


780A S733m v,2 69-180^

Spain. Consejo Superior De

Invest '-'"'i ones Cientificas

Misce]
"

' A Mnnsenor

780.4

Monsenor



Wiq,.PyBUC LIBRARY^

DDQl HSl325a 5

r





MISCELANEA EN HOMENAJE

A MONS. HIGINIO ANGLES





MISCELANEA

EN HOMENAJE A MONSENOR

HIGINIO ANGLES

Vohunen II

, CONSEJO SUPERIOR DE INVESTIGACIONES CIENTiFICAS

BARCELONA

1958-1961



DEP6siTo LEGAX,, B. 3112 - 1961

Imprenta-ISscuela de la Casa Provincial de Caiidad - Montalegre, 5 - BARCELONA.



TRES FUNDACIONS LITURGIQUES MONTSERRATINES

El due de Cardona, einpes per la seva fervent devocio envers Santa

Maria de Montserrat i el sen monestir, de Madrid estant, el dia 9 de

febrer de 1669, establia la institucio d'una solemne missa matutina

cantada, i d'un respons, tambe solemnement cantat despres del sant

sacrifici de la missa, amb la lletania a Nostra Senyora, a celebrar a

Paltar major d'aquell santuari, que cantarien els religiosos i escolanets

de la comunitat montserratina. I instituia qne a la tarda, acabades les

Completes, es cantessin la Salve i els Goigs de consuetud. A mes

d'aquesta fundaci6 littirgica, n'instanrava nna altra, per tal qne de dia

i de nit cremessin quatre ciris de cera blanca davant de la imatge de

la Santissima Verge Bruna.

Dies m6s tard el 18
,
fra Llnis Montserrat, abat del monestir

i els.monjos comunitaris, reunits en assemblea capitular, acordaren

d'acceptar les esmentades fundacions, amb les mateixes conditions esta-

blertes en la propdita acta fundaciqnal (doc. i).

A la filial predilecci6 envers el monestir de Santa Maria de Mont-

serrat, patentitzada per Francesc d'Erill, Bournonville, Perapertusa,

Vilademany i de Cruilles, Marques de Rupit i Vescomte de Joe, es

deu la institucio i fundacio perp^tua, en Tesmentada esglesia con-

ventual, del recitat public diari del Santissim Rosari per part de TEsco-

lania del nou monestir, al capvespfre, despres del toe de la Salutacio

Angelica o de les Tres Avemaries, d
j

acord amb les condicions esta-

blertes en Tescriptura de poders atorgats pel prior i Gomunitat Mont-

serratina, a ii de febrer de 1699, a favor del nionj;o profes Pare Feliu

Romaneda, facultant-lo expressament per formalitzar la corresponent

escriptura de fundaci6 i dotacio (doc. 2),

Per fi, a la nostra Ciutat Comtal, a 23 del segiient mes de mar^,

1'acta de Tesmentada instituci6 fou signada per tan noble senior i pel re-

[1]
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500 JOSEP M.a MADUREU, MARIMON

presentaftt autoritzat del Convent Montserrati. Advertim que en aquest

document expressament es declara qne la recitaci6 del Sant Rosari la

precediria, a cada desena, la lectura previa dels Misteris a meditar,

i que tal practica pietosa comenfaria despres del cant o recitat de I'o-

racio de la Salve Regina o dels Set Goigs de la Verge Maria, que era

tradicional costum de cantar totes les nits en 1'esmentada esg!6sia de

Santa Maria de Montserrat (doc. 3).

La tercera fundacio littirgica montserratina, institui'da pel fervent

devot de la Santissima Verge Maria de Montserrat, Bernat Antoni de

Rocaberti, vescomte de Rocaberti, per tal d'incrementar el sen major

culte i veneracio, autoritz& al seu apoderat general, Marian Bransi y

Perez de Arregui, per a firmar, en el seu noni i representaci6, la corres-

ponent escriptura fundacional, en la qual s'exposen els pietosos desigs

de tant piados i noble senyor, d'instituir i fundar perptuament en Pes-

glesia i santuari del monestir de Santa Maria de Montserrat de la

Muntanya :

1. Una missa solemne amb assistncia de diaca i sots-diaca, i mti-

sica completa, celebradora cada any, a Taltar de la Immaculada Con-

cepcio d'quell temple montserrati.

2. El cant dels Goigs de la Verge Nostra Senyora i una Salve,

tamM amb mlisica complerta, el dissabte immediat antecedent.

3. El cant dels Goigs i Salve a la tarda de la mateixa Dominica,

tal com es disposa en Tanterlor apartat.

4. La celebracio de la process6 fora del temple a la tarda de tots

els diumenges de Tany, cantant dos escolanets el Rosari, amb assis-

tencia del Pare monjo administrador de la futidaci6 del Rosari, acom-

panyant el pend6 de la Verge amb dos ciris encesos, que presidiria la

cbmitiva processional. L'acabament del Rosari cantat es faria davant

de T altar raajjor o a la capella de la Immaculada Concepci6. En cas

d'impediment, la pietosa comitiva recorreria Tinterior del temple, Es

preveu que el nomenament del monjo administrador de la fundaci6 del

Rosari seria a be'nepl&cit de 1'abat, Telecci6 del qual sempre recauria en

un dels quatre monjos penitenciers, o millor dit, coneguts com a con-

fessors de reixa.

5. La mateixa process6 i Rosari, a ms de celebrar-se tots els

diumenges, tambe es practicaria en les vint-i-cinc festivitats que s'asse-

nyalen, amb mes solemnitat amb mlisica de vuit escolans, amb la con-

dicio que la comppnguin dos tiples, una contralt, un tenor, dos violins

i dos baxons.

[2]
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Per si s'esdevenia la contingencia que, per algun particular motiu,
la processo solemne amb musica no es pogues celebrar en algnna de les

vint-i-cinc festivitats assenyalades, s'hauria de conmutar per nna altra

Jornada, a judici i eleccio de Tadministrador de la Pia Fundacio Ro-
sariana.

Es disposa tambe que els diumenges en que se celebres el Rosari.
solemne amb major miisica, cesses 1'obligacio de cantar 1'altre Rosari
instituit per a tots els diumenges regulars de Pany.

Es fixen despres las corresponents dotacions de renda i diferents

pactes, entre aquests, el relatiu a 1'obligacio que contrauria el mestre
d'escolans d'instruir aquests per resar i cantar el Rosari, i de variar

algunes vegades a 1'any la seva composicio, per tal d'excitar mes la

devoci6 i concurrncia dels piadosos devqts del sant Rosari.

A Tacabament de Tesmentada acta fundacional es troba transcrita

Tacceptaci6 de Tesmentada Pia Instituci6, per part de 1'abat i dels reli-

giosos comunitaris montserratins, els quals signaren al pen del memo-
rial o reglament de la susdlta institucio litiirgica montserratina (doc. 4).

18 febrero 1669.

\(Dicto die lune 18 februarii 1669 in monasteries Beate Marie Montisserr&ti,

Sancti Benedicti de Observancia. Diocesis Barcinone.

Instrumentum acceptationis institutionis facte per excellentissimum do
minum Ducem Cardone in ecclesie monasterii Beate Marie de Montserrato,

ordinis Divi Benedict!, de Observantia, de missa matutina solemn! cum
letania et response et de quatuor cereis cere albe qui ardere debent diei

noctuque perpetuo ante imaginem Sacratissime Virginis, quod est firmatum

per admodum illustres abbatem et conventum dicti monasterii ordinatum

in lingua castellana. Est in libro comuni.

Testes sunt ibidem.

<(Di& .XVIII. mensis febru&rii anno a Natimtate Domini. M.D.C.LXVIin,

in monasterio beate Marie de Monte Serrato.

In Dei nomine. Amen. Sepan quantos esta escriptura de aceptaci6n

vkren y leyeren como nosotros don fray Luis Monserrat, por la gracia de

Dios, abad del insigne monasterio y real casa de Nuestra Senyora de Mon-

serrate, del orden de San Benito de observancia; fray Francisco Mambla,

fray Alonso Melondas, prior ; fray Anselmo de Ribero, suprior ; fray

C-3J
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Jayme Marti, fray Pldcido Cavardo-s, fray Josep Capallades, fray Juan Se-

rarols, fray Juan Romanya, fray Mateo Valldovinos, fray Benito Marcas,

fray Andres Pera, fray Alonso Forment, ffay Juan Simo, fray Geronimo

Vidal, fray Pedro Berart, fray Benito Costa, fray Jauine Mauri, fray

Francisco Cases, fray Joseph Presas, fray Domingo Serrach, fray Francisco

Albia, fray Placido Metje, fray Mauro Crespo, fray Antonio Bias, fray

Juan de Miranda, fray Juan de Tribaldos, fray Barnardo Morales, fray

Benito Soler, fray Joan Vilomara, fray Joseph Eisaguirra, fray Anselmo

Blanch, fray Jaime Ramoneda, fray Alonso Monsalvo, fray Miquel Vivas,

fray Gregorio del Oyo, fray Diego Sold, fray Mauro Arguellas, fray Ber-

nards Velas, fray Jaime Cortada, fray Gaspar de Parades, fray Juan Bus-

tamante, fray Isidro Jordi, fray Francisco Vilallobos, fray Pedro Dias,

fray Estevan Castro Viejo, fray Emanuel Montalvo, fray Francisco Gar-

cia, fray Andres Nabot, fray Francisco Roca, fray Francisco Resplans,

fray Plicido Torner, fray Joseph Salas, fray Andres Folch, fray Mauro

Garcia, fray Abdon Canal, fray Francisco Ruiz y fray Mateo Riquer, todos

monjes professes del dicho monasterio y casa de Monserrate, convocados

y congregados de mandamiento del dicho nuestro padre abad a son de

campana tanida en la Sala capitular del dicho nuestro monasterio, nom-
brada de la Colacion, como es de costumbre, adonde por estas y otras

cosas y negocios del dicho monasterio y convento nos solemos convocar

y congregar, coma a mayor y mas sana parte, y ms gue las dos partes de

los monjes y religiosos professos del dicho monasterio y convento, havida

razon y respeto a los ausentes, presentes, enfermos, impedidos y otros

gue en esta convocacion y cdngregaci6n no han podido entrevenir, el abad

y convento de los religiosos y monjes del dicho monasterio representando,
estando convocados capitularmente en cabildo en la forma acostumbrada.

Por quanto el excelentfsimo senor don I^uis Rajnnundo Folch de Car-

dona y Aragon olim Fernandes de C6rdova, duque de Cardona y de Segor-

be, marques de Comares y de PaUars, conde de Empurias y de Pradas,
viceconde de Villamur, senor de la ciudad de Solsona y de las baronfas de

Entenca, Conca de Odena, Arbeca, Juneda y Oriola, etc., en remissi6n

de sus culpas y pecados y en beneficio y sufragio de la anima de su exce-

lencia y de la excelentisima senora dona Mariana de Sandoval, su primera
mujer, duquesa que fu6 de Lerma y de la excelentisima senora dona Maria
Theresa de Benavides, su segunda mujer, oy duquesa de Segorbe y Cardona

y demis por las quales su excelencia est& obligada rogar a DIGS, con es-

criptura ptiblica que pass6 ante Antonio G6mez, escrivano del rey nuestro

senor, vecino de la villa de Madrid, a nueve del presente y corriente mes
de febrero, otorg6 la fundacion que es del tenor y forma siguiente :

=Sesenta y ocho maravediz=Sello segundo sesenta y echo maravediz
ano de mil seis cientos y sesenta y nueve. =

[43
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In Dei nomine. Amen. Sepan quantos esta escriptura de fundaci6n
y dotaci6n y demas en ella contenido, vieren y leyeren, como nos don
Luys Raymundo Folch de Cardona y Aragon olim Fernandez de Cordova,
duque de Cardona y de Segorbe, marque's de Comares y de Pallars, conde
de E'mpurias y de Pradas, vizconde de Villamur, senor de la ciudad de
Solsona y de las varonias de Entenca, Conca de Odena, Arbeca, Juneda
y Oliola, etc.

