une précision relative an

moyen de la combinaison (& ou ?,.

Une fois toutes les compositions mises en mesure de cette facon. il entrait dans notre plan comme conséquence & ce
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fijar los movimientos generales, aceptando solo tres radicales: Presfo (equivalente al antiguo alla breve), Moderalo, y
Lento. Modifican estos movimientos las indicaciones expresivas colocadas en el texto de las composiciones, prin-
cipalmente el celeriter (accelerando) y el tenete [ritardando) de la antigua musica gregoriana. El tenete final, aconsejado
para la terminacién de cada frase gregoriana, tiene su aplicacion en esta clase de musica en ciertos casos especiales,
que obligan & contener, mas ¢ menos de repente, el movimiento inicial del compds para que las voces produzcan
aquellas esfumaduras sonoras propias de este género de musica, aquellos linguidos dejos y caidas de frase de tan
intensa eficacia expresiva en que la sensacién del ritmo desaparece, momentaneamente, ante la oscilacién y vaguedad
que la palabra rubato podria expresar graficamente, si no se tuviesen & mano vocablos lingiilsticos tan expresivos
como aquel, y que he sacado 4 euenta para hacerme comprender.

El tenete y el celeriter de la antigua musica gregoriana, me sugirieron la idea de adoptar, resueltamente,
el adverbio latino, atendida su alta potencia lingiistico-expresiva, no sélo para el sefialamiento ¢ modificacion
de movimientos generales ¢ parciales, sino para las indicaciones particulares de acentuacion y las expresivas de
caracter de las composiciones, como diré luego.

He transportado todas las composiciones escritas con las acostumbradas claves altas de la antigua notacion,
acomodandolas al ambitus normal de las voces modernas.

No he querido transportar, sin embargo, las que van alternadas con el canto gregoriano, para que pudiesen
acomodarse, extrictamente, 4 la cuerda coral de entonaciones, y regularse 4 la altura de nuestros drganos, en los casos
en que sea este instrumento el que alterne con la masa coral y ué el canto liturgico.

En todas las demas circunstancias, he transcrito ¢ no transcrito las composiciones que no debian ejecutarse
alternadas, acomodandolas, siempre, como he dicho, & las fessiture normales de la voz.

Llego, ahora, al punto debatido sobre la interpretacion de las creaciones del arte musical religioso. La
tradicion de la escuela romana pudiera servir de guia 4 los maestros de capilla, 4 los coleccionadores 6 4 los editores,
81 no se hubiese alterado, 4 la larga, y perdido, quiz4, irremisiblemente. Nadie puede asegurar hoy cémo querian
los autores del siglo XVI que se interpretaran los minimos pormenores de sus obras: y si hubiéramos ahora de
alambicar el asunto, tendriamos que tomar en cuenta la costumbre general de los cantores de entonces de glosar
6 adornar 'las melodias secundum artem, 4 lo cual llamaban %acer garganta, por oposicién & cantar Hano. ;Qué
hacer, por otra parte, ante las exigencias del diapasén moderno, distinto del antiguo, y cémo proceder ante
la total carencia de indicaciones de movimiento, de acentuacion y de todo signo expresivo para los fines de la

que nous venons de dire, de fixer les mouvements généraux en admettant seulement trois radicaux: Presfo (équivalent &
Vancien alla breve), Moderuio et Lento. Ces mouvements sont modifiés par les indications expressives placées dans le texte
des compositions et principalement le celeriter (accelerando) et le tenete (ritardando) de 'ancienne musique grégorienne. Le
tenete final conseillé pour la terminaison de chaque phrase grégorienne a, dans certains eas spéciaux, son application dans
ce genre de musique. Ces cas obligent & modérer plus ou moins brusquement le mouvement initial de la mesure, pour que
les voix produisent ces souplesses sonores propres & cette musique, ces terminaisons languissantes et ces chutes de phrases
d'une puissance expressive si intense, que la sensation du rhythme disparait momentanément devant loscillation et le vague
que le mot rubafo pourrait exprimer graphiquement si l'on n’avait pas sous la main des vocables lingunistiques aussi ex-
pressifs que celui dont nous nous servons pour nous faire comprendre.

Le tenete et le celeriter de 1'ancienne musique grégorienne nous suggérérent l'idée d’adopter résolument Uadverbe
latin, vu sa haute puissance d’expression. Non seulement il indique ou modifie les mouvements généraux ou partiels, mais
il signale encore, comme nous le dirons plus tard, les particularités d’accentnation et les expressions de caraciére des compositions.

Nous avons transposé toutes les compositions écrites en clefs hautes habituelles & Pancienne notation, les adaptant
4 Pambitus normal des voix modernes. ,

Nous n’avons pas voulu transporter cependant celles qui alternent avec le chant grégorien, sans qu’elles pussent
s’'accorder strictement aveec la corde chorale des intonations et se régler & la hauteur de nos orgues, pour le cas olt cet
instrument alterne avee la masse choiale et non avec le chant liturgigue.

Dans toutes les autres circonstances, nous avons ou nous n’avons pas transcrit les compositions dont I'exéeution ne
devait pas Otre alternde les adaptant toujours, comme nous l'avons dit, aux fessifure normales de la voix.

Nous arrivons maintenant aun point dcébattu sur Iinterprétation des créations de l'art musical religieux. Si la tradition
de D’école romaine ne g’était altérée a la longue et perdue presque irrévocablement, elle pourrait servir de guide aux maitres
de chapelle, aux collectionneurs, aunx éditeurs. Personne ne peunt affirmer avjourd’hmi comment les autenurs du
XVI° sidcle voulaient que leurs ceuvres fussent interprétées daps leurs moindres détails. Sinous devions aujourd’hui élucider
le fait, nous devrions prendre en considération la coutume géndérale des chanteurs de I'époque, de broder, ou d’agré-
menter les mélodies secundum artem, ce qu'ils appellaient Jacer garganta par opposition & cantar lano (chanter
sans fioritures). Que faire d’autre part devant les exigences du diapason moderne, différent de l'ancien, et comment pro-
eéder devant le manque total d'indications de mouvement, d’accentuation et de tout signe expressif, pour arriver 4 une
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perfecta interpretacion? Los maestros mas familiarizados en el conocimiento de estas obras divergen, sensiblemente,
de opinién. Quiere la mayoria, desde luego, que para conseguir una ejecucion, misticamente ideal, se adopten sin
recelo los matices miltiples de nuestro arte expresivo moderno, pero hay quienes se preguntan si convendria para ser
fieles 4 la tradicion distribuir la sonoridad por masas, manteniendo los matices y los acentos en un grado de plenitud
0 de suavidad parecido & la menguada y uniforme resonancia de los drganos antiguos. Esta opinidn cuadra per-
fectamente 4 la ejecucién de lag primeras tentativas sinfénicas, 4 las orquestas embrionarias y heterogéneas de los
monodistas florentinos, por ejemplo, mas nd 4 los obras polifénico-vocales del arte sacro. En las manifestaciones
de este arte, mas adelantado que el sinfénico en igualdad de épocas, los maestros, 4 partir de mediados del siglo XV,
se muesfran atentos a los menores detalles de forma y fondo, tan refinados en la eleccién de sus temas como en su
harmonizacion, tan duefios de los procedimientos contrapuntisticos eomo buenos conocedores de los efectos de claro-
obscuro de la masa voeal, ora euando la hacen dialogar en coros, ora en los mismos casos en que, combinada senci-
llamente 4 cuatro, la colocan cn los registros graves ¢ agudos para producir determinados efectos de plenitud ¢ de
suavidad sonora, que acusan un perfecto conocimiento del arte del canto, de la emision y de todas las necesidades
del érgano Nlamado voz humana.

El efecto producido por esas admirables obras, después de tres siglos, en las audiciones histéricas dadas por
Fétis, Choron, el principe de la Moskowa y los discipulos de la escuela de musica religiosa (Escuela Niedermeyer),
para no citar mas que estas; ¢l soberbio resultado obtenido, modernamente, por los cantores del Amsterdamsch a Capella
Hoor, por los de Ia parroquia de Sawii-Gervais, de Paris, dirigidos con gran inteligencia por el insigne maestro de
capilla de la misma, Mr. Charles Bordes, verdadero revelador de nuestro Victoria en Francia; y el que alcanzaron,
ha poco, en el Ateneo Barcelonés mis conferencias-audiciones sobre Palestrina y Victoria, no sélo han favorecido la
benéfica reaceién en favor de los grandes modelos de la musica sagrada, protegida y estimulada con precisas y
terminantes ordenaciones desde los tiempos de Paulo III hasta los modernos gloriosisimos de Ledén XIII, sino que
han dado la razén 4 los coleccionadores y & los musicos en general que, con acierto digno de encomio, han devuelto
4 la vida del arte moderno, que en gran parte las ignoraba, esas obras de un arte superior llamado & reconquistar
para la Iglesia, al lado del canto gregoriano, el sublime y saludable imperio que jamas debian haber perdido.

Los caracteres ortografico-musicales precisos con todos los miltiples signos de expresion que nos ofrece el
arte moderno, eran tanto mas necesarios aqui, cuanto que se trataba de enaltecer, por modo grifico, la esencia, el
sentido virtual y el espiritu de la antigua escuela espafiola, que ofrecio al arte general las primeras composiciones

interprétation parfaite? Les maitres les plus familiarisés avee la connaissance de ces envres, different sensiblement d’opinion.
La majorité, d’abord, prétend que pour obtenir une exéeution mystiquement idéale, il faut adopter hardiment les nuances
multiples de notre art expressif moderne; d’autres se demandent s'il convient, pour rester fidéles a la tradition, de répandre
la sonorité en masgse, tout en maintenant les nuances et les accents &4 un degré de plénitude ou de douceur semblable & la
monotone et uniforme résonance des orgues anciennes. Cette opinion cadre parfaitement avee l'exécution des premieéres tentatives
symphoniques, avec les orchestres embryonnairves et hétérogenes des monodistes florentins, par exemple; mais non avec les wuvres
vocales & plusieurs parties de l'art sacré. Dans les manifestations de cet art plus avaneé que l'art symphonique & une
époque dégale, les maitres, depuis le milien du XV® sitele, se montrent soucieux des moindres détails de forme et de fond.
Ils se montrent aussi raffinés dans le choix de leurs thémes que dans leur harmonie, aussi maitres du contrepoint et de
ses procédés que bons connaisseurs des effets de clair-obscur de la masse voecale. Qu'ils la fassent dialoguer en eheurs,
qu’ils la combinent simplement & quatre, sur des registres graves ou aigus, pour produire des efiets déterminds de plénitude
ou de suavité sonore, ils accusent une connaissance parfaite de I'art dn chant, de l'émission et de toutes les ndeéssités de
Torgane appelé voix humaine.