Considerando que de esta vida humana solamente qtieda de lo que
obramos, lo que se emplea en obras pias y mayormente las que son en
obsequio de Dios ISTuestro Senor y de la Virgen Maria su Madre, para
beneficio de las almas, en remision de nuestras culpas y pecados y en
beneficio y sufragio de nuestra alnia, y de la excelentisima senora dona
Mariana de Sandoval, nuestra primera muger, duquesa que fu6 de Lerma,
marquesa de D'enia, condesa de Santa Gadea y de Ampudia, senora del

adelantamiento mayor de Castilla y de la excelentisima senora dona Maria
Theresa de Benavides, nuestra segunda mujer, oy duquesa de Segorbe
y de Cardona, marquesa de Coinares, y de las demas por las quales estamos

obligados a supplicar a su Divina Magestad, y en demostracion de la de-

voci6n que tenemos y nuestros passados han tenido y esperamos lo con-

tinuaran nuestros successores, benerada por su santa ymagen en la mon-
tana de Moncerrate, en el principado de Cataluna, diocesis de Vique, a

honor y gloria de la Santissima Trinidad, Padre, Hijo y Espiritu Santo,
tres personas y un solo Dio-s verdadero y de la Virgen Maria, su Madre
Santissima y de los demas santos y santas de la Corte celestial, la su-

plicamos en lo intimo de nuestro coracon nos encamine a su mayor culto

y veneracion, instituymos y fundamos en la iglesia de la real casa y mo-
nasterio de Nuestra Senora de Monserrate, de la orden de San Benito de

observancia, la missa matutina cantada y solemne que se celebra y a ce-

lebrado todos Ids dias perpetuamente en el altar mayor delante la imagen
santissima y se ha de cantar por los religiosos y acolitillos con la solem-

nidad que es costumbre en cada un dia del ano en aquella santa casa, con

obligaci6n que el sacerdote y los acolitillos acabada la missa han de cantar

un response solemne con la letania de Nuestra Senora, como es costumbre,

y por la tarde despuls de dichas completas, la Salve con los Gosos que se

eantan conforme lo han acostumbrado y acostumbran perpetuamente=Ins-

tituymos y fundamos quatro cirios de cera blanca los dos de dos libras

cada uno, que han de arder perpetuamente dia y noche lo mas cerca de la

santissima imagen sin que dexen de arder ni los dias de la Semana Santa,

Viernes y Sabado hasta que se encienda la nueva luz y cumpliendo coon

lo que dispone la Iglesia estos dias, estos quatro cirios este*n encendidos

en el camarin de la imagen santissima por el tiempo que durare estar apa-

gados en la iglesia
=Y por raz6n de esta luminaria es nuestra voluntat no

relevar al convento de la obligacion que tiene dias festivos y feriad< del
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ano, a poner aquellos que es costumbre, sino que esta nuestra caiidelaria

no entre en quenta de aquellas y se hayan de poner en parte donde 'no

pueda haver riezgo para el retablo ni altar, y los otros dos de a seys libras

cada uno, y se han de poner en las brandoneras o candeleros que para

este efecto havemos mandado labrar, que acabados los mandaremos en-

tregar y el abad y monges otorgar recivo de ellos y hacer obligacion de

concervarlos como por esta escriptura se dispone, no los han de poder

enagenar, empefiar, prestar ni mudar para otra fiesta alguna, aunque sea

dentro de la dicha iglesia o convento, pues con esta calidad hazemos la

donacion y el abad, monges y convento han de quedar y queden obli-

gados a su conservation y limpieza, y las quiebras o disminucion que el

tiempo diere, pues siempre han de estar en el ser con que se les entregan

uno a cada parte del altar y en la mas vistosa y decente y mas serca de

aquel y los que estuvieren en la iglesia pueden ver y gozar la sancta

imagen, clara y distinctamente y moverles a devotion y para que en tiempo

venidero no pueda haver olvido ni descuido en la celebration de dichas

missas, responses, letanias y en el arder dichos cirios, sino que duren

perpetuamente y se tenga noticia que en las misas matutinas, responses,

letanias, salves y gozos y dichos quatro cirios les estan fundados y do-

tados queremos, disponemos y ordenamos que se entablen y pongan en los

libros conventuales donde se asientan semejantes memorias de fundacio-

nes y dotaciones para la noticia y en la tabla que esta en la sacristia del

dicho convento se pongan por escripto como dichas missas matutinas, rfes-

ponsos, letanias, salves y gosos y dichos quatro cirios estan fundados y
dotados para que se sepa y venga a noticia poniendo nuestro propio nombre

y despu6s el titulo, de tal manera que si en algun tiempo huviere alguu

devoto que demas de la dotacion que abajo ofrezemos dar y damos por

esta fundacion no ha de ser admitido, antes bien estn obligados los abad

y religiosos de dicho monasterio y convento que oy son y en adelante

seran a haver de hazer celebrar y cantar las dichas misas matutinas con

sus responses, letanias, salves y gozos y hacer arder los dichos quatro

cirios perpetuamente dia y noche, empezando como crehemos abran eni-

pegado (segun han ofrecide) a celebrar y; cantar la dicha misa a nuestra

intenci6n y al hazer arder dichos quatro cirios desde veynte y nueve de

henero mas serca pasado, como lo teniamos dispuesto antes del otorga-

miento d'esta escriptura y lo han prometido el abad y convento. Y porque

qualquier pia institucion nlerece ser dotada de su dote competente para

quien sirve al altar viva del altar, damos y ofrecemos a Nuestro Senor

yala Virgen Santissima de Monserrate a la pia institucion y fundaci6n

que aqui hazemos y por elk a les muy illustres abad y menges de dicho

monasterio de ^Nuestra Senora de Monserrate, aunque ausentes como si

fuessen presentes, es a saber por una parte las cinquenta y ocho tnil tres-

cientos y quarenta y nueve libras moneda de seicenes, a raz6n de a seys
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dineros cada seysen, que teniamds escriptas en nuestro nombre en la Tabla
de la ciudad de Barcelona de quenta vieja, que las havemos mandado dezir

y escrivir en nombre de los dichos abad y convento para qtie los empleen

por su quenta y riesgo en lo que major les pareciere ser en beneficio suyo

y hagan a su voluntad Y por quanto tenemos entendido que los dichos

abad y convento quieren cargar o an ja cargado la dicha cantidad sobre

la ciudad de Barcelona a uno y medio por ciento que vendra a Importar
ochocientas y setenta y cinco libras y cinco sueldos a dicha razon en cada

un ano de moneda corriente a sueldo por libra, y de principal dies y siete

mil quinientas y cinco libras y que la dicha ciudad para poder acudir a la

multitud de diferentes censales de esta calidad que se ha cargado, a deter-

minado hazer concierto con sus acrehedores de pagarles la mitad de las

penciones de manera que de las dichas ocho cientas y setenta y cinco libras

Y cinco sueldos solo viene a quedar en quatro cientos y treynta y siete

libras, doze sueldos y seys dineros en cada ano. Por tanto es condici6n

que assi por dexar de pagar la dicha ciudad, o por dexar de cobrar el

convento la pensi6n entera a razon de uno y medio por ciento o la mitad

de ella o, por cualquier otro accidente que subceda o, caso fortuyto opi-

nado o inopinado, ins61ito u de aquellos que no se pueden prevenir o por

otra cualquier causa o razon dezir y pensar se pueda, se perdiera el prin-

cipal de dicho censal y penciones <Tel, en todo o en parte, aya de correr

por cuenta y riesgo de los dichos abad y convento como corre desde luego

sin poder valerse contra nos y nuestros vienes y de nuestros subcessores

de recurso, saneamiento ni eviccion, antes bien esten obligados los que

oy son y en adelante fueren a celebrar y cantar las dichas missas matutinas

con sus responsos, letanfas, salves y gosos y hazer arder los dichos quatro

cirios dia y noche perpetuamente como sino se hubiera perdido el dicho

censal en todo o en parte=Y de otra parte para el cumplimiento de la

dotaci6n de dicha fundacion les mandaremos como les mandamos pagar

por la Tabla de la dicha ciudad de Barcelona de quenta nueva tres mil

y ocho cientas libras moneda corriente en Barcelona, las quales los dichos

abad y convento hayan de convertir en la redencion o quitacion de uno

o rnuchos de los censales que la casa y monasterio de Montserrate corres-

ponde con que la redencion del censal o censales se haga con intervenci6n

de Mauricio de I/loreda, nuestro contador y thesorero en el principado de

Cataluna o de otra persona que por nos fuere parte por los dias de nuestra

vida y faltando ha de intervenir el senor conceUer primero que es o fuere,

sin que nuestros subcessores tengan intervencion alguna que los excluymos

que no es nuestra voluntad que en ningun caso por motivo que ofrecer

se pueda la tengan y en los instrumentos de la redemciones del dicho zenso

o zensales se diga que el dinero precede 4e las dichas tres mil y ochocientas

libras que son parte de la dicha dotaci6n para que se sepa en tiempo- ve-

nidero del beneficio que ha resultado a favor del dicho monasterio de la

P3
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dicha cantidad considerando que el empleo mas cierto, mas seguro y mas

provechoso para el dicho convento es haverle aliviado y desobltgado de

haver de pagar la pension del censal que se redimiere de esta cantidad

y que para mayor claridad se hagan las redemciones en nuestro nombre,

eligiendo los dichos senores abad y convento y la persona que por nos

fuese parte el censal que mejor le estuviera=. Esta fundaci6n y dotacion

hazemos como mejor dezir y pensar se puede con los actos y condiciones

siguientes. = Que en caso que la ciudad de Barcelona hiziere o pusiere por
obra de pagar (segun tenemos entendido) media pencion a cada uno de

sus acrehedores en cada un ano y que de la mitad que queda redimird

los censales que cada un ano se pudieran redimir, poniendo todos sus

acrehedores en una urna o bolsa, sacando a suerte los que seran menester

para hazer luyciones conforme la cantidad que tendra para este efecto,

es condicion que si cupiere la suerte en dichos abad y convento y la

ciudad les redimiere el dicho censal que han cargado sobre ella de dichas

cinquenta y ocho mil tres cientas y quarenta y nueve libras de rrioneda

de seisenes, que echa la reducci6n son de principal diez y siete mil qui-

nientas y cinco libras de moneda corriente, los dichos abad y convento

no puedan sacar esta partida de la dicha Tabla sino es a efecto de redimir

censos de que esta cargada la casa y convento, y no haviendolos las hayan
de resmersar en parte segura, haviendo de intervenir en uno y otro per-

sona por nuestra parte por los dias de nuestra vida y despues de ellos

el dicho senor conceller en todo tiempo que llegare el caso y para que
esto se execute asi en todo queremos se note y prevenga en las Tablas de

Barcelona=Y no obstante que el subcessor en nuestra casa no ha de tener

intervenci6n en la cobranca y etnpleos de la cantidad de esta dotacion,
sin embargo, no es nuestra intencion excluyrle del patronato de ella, antes

reservamos en nos el patronato y perpetua, nombramos para el -a nuestros

subcessores en nuestra casa y nos y los que nos sucedieren cada uno en

su tiempo han de poder apremiar al dicho convento, abad y monges del

que al presente son y adelante fueren, al cumplimiento de todo lo que
dicho es por el remedio que mas aya lugar y si todavia no se cumpliere
en todo, aunque sea por decreto o orden de qualquier superior regular

que governare aquella santa casa o por otra qualquiera causa desde aora

para entonces y desde entonces para haora, comutamos, consignamos y
donamos todas las rentas de esta dotacion y el principal que d de entregar
el dicho convento real y efectivarnente en caso de no cumplir como dicho
es a los illustres senores dean y cavildo de la Santa iglesia de Barcelona,

para que los cirios y candeleros en que estan sea luminaria del Santo
Sepulcro del cuerpo de santa Eulalia y la renta de la dotaci6n la apli-

quen para fiestas y celebracion de la octava de Corpus dentro de la iglesia.
Mandando que de esta escriptura se entregue copia autentica al dicho
senor [y] Cavildo para que tenga noticia de ello y a la guarda cumplimiento
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y observancia de todo lo que dicho es, se ha de obligar el dicho convento
con los vienes y rentas d'el espirituales y temporales, havidos y por haver,
confesando ser muy competente y suficiente la dotadon que Uevamos
hecha, con todas las solemnidades, juramento y renundaciones de leyes,
fueros y derechos que convengan para su mayor firmeza y cumplimiento
y aunque el dicho convento no se obligase por el mesmo hecho de usar
de las rentas de esta dotadon, a de ser visto quedar obligado a todo el

cumplimiento de esta escriptura y con las dichas condiciones y no sin

ellas, hazemos la dicha donacion, prometemos guardar y observar todo lo

contenido en esta escriptura y en tiempo alguuo no rebocarlo con obli-

gacion de nuestros bienes muebks y rayzes, havidos y por haver, y damos

poder a los juezes que de nuestras causas conozcan, para que nos apre-
mien a su cumplimiento en forma y no es nuestra intenci6n, como dicho

es, aora ni en tiempo alguno estar obligados, ni nuestros subcessores a la

eviccion y saneamiento de las dichas cantidades arriba dadas, ni de lo

en que se esmersaren.

Y asi lo otorgamos en la villa de Madrid, a nueve dfas del mes de

febrero del ano de mil y seys cientos y sesenta y nueve, siendo testigos

don Joseph de Zisneros, don Juan de Castilla y Juan Perez," vezinos d j

esta

villa de Madrid y yo el escrivano doy fee conosco a su excelencia y lo

firmo = Don I/uis de Aragon = Ante mi Antonio Gomez, ... de dicho

Anthonio Gomez, escrivano del rey nuestro senor, vezino de Madrid

presente fui = En testimonio ^ de verdad = Antonio Gomez. = Don

Diego de Sada, cavallero de la orden de Santiago, del consejo de su

magestad y su secretario en el Supremo de los reynos de la Corona de

Aragon, certifico que Antonio Gomez, de quien la presente escriptura va

signada y autorizada, es escrivano ptitxlico de su magestad, fiel y legal

y que a los actos y escrituras por el signadas y autorizadas se les ha dado

y da entera fe y crMito en juyzio y fuera d'el en qualquier parte.

En testimonio d& lo qual.))
1

ii febrer 1699.

atlDie undecima mensis febntarii anno a Nativiiate Domfaii miUesimv sex-

centeslmo nonagesinux nono, in monasterio beate Marie Montisserrati.

Nos Pater frater Joannes Antonius Bakeda, prior major et presidens

monasterii beate Marie Montisserrati, ordinis divi Benedicti (illustre et

admodum reverendo Patre magistro frater Josepho Ferrer, abbate dicti mo~

i. APHB : Francesc Dagui, Uig. 3, man. 15, any 1669, f. 71 i fall solt
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nasterii absente), frater Antonius Izquierdo, frater Alonsus Monfages, frater

Antonius Calvet, frater Jacobus Romaneda, frater Franciscus Roca, fra-

ter Hyacintus Toralla, frater Abdon Canal, frater Benedictus Casas, frater

Bernardus Albareda, frater Maurus Gonzales, frater Melchior de la Bas-

tida, frater Veremundus Herrera, frater Caspar de Kara, frater Petrus

Pigall, frater Lezmes Reventos, frater Philippus Vidal, frater Michael

Lopez, frater Benedictus Torrents, frater Bernardus Monserrat, frater Ste-

phanas Rotalde, frater Josephus Rodriguez, frater Maurus Martinez, fra-

ter Hieronymus Gasanovas, frater Vincencius Preciach, frater Joannes

Salto, frater Benedictus Monfar, frater Felix Llano, frater Emanuel No-

viala, frater Isidorus Vidal, frater Josephus Castro, frater Franciscus Re-

vull, frater Josephus Isla et frater Didacus Salas, omnes monachi professi

et conventuales dicti monasterii, convocati et congregati more et. forma

solitis, in instancia vocata Lo Signe predicti monasterii, ubi pro infrascriptis

et aliis negociis dicti monasterii soliti sumus convocari et congregari, etc.

Capitulurnque dicti monasterii tenentes etc. tanquam major pars et plus-

quam due partes monacorum ad presens in eodem monasterio residentium,

habita racione absentium et impeditorum etc. dicto nomine :

Gratis etc. constituhimus et ordinamus procuratorem et econonum no-

strum seu verius dicti monasterii, certum etc. ita quod etc. vos Patrem

fratem Felicem Romaneda, monacum professum . dicti monasterii Montis-

serrati, licet absentem, etc. ad videlicet, pro nobis et nomine nostro seu

verius pro dicto monasterio beate Marie Montisserrati et ejus nomine,

fundationem factam seu faciendam per illustrem dominum MarcMonem.

del Arrupit, vicecomitum de Job (sic), de recitassione Sanctissimi Rosarii

Beate Marie in omnibus diebus anni perpetuo et publice in eccles^a Beate

Marie de Montisserrati de Monte, per infantes acolitos sive scolanos dicti

monasterii post pulsationem Salutationis Beate Marie sive "desprs del toch

de las Ave Marias" acceptandum, cum pactis tamen et conditionibus infra-

seriptis et sequentibus, videlicet :

Que los dits escolans tocadas las Ave Marias estigan obligats tots los

dias del any que no estaran ocupats, com son los tres dies del dimecres,

dijous y divendres de la Semmana Sancta, a baixar a la capella major y

posats en ala junts a la reixa gran que ha de estar uberta per a que los

que
j

s trobien a aquella hora en lo cos de la iglesia y tingan devocio,

pugan incorporarse ab ells, tenen de resar lo sant Rosari a cors ab tota

devoci6, precedint a cada desena la lectura del Misteri tocari meditar

conforme ho te adm6s y observat lo comu de la santa iglesia.

Item que a est devot acte hage de acistir perpetuainent o un dels sacris-

tans, o lo mestre dels escolans, o altfe monjo, a disposicio del senyor abat

Y que lo tal monjo cuydia de que's diga ab tota devocio y de Uegir los

Sants Misteris, ab la Hetania y oraci6 de Nostra Senyora acabat lo oferi-

ment del Sant Rosari.

[.10]
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Item per esta fundacio ofereix lo dit senyor Marques donar a la Casa

de Monserrat sinquanta llitiras annuals, 96 es, vint lliuras que percibir&

dit monastir de renda, les quals promet assignar en la forma mes segura

y permanent que podra trobarse en las haziendas que goza sens litigi sa

casa, a conexement y cumplida satisfaci6 de la persona que Monserrat

senyalara per estipular lo acte y escriptura de dita fundacio.

Y las restants trenta lliuras condonant un censal que lo dit monestir

de Monserrat li fa tots anys de igual cantitat y stunma, per las senyorias de

Brulla y Banyuls que possehex Monserrat en lo comptat de Rossell6, que
estan a evicci6 de dit censal, lo qual quedara perpetuament redimit e in-

corporat al dit monestir.

Y axi mateix perdonara dit senyor Marques totas las pensions cessas

degudas a casa sua fins aquf, y que li poden pertanyer per qualsevol motiu,

titol o causa, donant per as6 totas las caucions necessarias per a que en

ningun temps sos successors, procuradors, ni sa senyoria, pugan en temps

algd demanar cosa alguna a Monserrat.

Y per quant aquest censal de trenta lliures encara que Monserrat lo

hage pagat sempre y a ell est obligada la Casa de Monserrat, potser se

trobia en temps esdevenidor que deu pagar la meytat de ell, que son

quinse lliuras la Casa de Oms per las rations que se expressaran en lo acte

de dita fundacio, ofereix dit senyor Marques donar, concedir y cedir a

favor de Monserrat, tots los drets que a sa Casa pertanyen, per a que Mom-

serrat puga dernanar, gozar y percibir ditas quinse lliuras de dita Casa de

Oms, ab totas las pencions degudas fins lo dia present y que cauran en

avant.

Item ab pacte que de las ditas sinquanta lliuras que assigna per a la

dita fundaci6 s'en donen al monjo que acistira a la recitaci6 del sant

Rosari deu lliuras cada any.

Bt sich cum dictis pactis et conditionibus et aliis vobds bene visis

possitis et valeatis nomine nostro et dicti nostri monasterii et conventui

acceptare dictam piam institutionem et funda'tionem, et pro Mis obligandum

omnia et singula bona redditus et jura dicti monasterii mobilia et immo-

bilia etc. Promitentes habere rattum etc. et non revocare etc. Actum etc.

Testes sunt: Josephus Horns et Jacobus Sala, ambo de familia dicti

monasterii Montiserrati.

In quorum fidem manu propria scriptarum, ego Paulas Castell, auctori-

tatibus apostolica et regia nottarms publicus ville Sparagarie diocesis Bar-

cinone hie me subscribe et meum appono.

2. AHPB (= Arxiu Histdric de Protocols de Barcelona) : Pan K, leg. 37 lib. 10

negocis Monestir de Montserrat, anys 1698-1703, ff. 38-39-
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23 mar? 1699,

<(Die .XXIII. mentis martii predicti anni [1699]. Barchinane.

In illius nomine, quern venisse credimus, quemque venturum cum

Magestate Magna fidelitate speramus, qui Deus est ex substantia Patris

ante secula genitus et homo ex substantia Matris in seculo natus, cunetis

pateat evidenter et sit notum :

Quod nos domnus Franciscus de Eril, Bournonvile, Perapertussa, Vila-

demany et de Cruilles, Marchio de la Rupit et Vicecomes de Joch etc. miles

ordinis et milicie Sancti Jacobi de Spata Valensis, in presenti civitate

Barchinone populatus :

Attendentes et considerantes quod natura humana non habet quid pro
mentis suo respondeat Creatori, et quod ea solum de bonis temporalibus

retinentur, que pro Christi amore et eius servitio impenduntur.
Ad laudem igitur gloriam et honorem Omnipotentis D'ei, Sacratissime-

que Virginis Marie eius Matris absque labe originali in primo sue anima-

tionis instanti concepte, patrone et advocate nostre, omniumque Ce-

lestis Patriae Civium, ac in remisionem culparum et peccatorum nostro-

rum, nostrorumque parentum, et aliarum personarum pro quibus simus
tenti et obligati ad Dominum Deunl orare et pro salute et requie anima
nostra et eorum.

Gratis etc. instituimus et fundamus ac perpetuo volumus dici et recitari

devotum ac Sacrosanctmn Rosarium Beatissime Virginis Marie in ecclesia

regii ac religiosi monesterii Intemerate Virginis Marie de Monteserrato,
ordinis Sancti Benedicti de observantia, presentis Cattaloniae Principatus,

quod volumus publice et alta voce rezarii in dicta ecclesia, singuUs anni
diebus per scholanos dicti monesterii inmediate et postquam decantarunt.

Orationem illam incipientem : S&lve Regina etc, et Gaudia Beate Marie

Virginis, prout solitum est decantari singulis noctibus in dicta ecclesia

sub tamen modo, forma et regula sequentibus vulgariter sermone ordinatis

videlicet;

Que lo illustre y molt reverem abad y convent de dit monestir, tinga
obligacio de fer y ordenar que los escolaas de dit monestir, despre$ de
haver dit la dita oracio de Salve Regina y IPS Goigs de Nostra Senyora
com acostuman tots los dias del any que no estaran ocupats, com son los

tres dias del Dimecres, Dijous y Kvendres de la Semmana Santa, baixen
a la capella major de dit monestir, e o al presbiteri de dita iglesia, y
posats tots junts en ala, cerca la reixa gran, la qual hage de estar uberta,
perque" los que se troban en aquella hora en lo cos de .dita iglesia y tindrao

[12]



TRES FUNDACIONS LITURGIQUES MONTSERRATINES 511

<3evoci6, pugan incorporate ab ells, rezant allf lo Santissim Rosari de Nos-
tra Senyora a co-rs, ab tola devocio, precehint a cada dezena la lectura del

Misteri tocara meditar, conforme ho te admes y observat lo Comu de la

Santa Iglesia.

Volent que lo senyor abad de dit reial monestir tinga obligacio de fer

acistir en dit devot acte perpetuament a un dels sagristans o al mestre dels

escolans o altre monjo de dit monestir a disposicio de dit senyor abad.

Lo qual monjo ha de cuydar de que se recite dit Sant Rosari ab tola

devocio y de llegir los Sancts Misteris, ab la Lletania y Oracio de Nostra

Senyora, acabat lo -offeriment de dit Sant Rosari.

Y que un quart antes de la recitacio del dit Sant Rosari, tinga obli-

gacio lo dit senyor abad de ordenar y fer que una persona vaja a seguir

y rodar los- claustros de dit convent tocant una campanilla per senyalar y
denotar la celebracio y rezo de dit Sant Rosari,

Volent tambe que de las avail escritas 52 Uiures annuals consignades

per la dotacio de la present fundacio, tinga obligacio dit senyor abat de

donar 10 Uiures al monjo qui asistir^ a la recitacio del dit Sant Rosari.

Caeterum cum unaquaque pia institutio seu fundatio sua...,.

Actum est hoc Barchinone die xxin. mensis martii anno a Nativitate

Domini 1699.

SigfrJ^na nostrum domni Francisci de Eril, funda'toris, et fratri

Felicis Ramoneda, acceptantis, qui hec laudamus, concedimus et juramus.

Testes hujus rei sunt Joannes Goula et Petrus Domingo, famuli do-

mestici ac de familia dicti illustri domini Marchionis. )>

3

3 mayo 1748,

Die iercia mensis may anno a Nativitate Domini 174$.

In Dei nomine. Amen. El senor Mariano Bransi y Perez de Arregui,

vezino de Barcelona, apoderado general y con poderes amplisimos del

excelentisimo senor don Bernardo Antonio de Rocaberti, de Boxadors, de

Anglesola, de Pax y de Orcau, etc., por la gracia de Dios, visconde de Ro-

caberti, conde de Perelada y de Qavella, marques de Anglesola, baron

de Vallmoll, etc., grande de Espanya, gentil hombre, con exercicio de la

camara de su majestad (Dios le guarde), niariscal de campo de sus reales

3 AHPB * Pau Pi, leg 37 lib. 10 negocis Mooesiir de Montserrat, anys 1698-1703,
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exercitos, etc., residente en la corte de Madrid, como de su poder pareze,

con escritura passada, ante Joseph Francisco Fontana, notario subscrito,

en 21 de febrero 1737'

En este nonibre, y en cumplimiento de lo que su excelencia le ha man-

dado, y por la especial devocion que professa a la Virgen Santissinm de

Montserrate, en este principado de Cataluna, y a mayor gloria de Bios,

y de la Virgen Santissima, y para su mayor culto y veneracion :

Instituye y funda perpetuamente en la iglesia y santuario del real

monasterio de Nuestra Senora de Montserrate de la Montana lo sig-uiente :

1. Primeramente, una missa solemne, con assistencia de didcono y

subdiacono y musica completa, que deve celebrarse en cada un anyo

en el altar de Nuestra Senora de la Concepci6n en la expressada iglesia.

en la Dominica infra octavam de Nuestra Senora de la Concepci6n.

2. Otro si, que el sabado inmediato antecedente, por la tarde, se han

de cantar en dicha capilla los gozos de Nuestra Senora, y una Salve, todo

con musica completa.

3. Otro si, que en la tarde de la misma Dominica, se ban de cantar

igualmente, los Gozos y Salve, como se ha dicho de la vigilia o sabado.

4. Otro si, que en todos los Domingos de el anyo, por las tardes, se

ha de hazer processi6n, que saiga fuera de la iglesia, a no ser, que haya

impedimento para salir, en cuyo caso devera hacerse por dentro la misrna

iglesia, cantando en dicha procession el Rosario de Nuestra Senora, dos

- escolanes, con asistencia del Padre monge que sera administrador de esta

fundaci6n del Rosario, cuyo nombramiento serd proprio, y del beneplacito

del muy illustre senyor abad, que oy es, y por tiempo fuere de dicho real

monasterio, debiendo recaher el nombramiento, en uno de los reverendos

quatro monges penitenciarios (vulgo confessores de reja).

Y que a dicha prooesion, acom'panye el pend6n de Nuestra Senora,

con dos cirios de libra encendidos, y a la buelta de la processi6n se con-

cluya el Rosario cantado, delante del altar mayor, o en la capilla de la

Conception, si en el altar mayor no pudiesse executarse.

5. Que la misma procession y Rosario (a mas de los Domingos) deva

practicarse annualmente, con mas solempnidad; esto es, con musica de

ocho escolanes, que compongan dos tibles, un contralto, un tenor, dos

violines y dos baxones, en las veinte y sinco festividades siguientes :

[14]
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ENERO JTJI<IO

La Circuncision del Senyor. Santiago.

La Epifania.
AGOSTO

FEBRERO
La Assumpcion de Nuestra Se-

La Purificacion de Nuestra Se- nyora.

nyora. San Bernardo.

-MARZO SSTIEMBRE

fn J sepl1 -

Todas las Dominicas.
San Benito.

La Anunciata. OCTUBRE

ABRII, Nuestra Senyora del Rosario.

San, Francisco de Paula.

JuNI La fiesta de la Concepci6n.

San Juan Bautista. La Dominica infra Octava.