Aprés trois sideles écoulés, leffet produit par ces cemvres admirables dans les auditions historiques domnées par
Fétis, Choron, le prince de la Moskowa et les éléves de l'école de musique veligieuse (6cole Niedermeyer), pour ne citer
que celles-1a; le superbe résultat obtenu actuellement par les chanteurs de U Amsterdamsch a Capelle Koor et ceux de la
paroisse de St Gervars, de Paris, dirigés avec grand art par lillustre maitre de chapelle de Ia méme église, M. Charles
Bordes, vral révélateur de notre Victoria en France, il wme faut pas oublier le succés qu’obtinrent il y a peu de temps, a
I'Athenée de Barcelone, nos conférences-auditions sur Palestrina et Victoria. Nonseulement ces révélations ont favorisé la
bienfaisante réaction en faveur des grands modéles de la musique saerde, protégée et stimulée par des ordomnances précises
et formelles, depuis les temps de Paul III jusqu'au régne glorienx de Léon XIII, mais elles ont encore donné raison aux
collectionneurs et aux musiciens en général, qui, avee un tact digne d'éloges ont rendu & la vie de l'art moderne, qui les
ignorait en grande partie, ces cuvres d'un art supérieur appelé X reconquérir, pour I'Eglise, a coté du chant grégorien, le
sublime et salutaire empire qu’elles n’auraient jamais dii perdre.

Les caractéres musicaux orthographiques préeis, joints aux signes multiples d’expression que nous offre I'art moderne,
¢talent d'autant plus nécessaires iei, qu'il s’agissait d’exalter par le moyen graphique, l'essence, le sens virtuel et lesprit
de Vancienne éeole espagnole, qui offrit & Vart général les premucres compositions expressives. Comme on dirait que
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expresivas. Y como la inspiracion de cada obra diriase que se renueva y transforma en cada una de ellas, porque
el texto ha sido tratado apropiada y maravillosamente por una expresion que llamaré personal, tan justa como ardiente,
convenia precisar, mds si cabe en esta coleccidon, las indicaciones sugeridas por la palabra sagrada, que es el alma
de esos concertos misticos. Para alecanzar este fin, objeto de largas meditaciones y confrontaciones de manuscritos
v obras originales, no solo he admitido las indicaciones de movimiento que puedan convenir de momento en el decurso
de ejecucién de una de estas composiciones, el fenete (ritard.) y el celeriter (accel.}, sino que me be valido, prinei-
palmente, de bien determinados y precisos adverbios latinos para los efectos parciales de acentuacion y los variados
matices de los sonidos, que expreso asi: forfiter {fuertemente, con intrepidez), swawvifer [(suave, dulcemente, piano,
como decimos), breviter 6 strictim (concisamente), modulate (con harmonia, medido), concorditer (concordadamente), quicte
(reposadamente), composite, ordinate [concertadamente}, ampliter (amplio), molle (pausada, tranquilamente), effecte (con
afecto ¢ pasidn), ete. Aceptadas estas palabras expresivas, mds eficaces que las italianas de uso corriente, convenia
excoger otras que se refiriesen al cardcter general de la composicion 6 de un fragmento determinado, en cuyo caso
las escribo al prineipio y al lado de la indicacién de movimiento ¢ en el decurso de la composicibn, asi: Presto
{ firmiter, gaudenter, audaciter, supplicanter, ironice ete.), Moderato (pie, lugubriter, flebiliter, laetanter, etc).

Por ultimo, he respetado los textos y los he dejado tal como los escribieron sus autores, especialmente en
los contados pasages en que la acentuacion de alganas palabras es 4 todas luces incorrecta por cuestiones de lingtistica
latina, que cada nacién asimila 4 la prosodia de su lengua.

Convenia bacer todo esto, clara y concisamente de manera que pudiese ser comprendido lo mismo por los
que conocen todos los secretos expresivos de esta clase de musica, que por los que los ignoran por completo.

Creo firmemente que haciéndolo como llevo expuesto, el musico cantor sabra, 4 pocas indicaciones expresivas
que se marquen (y en esto soy bastante sobrio), dar & la composicion el cardeter propio y debido, y quién sabe si,
poseido del fuego sagrado del cveyente y del artista, ird mds alla 6 por otros caminos buenos diferentes de los
que yo le trazara.

Pongo punto & este largo paragrafo y se me vienen, ahora, & la mente las palabras que Verdi dirigia, no
ha mucho, & Hans de Biilow, el eminente musicélogo alemdn. Contienen una gran ensefianza y hacen buenas las
legitimas aspiraciones que animan la publicacién de esta antologia.

«Dichosos vosotros» — escribia el ingigne maestro —: «sois, todavia, los hijos de Bach. ;Y nosotros ... .!
«Nosotrog, también, porque somos los hijos de Palestrina. Poseimos un dia una escuela verdaderamente nacicnal,

Iinspiration de chaque ccuvre se renouvelle et se transforme dans chacune d’elles, le texte ayant été traité merveilleusement
par une expression aussi juxte qu’ardente et que nous appellerons personnelle, il convenait de préciser, plus encore dans
cette collection, leg indications suggérées par la parole sacrée, eette ame de ces concerts mystiques. Pour atteindre ce but,
objet de longues méditations et de compilation de manuscrits et d’ecuvres originales, nous avons admis non-seulement les
indications de mouvement, qui pouvaient convenir pendant le cours de lexécution d'nne de ces compositions, le Zenefe
'ritard.) et le celeriter (accel.), mais nous avons employé principalement les adverbes lating préeis et bien déterminés, pour
les éffets partiels d’accentuation et les nuances varides des sons, Nous les exprimons ainsi: fortifer (fort, avee hardiesse,
suaviter (suave, doucement; piano, comme nous disons), breviter ou strictim (bref), modulate (avec harmonie, mesuré),
concorditer (d'accord;, guiete (posément), composite, ordinate (avec ensemble), ampliter (avee ampleur), molle (posément
tranquillement), effecte (avec passion) ete. Ces termes expressifs reconnus plus éfficaces que les termes italiens d'usage courant,
il convenait d’en choisir d’autves, qui fussent en rapport avec le caractére général de la composition ou d’un fragment
déterminé. Dans ce cas nous les éerivons an commencement ou & ¢oté de l'indication de mouvement, ou dans le cours
de la composition, exemple: Presto, (firmiter, gaudenter, audaciter, supplicanter, ironice ete), Moderato {pie, lugubriter,
flebiliter, lactanter, ete).

Enfin, nous avons respecté les textes ef nous les avons laissés tels que les auteurs les ont écrits. Nous nous sommes
conformés spécialement & cette régle dans les rares passages ot l'accentuation de quelques paroles est absolument incorrecte
pour des raisons de lingumistique latine que chaque nation assimile & la prosodie de sa langue.

Il convenait de faire tout cela, clairement et de facon concise, afin de pouvoir étre compris, & la fols par ceux qui
connaissent tous les secrets expressifs de cette sorte de musique, et par ceux qui les ignorent complétement.

Nous croyons done fermement gu’en suivant notre exposé, le musicien chanteur saura, malgré le peu d’indications
expressives fournies, (et nous en sommes assez sobre!, donmer & la composition le caractére qui Ini est propre; et qui sait
si, possédé du feu sacré du croyant et de Vartiste, il n’ira pas plus loin, ou ne suivra pas d’autres bonnes routes, différentes
de celles que nous lui tracerions!

Nous meftons un point & ce long paragraphe, car les paroles que Verdi adressait il n’y a pas encore longtemps &
Hans de Billow, I'éminent musicologue allemand, nous reviennent 4 la mémoire. Elles contiennent un grand enseignement et
encouragent les légitimes aspirations qui nous poussent & la publication de cette anthologie.

«Heureux vous» — derivait lillustre maitre — «vous étes encore les fils de Bach et nous . . .! nous aussi,
«parceque nous sommes les fils de Palestrina, mnous avons possédé un jour une éeole vraiment nationale, abitardie
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«bastardeada, ahora, y amenazando ruina. ;Por qué no hemos de vigorizarla bebiendo en el pristino manantial
«de sus claras corrientes?»

El remedio estd en que los ojos se vuelvan en busca de una luz que hemos dejado atras, y que torna a
brillar en muchas partes. No podemos remegar, como hijos desagradecidos, de la tradicion que nos presenta de
cuerpo entero la productividad de nuestros gloriosos predecesores, todo un cuerpo completo de doctrina apoyado en
estabilisimos fundamentos. Ese clamoreo como de espiritus inquietos formulado en csta manera: Si poseimos una
escuela y podemos restaurarla y ser lo que fuimos, ;podrd darme un dia la satisfaccion de medir el terreno ganado,

v exclamar con regocijo: Pars minima fui?

«aujourd’hui et qui menace ruine. Pourquoi ne lui rendrions-nous pas sa vigueur en buvant a la source premiere de ses
«ondes limpides?»

Pour y remdédier, il faut que les yeux se tournent vers une lumitre que nous avons laissée derritre nous et qui, en
beauecoup d’endroits, Lrille encore de nouveau. Nous ne pouvons renier, en fils deshérftés, la tradition que nous offre la
feconde production de nos glorieux prédécesseurs et qui nous donne, au complet, une doctrine appuydée sur des fondations
inébranlables. Cette clameur des esprits inquiets peut éire ainsi formulée: 81 I'Espagne posséda une école et si elle peut la
rétablir, redevenant ainsi ce qu’elle fut, pourrous-nous nous donner un jour la satisfaction de mesurer le terrain conguis et

de nous devier avec joie: Pars minima fui?




I
CRISTOBAL MORALES.

En el Estado de los Capellanes y Cantores de la Reina Catdlica Dofia Isabel, firmado en Sevilla, ¢ 20 de
Diciembre de 1490, que comprende la lista de sus cantores (entre estos Pero Ruys de Velasco, Pedro de Siruela,
Diego de Casarrubios, Alonso de¢ Baena, Pedro de Porros, portugués), sus capellanes y cantores (Pedro de Palacios,
Diego de Segovia, Francisco de Morales, Juanes de Anchieta y Johan de Santillana) y smogos (niilos, infantes de ecoro,
seises, ete.), figura un Cristoval de Morales, posentador (aposentador) de capille. El Cristobal de Morales, aposen-
tador de capilla ;es un homénimo de nuestro autor ¢ el mismo insigne maestro sevillano en persona? La disparidad
de fechas sobre el nacimiento de Morales, indicadas, arbitrariamente, por sus bidgrafos, me ineling, por un momento,
4 aceptar como bueno é irrecusable el dato que es de leer en el Esfado referido, pues, tenia para mi, que no
estaban en lo cierto lo mismo los que presumian que Morales nacié en Sevilla d principios del siglo XVIY), que
los que afirmaban, sin pruebas y con todo desenfado, que el maestro sevillano habia nacide el dia 2 de Enero
de 15127,

Como en materia de hechos conoeidog, no he de producir en las apuntaciones que escribiré al frente de cada
volumen sobre las personalidades que apareceran en esta coleccién mas que las noticias que contribuyan 4 dilucidar
0 4 poner en claro las adquiridas, y 4 completar éstas por medio de las que haya reunido mi diligencia, ocurridme
preguntar, dado caso que el Cristobal de Morales del documento ecitado fuese, efectivamente, un homdénimo de nuestro
autor ;como pudo realizar tantos hechos gloriosos en el corto espacio de tiempo que media desde el dia 2 de Enero

1y Fétis, Biographte univers. des musiciens . . .. 2me édition.

2} Vid. esta fecha en lag efemérides del Culendario Musical del afio 1859, publicado en Barcelona, lib. del Plus Ultra, por
Roberto, seudonimo usado por D. Mariano Soriano Fuertes. En la Historia de la Misica Espaiiole (Barcelona, 4 vols.,, 1855—1859) del
citado autor, no precisa ni avanza nada sobre esta punto tan importante.