San Pedro. El dia de San Estevan.

FIESTAS MOBIBLES

Los dos primeros dias de fiesta de Pasqua de Resurreccion.

La Assencion del Senyor.

Y lo-s dos primeros dias de fiesta de la Pasqua del Spiritu Santo.

, Y en caso, que la procession solemne con mtislca, no pudiese hazerse

en las arriba notadas veinte y sinco festividades por algun particular mo-

tivo, entonces se commute a otro dia el que pareziere mas a prop6sito al

administrador de esta Pia Fundaci6n del Rosario; y declara, que en los

Domingos en que devera celebrarse el Rosario solemne, con mayor mtisica,

cesse la obligaci6n de cantar el otro Rosario instituhido en todos los Do-

mingos regulares del ano,

Y por dotacion de la presente institucion, con los pactos y condiciones

que se expressaran, ofreze a Ddos Nuestro Senor y al muy illustre senyor

abad y real monesterio de Montserrate, abaxa azetantes, siete cientas Hbras

barcelonesas, que promete depositar en uno de los ArcHvos de Comunes

Ecclesiasticos Seglares de Barcelona, en cr6dito de los mismos senyor al^d

y real monasterio, a fin de esmerciarse en treinta y sinco Hbras de renta, y

con la clatisula perpetua de resinercio.

Y otorga esta fundaci6n, con los pactos y declaraciones siguientes:

[15]
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Prirno, que por la limasna de la missa solemne se destinan siete libras.

Mas, por los Gozos, Salves y procesion de Rasario, como arriba se ha

instituhido, doze libras, las quales deveran entregarse efectivamente cada

ano, al maestro de escolanes, quien devera tener la obligation de instruhirles

para el Rosario y de variar algunas vezes, al ano, su composition, para m&s

excitar a la devotion y concurrencia.

Mas, para la assistencia del Padre monge administrador que devera

zelar la puntual observancia y cumplirniento de todo, nueve libras, bien

entendido, que estas 9 libras deveran satisfazerse, por porrateo del tiempo

que assistiere y cuidare de la observancia de lo referido.

Mas, por la cera del Rosario, tres libras.

Y por ultimo, quatro libras para el real monasterio, por suplimiento

de todo coste de esta fundacion y a mayor abundamiento de ella.

Otro si; que el dicho real monasterio, deve quedar obligado al per-

petuo cumplimiento de la referida institucion, y a distributor y entregar

cada ano, las diclias 35 libras, en la forma arriba explicada, empezando
del dia presente, a un ano, y assi consecutivamente en todo-s los anos veni-

deros, en semejantes dias respectivamente, quedando siempre el drecho

a su excelencia y a sus sucessores perpetuamente, para que puedan instar la

practica efectiva de todo lo arriba dispnesto ; y en particular, la efectiva

distribucion y entrega de lo que esta assenyalado para el administrador,

maestro de escolanes y cera.

Y el muy ilhistre y reverendissimo Padre Maestro Fray Carlos Carts,

abaci del expressado real monasterio de Nuestra Senyora de Montserrate ;

Padre Maestro Fray Joaquin Rellon, Padre fray Joseph Rodrigues, Padre

fray Juan de Muro, Padre fray B-enito Culaorra, Padre fray Manuel de

Novials, Padre fray Diego Verde, Padre fray Estevan Miranda, Padre fray
Genaro Cortejon, Padre fray Antonio Muguerse, Padre fray Placido Jordi,

Padre fray Estevan Monfar, Padre fray Benito Sanchez, Padre fray Juan
Cosine, Padre fray Joseph Morata, Padre fray Vicente Salvador, Padre

'fray Gregorio Rafael, Padre fray Thomas Puiggener, Padre fray Francisco

Fttster, Padre fray Joseph Hugarte, Padre fray Narciso Marques, Padre

fray Ramon Duran, Padre fray Benito Vails, Padre fray Placido Regidor,
Padre fray Joachin Firmat, Padre fray Juan Jeronimo Galvany y Padre

fray Diego Veyre, monges del referido real mo-nasterio; convocados en el

lugar nombrado Lo Signe, en que acostumbran congregarse, para con-

ferir y tratar de 'ks ocurrencias del mismo monasterio, y representando
aqu61, corrio la mayor parte de sus monges, habida razon de los impedidos :

Azetan la presente Pia institucion, y prometen a su excelencia y a sus

sucessores, que el dicho monasterio, la curnplira y observara, y hara cum-
plir y observar exactamente, en el modo y circunstancias que arriba $e

expressan, a cuyo fin obligan todos los bienes, r^dditos y emolumentos
del mismo real monasterio, piresentes y venideros.

[16]
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Renunciando a qualesquier leyes de su favor, y con todas las demas

clausulas oportunas.

Y assi lo firmaron, otorgaron y jugaron diclias partes, ante mi Joseph

Francisco Fontana, no-tario publico de numero de Barcelona, abajo escrito;

esto es, el nombrado Mariano Bransi, en la presente ciudad de Barcelona,

a los 3 dias del mes de mayo del anyo del Nacimiento de Nuestro Senyor

Dios Jesu Christo de 1748, siendo presente por testigos : Antonio Cassany

y Joseph Capdevila, escriviente.

Y los dichos muy illustre senyor abad y real monasterio de Mont-

serrate, en el mismo monasterio, a los 7 de los citados mes y anyo. siendo

presente por testigos, Antonio Vidal y Francisco Puig, ambos de familia

del misniO' monasterio, y Rafael de Campo>, notario publico de la villa de

Esparaguera, quien al otorgamiento de esta firma de azetacion entrevino,

coma a substitute- de mi el nombrado subscrito notario, y por comissi6n

dadas en letra missiva a 61 dirigida.

. JOSEP M.a MADURELL MARIMON

[17]





LA CANCI6N DE ALIENTO ENTRECORTADO EN MfiXICO
Y EN AMERICA ES DE ORIGEN HISPANO

A medida que se ahonda en la cultura musical de un pueblo las

sorpresas abundan y el investigador suele quedarse atonito ante lo

inesperado de los hallazgos, asi me ha acontecido muchas veces al

encontrar formas de cancion a las que antes no les liabia prestado ningun
interes. Esto sucedio con el grupo de cantos que motivan este intento

de estudio. Fue precise que apareciese en 1946 la breve coleccion de

cantos hispanicos del sur de Arizona, Canciones de mi padre, de Luisa

Espinel, para que principiase la busqueda de nuevos documentos como

el de la pag. [20] de este articulo. Este cancionerillo, de mediados

del siglo xix, esta formado por cantos procedentes de la region de Her-

mosillo, Distrito de Altar, Estado de Sonora, en donde vivio don Fran-

cisco Ronstadt y Redondo. 1

El citado ejemplo es un jarabe y va amparado por una sucinta nota
;

la traduccion al espanol dice asi : E1 gallito pertenece a aquel grupo
de cantos populares mexicanos identificados como Canciones d& Aliento

Entrecortado, canciones en donde el aliento esta interrumpido a la mitad

de una palabra.
Esta fue propiamente la punta del hilo que con el tiempo se habna

de convertir en ovillo que permitiera situar el origen y dispersion de

este tipo de cantos. Unos veinticinco ejemplos tornados al acervo musical

latino-americano, principalmente de Mexico, unidos a los treinta y seis

ejemplos dobles de jotas navarras publicadas en un volumen por Mon-

real, llegados a mis manos hacia 1950* dan la comprobaci6n plena de

i. I/UISA BSPINEI,, Canciones de mi padre, don Federica Ronstandt y Redondo.

Spamsb Folksongs from Southern Arizona. University of Arizona, Bulletin General*.

Bulletin num. 10. Vol. XVII, num. I (January, i, 1946) -

[I]
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que fue este genero musical y coreografico espanol el que dio naci-

miento a nuestra cancion de aliento entrecortado.
3

En una platica snstentada por mi en el Casino Espanol de Mexico,

en septiembre de 1952, pude emitir los siguientes conceptos :

3

Pero tratandose de jotas hay algo mas trascendente y mas Hondo,

y es la transformation sufrida por elementos tradicionales a traves de

la jota navarra, llegando a producir un genero de cancion sumamente

caracteristica entre nosotros, que es la de "aliento entrecortado
1

'. Su

tradicionalidad queda demostrada por la presencia de
este^

g6nero en

Argentina, Chile y Mexico, lo cual quiere decir que partio de la pe-

ninsula llevando consigo sus propios caracteres. Su presencia entre

nosotros esta comprobada ya a mediados del siglo xix con la cancion

de El sombrero ancho, y todavia antes, con algunas formas de El pa-

lomo y de Los enanos, intercaladas en los jarabes. En mi ultima obra,

Panorama de la Musica Traditional de Mexico, dedique a esta cancion

una docena de renglones con el fin de que quedara encasillada, aunque

bien merecia un capitulo entero. Es en esta oportunidad cuando voy

a permitirme desenvolyer un poco mas el tema con el fin de mostrar

mayor numero de ejemplos sometidos a un ex'amen menos restringido.
4

De acuerdo con los documentos consultados es posible decir que

no se trata.de un estilo de.cantar de los trovadores del Bajio o de otras

partes de Mexico, ni un mero capricho u originalidad de algun musico

de talento que tambien el pueblo los produce ,
sino una verdadera

forma de cancion que va desde lo humoristico y picaresco hasta auten-

ticos jarabes, pregones, coplas, cantos de navidad y caiiciones roman-

ticas .

Debo, pues, probar en este trabajp mi aserto de que se trata de

una derivacion de la jota navarra. En nuestro pais se han cantado jotas

a lo largo de todo el siglo xix. Ya la Marquesa Calderon 'de la Barca,

en sus Cartas La vida en Mexico^ menciona la jota aragonesa cantada

en las haciendas de los alrededores de la capital.
5

Junto con esta han

sido entonadas : la jota serrana, la. de los estudiantes, la de los ma-

rineros, la de los sastres, los. toreros^ la de El ta y el te y la del Ferro-

2. MONREAI/, Coleccion de Jotas Navarras (Madrid sin ano).

3. VICENTE T. MENDOZA, La Mtisica Traditional Espnnola en Mexico, Sobretiro

del n. 29 de la revista Nuestra M6sica (1953), 21-22*.

4. Panorama de la Musica Tradicional de Mexico (M6xico 1956 ; Estudios y
Fuentes del Arte en M6xico, VII), 96. $j. 208, 4.

5. Marquesa CAU>ER6N DE I^A BARQA, La Vida en Mexico, I (Mexico 1945), 167.

[2]
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carril Central, sin faltar, a ultimas fechas, La madre del cordero
; pero

cuando encontramos injertadas en nuestros jarabes las canciones de
aliento entrecortado, como acontece con Los enanos (cuyo ejemplo in-

cluimos en la pag. [n]), que aparecen con el nombre de La zandunga,
publicados por Murguia en 1858, El palomo (ejemplo pag. [10]), en el

cual'se ve claramente como pasa el tema al ejemplo de la pag. [12] :

Estando amarrando un gallo, concebido ya con otra melodia, o con

El gallito (ejemplo pag. [13], tambien jarabe ;
o bien, cuando las en-

contramos en las coplas de El sombrero ancho (ejemplo pag. [13], te-

nemos que pensar que el germen que dio origen a dicha cancion debio

haber sido muy conoeido y divulgado desde mucho mas atras, quiza

por los anos de nuestra Independencia. Este dato se refuerza con el

hecho de existir ampliamente utilizada la jota que se cantaba en Aragon
durante el sitio de Zaragoza ; que juzgamos pertenece a nuestro acervo :

I,a Virgen del Pilar dice

que no quiere ser francesa,

que quiere ser Capitana
de la tropa aragonesa.

Si a esto agregamos que el genero de suspensiones en el canto que
estudiamos lo encontramos en la cancion romantica estructurada, defi

nitivamente en la decada de los cincuenta, nuestra convic.ci6n.se afianza,

Por lo que respecta a Sudamerica, dada la lejania y dificultad de comu-

nicaciones con.Espana, por el tiempo transcurrido en la implantacion

y desarrollo de tin genero musical importado, en relacion con otros,

asi como por los temas que trata, pienso que las fechas deben coin-

cidir con las de Mexico.

Hay que hacer notar que en Espana existen diversos generos de

jota, sobresaliendo la aragonesa y la valenciana, pero muy pocos autores

se han ocupado de reunir jotas de otras provincias. Debemos a Monreal

el ver publicad.a una serie abundante de jotas navarras, todas ellas con

un sabor acendrado de espanolismo, con una forma tipica sistematica-

mente representada, de dos -en dos, con dobles hombres, una como an-

tecedente y otra como consecuente, dando.por resultado una estructura

establecida y aceptada por el pueblo navarro eomo representativa de su

region, ademas de un estilo y un caracter en los que hay que reconocer

una antigiiedad y una persistencia.

Esta jota local^ en no menos de veinte ejemplos literario-musicales,

[3]
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engloba, como caracteristica, suspensiones o fracturas de las palabras,

es decir, un elemento psicologico qne despierta interes en el oyente,

quien de pronto se siente desconcertado, pero mas tarde se tranqniliza

al escuchar el vocablo complete y el sentido del verso satisfactorio.

La multiplicidad de aspectos que ofrece este artificio me confirma en la

suposicion de que ha sido el factor tiempo el que ha influido en la crea-

cion de este tipo de composition.

Un solo caso prqcedente de la region andaluza viene a cotifirmar

el refran Una golondrina no hace verano, pues no he encontrado en

otros cancioneros peninsulares ejemplos de esta indole.
6 Deduzco en-

tonces que esta manera de cantar es propia de Navarra, con especialidad

en sus jotas, y fue esta provincia la que proporciono a America los

modelos que sirvieron de base.