IIT.

CHRISTOPHE MORALES.

Dang V'Etat des Chapelains et des Chantewrs de la Reine Isabelle la Catholique, signé ¢ Séville le 20 décembre
1490 et qui comprend la liste de ses chanteurs (parmi eux Pedro Ruyz de Velasco, Pedro de Siruela, Diego de Casarrubios,
Alonso de Baena, Pedro de Porros, portugais), ses chapelains et ses chanieurs (Pedro de Palacios, Diego de Segovia, Franeisco
de Morales, Juanes de Anchieta et Johan de Santillana) ef mogos (enfants de cheeur, ete.) figure un Christophe de Morales,
aposentador de capilla (fourrier de chapelle). Ce Christophe Morales, fourrier de chapelle, était-il un homonyme de notre
auteur, ou lillustre maitre sévillan en personne? La différence de date sur la naissance de Morales, donnée au hasard par
ses biographes, nous fit pencher un instant, & adopter comme irrécusable et vrai le fait qui se tronve dans I’ Efef mentionné
plus haut. Mais nous supposions bien an fond que ceux qui présumaient que Morales était né i Séville aw commencement du
XVI°® Siecle'), n’étaient pas plus dans le vrai que ceux qui affirmaient sany preuve et de facon ddlibérée que le maitre
sévillan était né le 2 janvier 15127, .

Aux notices que nous mettons en téte de chaque volume, sur les personnalités qui doivent figurer dans cette col-
leetion, nous n’aurons i ajouter, puisqu’il s'agit de faits connus, que des donndes contribnant & metire en lumicre les points
déja acquis et & les compléter au moyen des renseignements nouveaux gue nous aurons pu recueillir.

Cependant nous sommes arrivés & nous demander, si, par suite de Uexaetitude du document cité, Christophe de Morales
fat en réalité 'homonyme de notre auteur, comment il fit pour réaliser tant de faits glorieux dans un si court espace de temps,

1) Fétis, Biographie universelle des musiciens . ... 2¢ dition.

2} Voir cette date dans les éphémérides du calendrier musical de Vannée 1859, publié & Barcelone, lib. del Plus Ultra, par
Roberto, pseudonyme de Mariano Soriano Fuertes. Dans U'Histoire de la musique Espagnole (Barcelone, 4 vols. 1555 —1859) du méme
auteur, il n'est rien précisé ni avancé sur ce point si important.
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de 1512, si real y verdaderamente es exacta esta fecha, hasta el afio de su muerte, acaecida, como veremos después,
en el de 1553? ;Coémo pudo gozar de tan gran fama que mereciese a los 29 afios de edad los honores, no por
todos alcanzados, de una de aquellas ediciones monumentales del siglo XVI, precisamente la de su primer libro de
Muagnificat octo tonorum, impreso en Roma el afio de 15417 ;Cémo pudo haber conquistado, ademas, tal renombre
en edad juvenil que algunas de sus composiciones fuesen excogidas entre las de varios maestros espaiioles (Andres
de Silva, Vicente Misén, Escobedo, ete.) y otros autores extranjeros para formar las colecciones destinadas al
repertorio de la capilla pontificia, que mandd escribir y ordenar en cddices en pergamino el Papa Paulo III
(1534—1549) 4 raiz de la nueva organizacién dada & dicha capilla por este Sumo Pontifice, y del establecimiento
de la escuela Ilamada de’ Puit/ (nifios, infantes) en Diciembre de 15347 Eseritos estos diversos cédices por orden
expresa de Paulo 111 en 1534—1535—1539 y 1541 1), debieron haberse oido antes, y precisamente en Roma, las
composiciones de los autores que figuran en cllos, hallariase Morales en Roma, autor de algunas de cstas composi-
ciones?), antes, mucho antes del afio 1510, época en que al decir de Fétis3) partio de Espafia para la capital del
mundo catélico habiendo estado con anterioridad en Parig, segin quiere este autor, y, al pareccr, ccupado en la
publicaciéon de una de sus obras, hecho 4 todas luces inadmisible.

Un dato podria servir de objecion, mds ficticio que aparente, 4 lo que he adelantado, y seria lo que consigna
¢l maestro Francisco Guerrero (1527-—1600) en ¢l libro que ecitaré mas adelante, gloridndose de ser discipulo de
D. Cristobal de Morales, dato que Eslava?!) comenta en estos términos: «Es asi que Guerrero recibido su educacion
musical en Sevilla, y que concluyd sus cstudios hacia el aiio 1540, luego Morales dehié darle lecciones antes de
marchar 4 Roma». A cualquiera sc le ocurrira que no pudo darsclas antes de marchar Morales 4 Roma, porque
Guerrero, nacido en Sevilla el afio 1527, no pudo haber terminado sus estudios en edad infantil, si bien pudo
habérselas dado y, realmente, debié dirselas Morales 4 su regreso de Roma, cuyo regreso acontecid poco después
de haber entregado personalmente a Paulo I1I su libro segundo de misas, dedicado 4 este Pontifice, y rotulado en
estos términos: Christoplori | Moralis Hyspa | lensis Missarum | Liber sccundus ... (In fine; Impressum Rome per

) Fr. X. ITaber], Bibliographischer und thematischer Musikkatalog des Piipstlichen Kapellenarchives . .. Leipzig, 1858, Breit-
kopf und Hiirtel,

2} Vid. op. cit. y en el thematischer Katalog, pigs. 148 & 150 las referentes & Morales.

3 Op. cit.

4, Gacete Musical, pig. 5, aio 1855 {Madrid).

c'est & dire du 2 janvier 1512, si cette date est réellement exacte, jusqu'a lannée de sa mort, qui advint en janvier 1553,
comme nous le verrons plus tard? Comment put-il jouir d’une si grande rvéputation, qu’il remportait & 29 ans des honneurs,
que beaucoup n'ont jamais atteint et cela par une de ces dditions monumentales du XVI® si¢ele, ecelle de son premier livre,
Magmaficat octo tororum, imprimé & Rome en 15417 Comment put-il conguérir, en outre, un si grand renom, dans un
aussi jeune Age, pour que quelques uncs de ses compositions fussent chojsics parmi celles de dificrents maitres espagnols ;Andres
de Bilva, Vieente Mison, Escobedo, ete.; et antres auteurs ¢trangers, pour former les collections destindes au répertoire de
la Chapelle pontificale? Ce fut le pape Paul I (1534—15649) qui fit Cerire et réunir en recueil, sur parchemin, ces com -
positions pour servir de base & la nouvelle organisation donndée & ecette chapelle par ce Souverain Poutife et & 1'éeole spé-
ciale appelée de' Pufts {enfants , en décembre 1534. Ces différents recueils furent expréssement cerits par ordre de Paul IIT
en 1534, 1535, 1539 et 1541'); on avait dit exécuter auparavant, et surtout & Rome, les compositions des auteurs qui
y figurent, et Morales, auteur de quelques unes de ces compositions?), devait se trouver & Rome bien avant Panunde 1510,
épogue & laguelle, suivant Fétis¥, il quitta VEspagne pour la capitale du monde catholique, ayant ddéja visité Paris.
Fétis le veut ainsi et il préfend méme quiil s'occupait déjn de la publieation d'un de ses ouvrages, ce qui est de tous
points inadmissible.

Un fait plus fietif qu'apparent pourrait servir d'objection i ce que nous venons d'avaneer; c¢'est le maitre Francisco
Guerrero (1527 —1600) qui le consigne dans le livre que nous citerons plus tard, et olt il sc glovifie d'étre le disciple de
Christophe de Morales. Islavat commente ce fait en ces termes: «(Vest ainsi que Guerrero commenca son ¢ducation musicale
4 Séville et qu'il acheva ses études vers 1540; done Morales dut lui donner des legons avant de partiv & Rome.n Il saute
aux yenx que Morales ne put lui donner des lecons avant de partir &4 Rome, puisqu'il n'est pas admissible que Guerrvero né
4 S¢ville en 1527, ent achevé ses ¢tudes & 'age d’enfant; Morales au contraire put et dut lui donner réellement ces lecons i son
retour de Rome, retour gui eut lien quelques temps aprés avoir livré personnellement & Paul 1II, auquel il ¢tait dédié; son second
livre de Messes, intitulé comme suit: Christophori| Moralis Hyspu |lensis Missarum| Liber secundus . . . (In_fine) Impressum Rome

1) Fr. X. Haberl, Bibliographischer und thematischer Musikkatalog des Dipstlichen Kapellenarchives . . . TLeipzig, 1858 —
Breitkopf und Hirtel.
2 Vid. op. cit. ¢t dans le thematischer Katalog, pages 148 4 150 ayant rapport & Morales.
3, Op. cit.
4 Gaceta Musical, page 5, aunée 1855 (Madrid),
3=
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Valerium | Doricum et Ludovicum fra | tres anno salutts MDXLIIII. Un fol. grande de CXXXXVIII hojas
nomeradas 4 la romana. Al verso de la portada, la dedicatoria encabezada: Sanctissimo Pawlo Tertio Pontifici
Mazimo, Christophorus Morales Hyspalensis. S. P. D. Poco antes del final de la dedicatoria, se lee: «.... Accedit
ad haec quod cum me jam pridem inicr cori tui musicos collocaverts, quae ex ingenio nostro proveniunt, et si le minus
digna, tamen qualiacumque ea sint, ut in agello tuo nata, tbi offerenda existimave..... » Al pie de la portada del
libro hay un grabado de madera, que representa al Pontifice en traje pontifical, y sentado en su trono en el acto de
recibir un volumen abierto y de bendeeir al autor que, arrodillado y vistiendo ¢l roquete propio de los cantores
de la capilla papal, se lo entrega reverentemente. En cl volumen aparecen esculpidas con sus notas correspondientes
las palabras 7w es vas electionis, sanctissime Paule, tema de la primera misa de la coleccién, que contiene ocho,
la supradicha (fol. 1II), Benedicta es coelorum Regina (XX}, Ave Marie (XXVIL), Gaude barbara [sic] (LIIII),
Lhomme arme [sic] (CXIII), todas éstas & 4 voces y las siguientes & 5, De Beafa Vergine (LXX), Quem dicunt
homines (XCIII) y Pro defunctis (CXXVI). El mismo grabado aparece en frente del primer libro de Misas de
>alestrina, reestampa de la primera edicion de 1554 por los herederos Aloysii Dorici (anno MDLXXIIL).

En estas dudas, que llegaron 4 conturharme, hube de pedir consejo & mi ilustre amigo y colega el maestro
Barbieri, que, como siempre, con su desinteres acostumbrado, prestome el auxilio de sus eclaras luces y de su
autoridad en materias de arte y de historia del arte musical espaiiol, en las cuales no tiene rival.

Bien conocidas las muchas dificultades que presenta la biografia de nuestro compositor, «la primera» — me
decia —« nace del homonismo de los que yo creo tres personajes distintos, 4 saber:

Primero: Cristobal de Morales, cantor de la Real Capilla de Enrique IV, recibido en 13 de Septiembre
de 1465, segin consta en el archivo de Simancas, Legajo 2° de Quitaciones de Corte.

Segundo: Cristobal de Morales, posentador de Capilla, en 1490.

Tercero: Cristobal de Morales, nuestro célebre eompositor.