Otra curiosa particularidad ofrece la jota navarra en lo tocante

a la manera de ser cantado su texto literario. Cqnsiste en repartir en

siete miembros de frase melodica una copla octosilabica, la que prin-

cipia con el segundo verso otro elemento de sorpresa y estimulo para
el auditor sigue con el primero y desarrolla nprmalmente la cuar-

tea, repite el cuarto verso y concluye con el primero, dejando el pen-
samiento poetico nuevamente en suspense. Estas maneras de cantar

que podrian parecer alambicadas reflejan el genio popular espanol,

y es en esta jota dpnde han sido reunidos el mayor numero de elementos

de sorpresa. En forma simple y evitando las suspensiones, veamos
el ejemplo 36 de Monreal. (Advierto al lector que, para que se note la

copla original, numero los versos de esta y ,
como principia el canto

con el segundo verso, escribo este con minuscula, en tanto que el si-

guiente lo pongo con mayuscula, en el quinto verso pongo coma, punto
final en el sexto y en el septimo, como es repetici6n del primero, lo

vuelvo a escribir con mayliscuia, colpcandole al fin puntos suspensivos.)

2. que llevan las tudelanas
1. jQu6 delantal mis tirano

2. que 'Hevan las tudelanas

3. por la mafiana tem,prano

4. cuando van por la Mejana,
4, cuando van por la Mejana.
i.

I Que delantal nias tiiano..;

6. La Zandmgv, Danza Habanera, c^l Repertorio, nfcn. 12 (hacia 1858).
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Con las interrupciones ofrece este aspecto :

2. que lievan... que llevan. las tudelanas
1.

j Que delan... que delantal mas tirano
2. que llevan... que llevan las tudelanas

3. por la ma... por la manana tennprano
4. cuatido van... cuando van por la Mejana,
4. cuando van... cuando van por la Mejana.
i.

\ Que delan... que delantal mas tirano...

521

que lie.van que lie. van las ta.de. la _ nas

Que de. lan...que de . lan_tal mas ti.ra - no

que lie - van que lie .van las t u _ de - la . nas

por la ma...por la ma_na , na tempra . no

cuan_do van cuanjdo vanpor laMe.ja _ na

cuan_do van cuan,do vanpor la Me. ja ^ na

Que de. lan,..que de.lan-toi mas li . ra - no

EL PORQUE DE LA SUSPENSION. Al observar mnclios casos de este

tipo de canto se da uno cnenta de que el fenomeno ha sido impuesto

por el influjo de la mlisica ; estp se nota en que las palabras cortadas

se hacen de terminacion aguda, y de heeho los versos que eran octo-

ra
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silabicos ban sido aumentados en varias silabas. Con mayor precision

hay qtie decir que es la estructura melodica de la jota la qtie determina

la detencion o la ruptura del verso y, en veces, de las palabras, Obser-

vense los ejemplos a continuacion.

Tres ho.ras le . rin_deel

No te lim.pies,.. no te lircupies el car . bo'n

En el in... en el in. . en el in-vierno se se_que_

ten.

No su.fraspor... no su . fras por tu co - lor

En ellos apreciaremos que la cuarta silaba y el cuarto sonido1 de

la melodia se detienen, en los dos primeros casos para introducir me-

lismas descendentes, en el tercero se liace uso de un calderon como

suspension artificial, pues no hay melisma, pero el estilo de cantar la

jota durante muchas decadas ha impueSto esta parada obligatoria. En el

ejemplo d, hay mordentes insinuando el descenso melodico, pero al

mismo tiempo existe ya fraccionamiento de las palabras en dos oca-

siones. En el quinto caso no solo hay corte del verso y la melodia, sino

que aquel retrocede para en seguida entonar el verso de corrido.

Para mayor comprobacion el lector puede encontrar agrupados en

la obra de Monreal los ejemplos de jota que aqui menciono, Como casos

de suspension simple debida a la introduccion de melismas veanse los

ejemplos 8, Le6n ; 18,, Roncalesa ; 29, Cojo la, vara y mi carro ;

30, Carcelera, y 34, Aunque se aplane el Moncayp.

[6]
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Num. 8, Le6n :

2. tres horas le.., rinde el sueno

1. Al leon... con ser leon,

2. tres horas le... rinde el sueno

3. y yo, cria... tura httmana

4. de.pensar en... ti no duermo.

4. de pensar en... ti no duenno.

1. Al leon... con ser lean...

Como verdaderos ejemplos de suspension de vocablo en la 3.*, 4.*

y 5.* silabas anadiendo la parte suspendida, veanse los nutneros :

2, Carbonera ; 3, Adios
; 32 a, Madre, y_ 32 a, No te Hmpies

el carbons.

2. no te limpies... no te limpies el carbon,

1. Carbonera... carbonera, carbonera,

2. no te limpies,.. no te limpies el carbon ;

3. porque tienes... porque tienes una cara

4. que reluce... que reluce mas que el sol,

4. que reluce.., que reluce mas que el sol.

1. Carbonera... carbonera, carbonera...

Con suspension doble observense los numeros ; 6, tlnviernoB ;

9, Lechugas ; 19, E1 Pelo
; 21, Con la e, . y 33, Quisiera vol-

verme hiedra.

Num. 6, Invierno :

2. en el in... en el in... en el invierno se seque

1. ,iC6ma qui-e... como quie... c6mo quieres que la Medra

2. en el in... en el in... -en el invierno se seque?

3. 'C6mo qule... como quie... como quieres que se olvide

4. lo que se ha... lo que se ha.... lo que se ha querido siempre

4. lo que se ha... lo que se ha... lo que se ha querida siempre.

i. C6mo quie... como qui6... como quieres que la hiedra...

Pero hay tambien cantos que tienen la interrupcion cuando ya no

la espera uno
; surgen en el 2. o 3-

er
verso de la estrofa. Compruebese

en los dos siguientes :

Num. 24, La Capitana :

a. la que estaba en el balcon >

1. Yo ere!., yo crei que era la luna

2. la que esta... la que estaba en el bak6n

m
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3. y salio... y salio la Capitana

4. de Nava... de Navarra y de Arag6n,

4. de Nava... de Navarra y de Aragon.

i. Yo crei... yo crei que era la luna, yo crei...

Al llegar a este punto, se da uno cuenta de que las silabas que le

vienen faltendo al principio, al primer verso, le sobran efectivamente al

ultimo, estableciendo de hecho.nn equilibrio en ambas formas literana

y musical. Esta es la forma que yo juzgo como normal para este

genero de cantos, y es per la que propugno. Pero trataba de ej:empli-

ficar casos de interrupcion tardia.

ten.
fen.

ca_lle de te . mor y die-do. Es-ta siqtfes ca-lle, ca - lie

ten.

quiejoenJtrary no me de -
3
an quie.ro sa - lir

quie.ro sa.lir y no puejdo . quie-ro aa.lir y no pue - do

ten.

Es-ta si qtfes es4a siqtfes caJle, ca.lle .

Num. 4, Calle :

2. jCalk de temor y miedo;

1. iEsta si que es calle, caHe, calle de te...

2. calle de temor y miedo 1

3. j Quiero entrar y no me dejan, quiero salir.,

4. quiero salir y no puedo.

4. quiero salir y no ipuedo. jEsta si que es...

i. jEsta si que es calle, calle...

[8]
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El iinico ejemplo andaluz de aliento entrecortado procedente de

Marchena (Sevilla), lo publico Rodriguez Marin en sus Cantos Popu-
lares Espanoles :

7

Andante

[f Lf LI
Ma . la-gui . ta, Ma. la - gtd . ta

Ma. la. gui., Ma . la.gui.ta, Ma_la gui . ta,

El rey te... El rey te quie.re ben.der

Di-ne . ros... Di-ne-ros ha de te-ner

Ma.la- gui...

Malaguita, Malaguita, Malagui...

Malaguita, Malaguita, el Rey te...

el Rey te quiere vender, er que a Md...

er que a Malaga comprare dineros...

dineros lia de tener. Malagui...

Malaguita, Malaguita, jY-ay-ay-ay!

Pasemos ahora a examinar los ejemplos que he recolectado en

Mexico procedentes de diversas regiones, y al efecto seguire el mismo

orden que con los de las jotas espanolas, debiendo advertir que no

tenemos verdaderos ejemplos musicales de jota navarra. El primero

es una copla :

Que bo . ni tq^s ir a los to. ros con so bo.. ni -ta nm-cha^ha

pa . ra ver a Poiuciajio Di.aae has.tael me... ro

7, FRANCISCO RODRIGUEZ MXRiN, Cantos Populares Espanoles, V (SeviUa 1883),

Malaguenas. ^j. 40, p. 128. Malaguita.
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i Que boni... to es ir a los toros

con su bo... nita mti,chacha

para ver... a Ponciano Diaz

hasta el me... ro Tlanepantla !

8

Mas conocido y de mayor dispersion es aquel concebido en estrofas

de seis versos :

Es.tan-do esJandoajnarrandouiiga.Uo se me re... se me re.ven-toel cor.ddn...

En u.naZ e u - na pla.xa de ga-llos vijupos^ar... v5a.postar u-

-W 4 i< t^gI^-cM-^-- n aM-^ .-
'
'UJ

;

J^-^-

Quebo.ai... QAue bo.ni.ta pa . lo- mi.ta las-ti-ma... las.ti-maqu'es.te gor-di.ta

Estando... estando amarrando un gallo

se me re... se me revento el cordon

si sera... si sera mi suerte un rayo

me ma... o me matara un bribon

de esos qtte an... de esos que andan a 'ca'ballo

validos... validos de la ocasion. 9

Con igual melodia se cantan estos otros versos :

Bn una... en una plaza de gallos

vi apostar... vi apostar una haciendota

y el patron... y el patron no mas decia :

Si me la... si me la ganan tengo otra. 10

Como ejemplo injertado en los jarabes existe esta aPalomita :

1 Que boni... qne bonita palomita !

lastima... lastima que este gordita;

si se ptt... si se pnsiera flaquita

yo la ense,.. yo la ensenaria a bailar. 11

Como ejemplo de doble suspension aparece el de Los enanos,

aludido ya y publlcado por Murguia hacia 1858 :

S. Pregon de El turronero (Mexico 1885). Comunic6 J. J. Garcia Gutierrez.

9. Coplas procedentes de Monterrey, N. L. Comunic6 Carlos Barrera.

10. La Palomita. Precede de Morelia, Mich. Comunic6 Prof. Alfonso del Rio.

ir. La Palomita. Adaptacion de I/orenzo Barceiata para la "pelicul& Ora Pan-
ciano. Comunico Francisco Moncada. .......

[10]
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(A la som,.. a la som... a la somJbradeunpla- ta _ no ver-de

se . co

i
mi ven - tti... mi ven - tu mi ven.tu -raji.na no.che lie- go.

mis a - mo... mis a _ mo... mis a. mo. res la lu-na llo .. rd.

A la sdm... a la som... a la sombra de un platano verde

mi ventii... mi ventii... mi ventura una noche llegp.

A la som... a la som... a la sombra de nn platano seco

mis amo... mis amo... mis amores la lima lloro. 12

Con la suspension retardada ofrezco este canto que acostumbramos

en tiempos de Navidad, cuando los muchaclios van a quebrar la piiiata :

Lapi - na-ta tie - ne co.la...tie_ ne co . la... co.la.cio. nes dea mqn.tdn.

La pinata tiene cola... tiene cola...

colaciones de a monton. 13

Tambien aparece retardada la suspension del texto en este Jarabe

Palomo, el cual acepta los versos de Estando amarrando un gallo :

Es'.tan - do... es.tan . do... es . tan . doa _ ma.rran_doun ga . llo

se me re... se me re... se me re - ven-toel cor _ don

S
yo no se!... yo no se... si mi muer-te se.raun ra.yo

o me ma o me ma... o me ma - ta.raun se . nor

d'e - sos que an... d'e - sos ,que an... d'e - sos quearuian a ea - ba - llo

m
va - li . d6s... va - H - dds... va - li . dds de lao . ca - sio'n.

12 Precede de Linares, N. I/. Comunicd Prof. M. Correro Errazquin. (Ver nota 6.)

13". Canto de pinatas. Precede de Araro, Mich. Comunico Rafael Vizcaino Trevino.
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Palomito, iQn hace ahi

sentado en ese hormiguero ?

Pejpen&n... pepenan... pepenando piedrecitas

para el a... para el a.,, para el ano venidero. 14

E1 gallito, jarabe procedente del Distrito de Altar, Sonora, pti-

blicado por Luisa Espi'nel, hace Intervenir la cesnra de las palabras

en lo que pndieramos llamar estribillo, despu6s de la copla :

15

(jQuiqtii.ri.quijri.quUiha^a? cantaelgaJli.to^Cdjnoqmeresqnetequieura a ti so.li-to

To -da la no... to -da la no... to.da la no.che te tu - ve

de.ba.jo de... de.ba.jo de... de.ba.jo de las es.tre-llas

con-tan.do . te... con_tan_do . te... con_tanjio _ te mil men - ti - ra

y tu ere, yen... y tti re_yen... y tu ere.yen, do. te d'e .Uag

I Qulqulri-quiri-qui li haga? Canta el gallito.

quieres qoie te quiera a ti solito?

Toda la no... toda la no... toda la noclie te tuve

debajo de... de-bajo de... debajo de las estrella$,

contandote... contandote*... contandote mil mentiras

y tii creyen... y tti creyen... y tti creyendote de ellas.

En el casp ide las Coplas de E1 sombrero andio el corte aparece

en los versos pares :

14. MAX!/. WAGNKR, Algunas apuntaciones de Folklore mexicanv. Veintitre's

Sones del Fandango, ^Journal of American Folklore (1927).

15. El Gallito. (The Rooster). Mm. 13, Jarabe, en- LOUISA .ESPim, Condones de

mi padre, p. 45.