«Confrontemos estos personajes.
«Entre el primero y el sequndo podria, tal vez, suscitarse la duda de que fuesen una misma persona, pero

si se atiende 4 que el primero, para ser admitido cantor del Rey, debia ser ya hombre de 20 a 25 afios de edad,
por lo menos, resultaria que, siendo luego posentador, debia contar & la sazén algunos ailos, y no es creible que

Valerium Doricum et Ludovicum fra|tres anno salutis MDXLIII, grand In-fol. de CXXXXVIII feuilles numérotés & la ro-
maine. Au verso du titre, la dédicace porte: Sanctissimo Paulo Tertio Pontifici Maximo, Christophorus Morales Hyspalensis.

S, FP. D, Un peu avant la fin de la dédicace, on lit: «. ... decedit ad haec quod cum me jam pridem nter cord tui
musicos collocaveris, quac ex ingenio nostro provemiunt, et si te minus digna, tamen qualiacumque ca sint, ut n
agello tuo nata, tibi offerenda existimare..... » Au pied du titre du livre se trouve une gravure sur bois qui représente

le Pontife en costume pontifical, assis sur son trdne, recevant un volume ouvert, bénissant l'auteur qui, agenounillé et revétu~
du roehet propre aux chanteurs de la chapelle papale, le lui présente trds respectueusement. Dans le volume se trouve
gravé, avec les notes correspondantes, les paroles: T'u cs vas electionis, sanctissime Paule, theéme de la premiére messe de
la collection qui en contient huit, la premiére ddja ecitée fol. III), Benedicta ¢s celorum Regina (XX, Adve Maria
(XXVIL, Gaude barbare (stc; (LIIIL), Lhomme arme (sic) 'CXIIIIL), toutes ces messes a quatre voix et les suivantes a cing,
De Beata Vergine (LXX), Quem dicunt homines (XCIILi, et Pro defunctis (CXXVI). La méme gravure se retrouve en
téte dn premier livre des messes de Palestrina, réimpression de la premitre ddition de 1554, par les héritiers Aloysii Doriei,
(anno MDLXXIL.

Cles doutes dtant parvenus a nous troubler, nous dimes demander conseil & notre illustre ami et collégue, le maitre
Barbieri, qui, eomme toujours, avec son désintéressement accoutumé nous a prété 'appui de ses grandes lumitres et de son
auntorit¢ en matiere d’art et d’histoire de l'art musical espagnol, matitres dans lesquelles il n’a point de rival.

«Les nombreuses difficultés que présente la biographie de motre auteur, sont bien connues, me dit-il, et la premisre
vient précisément de I'homonymie de eeux que je considére comme trois personnages distinets, savoir:

Premierement: Christophe de Morales, chanteur de la chapelle royale d'Henri IV, recu le 13 septembre 1465
d'aprés les archives de Simancas, 2° liasse des fravs de Cour. '

Deuxiémement: Clristophe de Morales, aposentador (fourrier) de chapelle en 1490.

Troisiemement: Clhristophe de Morales, notre cclébre compositeur.

CUomparons ces personnages.

«Le doute que le premier et le second fussent une méme personne, pourrait exister peut-étre, si l'on remarque que
lo premier pour étrs admis chanteur du Roi, “devait étre déja agé de 20 & 25 ans au moing, car il en résulterait que,
devenu plus tard maitre de chapelle, il devait avoir un certain age i ecette époque et il n'est pas croyable qu’il put exercer
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pudiera ejercer bien las muchas diligencias que requeria el aposentamiento en aquella época en que la Corte
cambiaba de domicilio con frecuencia, hasta el extreme de que desde ¢l aiio 1491 hasta el de 1504, en que fallecio
Isabel la Catolica, estuvo la Corte en Santa Fé, Granada, Barcelona, Valladolid, Segovia, Madrid, Alfaro, Tortosa,
Burgos, Sevilla, Toledo, Alcala y Medina del Campo. Por otra parte, la categoria de cantor del Rey era muy
superior a la de posentador de la Capilla, y no puede admitirse tal rebajamiento, pues aunque ¢l cantor hubiese
perdido la voz, hahria sido jubilado (reservado, se decia entonces) antes de llegar 4 la sencctud, segin con frecuencia
se practicaba en Palacio con casi todos los dependientes de él.

«Entre el primero y ¢l tercero no puede, en modo alguno, admitirse la identidad, porque sabido que nuestro
compositor murié en 1553, segun consta en los documentos que Ud. ha tenido la fortuna de encontrar!), tendriamos
que creerlo muerto en edad de mids de cien afos, lo cual resultaria absurdo por varios conceptos.

«Pasando ahora & examinar si hay identidad entre el segundo y el tercero, tengo que hacer algunas con-
sideraciones, y aun extendcrme por el campo de las conjeturas verosimiles. En primer lugar hay que tener presente
que existen dos retratos de nuestro Morales; el publicado en Roma, en 1541, en la portada del Libro Segundo de
Misas, y el publicado después por Adami da Bolsena?), que es una copia imperfecta del que existia y existe ain
en el Archivo de la Capilla Sixtina. Tanto el del dicho Libro Segundo de Misas cuanto el reproducido por Adami
representan & Morales en edad madura, pero con la energia del gesto y la robustez que indican sus muy abundantes
barba y cabellera; y si 4 esto se afade que en el retrato de la Capilla Sixtina se representa 4 Morales con el roquete
propio de los cantores de la misma, y consta en ella que fué admitido cantor en Setiembre de 1535, cree que
podremos asegurar que la edad de nuestro compositor, andaria en sus cuarenta aiios ¢ pocos mas cuando fué retratado.
Siendo esto lo mas probable se desvanece la idea de que nuestro Morales fuese el mismo posentador del ano 1490 ;
porque el tal cargo de aposentador lo ha ejercido siempre un hombre de edad madura, y si el de 1490 contaba
entonces, cuando menos, cuarenta afios, en el de 1544 deberia tener alrededor de noventa, careciendo, por
consecuencia, de la frescura y energia de gesto y de la muy abundante y negra cabellera, que se ven en los retratos
antedichos. Quédense, pues, segregados el cantor de Enrique TV y el posentador de Isabel la Catdlica, por ser

) Se citan mas adelante.

2) En la obra: Osservazioni per ben regolare il coro della Capella Dontificia, tanto nelle funzioni ordinarie che straordinaric —
Roma, Antonio de Rossi, 1711, un vol. in 49, ballansce las biografias y los vetratos grabados de doce maestros de la capilla pontifi-
cal, entre estos nuestro Morales.

les nombreuses oceupations qu’ exigeait alors ce poste. En effet, la cour changeait fréquemment de scéjour, & ce point que,
de 1491 & 1501, date de la mort dIsabelle la Catholique, la cour se transporta sueccessivement & Santa-I¢é, Grenade,
Barcelone, Valladolid, Segovie, Madrid, Alfaro, Tortosa, Burgos, Séville, Toléde, Alecald et Medina del Campo. D’autre
part la qualité de chanteur du Roi était bien supérieure & celle de fourrier de chapelle, et I'on ne peut admettre un tel
rabalssement, car en supposant méme que le chanteur eut perdu le voix, il eut ét6 mis & Ia retraite {(résercé, disait-on)
avant d’arriver i la vieillesse, comme cela se pratiquait fréquemment au palais avee presque tout ceux qui y étaient occupés.

«I’identité ne peut étre établie en aucune facon entre lo premier et le troisiéme, puisqu'il est rcconnu que notre
compositeur mourut en 1553, comme le prouvent les documents que vous avez eu la bonne fortune de ddécouvrir!}, et alors
nous devrions ecroire, qu’il mournt & plus de cent ans, ce qui est absurde & tous les points de vue.

«Examinant ensuite 8'il y a identité entre le second et le trowsiéme, je dois faire quelques observations et me lancer
méme dans le champ des conjectures possibles. Il fant tenir compte tout d’abord, qu’il existe deux portraits de notre Morales,
I'nn publié & Rome cn 1544 sur le titre du Dewuxiéme Livre de Messes et lautre, publié plus tard par Ademi da
Bolsena?), copie imparfaite de celui qui se trouvait et se trouve encore dans les archives de la chapelle Sixtine. Le portrait
du Deuxiéme Livre de Messes ainsi que celui reproduit par Adami, représente Morales 4 I'Age mar, mais dnergique et
plein de vigueur, comme l'indiquent sa barbe et sa chevelure abondantes. Si on ajoute & cela que le portrait de la cha-
pelle sixtine représente Morales revétu du rochet propre aux chanteurs de cette chapelle, et si I'on constate qu’il fut nommé
chanteur en septembre 1535, je crois pouvoir assurer que notre compositeur, quand il fut mis & la retraite, avait environ
gquarante ans ou un peu plus. Ce cas étant le plus probable, lidée que notre Morales fut le méme fourrier de chapelle
de I'annde 1490, ne peut plus subsister; car ce poste était toujours occupé par un homme d'dge mir et si le Morales de
1490 comptait alors quarante ans environ, celui de 1544 aurait pu aveir quatre-vingt dix ans, manquant ainsi de la force,
de la puissance du geste, et wayant plus cette abondante et noire chevelure qu'on trouve sur lesdits portraits. Le chanteur
d’Henri IV et le aposentador fourrier. de chapelle d'Isabelle la Catholique, restent donc désormais bien tranchés, puisque

1 Nous les citons plus loin.

2 Dans l'ouvrage: Osservasiont per ben regolare il coro della Capella Pontifigia, tanto nelle funzioni ordinarie che straordinarie —
Rome, Antonia de Rossi, 1711, un vol. in 4% On trouve dans ce volume les biographies et les portraits gravés de douze maitres de
la Chapelle Pontificale et parmi cux celui de notre Morales.
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personas diferentes, aunque del mismo nombre y apellido que nuestro insigne compositor, y pasemos 4 ocuparnos
solo de este.

«Sabemos que Morales nacio en Sevilla, porque ¢l lo dice repetidamente en sus obras, pero desconocemos
por completo su familia, el afio de su nacimiento, y cuando y ecémo llegé & hacerse tan maestro cn el arte del ecanto
y de la composicién. Fornari dice que fué discipulo de Goudimel, pero esto no tienc fundamento, porque cuando
Goudimel tenia en Roma su escuela, por los afios de 1535 4 1540, cn cuya escuela aprendio el célebre Palestrina,
ya entonces nuestro Morales era cantor de la Capilla Sixtina, y antes habia ensefiado el arte de la composicién en
Sevilla 4 Francisco Guerrero, segin este mismo lo declara en el prolégo de su Vige de Hierusalem!) en estos
términos: «Desde los primeros ajfios de mi nifiez me incliné 4 el Arte de la Musica, y en ella fui ensefiado de un
«hermano mio, 1lamado Pedro Guerrero, muy docto maestro, y tal priessa me dié con su buena doctrina, y castigo,
«que con mi gran voluntad de aprender, y ser mi ingenio acomodado al dicho arte, en pocos afios tuvo de mi
calguna satisfaceion. Después por ausencia suya, deseando yo siempre mejorarme, me vali de la doctrina del grande
«y cxcelente Maestro Oristoval de Morales, el cual me comunicé en la compostura de la Misica bastantemente, para
«poder emprender cualquier Magisterioy.