[12]
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De Ce.la.ya tra.je^l hu . le de Ce-la.ya tra -jeel hu - le

m 3
deQue.re.ta. rrf... deQue-re.ta.ro... de Que.re.ta.roel som.bre . ro,

y^enGua.na.jua-to le pu . se y^enGua^na-jua-to le pu - se

f
r r

r p
>

lf-r
f

f p
>

If
r r^

to.qui.lla de ter... to.qui.lla de ter... to.qui.lla de ter. cio . pe . lo,

De Celaya traje el huk, de Celaya traje el htile,

de Queretaro... de Queretaro... de Quer6taro el sombrero

y en Guanajuato le pnse y en 'Guanajuato le puse

toquilla de ter... toquilla de ter.,. toquilla de terclopelo.
16

Hasta aqtd los ejiemplos se han apoyado en coplas, sones y jarabes,

aunque tambien aparecen en Corridos como el de aTampico hermoso,

en cuya melodia se impone que la mitad del primer verso vaya aislada,

en tanto que la segunda mitad se acople con la primera del segnndo

y asi sucesivamente. Es e'ntonces cuando veo la necesidad de escribir

los ejemplos literario y mnsicales de este mode :

17

J> r;j i
n

Co-mo en un sue.Eoen

fe . liz en que meha.lle cuaiuioen Tam . pi . oo

Hnn

sin po-der. 16 ne,gar, go . ce de glo . rias..

de di.chas y pla . 'e'er.

16. Coplas con estribiUos. Ptpoeden de 3>gos de Moreno, Jalisco. Conmnlc6

Maria M. del C. de Total. . ,

17. Tradici6n oral. Hoja suelta impresa ppr Ednardo Guerrero (Mexico, D. F.).
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Como en un sueno, en.

mi mente vi pasar / aquellas horas...

feliz en que me halle / cuando en Taanpico. . .-

sin poderlo negar / goce de glorias...

de dicfhas y placer.

En el Corrido del fnsilamiento del Oral. Felipe Angeles la inte-

rnipcion aparece al principiar los versos impares :

En mil no... ve. cienJtos vein . te, se. np.res, teaman pre . sen . te

fu. si - la... ron en Chl-.hua - hua aun Ge-ne.ral.muy va . lien - te.

En mil no... vecientos veinte, / senores tengan presente

fusim...ron en Chihuahua / un General inuy valiente.
18

Mora, con el fin de justificar el titulo del presente escrito, debo

presentar casos de Cancion romantica, o sea en un genero sumamente

alejado de la jota. El ejemplo tipico es el de la Palomita blanca)> :

19

An.doen bus - ca_

deu.na blan - ca pa. lo - mi . ta de se.nas trai.. go

do - lor den.tro del al - ma, do -lor in . gra . to

si me die - ras tu re - tra . to jAyl nvn.ca nun - ca

.yo te de - ]a-ria deji - mar.

18. Tradicion oral. Precede de Mexico. Oido a unos ciegos mendigos en la calle

de la Pahna,

19. Tradici6n oral. Precede de Jalisco. Impresa en la revista Papel y Humo

(Mexico).

[14]
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Ando -en busca...

de una blanca palomita, / de senas traigo...
un dolor dentro del alma, / dolor ingrato...
si me dieras tu retrato / ya nunca, nunca...

yo te dejaria de amar.

En igual forma continuare presentando otras canciones, aunque
debo advertir que la estructura de las estrofas, por lo que se refiere

a las ritnas, quedan fuera de su sitio
y_ naturalmente los autores cla-

sicos protestan por estas libertades que el pueblo se otorga :

pa . rae . . la _ mo de Pa . rrag y voy de^ fff _ gi _ do

a laEs.tre . lla del O - rien . te, lle.vonn do - lor

que de . je_un a - mor pen -dien-te^y no mas qtie mea _ cuer - do

ga * nas de Ho . rar me dan.

Yo yia me voy...

para ese Alamo de Parras / y voy d&regido.-..

a la Bstrella del Oriente, / llevo tin dolor...

qtte deje un amor pendiente / y no mas me acuerdo...

ganas de llorar me dan.30

Los rasgos de la canclon ranchera <iAd6nde estara...?B, aparecen

asi concebidos :

iA donde estard...

esa prieta consentida, / que algun dia recordara...

de los gustos que nos dimos, / por ultima vez...

muc'hos besltos nos dimos. / j Que mi prieta tan ingrata...

que se fue y no me dijo adios !
21

20. Precede de San I/uis Potosi, S.I/.P. Comunico OUdislao Guadalajara, Can-
cionero popular.

21. Procede de Hda. de Bocas. San I/iiis Potosi Comunico I^adislao Guadala-

jara, cancionero 'popular.

[15]
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Otra cancion ranchera influenciada por el procedimiento de entre-

cortar los versos lo hace en ambas estrofas :

jo.ven di . vi . na o que me die. ras tua - mor

si jue.ras fir - me te da _ ria mi co-ra - zon

Des.de nties-train - fan . cia que nos co no - ci - mos

y nos qui . si - mos jo - ven i - do . la . tra . da

en mi pen.sa - mien - to te trai _ go gra - ba - da

n̂o seas in - gra . ta co_rres_p6n-de. lea mia - mor-

011 el aliento...

qtiisiera que tu me amaras, / joven diyina...

o qtte m dieras tu amor. / Si jue<ras ftrme...

te daria mi corazon, / mira, soy hombre...

que yo lucho por tu amor.

Desde nuestra infancia.,

qtte nos conocimo^ / y nos q'uisi'mos...

joven idolatrada, / en ml pensamiento...

te traigo grabada y, / no seas ingrata...

correspondele a mi amor.22

22. Del repertorio de los Cantadores del Ante Colimote*. Procede de San I/uis

Potosi. Comtinic6 I/adislap Guadakjara, cancionero popular.

[16]
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Por lo que toca a Sndamerica tres ejemplos del tipo que estudiamos

proporciona el acervo literario-musical de la Repdblica de Chile. El pri-
mero esta concebido en decimas, forma basica de la literatura popular,
tanto de Chile como de Argentina. Se intitnla : La Pasion de Cristo*,

he aqui la primera estrofa y el Cogollo.
33

En una gotita'e sangre se for... se formo Dios para siempre,
para encarnar en el vientre de su purisima Madre.
Nacido de vuestros .padres, bendi... bendito 511 nacimiento,

para, adorar lucumento (?), yo tambien quiero adorar
esa ibonita senal, traigo... traigo en el alma de asiento.

Cogolla.

Para toda la compana, clavel... clavelito reventando,

Jesucristo bajo al mundo la doctrina predicando.

Angeles se van juntando por las... por las. playas de los mares,
bendiciendo los lugare$ y liaciendo cuerpo de fieles.

i
Dios los guarde entre elaveles y en los... y en los coros celestiales!

El segundo ejemplo es un relato tragico, el de E1 caballero aho-

Don Buge... don Eugenia se llamaba,
Silva por... Silva por apelativo ;

se fue a Ibafiar con su liermano, / con jnucho amor y carino.

Todo el tre... todo el trecno que nan andado

aM se fue... ah se fueron conversando;

don Ugenio iba atras, / la Muerte lo esta esperando.

Llegaron... llegaron a la latina;

trataron,.. trataron del desnudar$e ;

mas, como le canvenia, / la Muerte se lo arrastraba.

Por ganar... por ganarse a lo bajito,

a la hondii... a la nondura $e ganaba... IStc.

El tercer ejemplo es el de <iLa pollita, o sea Coplas con Estri-

HUo: 25

23. Decima a lo divino. Aires Tradicionales y Folkldricos de Chile. 2.* serie.

24. Estudio del Folklore de San Carlos (Chile), por I/yaw.
MUNOZ.

25. Proceden de Santiago de Chile. Comunicaron Virginia Bravo It. y Ratil

Uribe Castillo.

[17]
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Tengou.na... tengotuapoJlUaen ca-sanraybue - na... muybue.na pajrahacer cri . a,

can.tan.dd... can-tamdo no masse pa.sa y no po... y no po-ne to.da -' vi- a,

Estribillo

Di-cen que leha.ce, pe.ro no leha.ce, tan .chi.qui - ti.. toy quie.re ca.sar.se,

ft . cen que leha.cej lehajsej leha.ce la vi . da... la vi.da pe.ro no le>,ce.

Estribillo :

Copla :

Estribillo :

lengo yo... tengo yo para ihacer cria

una po... una pollita en mi casa,

cantando... cantando no mas se pasa,

y no po... y no pone todavia.

Dicen que le hace, pero no le nace,

tan chiquitita yi quiere casarse
;

dicen que le hace y le iiace y le hace

la vid4... la vida, pero no le hace.

El que me... el que me la regalp

dijo que... dijo que era poneora',

pero el ca... pero el caso es que hasta ahora

ningun hue... ningun hueyo he visto yo.

Dicen que le hace, pero no le hace... Etc.

La region de Santiago del Estero, en la Jiepfibiica Argentina, nps

proporciona una Zamba tambien de alie'nto entrecortado : En el fondo

de la mar. Como en el caso de las jotas navarras, tiene doble suspen-

sion en los versos impares.
26

26. ANDRES A. CHAZARR&CA, 2. Album Musical SanUagueno de Bailes y Tcmadas

CnoUos, 7.
a edicion (Buenos Aires).



IA. CANCION DE AUENTO ENTRECORTADO EN AMERICA 535

r8*8^ . . ^^f^^S( ^ ^

En el fon... en el fon... en el foo _ do de li.3. mar _

P
r a w~ LL

de la mar la mar la mar sus. pi _ ra^bau.na ba.lle . na

en so sos_pi - ro de.ci _ a

en su sus . pi - ro de _ ci quien tie_ne_ajmor tie _ ne pe .

En el fon... en el fon... en el fondo de la mar,
de la mar, la mar, la mar / suspiraba una ballena

;

en su sus... en su sus.... en su suspiro decia,

en su suspiro decia : Quien tiene amor tiene pena.

En la mar... la mar... la mar... en la mar esta tronando,

tronando, tronando, / y en la cordillera llueve
;

entre mar.., entre mar... entre mar y cordillera,

entre mar y cordillera mi amor esta navegando.

Aunque los ejemplos musicales difieren m-el6dicamente de pais en

pais y no puede ser de otro modo, tal como los fenomenos folkloricos

lo exigen, la cancion de aliento entreeortado o, por mejor decir, el

procedimiento de detener las silabas del verso en lugares inesperados,

el imprimir a la melodia una suspension por medlo de sonidos largos,

el cortar los versos sumando la mitad del anterior con la siguiente del

posterior, el hacer suspensiones simples, dobles o en versos salteados

son elementos que el pueblo de los diversos palses america'nos, desde

Mexico y Arizona hasta Chile y la Argentina, ha tornado, elaborado,

trasmitido y multiplicado de la jota navarra, aplicando a la forma lite-

raria y musical el mismo tratamiento que en sus fuentes de origen,

o sea en la provincia de Navarra, en la peninsula espanola, For lo tanto,

el proposito que me trace al formular este trabajo creo haberlo lo-

grado. Ahora mis colegas, los musicografos de allende el mar, tienen

la palabra para complementar un estudio del cual solo se da aqui el

primer impulso.
VICENTE T. MENDOZA
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SUS VERSIONES VARIAS

Hace casi cincuenta anos que los musicologos C. J. Sharp y
Ph. Barry, trabajando independientemente el uno del otro, llegaban

a una misma conclusion : que la melodia popular adquiere sus mas

tipicas cualidades en el curso de su transmision oral de unas gene-

raciones a otras, mediante una reelaboracion colectiva
; por entonces

mismo observaba yo, independientemente tambien, igual procedi-

miento elaborativo en la parte literaria de la cancion tradicional
1

y

anadia la observacion de que en la evolucion constante del texto

cantado, la forma primitiva de ese texto viene, por lo general, a

resultar inasequible para nosotros, pues quedaba relegada al olvido

y perdida, a causa del exito de formas ulteriores.

No pudiendo tratar yo la parte musical, en la que soy incom-

petente, tratare este tema, que continua muy desconocido, en la

parte literaria, esperando que pueda servir de punto de referenda

6til para los musicologos.

Tomare como ejemplo un viejo romance que hace mas de cuarenta

anos estudie en la ((Revista de Filologia Espanola, y que ahora tiene

que ser examinado de nuevo a la luz de nuevos datos.

Blv DESASTRE DEL AI.CAIDE JUAN DE SAAVEDRA.

DOS NOTICIAS A RAIZ DEL SUCESO.

El 10 de marzo de 1448 Juan de Saavedra y Ordiales, al frente

de las milicias de Sevilla, fueron desbaratados al entrar en el reino

moro de Granada, siendo muerto Ordiales (o Urdiale) y quedando

i. V4ase ml Romancera Hispdnico, I (i953)> P^g- 42.

[1]
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cautivo Saavedra. Este Saavedra era un caballero andaluz que en 1433,

siendo alcaide de Jimena de la Frontera (al sur de Sevilla) conquisto

de moros el pueblo de Castellar (entre el campo de Gibraltar y Ji-

mena) ;
desde Castellar, como ptmto de apoyo, es de suponer que

habria hecho antes varias entradas por el sur de la vecina Sierra

Bermeja, que era entonces la parte mas occidental del reino de

Granada.

Este lamentable descalabro tuvo resonancia muy grande, aunque
efimera y, a juzgar por dos alusiones inmediatas al acontecimiento,

unicas por mi conocidas en 1915 y unicas enteramente inmediatas

que hoy conozco, el mayor interes lo desperto Ordiales. El sastre

poeta Anton de Montoro escribio a raiz del suceso, es decir, en marzo

de 1448, una larga composicion, en coplas de arte mayor, dedicada

a consolar de la perdida de Ordiales al Duque, o sea a don Juan
de Guzman, conde de Niebla, nombrado por Juan II, en 1445, primer

duque de Medina Sidonia. Por estos versos sabemos que Ordiales

era un joven criado del duque, y que aiin no se tenia noticia segura
de su muerte cuando Montoro escribia :

A1 Dnque, memorando la perdicion de Urdiales, quando era dubdosa :
2

Muy digna potencia de mds prosperar,

Buque, elegido por obra fulgente,

isereis vos servido de algun memorar.

de aqtiel que feciste, de nada, valiente... ?