Al repasar estos datos le ha asaltado al maestro Barbieri la misma duda que 4 mi respecto 4 la época en
que Morales di6 lecciones 4 Guerrero, porque habiendo nacido éste en Mayo de 1527, y habiendo entrado Morales
en la capilla pontificia en Septiembre de 1535, claro es que las lecciones habria de habérselas dado cuando Guerrero
contaba de 7 4 8 afios de edad, y por mucha que faera la precocidad de cste nifio, se hace dificil admitir que
entonces pudiera, como é1 dice, quedar en disposicion de desempefiar cualquier Magisterio. Pero dice, también,
Guerrero en el citado prologo de su Viagye de Hierusalem, que «cuando se hallaba en los 18 afos de su edad,
fué nombrado Maestro de Capilla de la Catedral de Jaén», es decir, en el aflo 1545, precisamente cuando Morales
fué nombrado maestro de Capilla de la Catedral de Toledo. Ahora bien; ;volveria Morales 4 Sevilla desde Roma
entre los afios 1544 al 1545, y alli residiria algunos meses, como antes he asegurado en hipétesis, dando las
lecciones 4 Guerrero, hasta que marcharan éste para la Catedral de Jaén y aquel para la de Toledo? Esto parece lo
probable, pero no existen datos precisos para afirmarlo. Sea de ello lo que fuere «con el anterior documento en

% Los comentadores del DManwel de Brunet indican una cdicidén de Valencia por Joan Navarro (1590). Hay ediciones poste-
riores de Sevilla (1596), de Alcald de Henares (1605), de Cadiz ¢ Sevilla (1620), de Sevilla (1645), de Beja, Lisboa occidental (1734).

ce sont deux personnages différents bien que portant le mdme nom ct le méme prénom que notre illustre compositeur. Nous
ne nous occuperons plus que de ce dernier. .

«Par les éerits de Morales, ou il le répete souvent, nous savons quil est né i Séville, mais nous ignorvons tout de
sa famille et nous ne connaissons pas lanncée de sa naissance, ni quand et comment il arriva & devenir maitre dans Uart du
chant et de la composition. Fornari dit qu’il fut éleve de Goudimel, mais cela n'a pas de raison d'étre, puisque quand Goudimel
dirigeait son dcole & Rome de 1535 & 1540, €cole ol étudia le céltbre Palestrina, notre Morales était ddja chanteur & la
chapelle sixtine et il avait enseigné auparavant art de la composition & Séville & Francisco Guerrero. Celui-¢i le déclare en
ces termes, dans le prologue de son Voyage & Jérusalem1): «Dés les premicres anndes de ma jeunesse, je me sentis pencher
vers P'art de la musique et c’est mon fréere, Pedro Guerrero, maitre trés savant, qui me l'enseigna. Grice au résultat de sa
saine doctrine et de sa méthode sévere, joint 4 ma grande volonté d’apprendre, j'arrival en peu d’anndes, par mes aptitudes
qui me portaient vers cet art, & lui donner guelgque satisfaction. Apres son départ, towjours désirenx de me perfectionner,
Je suivis la doctrine du grand et illustre maitre Christophe de Morales que m'instruisit suffisamment dans Tart de com-
poser la musique, pour me sentir capable de diriger une mattrise.»

Les mémes doutes que les nodtres, en repassant ces faits, ont assailli le maitre Barbieri, quant & U'époque olt Morales
donna des lecons & Guerrero; car ce dernier étant né en Mai 1527, et Morales étant entré &4 la chapelle pontificale en
septembre 1535, il résulte qu’il lui aurait donné ses lecons quand Guerrero n’avait que sept ou huit ans; or quelle que fut
la précocité de cet enfant, il est difficllement admissible qu’il ait pu étre capable comme il le Ait de diriger une maitrise
quelconque. Mais Guerrero dit encore, dans le prologue de son Voyage a Jérusalem Aéja cité, que «Quand il avait dix-
huit ans, il fut nommé maitre de chapelle de la cathédrale de Jaen», c'cst-ia-dire en 1545, préeisément a I'époque ol
Morales fut nommé maitre de chapelle & la cathédrale de Toléde. Soit, mais Morales peut-il revenir de Rome a Séville entre
1544 et 1545 et peut-il y résider quelques mois comme je l'ai affirm¢é dans une hypothése antérieure donnant des lecoms a
Guerrero, jusqu'd ce que l'un partit pour la cathédrale de Jaen et l'autre pour celle de Tolede? Cela parait probable, mais
il n'existe rien de précis pour laffirmer. Quoi qu’il en soit — continue Barbieri, — «avee le document antérieur sous les
yeux, et se souvenant que Francisco Guerrero naquit & la date indiquée, il est prouvé que Morales était ddja maitre, avant

1) Les commentateurs du Manuel de Brunet signalent unc édition de Valence par Joan Navarro (1590). 11 existe des éditions
postérieures a Séville (1596), 4 Alcala de Henares (1605), & Cadix ou & Séville (1620), & Séville (1645), & Beja, Lishoune occiden-
tal (1734).
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vista, y teniendo presente que Francisco Guerrero nacié en le expresada fecha — continua Barbieri — «queda
probado que Morales era ya inaestro antes de que Goudimel fundara escuela en Roma: pero podrda objetarse que
antes de tal fundacion pudo Goudimel ser maestro de Morales, lo cual no es admisible, sabiendo que Goudimel nacié
en 1510 y que no estuvo nunca en Sevilla, de cuya ciudad no hay wnoticia de que saliera Morales, hasta que
marchd 4 Roma y fué recibido por cantor de la Capilla Sixtina.

«Por si en efecto hubiese sido en Sevilla donde Morales hiciese sus estudios de composiciéon, me atrevo 4
aventurar la idea de que su maestro pudiera haber sido Pedro Fernindez de Castilleja. De éste dice Framcisco
Guerrero, en el citado prélogo de su Figje de Hierusalem, que fué «Maestro de Capilla de la Santa Iglesia de
Sevilla, y Maestro de los Maestros de Espaiia». Decir esto Guerrero pocos renglones después de haber calificado a
su profesor Morales de grande vy excelente Maestro, hace presumir con fundamento sélido, que, en efecto, Pedro
Fernindez de Castilleja tuvo cscucla en Sevilla, y que 4 clla pudiera, tal vez, haber asistido nuestro Morales. Lo
que unicamente consta es que Pedro Fernandez de Castilleja fué admitido Maestro de Capilla en dicha Catedral
en 11 de Agosto de 1514, que fué jubilado en 1549, y que fallecid, siendo muy anciano, en 1574.

«Ya liemos visto que Morales ingreso en Ia Capilla pontificia en Septiembre de 1535. segin consta en el
Archivo de la misma Capilla. Ocupaba entonces la silla apostélica el Pontifice Alejandro Farnesio, el célebre Paulo II1.,
4 quien Morales dedicé después su Libro segundo de Misas: con esto sc explican las palabras de su dedicatoria,
oportunamente citadas, jam pridem, referentes al beneficio que del mismo Papa habia recibido ya hacia mucho tiempo,
es decir, nueve afios antes, cuando le agracié con la plaza de cantor de la dicha Capilla. En ésta actud cerca de
diez afios consecutivos; pues, aunque Schelle!) afirma que se volvio 4 Sevilla en 1548, este historiador se cquivoea,
porque es lo cierto que Morales fué adinitido Maestro de Capilla de la Catedral de Toledo en 1545, segun consta
en el adjunto documento, que se halla en el Legajo 2° del Archivo de la Obra y Fabrica de dicha Catedral, que
diee textualmente: «Yo Fernando de Lunar rracionero y secretario en la santa iglesia de Toledo doy fé como en
«ultimo de Agosto de wmill e guinientos y quarventa y cineo aiios los seftores dean y cabildo de la dicha santa iglesia
«sede vacante, estando ayuntados capitularmente llamados por cédula ante diem mandaron asignar de salario a cris-
«toval de morales, maestro de capilla, guarenta y tres mill y quinientos mrs. que le sean pagados de la obra en cada
cun afio, y esto demas de la racidn de que le fué proveydo en dicho dia, atenta su mucha abilidad y suficiencia en

«la musica, segin consta por log libros de canto de érgano impresos en rroma donde ha bivido con su Sefioria el
1) Die pipstliche Siingerschule in Row . ... Wien, 1872, in 80

3

gque Goudimel eut fondé son déeole & Rome. On pourrait objecter cependant, qu’avant cette fondation, Goudimel put étre le
maitre de Morales, mais cela n'est pas admissible, puisque Goudimel naquit en 1510, et qu’il n’habita jamais Séville, d’oit
rien n'indique que Morales fut parti, avant son admission comme chanteur & la chapelle sixtine.

«81, en effet, il eut habité Séville ot Morales faisait ses études de composition, j'ose ¢mettre l'idée que son maitre
aurait pu étre Plerre Fernandez de Castilleja. Irancisco Guerrero, toujours dans le prologue de son Foyage a Jérusalem,
dit de lui qu'il fut «Maitre de Chapelle de la Sainte liglise de Séville et Maitre des Maitres d'Espagner. Quand Guerrero
dit cela, quelques lignes aprés avoir qualifié de grand et excellent maitre, son professeur Morales, on a une base solide pour
présumer qu'en effet Pedro Fernandez de Castilleja tint école & Sdéville et que Morales put bien en avoir fait partie. Ce
qui en ressort uniquement ¢’est que Pedro Fernandez de Castilleja fut re¢u maitre de chapelle en ladite cathdédrale le 11 aout
1514, quil fut mis 4 Ia retraite en 1519 et qu’il mourut frés vieux en 1574,

«Nous avons déji va (ue Morales entra i la chapelle pontificale en septembre 1535 comme le prouvent les archives
de cette chapelle. T.e pape Alexandre Farnese, le eéleébre Paul III, & qui Morales dédia plus tard son Dewuziéme Livre de
Messes, oceupait alors le sitge apostoliyue: ainsi s’explique le texte de sa dédicace ddja eité, jam pridem, se rapportant
i lemploi que ce pape lni avait confié ¢/ y avait déji longtemps, ¢'est-a-dire neuf années auparavant, quand il l'admit
comme chanteur dans cette chapelle. Bien ue Schelle!) affirme qu’il retourna i Scéville en 1548, Morales y exer¢a prés de
dix ans consceutifs, et Uhistorien se trompe. 11 est certain du reste gue Morales fut admis comme maitre de chapelle a la
Cathédrale de Tolode en 1545, comme le prouve le document suivant, qui se trouve dans la deuxitme liasse des archives de
I'(Euvre et de la Fabrique de la dite Cathédrale et qui dit textuellement: «Moi, Fernando de Lunar, prébendier et secrétaire
«de la sainte dglise de Tolede, je donne acte que le dernier jour d’aoft, quinze cent quarante cing, Messieurs le doyen et les
cchanoines de ladite sainte c¢glise, sede wvacante, ¢tant réunis en chapitre et convoquds par eddule ante diem, riésolurent
«dassigner & Christophe de Morales, maitre de chapelle, un salaire de quarantre trois-mille eing cents maravedis, qui Iui
«seront payds chaque annde par 'ecuvre, en plus des revenus qui lui sont accordés en ce jour pour sa merveilleuse habileté
«et son grand art dans la musique, comme le prouvent les livres de chant dorgue imprimés & Rome, ou il a véeu avee
«Sa Seigneurie. Dans ce revenu qui lui fut accordé comme maitre de chapelle sont compris les dix-mille maravedis ordi-
«naives. Iernando de Lunar, secrdtaire.»

1} Die piipstliche Siingerschule in Rom . ... Wien, 1572, in 8%
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«qual dicho salario le fué asignado por maestro de Capilla y entran en el los diez mill maravedis ordinarios. / Fernando
«de Lunar, secretario».

Después del documento anterior no se halla otro alguno referente 4 la estancia de Morales en Toledo; pero
es muy creible que alli continuaria algunos aiios, hasta que luego se le encuentra firmando en Marchena a 22 de
Octubre de 1550, la carta que publiea y encabeza Fray Juan Bermudo en su Isbro declaracion de instrumentos,
adjudicando 4 Morales el titulo de Maestro de Capilla del sefior Duque de Arcos!). Sin embargo, segin opinion
de Barbieri, no estd bien explicado que pasase al servicio del dicho Duque, dejando por completo su magisterio de
la Catedral de Toledo: «y digo esto — afiade — porque en dicha Catedral no se le nombré sucesor hasta el 5 de
Diciembre de 1553 en que fué electo Don Bartolomé de Quevedo, cuando ya habia muerto Cristobal de Morales,
segin consta en los preciosos documentos que Ud. ha sacado 4 luz».

En vista de la epistola que figura en la obra de Fray Juan Bermudo, cree Saldoni que «en Marchena
falleceria, probablemente, este sabio maestro» (Morales)?2).

No, no debian terminar en Marchena los grandes servicios prestados 4 la madre patria y al explendor del
arte musical religioso, ni los dias de peregrinacién del insigne sevillano. Los documentos que doy 4 luz 4 con-
tinuacion, completamente desconocidos hasta el presente, me permitirin trazar los ultimos fastos biogrificos de
nuestro autor.

En el libro de actas capitulares del eabildo de la iglesia catedral de Malaga, léese: »Viernes veynte y siete

de noviembre del dlo- aiio de 1551. — Se ayuntaron en su cal’. .. (Sigue la férmula acostumbrada en todas las
actas) . . . . [tem en el dl® cal® entré christoval de morales candor, . . .. y presents ante los dhos. Sefiores y por my
el dho secretario una probision Real de su Magestad, firmada del presente aiio . ...y de otra del su consejo en que

le haze merced de la racion de musica que vacé por fin y muerte de (nombre ilegible, al parecer Fernindez 0 Ramirez),
maestro de Capilla, legitimo poscedor della, en que el dh® christoval de morales fué uno de los oppositores que ¢ ellu
se oppusieron por los ediclos que se pusieron y wuno de los nombrados en ella .. ... (Siguen las formulas de toma de
posesion .

En acta de cuatro de Diciembre de 1557, se consigna: — Item proveyeron y mandaron que los cantores desta

1) « Christoval de Morales — dice el encabezamiento — maestro de capilla del sefior Duque de Arcos.» Vid. fol. 128 vuelto
del Libro declaracié de instumétos (sic} musicales . . . . . compuesto por el muy reuerendo padre Fray Jud Bermudo . .. Ossuna por
Juan de Leo MDL v.

% Die. Bioy.-Bibling. de Ifemérides de Musicos Esparioles, 4 vols. Madrid, 1868-—15S1,

1l n’existe pas d’autre document se rapportant au scéjour de Morales & Toléde. Il est supposable pourtant qu'il y
reste quelques anndes encore, jusqu'an moment ol, plug tard, on le trouve & Marehena signant, le 22 Octobre 1550, 1a lettre
gue publie Fray Juan Bermudo en téte de son Libro declaracion de instrumentos, dans lequel il donne & Morales le titre
de maitre de chapelle de Monsieur le duc d’Arcos!). Cependant, d'aprés l'opinion de Barbieri, il n'est pas bien certain
qu’il abandonna tout & fait sa maitrise de la cathédrale de Toléde pour passer au service du due: «Et je dis eela, —
ajoute-t-il, — parce que dans ceite cathédrale on ne lui désigna pas de successeur jusqu’au 5 Décembre 1553, époyne & la-
quelle fut élu Don Bartolomé de Quevedo et que Christophe de Morales était déja mort, comme le prouvent les précieux
documents que vous avez mis i la lumiéren.

Au va de la lettre qui figure dans l'cuvre de Fray Juan Bermudo, Saldoni croit gue «ce savant maitre Morales) 2
est probablement mort & Marchenay.

Non, les grands services rendus a la mére Patrie et & la splendeur de l'art musical religieux, ni la longue vie de
Villustre sévillan, ne devaient pas prendre fin & Marchena. Les documents que nous mettons plus loin en lumiére, et com-
pletement ineonnus jusqu’'as ce jour, nous permettront de retracer les derniers fastes biographigues de notre auteur.

On lit dans le livre des actes capitulaires du chapitre de la cathédrale de Malaga: «Le vendredi 27 Novembre de
cette année 1551, se réunirent en chapitre . .. /suit la formule consacrée dans tous les actes) ... J[f{em Christophe de
Morales entra comme chanteur dans ce chapitre . .. el présenta aux dits Seigneurs et par moi, secrétaire soussigné, une
provision Royale de Sa Majesté portant la date de cette année . . . et une autre de son conseil dans laquelle on lui
accorde Pemplot de musicien laissé vacant par la mort de mom illisible, peut-étre celui de Fernandez ou de Ramirez)
maitre de chapelle, possesseur légitime de cette fonction pour laquelle le dit Christophe de Morales fut un des concur-
rents et qui fut nommé & cetle prébende . . .» [suivent les formules de prise de possession!.

Par acte du quatre Décembre 1551, il est consigné: — [flem statuérent et ordonnérent que les chanteurs de cette

1) «Christophe de Morales, dit I'en-téte, maitre de chapelle de Monsieur le duc d'Arcos» Voyez fol. 128 verso du Zbro de-
claratio de instumétos (sic) musicales, . . . éerit par le tres-révérend pére Fray Jua Bermudo . ... Ossuna, par Juan de Leo MDLV.»
2} Die. Biog.-Bibling. des Ephémérides de musiciens espagnols, 4 vols. Madrid, 1668—16x1.
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Iglesia sigan la ordenacién de christoval de Morales, racionero, maestro de capilla, y que todos le obedezcan en sus oficios
de cantores de lo que les dijese y encargase, lo que les fué notificado & fodos los cantores, ete.»

Por acta de 23 de Diciembre del mismo aflo — dieron licencia y facultad al racionero Antonio de la Peiia
para que pueda traspasar y traspase la casa que tiene del cab® por su vida, en el racionero christoval de Morales. . ..
cuyo traspaso se entiende para que la tenga y la posea el dh* racionero christoval de Morales por todos los afios de
su vida, y que por su fin y muerte baque (vaque) la dha. casa y quede & la mesa capitular .. . .»

En acta de 13 de Julio 1552, dicese: — Comparescid el racionero Morales y . . . . . suplic & sus mercedes
que le dieren licencia porque el queria or d su tierra en acabando su residencia, que seriu en fin deste presente mes,
y wsi se fallo . . .. que se le daba, conforme d lo que el statulo que hable sobre el maestre de capille le da, y no
mas .. ... »

En 29 de Mayo de 1553, escribe el secretario capitular: — que para el primer cabildo se trate si remitird

la pena en que fueron penados, Morales, macestro de capilla, y los cantores, el diu de San Joan ante portam lutinam
en la procession». (En ninguna aeta anterior se consigna la causa que motivd este castigo).

En la de 14 de Junio, se lee: Primeramente parescic anle los dhos. sefiores el racionero Christoval de Morales,
y dizo: que él queria v un poco de camino por necesidad que a ello le forcava: gque suplicaba @ sus mercedes que
Juese con recles (es decir, con licencia, vacacién para poder ausentarse del eoro y sin pérdida de las raciones que
pudieran corresponderle] como el statuto se lo du: y que la penc de tres dias en que fueron penados los cantores en
la procession de Sun Joan de porte (sic) lutina (sie), que suplicava ¢ sus mercedes se la vemitiesen: los dhos. sciores
dizeron: que tewlun por bien que fuese el camino con sus vecles .... y que también remitiun el dia (sic) que fué
penado el dho. Morales . . .y que ansi se les mandavan volver & los dhos. cantores y maestro de capilla, lus penas en
que ¢l dho. dia fueran penados todos ellos».

En el intervalo que media entre la fecha del acta antevior (14 de Junio de 1553) 4 la siguiente, ocurrié la
muerte de Morales.

Siete de Octubre de 1553.. — Se juntaron, ete.ete. Leyeron el statuio veynte y quatro por ser cale general . ..
Después de lo qual anduvo lu case que vacd por fin y muerte de Morales, en almoneda, y queds puests por el
Sr. canonigo Molina en cinco myll mrs. ete. ... Item: mandaron que se embien edictos por los qudales se haga saber
la vacante de lu racion de macstro de capilla, ete. ete.»

Es muy probable que el fallecimicnto del insigne maestro tuviese lugar en Sevilla, su patria, ¢ en Marchena,

eglise suivissent les ordres de Cliristophe de Morales, prébendier, maitre de chapelle et que tous eussent ¢ Ilul obéir
dans leurs offices de chanteurs en tout ce qu'il leur dira et ordonnera, ce qui fut notifié a tous les chanteurs, ete.»

Ils donnérent liberté et faculté, par acte du 23 Décembre de la mime annde, au prébendier Antonio de la Pena,
pour qu'il put fransférer et transférdt la maison quil tient dw chapitre pour sa vie, ww prébendier Cliristophe de
Morales . . . ce transfert « pour but de donner possession de cetle muison pendant tout le temps de sa vie aw dit pré-
bendier Christophe de Morales. [/ est entendu que lu dite muaison devenue libre @ s« mort retournera o le table
capitulaire . . .»

11 est dit dans un acte du /3 Juillet 1552: — Le prébendier Morales « comparw et ... supplic leurs Seig-
neuries de lue downer licence de fuire un voyage dans son pays, & lo fin du présent mois, terme de son séjour, et 4 fut
décidé que . .. on le lur accorduit d'accord avec les statuts dont il parle et rien de plus . . .»

Le secrétaire capitulaire éerit le 20 Mai 1563: — quil y « lew de décider en premier chapitre si fon abolira

la peine & laquelle furent condamnés Morales maiire de chapelle et les chantewrs & la procession, le jour de Saint Jean
ante portam lotinam.» (La cause de cette punition n’est motivée dans aucun acte antérieur.)

On lit dans un acte du 14 Jwin: Le prébendier Christophe de Morales a comparw premicrement devant les dits
Seigneurs et a dit: qu'il vowlait voyager un pew par nécessité absolue: qu'il suppliait lewrs Seigneuries que ce fut avee
recles (¢’est & dire avee licence et autorisation de pouvoir s’absenter du chwur et sans perdre les bénéfices ¢ui pouvaient
y @étre rattachés) comme les statuls le lui accordent: quil suppliait leurs Seigneuries de lever la peine de trois jours a
laquelle avaient été condamnds les chanteurs & la procession de Saint Jean de porta (sic, lutina (sic): Les dits Seigneurs
ont répondu quils I uutorisaient: ¢ voyager avec leur permassion ... et qu'ils lui remettatent aussi le jour (sic) wuguel
le dit Morales fut condamné ... et qu'ils remettaient également les peines auxquelles furent condamnés le méme jour
les chanleurs et le malitre de chapelle.