Montoro mezcla en su revesado estilo el elogio un tanto humi-
llante del muerto y la adulacion al vivo, informandonos de que el

triste Urdiales

Jamas nos cesaba buscando victoria

al rey, con sus obras de claro semblante
;

pero que si bien crecio en poder, mientras siguio las pisadas cede

aquel Duque osado queldaba osadia,

Despues que le plogo negar obidencia

de quien lo compuso de siervo a senor...

quisiera el amargo fazer de secreto

algunas proezas que fueran sonadas ;

2. Cancionero de Awttin de Montoro, publ. por B. COTARE^O Y MORI (Madrid
1900), pags. 29 y 315 ; claro es que el erudito editor desconoce quien es Urdiales
y la aventura de su ign'orada perdici6n.

m
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inas como las vidas tengamos prestadas
a tiempo en la-nota del mas alto cielo,
asl como quiso prender algund vuelo/'
mas presto se vido las alas tranzadas'.

For donde su madre, la triste Remira,
torciendo sus manos con rabia quan grande,
grandes renovando gemidos, sospira ;

non sabe do busque, nin siente do ande,
nin sabe mandar,, nin hay quien la mande

;

tan xetrasportada qu'el mundo nol cabe
solvienda los vientos, la triste non saibe
de quatro elementos a qual lo demande.

Montoro dirige despues dos estrofas a tin <moble alcayde* cau-

tivo, deseando su venida en son que nos pueda prestar vuestra
lanza. Alude a Saavedra, el alcaide de Castellan La familia Saave-
dra y la villa de Jimena tenian por entonces estrechas relaciones con
el duque.

3

Montoro, inmediatamente, sin transicion algnna, apostrofa des-

pues : jOh tu, su querida por orden honestob, dirigiendose, sin

duda, a la novia del joven Ordiales, viuda primero que non ma-
ridada.

La otra alusion que conozco al suceso de 1448 esta hecha
hacia 1449 P^>r Fernando de la Torre, en su Libro de las veinte

cartas e quistiones .^ En una epistola consolatoria dice el autor :

miremos a los tiempos presentes, en los quales fallaremos no pocas
ni pequenas caydas e infortunios de grandes, infantes, condes y
cavalleros, y luego acaba : que si las tales dignidades e cosas

pudiessen dar vida, los infantes don Pedro e don Enrique, sus her-

manas las reynas, el conde de Mayorga, don Juan de Portugal, don
Gutierre de Padilla, Fernando de Ferrera, Ordiales e otros muchos,
e otros que en sus juventudes fueron arrebatados, vivos serfan.

El colocar a Ordiales, muerto en 1448, en esa enumeracion de-per-

3. Despues de la derrota de Juan de Saavedra, Jimena cayo pronto en poder
de moros ; pero fue reconquistada por especial iniciativa del mismo Juan de
Saavedra (ya rescatado de su cautiverio) y con la ayuda de los caballeros de!

duque de Medina Sidonia, en 1456, V6ase A. de Palencia, a quien se atribuye la

Cronica castellana de Enrique IV, Bibl. Nac., ms. 1773, fol. 20 v., y Diego de

Valera, Memorial, ccBibl. Aut. JBsp., LXX, pag. 13 b, que sigue a esa Cr6nica cas-

tellana
;

v* CARRIAZO, edicion del Memorial de Valera (1941), p^g. LXZII, para la

relacion del cap. xi del Memorial (que es donde se habla de la toma de Ximena
por Juan de Saavedra) con la Cronica castellana, ms. 1780, distinto del que yo
cito, pero igual en su contenido.

4. Cancionero y obras en prpsa de Fernando de la Torre
r publ. por A. PAZ

Y MEUA (Dresden 1907), pag. 39. Para la fecha, v. peg. vin.

[3]
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sonajes ilttstres arrebatados en su juventud per la muerte en poco

mas de un decenio anterior (los cuatro infantes de Aragon muertos

entre 1438 y 1445, y el conde de Mayorga, fallecido en 1437),
5

indica cuanto la reciente muerte, que debio de ser heroica, habia en-

grandecido a ese joven Ordiales, de cuya vida, sin embargo, no lie

logrado hallar memoria alguna, salvo los versos de Anton de Mon-

toro. Los escritores posteriores ninguno sabe mas que ese nombre

incomplete, Ordiales.

CRONISTA COETANBO QUE HABLA DEL DESASTRE :

EL HALCONERO CARRILLO.

En la historiograffa inmediatamente posterior, la tragica de-

rrota de Saavedra y de Ordiales tuvo muy escasa resonancia ;

tal infortnnio, a los ojos de cualquier historiador que mira los su-

cesos de un reinado, era nada mis que uno de tantos descalabros

de frontera como a menudo ocurrian. Asi la famosa siempre leida

Crdnica de Juan II, comenzada hacia 1455 y anadida poco despues,

aunque trata, como es natural, de muchos encuentros fronterizos,

no se ocupa para nada del desastre de nuestros dos heroes, y tambien

es chocante el que las varias cronicas de Enrique IV, cuando tratan

como suceso importante la segunda reconquista de Jimena, perdida
con ocasion, del cautiverio de Juan de Saavedra en 1448 y recuperada
en 1456, no aluden para nada al reciente descalabro causante de la

perdida ; esta desatencion es ya notable en Diego Enriquez del Cas-

tillo, que tenia quince anos cuando habia ocurrido la derrota, y en

Alonso de Palencia, que tenia 25 anos en aquella fecha, los cuales

no nombraron siquiera a Saavedra, pero es muy sorprendente en

Diego de Valera, que contaba 36 anos cuando el pasado desastre, y
despu6s, contando la directa iniciativa que Juan de Saavedra tuvo
en el asalto de Jimena, en 1456, no se acuerda para nada de lo pasado
ocho anos antes.

6 Por el contrario, otra historia del mismo Juan II,

muy poco leida, tanto que s61o llego a imprimirse hace pocos anos,

incluye entre las acciones de guerra fronteriza la que aqui nos inte-

5. Vase Rev. BUol. ^spi., II (1915), p-ag. 335, nota.
6. Crdnica de Enrique IF, por Bnrfquez del Castillo, cap, XII

; Palencia,
Crdnica de Enrique IV, traducida por A. PAZ Y MEUA, I (1904) , pag. 224 (en la
pagina 20 elogia a nuestro Saavedra) ; VAI.ERA, Memorial de diversas Hazanas,
edic. CARRIAZO (1941), pags. 37-38 (o 'cBibl. Ant. $sp., I/XX, pag. 13 b). Carriazo,
en su pag. xci, da para Valera la fecha 1487 ; Valera tiene por fuente la Crdnica
castellaw de Enrique IV

t atribuida a Palencia, ya citada en nota anterior.

W
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resa. Es la Cronica del Halconero de Juan II, Pedro Carrillo de Huete,
autor que andaba por sns 65 anos cuando ocurrio el desastre de Saa~
vedra y que acabo su cronica dos anos despttes.

7
Esta cronica, ahora

tan valiosa para nosotros, deja interrumpida sn narracion contando
sucesos del mes de marzo de 1450; utiliza tmos 200 documentos,
notas j cartas coetaneas.

8 En su capittLb 363 cuenta De como
entraron a tierra de moros iertos cavalleros de Sevilla, e fueron, por
la mayor parte, todos presos e muertos.

Segun de suso avedes oydo,
9
los moros de Granada enemigos de nuestra

santa fee catolica, con ayuda de algunos moros de allende que pasaroa en
su ayuda, cono^iendo las di^ensiones e discordias que eran en el reyno de
Castilla, atrevianse de fazer e fazian mudios males e danos e tomas de villas

e castillos, e non avia quien gelo registir; por lo qual se movieron de
Sevilla ccc cavalleros e cccc peones, de los quales iban por capitanes Juan
de Sahavedra e10 de Ordial-es. Los quales con buen zelo de servir

a Dios e al rey, e por defension de la tierra, entraron en tierra de moros

por. la parte de,
11 sabado vispera de Ramos, x dias del mes de mar<?o del

dicho ano de xi,viii. E por caso fortuytu, encontraron fasta IIM cavalleros

de moros e mas de XM peones, los quales asi tnesmo venian a fazer entrada

en tierra de cristianos
; los quales como venian apartados e en iertas va-

tallas, no se podieron recono^eu que fuesen tanto numero. Por lo qual los

diclios Juan de Sahavedra e Ordiales pelearon con las dos primeras vatallas

que parescian, las quales venjieron e desvarataron
;
e pensando que no

oviese mas, pasaron adelante, e lancaronse en otra gruesa vatalla de los

moros, e alii fueron los mas presos e muertos. B asi mesmo fue nauerto-

Ordiales en esta vatalla ; e Juati de Sahavedra fue llevado preso a la cibdad

de Granada. De las quales nuevas el rey de Castilla, quando lo sopo, ovo

mucho enojo ; j>or lo qual se movian muc'lias fablas e consejos para prober
de algunos fronteros, e non se podian acordar, por quanto algunos que lo

pedian no gelo davan por ser al rey sospechosos recelando que el piin-

ciipe don Enrrique su fijo, con otros algunos del reyna, se Hevantaria. 12

7. Carrillo fue annado cabalkro (a sus 25 anos ?) eii 1407, y habla jnuerto

ya en 1455, sucedido por otro halconero en palacio, Cronica del Halconero de

Juan II, Pedro Carrillo de Huete, publ. por JIFAN DB MATA CARRIAZO (1946), pa-

gina xi, y Refundicidn de kt- Cr6nica del Halconero1 por el obispo don Lo-pe de

BarrientO's (1946), pag. ui.
8. Vease el Pr61ogo de CARRIAZO a la Refundici6n del Halconero, p&gi-

nas I.XXXI?, XCI-XCH y xcvi.

9. Alude al capitulo 354, donde cuenta que por las disensiones de los cris-

tianos y por no proveer el rey los lugares de la frontera, se perdieron, en el

ano 1447, las villas y fortalezas de Arenas, Benamaiirel, Htte*scar y Velez.

10. Hay un bianco en el manuscrito,

11. Bl copista omite el nombre del lugar, pero no deja un bianco.

12. Sigue contando c6mo fueran presos los condes de Alva e conde de Vena-

vente e don Enrique e Pedro de Quinones e 'Suero de Quinones su hermano*. Sabado

xr dks de mayo de XIOTI. Bsta fecha est^ Hen ; pero la que va en el texto debe

decir xvi dfas del mes de marco>, pues este da fue la yispera de Ramos.

[5]
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El Halconero o cazador mayor, por ocupar uno delos doce oficios

importantes del palacio real, vive.la intimidad del rey, y mas tratan-

dose de Jnan II, tan deportista,
13
y nos dice que la noticia del desastre

de Saavedra impresiono mucho al rey, haciendole ver la falta de

alcaides en la frontera granadina ; pero esa noticia, llegada en fresco

a la corte (nuevas, dice el cronista), no es tma informacion bien con-

certada, sino un relate muy irregular y poco cuidadoso,
^puesto

que

no da el nombre complete de Ordiales, ni dice nada preciso sobre el

lugar donde ocurrio la batalla, dos defectos que el Halconero deja

en bianco o en vacio al escribir, pues desea subsanarlos, informan-

dose sobre ambos puntos, ya que con esas dos omisiones el relato no

queda bien, en.una cronica ;
no parece, pues, una relacion del suceso

enviada a la corte. Pero el liecho fue que el Halconero no se ocupo

mas de tal batalla ;
de Ordiales nadie sabia nada pocos- anos despues

del desastre, y de Juan de Saavedra, caballero bien conocido, aunque

el Halconero lo nombro antes en el capitulo 300 como fiel al rey

Juan II, no lo vuelve a nombrar, despues de su cautiverio, en los

veinticuatro capitulos que ann prosigue el texto de la Cronica, y

eso que al cronista le preocuparon mucho los reveses que sufri'an log

fronteros de Hellin en 1448, los de Baena, Jaen y Sevilla en 1449

y las treguas con Granada en marzo de I4SO,
14

treguas que pudieron

influrr en el rescate de Saavedra.

NUEVOS DATOS. RELATO DE RODRIGUEZ DE ALMEI/A

Estos datos historiograficos hasta aqui expuestos son los que

pude reunir cuando en 1915 estudie el romance de Sayavedra y Or-

diales. Pero despues, en 1958, el senor L. Seco de Lucena Paredes

dio un gran avance al conocimiento historiografico de este tema,

encontrando varias referencias a Juan de Saavedra en el historiador

de Sevilla Diego Ortiz de Zuniga, las cuales prueban que Saavedra

no murid en el cautiverio, como yo creia por dar demasiada fe al

romance, juzgandolo muy antiguo. Al documento referente al dinero

que se acopiaba para el rescate de Saavedra, publicado por Ortiz de

Zuniga, anade Seco de I/ucena otros dos sobre el mismo dinero.

Lastima que maneje con cierta desatencion sus fuentes; llegando a

13. CARRIAZO, Crdnica del Halconero, pags. .xi-xn, y Refundicidn del Halco'-

nero, pags. i/xxv-r,xxvi.