La mort de Morales survint entre la date de l'acte antérieur (14 Juin 1553} et le suivant.

Sept Octobre 15563, — Se sont réunis, ete. ete. et ont lu le statut vingt quatre en chapitre général . . . aprés
quoi lu maison devenue lbre par la mort de Morales, fut mise auwz enchéres par Monsieur le charoine Molina @ cing
mille maracédis, ete . .. Item: Ils ordonncrent que Uon publiat des édits par lesquels on fit connditre la vacance
du poste de maitre de chapelle ete. ete.

Il est tros probable que la mort de Uillustre maitre arriva & Séville sa patrie ou a Marchena, attendu quil avait
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piesto que antes habia solicitado del Cabildo malaguefio licencia para & wn poco de camino, la cual se le concedid,
como se ha visto, y con recles. Los libros obituarios de Sevilla, de Marchena y, quiza, del mismo Mdlaga, podran
poner en claro este punto si se encuentra la partida de defuncién ¢ de sepelio con su fecha correspondiente.

Segin los datos aducidos, ya que no se sabe el dia en que nacio Morales, podré, pues, escribir la cifra
cronolbgico-biografica referente 4 nuestro maestro, en estos términos: vio la luz en Sevilla, probablemente en la i@ltima
decena del siglo XV, muric en 1553.

sollicité du chapitre de Malaga, Vautorisation de wvoyager wn peu et que, comme on l'a vu, cette permission lui avait été
accordée. Les registres obituaires de S¢ville, de Marchena et ceux de Malaga peut-étre, pourraient éclaircir ee point, si
Von découvre le chapitre des ddeés et des sépultures avee leurs dates correspondantes,

D’aprés les faits cités, puisque nous ne pourroms pas fixer le jour ol est né Morales, nous écrirons du moins en ces
termes, la date chronologique, biographique, se rapportant & notre maitre: Il naquit & Séville probablement dans les diz
dermieres années du X Ve sidcle, et mourut en 1553.




1v.

BREVE EXPOSICION ANALITICA SOBRE LAS
OBRAS CONTENIDAS EN ESTE VOLUMEN.

Officinm Defunctorum.

Invitatorium ad quatuor voces alternatim cum Choro (pig. 1).
Parce mihi, Domine . . . Lectio I ad quatuor voces (pig. 9).
Taedet animam meam . . . Lectio II «d quatuor voces (pag. 12).
Manus tuae . .. Lectio III ad quafuor voces (pag. 15).

Las recitaciones liturgicas del tonws invitatorium y del tonus lectionis, propias del Oficio de Difuntos,
prestaron el feme del Invitatorio (Regem cui omnia vivunt), y los de las tres lecciones del mismo Oficio. Todas las
variantes que se presentan en las referidas recitaciones estin perfeetamente observadas, el punfo principal, el
monosilabo 6 acento agudo, la interrogacion y el final ordinario de la leccion. Morales compuso estos fragmentos en
el estilo llamado, entonces, familiar 0 Illano, y supo evitar la monotonia de la tonalidad, dando nuevas y peregrinas
desinencias harmonicas 4 log limitados puntos y acentos de la recitacion litdrgica, y rehuyendo, también, la que podria
resultar de la harmonizacion general en acordes puramente ritmicos destinados & seguir las inflexiones prosoédicas
del texto. Perfecta é inspiradamente salvo todos estos extremos, como notard el lector, ora alterando la harmoni-
zacion cuadrada y ritmica de los acordes por medio de algin retardo 6 algunas notas de paso, ora abandonando,
momentineamente, el estilo familiar general para entrar de leno cn el expresivo, como es de notar en el Peccavi,
de la Primera Leccion (Vid. pag. 10), palabra colocada entre dos pausas de singular potencia dramdtico-sacra. Supo,
ademas, dar variedad que no afectase al cardcter ferviente y suplicativo de estos fragmentos, echando mano de

D

IV.

COURTE HEXPOSITION ANALYTIQUE SUR LHS
(LUVRES CONTENUES DANS CH VOLUME.

Officium Defunctorum.
Invitatorium, ad quatuor voees alternatim cum Choro (page 1).

Parce mihi, Domine . . . Lectio I ad guatuor voces (page 9).
Tedet animam meam . . . Lectio Il ad quatuor voees (page 12).
Manus tue . . . Leectio 1II ad quatuor voces (page 15;.

Les réeitatifs liturgiques du fonws snvitatorium et du fonus lectionds, spéeiaux & I'Office des Morts, ont fourni le
théme de Vlnvitatoire (Regem cui omnia vicuni), et ceux des trois legons du mome office. Toutes les variantes qui se
rencontrent dans les récitatifs mentionnés, sont parfaitement observées, le powmnt principal, le monosyllabe ou accent aigu,
Vinterrogation et le finale ordinaire de la le¢on. Morales composa ces fragments dans le style dit alors familier ou plain,
et il sut éviter la monotonie de la tonalité, en fournissant de nouvelles et admirables désinences harmoniques aux poinfs et
aux accents limités du réeitatif litnrgique. Il smt fuir anssi ece qni pouvait rdsulter de I'harmonie générale en accords
purement rythmiques destinés A suivre les inflections prosodiques du texte. Le lecteur remarquera avee quelle perfection
et quelle inspiration il évita tous ces extrémes, soit en altérant I'harmonie carrde et rythmique des accords au moyen de
quelques retards ou de quelques notes transitoires, soit en abandonnant momentanément le style familier général, pour entrer
de plein pied dans le style expressif comme dans le Peccavi de la Premiére lecon (voy. page 10), ol ce mot se trouve
placé entre deux pauses d'une singuliere puissance dramatique et sacrée. Il sut en outre étre varié sans nuire au caractire
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aquellos efectos de claro y oscuro, que en los restringidos medios de esta clase de musica consisten en las posturas
mis ¢ menos alejadas de las voeces, en la desaparicion subita de una parte voeal (Vid. pags. 12 y 14} o, en fin.
en esos silencios de la masa coral, en esa cesacién de todo sonido, caleulada no sélo para las necesidades prosodicas
del texto sino para alcanzar el admirable efecto que resulta de esa misma cesacion de todo sonido. que da al silencio
musical altisimo valor expresivo.

Haré notar, de pasada, la manera original de llenar el acorde de la subdominante en la cadencia perfecta
con que termina el fragmento de la pag. 5, primer tiempo del, pendltimo compas, caso bastante nuevo, entonces, pues
no es una contingencia contrapuntistica sino real y verdaderamente un acorde de séptima de segunda especie en
segunda inversion.

Ne recorderis . . . . Responsorium III «d quatuor voces una cum Choro pig. 18).

Estd escrito en el estilo de las composiciones anteriores y sobre el tema gregoriano correspondiente. La
ingerencia del acorde de mi bemol en plena tonalidad de fu mayor, y las notas de paso del tenor (compases 4°, 59
6° y 7° del Dum veneris, pag. 18, y demas pasajes similares de la misma composicién), que producen dos veces
en el papel, no para la sensacion del oido, dos series de quintas reales entre aquella parte y la voz de soprano,
dan & cste fragmento un caricter de severidad, que se aviene muy bien con el sentimiento expresado en el texto
litargico.

Magnificat, Canticum in VIII tono «d quatuor et sex wvoces alternatim cum Choro (pig. 20).

Es una composicién rigurosamente cscoldstica eserita ab antiquo more hispano, es decir, en el cstilo propio
de los selmos y canticos alternados con el Chorus y los Cantores, que consistia en no abandonar jamas en ningin
versillo el tema del tono ¢ modo gregoriano elegido. DMorales, sin abandonar tampoco los preceptos escoldsticos de
este estilo, sabe interesar sin olvidar, jamas, las exigencias expresivas del texto, de lo cual dan huena prueba el i
Deo salutaris del versillo segundo, la harmonizacién compacta del sexto para expresar por medio de la amplificacion
de la sonoridad el Fecit potentiam, y otros pasajes que lamaran, sin duda, la atencidon del lector, no siendo menos
digna de encomio la grandiosidad del versillo correspondiente al Sicuf erat, 4 pesar de sus formas extrictamente
escolasticas.

ardent et ému de ces fragments, ct produire des effets do clair obscur qui consistent, vu les faibles ressources qu'offre cc
genre de musique, dans la disposition plus ou moins cloignée des voix, dans la disparition soudaine d’une partie vocale
{voir pages 12 ct 14), ou enfin dans les silences de la masse chorale et dans la suspension absolue du son, rccherchée non
seulement pour les besoins prosodiques du texte, mais pour obtenir encore l'effet admirable que produit eette suspension dn
son qni donne au silence musical une valeur expressive si élevde.

Nous ferons remarquer en passant la facon originale dont il remplit Uaccord de la sous-dominante dans la cadence
parfaite, par laguelle il termine le fragment de la page 5, premier temps de l'avant-dernitre mesure. Ce cas était assez
neuf alors, puis qu’il ne présentait pas une contingence contrepointistique mais un récl et véritable accord de soptitme de
geconde espéce, dans la seconde inversion.

Ne recorderis .... Responsorium I11 ad quatuor voces wna cum choro (page 18).

Ce moreceau est ¢erit dans le style des compositions antérieures et sur le théme grégorien correspondant. 1. ingérence
de l'accord en mz bémol en pleine tonalité de fu majeur ot les notes accessoires du ténor (mesures 4, 5, 6 et 7 du Dum
venerts, page 18 ct antres passages similaires de la méme composition) qui produisent deux fois sur la portée, ¢t non pour
la sensation de l'ouie, deux séries de quintes rielles entre cette partie et la voix de soprano, donment & ce fragment un
caractere de sévérité qui se marie trés bien avec le sentiment exprimé dans le texte liturgique.

Magnificat, Cantienm in VIII tono «d quafuor et sex voces allernatim cum Choro (page 20,.

(’est une composition rigoureusement scolastique, éerite ab antiquo more hispano, ¢’est-i-dire dans le style propre
aux psaumes et cantiques, alternés avec le chour et les chanteurs qui consistait 4 n’abandonner jamais, dans aueun verset,
le théme du ton ou mode grégorien adopté. Sans renoncer non plus aux préceptes secolastiques de ce style, Morales sait
intéresser sans négliger en aucun eas les exigences expressives du texte. Le in Deo salutaris du deuxiéme verset, 1’harmonie
compacte du sixiéme, pour exprimer an moyen de l'amplification de la sonorité, le Fectt potfentiam, et d’autres passages qui
attireront certainement Dattention des lecteurs, en sont la meilleure preuve. La majesté du verset eorrespondant au Sieut
erat en dépit de ses formes strictement scolastiques, n'est pas moins digne de remarque.
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Emendemus in melius . . . Responsorium I ad quinque voces (pag. 29 Misericorditer, he escrito al lado
de la indicacién de movimiento, con dnimo de significar que la expresidn de este responsorio para los fines de la
ejecucidn, equivale 4 misericordiosa, piadosamente, con clemencia, ete. Ofrcee esta composicion la particularidad de
un doble texto, el del responsorio propio de la Dominica prima quadragesimae y ¢l Memento homo, particularidad
muy comtun en los autores de aquella época, que no siempre elegiun como tema un texto litdrgico mas ¢ menos
adecnado del todo al rezo, como en el caso de Morales, sino que 4 veces excogian ¢l de una cantinela profana con
la letra propia mas ¢ menos libre. No abusaron los maestros espaiioles de esta singular practica, hueno es hacerlo
notar, sin duda porque siguicron una tradicion de ecscuela, y por este motivo no fueron tan influidos por ecsas
libertades téenicas que se conscentian y eran de uso corriente en otras paciones. Podria cxtenderme mas sobre este
hecho y presentar todo un orden de consideraciones, si la oportunidad me lo aconscjara cn este momento.

La conmistion de los dos textos da singular potencia expresiva & la composicion de Morales. Si valiera
fantasear sobre el asunto, dirfa que la parte de tenor, al entonar con terrible conecisién el Memento lLomo, se con-
vierte en el verbe de la aecion del breve poema sacro-musical concebido por Morales, como si en la plegaria
comin fuese advertido el hombre por aquella voz que resuena desde lo alto, de su triste condicién y de su mise-
rable fin, que reducird 4 polvo todas sus ambiciones y todas sus glorias.

Esctichese la dramdtiea peroracion de la parte citada, fijese la atencidn en el cardeter severo de su me-
lodia, y digase si aquella voz, cerniéndose sobre todas las otras, no adquiere el caricter de profética grandilocuencia
que, sin duda, pensé atribuirle su autor con aquellas claras vislumbres que s6lo le es dado adivinar y entrever al
hombre de genio.

0 vos omnes, qui transitis per viam .. .. Responsorium V ad quatuor voces (pag. 36..

He hablado ya de esta composicion en el Prefacio. No he de analizarla aqui porque el lector adivinara, fa-
cilmente, que hallandosc en presencia de una de las magnas crcaciones del arte musical, todo comentario & analisis
serfa 6 insuficiente 6 completamente inutil.

Lamentabatur Jacob . . .. Responsorium IX «d quatuor roces (pag. 40;.
He hablado, también, de esta compogicién en el Prefacio al citar 4 Ambros y una referencia de la obra de
Adami da Bolsena alli indicada !). lLiéese en dicha obra al hablar de este responsorio, motete, como le llama Adami:

1} Vid. Prefacio pag. IX.

Emendemus in melius . . .. Responsorium I ad quinque coces ‘page 29). Nous avons derit Misericorditer,
en rvegard de lindication du mouvement, dans le hut d’indiquer que l'expression de ce répons & la fin de I'exéeution, dquivaut
4 miséricordieusement, pieusement, avee clémence, ete. Cette composition offre la particularité d'un double texte, celui du
répons propre i la Dominica prima quadragesimee ot le Memento homo, particularité fréquente chez les auteurs de cette
époque, qui ne choisissaient pas toujours pour théme, comme Morales, un texte liturgique plus ou moins approprié a loffice,
mais qui, quelquefois, prenaient au hasard celui d'une cantilene profane au texte plus ou moins libre. Iies maitres espagnols,
il est hon de le faire remarquer, n'abustrent pas de cette singulitre pratique, paree qu'ils suivirent sans doute une tradition
d’école. C’est pour cctte raison peut-étre qu'ils ne subirent pas antant l'influence de ces licences techuiques qui se toléraient
et ¢étaient d'usage courant chez les autres nations. Nous pourrions nous étendre sur ee point et présenter tout un ordre de
considérations, mais le besoin ne s'en fait pas sentir en ec moment.

T’agsemblage de ees deux textes donne une singulitre puissance expressive i la composition de Morales. Si nous
voulions nous permettre une disgression sur ee point, nous dirions que la partie de ténor entonnant le Memento homo avee
une terrible concisiowr; sc change en le verbe méme de l'action du court peéme musical saeré, concn par Morales. On
croirait que dans la pricre commune, 'homme par cette voix qui résonne d’en haut, est averti de sa triste condition et de
sa misérable fin qui réduira en poussitre toutes ses ambitions et toutes ses gloires.

Lcoutez la pdéroraison dramatique de la partie citée, observez le caractere sevére de sa mdclodie et dites nous si
cette voix planant au dessus de toutes les antres n’atteint pas le degré d’éloquence prophétique et grandiose que sans doute
a voulu lui donner son auteur, grice aux divinations que 'homme de giénie est seul capable de pressentir.

0 vos omues, qui transitis per viam ... .. Responsorium V «d quatuor voces (page 36).

Nous avons déji parlé de cette ecomposition dans la préfuce. Nous n'avons done plus & Vanalyser ici et le lecteur
comprendra facilement, que nous trouvant en présence de l'unc des plus sublimes créations de 'art musieal, tout commen-
taire devienne insuffisant ou complétement inutile.

H A ’ v
Lamentabatur Jacob ... .. Responsorium IX «d quutuor voces (page 10).
Nous avons égaloment parlé de cette compositions dans la préfuce, quand nous avons cité Ambros et un passage
de I'euvre de Adami da Bolsena !'. On lit dans louvrage mentionné, au sujet de ce répons, (Adami l'appelle motet): »Le

) Voir Préface pag. IX.
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«Advierta el sefior maestro de hacer cantar presto el Oferforio, para que se puneda cantar despacio el motete Li-
mentabatur Jucob, do Cristobal Morales, y por ser este motete I« mids preciosa composicion que tieng nuestro archivo,
deberan nuestros cantores poner el mayor esmero en cantarlo hien». Las melodias de las distintas partes de la
composicion de Morales, consideradas fuera de las exigencias obligadas de estilo, parecen ingpiradas en la pronun-
ciacion de la palabra hablada. ¢Pueden adaptarse mejor 4 la musica la pronunciacién y el tono oratorio de las
palabras habladas, Lamentabatur Jacob? ;No se diria que la voz, en lugar de cantarlas, las habla? Y las quejas 6
exclamaciones, Hew me, (no adquieren aqui todos los caracteres de una melopea inspirada en el tono de la misma
pronuneiacion ?

0 crux, ave spes unmica ... Motectum ad quingue voces (pag. 47).

Yerbum iniquum et dolosum ... Motectum ad quinque wvoces (pag. 51).

Ambos motetes estan inspirados en los temas gregorianos correspondientes. Debe ejecutarse el primero con
ardor y cierta vehemencia en la expresion (ferventer), y el segundo con sentimiento de siplica (supplicanter).

5

maitre recommande de faire chanter presto Uoffertoire, afin que le motet Lameniabatur Jacob, de Christople Morales, puisse
¢tre chanté lentement; car ce motet est la plus précieuse composition que possédent nos archives et nos chanteurs doivent
faire tous leurs efforts pour le bien chanter». Les mdlodies des différentes parties de la composition de Morales, considérées
en dehors des exigences forcées du style, paraissent inspirdes par la prononciation de la parole parlée. Est-il possible
d’adapter mieux & la musique, que dans le Lamantabatur Jacob, la prononciation et le ton oratoire des paroles parlées?
Ne dirait-on pag que la voix les parle au lien de les chanter? Et les plaintes ou les exclamations Flew me n'acquicrent-
elles pas ici tous les caractéres d'une mélopée inspirde da ton de la prononciation méme?

0 crux, ave spes unica . . . . Motectum ad quingue voces {page 47).

Yerbum iniquum et dolosum . ... Motectum ad quingue voces (page 51).

Ces deux motets sont inspirés par les thémes grdégoriens correspondants, le premier doit étre exdenté avec ardeur
et une certaine véhémence d’expression ( fervenfer), et le second avec un sentiment de prierve (supplicanter).




V.

APUNTACION BIBLIOGRAFICA SOBRE LAS
OBRAS DE MORAILHES.

Ya que no sea posible citar la multitud de las obras manuscritas, que se hallan en centenares de archivos,
trataré de dar razén de las impresas.
1) La coleccién de Magnificat impresa en Roma, 1541, y reimpresa en Venecia, 1542, en Wittemberg,
1544, en Venecia, 1545, y tres veces mas en Veneeia, 1562, 1575 y 1614,

2) Libro primero de Motetes & cuatro voces, en Venceia, 1543.

3} Libro primero de Motetes & cinco voces, en Venecia, 1543.

4) Libro primero de Misas (con este epigrafe: In Via Virtot!. Nulla. Est. Via), dedicado & Cosme de
Medicis, Duque de IFlorencia, impreso en Roma 1544, reimpreso en Paris, sin afio (15457 (Fétis
sefiala una edicion de Paris del 1546, sin nombre de impresor, pero afirma que salié de las prensas
de Jacques Moderne) y en Lyon, 1545,

Libro sequndo de Misas, dedicado & Paulo IIT, con los retratos de este Pontifice y de Morales, impreso en
Roma, 1544 1), y rcimpreso en Venecia, 1544, Lyon, 1552, Venecia, 1563, y cuatro de sus Misas
en Venecia, 1580 y 1581.

6) Libro sequndo de Motetes & cuatro voces, en Venccia, 1546.
7) Lamentaciones ¢ cuatro, cinco y seis voces, en Venecia, 1564.
No se cuentan aqui una infinidad de obras sueltas impresas en eolccciones con las de otros autores, y publi-

"

cadas en el extranjero, y también en Espaila, arregladas para vihuela @ organo en los siglos XVI y XVIL.

ot
.

1) Vid. en la pig. XIX el sefialamiento bibliogrifico completo de este libro.

Barcelona, 1893, Felipe Pedrell.

V.

NOTICH BIBLIOGRAPHIQUE SUR LES (KUVRES
DE MORAILES.

Puis qu’il ne nous est pas possible de citer la quantité innombrable d'wuvres manuserites qui se trouvent dang plus
de cent archives, nous essaierons de faire connaitre celles qui sont imprimdes.
1) La collection de Magnificat imprimée & Rome, 1541, et réimprimée & Venive, 1542, & Wittemberg, 1544, &
Venise, 1545, et trois autres fois encore & Venise, 1562, 1575 et 1614.
2) Premier livre de Motets & quatre voix, & Venise, 1343,
3) Premier livre de Motets & cing voix, & Venise, 1343.

) Premzer livre de Messes (avec cette épigraphe: (In ciw véirtoti. Nulle. Est. Via) dédié & Cosme de
Médieis, duc de Florence, imprimé & Rome 1544, réimprimé & Paris sans date (15457, (Fétis signale une
édition faite & Paris en 1546, sans nom d'imprimeur; mais il affirme gu’elle sortait des presses de Jacques
Moderne) et Lyon 1545.

5) Deuziéme livre de Messes, dédié a Paul III, avec le portrait de ce ponfife et celni de Morales, imprimé &
Rome, 1544 1) et réimprimé & Venise en 1544, & Lyon en 1552, & Venise en 1563 et quatre de ses

e

Messes, encore 4 Venise en 1580 et 1581.
6) Deuziéme livre de Motets a guatre voix, & Venise, 1516.
7) Lamentations & quatre, cing et siz voix, a Venise 1564.

Nous ne tenons pas compte ici d’une infinité d'wuvres détachdées, imprimées en collection, avec eelles d’autres autenrs,
arrangées pendant les XVI® et XVII® sidcles pour vtlwele (instrument 4 cordes; ou pour orgue et publices tant & D'étranger
qu'en Espagne.

1) Yoir dans la préfuce page XI1X, le détail bibliographique complet de ce volume.

Barcelone, 1893, Felipe Pedrell.