14. Crdnica del Halconero, caps. 369, 380 y 386.

[6]
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afirmar que el suceso de que tratamos lo reiieren varies cronistas

e historiadores contemporaneos o inmediatamente posteripres al desas-

tre, como Rodriguez de Almela, Pellicer y Ortiz de Zuniga... varias

cronicas coetaneas. 15

Segun lo que hoy conocemos, la verdad es que
del descalabro hablan, no varias, sino solo dos Cronicas que pueden
calificarse de cdnmediatamente posteriores*, la del Halconero y la

de Almela, de que en seguida vamos a tratar
; siglos despues (no

(cinmediatamente posteriores), Pellicer, en 1647, no conociendo la

Cronica del Halconero, cita solo a Almela
; lo mismo hace Ortiz de

Zuniga, en 1677, quien ignora el ano en que ocurrio la derrofa,

situandola por conjetura en 1449, no en 1448 como dice el senor Seco

de Ivucena ; por este pequeno error llega Seco a afirmar que Ortiz de

Zuniga conocia documentos que trataban, del rescate de Saavedra

en 1449, cuando solo los conoce de 1450.
16

Expongamos ahora estos

diversos datos, para fijar lo mejor que podamos el historico suceso.

Treinta anos despues del Halconero Carrillo, escribe el mur-

ciano Diego Rodriguez de Almela (o Almella) su obra, todavia ine-

dita, titulada Copilacion de las batalias campales que son contenidas

en las estorias escolds tie-as e de Espana, obra terminada el 20 de

diciembre de I4&I,
17

es decir, treinta y tres anos despues del des-

graciado suceso de Saavedra. Las batallas sacadas de las historias

escplasticas, principalmente la Biblia, son 113, y las sacadas de las

historias de Espana son 232.

La ccxxn batalla fue quando Johan de Sayavedra e Ordiales, su yerno,

pelearon con los moros en el val de Cartama, e fueron venpidos d'ellos
;

e fue i muerto el dicho Ordiales, e Johan de Sayavedra preso.
u

Ahora bien : esta batalla 222 que incluye Almela, precede de

una hoy desconocida ccEstoria de Espana, como las otras batallas?

Entre.esas 222, ^ las -hay -que no procedan de cronicas? Opinar sobre

estas preguntas exigiria un estudio que ahora no puedo hacer.

Notemos solamente que Almela, al resumir su fuente, dice mucho

menos que el Halconero Carrillo, pues no dice el ano en que esta

batalla ocurrio, como no lo dice respecto a las demis batallas de la

15. En el Boletin de la Universidad de Granada VII (1958), pags. 8 y 15 ;

igual en Al-Andalus, XXIII (1958), pags. 79 y 84.

16. Oi&iz DE ZITNIGA, Andres (1677), pag. 335 b
;
SECO DE IVUCENA, Boletin...,

pag, 9; Al-A,ndalus, XXIII, pag. 80.

17. AMADOR DB xxw Rios, Hist, de la Liter,, VII (1865), pag. 314, y G. CIROT,

Les Histoires generates d'Espagne (1905), pag. 18.

18. Bibl. Nac., ms. 1319, fol. 275 v. ; otro manuscrito en El Escorial.
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Copilacion ; tampoco da la cifra de los combatientes cristianos y

moros, ni describe la batalla, ni dice donde fue llevado Saavedra

preso. Pero en cambio da dos noticias que no da el Halconero.

Una es que Ordiales era yerno de Saavedra ; perq esto es un error >

pues Qrdiales era solo futuro yerno, segun nos informa el entera-

mente coet&neo Anton de Montoro, y este error de Almela hace que

Pellicer de Ossau atribuya a nuestro Juan de Saavedra, ademas de

las tres hijas cuyos nombres constan en los documentos de la casa,

Leonor, Catalina y Maria, otra indocumentada e innominada : otra

hija que fue muger de aquel cavallero Ordiales que murio en la

batalla de Val de Cartama, de qtden, ni de su sucesion, no se han

alcanzado otras noticias .
<?
Como iba a obtener otras noticias Pellicer,

si tal hija, mujer de Ordiales, no existio, sino que fue Leonor

o Catalina o Maria, ccviuda primero que non maridada ? La otra

noticia peculiar de Almela es la que fija el lugar de la batalla 222

en el valle de Cartama. ^Habra error aqui tambien? Cartama esta

muy lejos de la base de operaciones de Saavedra, pues dista de

Castellar de la Frontera 106 kilometres
;

19
a que se habrian de in-

ternar tanto en tierra enemiga 300 caballeros solamente, que solo

buscaban el hacer talas y presa de ganados y cautivos ? Otra acome-

tida contra Cartama que ahora recuerdo, hecha (como la de Saavedra)

por otra pequena fuerza fronteriza (i^o de caballo y 300 peones) al

mando de Fernando de Narbaez, en 1456, entra desde Antequera,

que dista de Cartama solo 54 kilometres.
20

Todo esto que vamos encontrando al paso nos lleva a pensar,
como muy probable, que Almela no conocio una Estoria de Espana
perdida toy para nosotros, sino que resumi6 el relato que hallo en

la cronica del Halconero, unica que se ocupa del poco resonante

descalabro de Saavedra. Almela, que tendria unos veinte anos cnando

tal descalabro ocurrio, habria oido alguna noticia impresionante sobre

aquel encuentro fronterizo, y al leerlo despues en el Halconero,

suplio, como mej;or pudo, los dos vacios de la cronica, sobre Ordiales

y sobre el lugar de la derrota, y elev6 aquella infeliz cabalgada
de 300 jinetes sevillanos a la categoria de una memorable abatalla

campal- El hecho de centrar el interes de la acci6n, no s61o en la

19. Por las carreteras de hoy, segiin el mapa turistico (Firestone).
20. Memorial de diversas hazanas, por Diego de Valera, edic. CARRIAZO (1941) /

pag. 39. Bn la pag. 32, otra incursi<5n de Enrique IV contra Cdrtama, que
pasa mucho mas lejos, parte tambien de Antequera, perp lleva 800 hombres de
armas, 3.000 jinetes y 13.000 peones.

[8]
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conocida figura del alcaide Juan de Saavedra, sino tambien en el

mozo Ordiales, ignorado de todos los cronistas, hace pensar inevita-

blemente en una estrecha dependencia entre Almela y el Halconero.

QUE PUDO SEPv EI, HECHO HISTORICO

Ahora, si a la luz de los nuevos documentos vistos por Pellicer

de Ossau, por Ortiz de Ztiniga y por Seco de Lucena, examinamos
el relato del Halconero Carrillo, debemos observar que los 300 caba-

lleros y 400 peones de Saavedra

pot caso fortuitu encontraron fasta 3000 cavalleros de moros e mas de 10.000

peones, los cuales asi mesmo venian a fazer entrada en tierra de cristianos ;

mientras en un documento, fechado el 24 de julio de 1450, los al-

caldes y regidores de Sevilla se dirigen al hermano de Juan de

Saavedra record&ndole :

vos Goncalo de Saavedra, veinticuatro et alcalde de la justicia desta dicha

9ibdad, nos dexistes que bien sabiamos que Juan de Saavedra vuestro

hermano, agora poco tiempo ha desta postrimera entrada que fizo en tierra

de moros enemigos de nuestra santa fe catollca, seyendo sabidores los

moros de la casa e reino de Granada de sti entrada, se ayuntaron grande
niimero de moros de la dicha casa de Granada, asi de qavallo como de pie,

e sobrevinier<on a la parte por donde el entraba, e travo pelea con ellos, e como

quier qoie murieron muchos de los dichos moros, fue vencida e desbaratada

su batalla e gente que con el iva, en tanto grado e por tal manera que
murieron ai muchos cristianos, e otros e el con ellos fue preso.

21

Este relato, recogido por los regidores de Sevilla de boca de

Gonzalo Saavedra, difiere del que da el Halconero en que, segun el

relato oral, el gran, ejercito de la casa y reino de Granada se

reune para oponerse a la invasion de Saavedra y no para hacer

entrada en tierra de cristianos ; aunque el hecho es que la entrada

de los moros parece haberse efectuado despues del descalabro cris-

tiano, pues la fortaleza de Jimena, de donde era alcaide Juan de

Saavedra,
22

cayo en poder de los moros y no fue de nuevo recon-

21. SECO r> IrtJCENA, Boletin de la IJniversidad de Granada* (1958), pgs. 10-

ii Al-Andalus, XXIII, p%. go.

22. Jimena, reconquistada en 1431, recay6 en poder de los moros despues

de la prisi6n de Saavedra, y no fue recobrada hasta 1456, por iniciativa
del^mismo

Juan de Saavedra; v. bibliografia en la Rey.
Filol. Bsp,, II (1915), pag. 331,

nota i, y pag. 334, nota i (no tenia yo noticia de la redenci6n del cantiverio de

Saavedra).

[9]
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qtdstada hasta 1456, pot iniciativa del mismo Juan de Saavedra,

muy pronto rediniido de su cautiverio.
"

Esta redencion se habi'a hecho efectiva ya cuando se redacto el

citado documento de 24 de julio de 1450, en el cual se expresa que

el cautivo estaba en libertad, porque se tiabia pagado gran parte del

crecido rescate exigido por los moros, y mientras se reunia el resto

del dinero (que se deberia sacar de las rentas de.SeviUa en los aiios

venideros de 1451 y 1452], habia entregado Juan de Saavedra dos

hijas suyas, las cuales estan alia en tierra de moros en rehenes

hasta pagar la totalidad del rescate convenido.
23 Habia contribuido

tambien al rescate el rey Juan II, segtin el declara en documento

de 30 de agosto de 1450, relative al desastre sucedido a Juan de

Saavedra, mi alcaide del Castellar.
24

En fin, el Halconero dice que Juan de Sahavedra fue llevado

preso a la cibdad de Granada ;
mientras Pellicer escribe : <da tra-

dicion que hay en la casa de Castellar es que fue llevado captivo

a Marbella, i que de su rescate se labro la torre que se llamo de

los Saavedras ; despues de ganada por los senores Reyes Catolicos,

se pusieron en elk sus armas, o los moros por trofeo.
25

Esta tra-

dicion familiar, recogida en- el siglo xvn, es para ml altamente

fidedigna. El documento de julio de 1450, que refleja tambien un

relato familiar, el del tio de las dos cautivas en rehenes, se expresa

con gran vaguedad respecto a esas dcs hijas : estdn alia en tierra

de moros
;
no se sabe o no importa saber donde

;
debemos suponer

que en Marbella, pero la tierra de moros no exige mas precision;

En cuanto al lugar de esa tierra de moros en que se dio la

batalla, segun Almela, puede observarse que, ademas de la gran

distanck .que media entre Castellar y Cartama, nos hace dudar de

esa version el hecho de que si hubiese sido atacada Cartama, debiera

haber acudido a la defensa la vecina Malaga, y no fue Malaga,

sino Marbella, la que se llevo los cautivos, lo cual nos hace pensar

en un combate en las proximidades de Marbella, que es donde los

romances situan la batalla.

23. SECO, Boletin..., pag. ir, Al-Andalus, XXIII, pag. 91. Sendos dos do-

ctiinentos relatives al dinero del rescate, ambos de 1450, publican Ortiz de Zuniga
y Seco de Lucena. Es de notar, sabre el concepto de los dos sexos en la familia

antigua, que Saavedra, segun Pellicer, tuvo dos hijos y tres hijas, y no entrega en
rehenes ninguii varon.

24. Ortiz de Znfiiga, Anales, pag. 336 a.

25. Joseph Pellicer de Ossau y Tovar, Memorial de la casa y servicios de
don Joseph de Saavedra, marque's de Ribas (Madrid 1647), fol. xxv y sigs.

[10]
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DOS VERSIONES DEL ROMANCE Rfo VERDE*

Se conservan solo dos versiones tradicionales del romance de

Ordiales y Sayavedra. Una se publico en tin pliego suelto de varias

canciones, del que se conoce solo un ejemplar mutilado, falto de

nuestro romance, y existente en la celebre coleccion de la Unlver-

sidad de Praga, pliego que fue incluido
26

en el Cancionero de Ro-

mances de Amberes, sin ano, pero impreso indudablemente entre 1547

y 1549, de modo que hoy solo por ese Cancionero, en su folio I74
y
,

podemos conocer esta version, que comienza asi :

Rio Verde, rio Verde, mas negro vas que la tinta,

entre ti
1

y Sierra Bermeja murio gran caballeria,

mataron a Ordiales, Sayavedra huyendo iva,

con el temor de los moros entre tin xaral se metia
;

tres dias ha con stts noches que bocado no comia...

Acosado por el harntbre y la sed, sale al camino, donde los moros

le apresan y lo llevan ante el rey de la moreria ; este le ofrece grandes

riquezas si quiere hacerse moro, pero el prisionero se niega, y el

rey lo manda matar.

26. "L/a. prueba vlase en la reprodiiccion facsiinil que hice del C&nci&ncr& d&

Amberes, ,3.
a edic. (1945), pags. . xxv-xxvi.
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Como los romances fronterizos solo tarde abundan, en los pliegos

sueltos, y como Sayavedra y Ordiales eran sevillanos, es lo mas

creible que el pliego suelto de Praga proceda de la imprenta sevi-

llana de Jacobo Cromberger en sus ultimos tiempos, 1530 (?), mas

probablemente de la de los sucesores Juan Cromberger, hacia 1540,

o Jacome Cromberger, hacia 1547.

La otra versI6n del romance se publica al final de la obra de

Gines Perez de Hita, Cuerras cimles de Granada, 1595. Despues
de insertar el romance sobre la muerte de don Alonso de Aguilar,

que empieza Estando el rey don. Fernando, Perez de Hita dice que,

si bien en ese romance se pone la muerte de don Alonso en la Sierra

Nevada, el poeta que hizo el romance de Rio Verde sitfia esa muerte

en Sierra Bermeja, cosa dudosa, aunque el, Perez de Hita, prefiere

esto segundo : ccaunque me parece a mi, y ello es ansi, que la batalla

passo en Sierra Bermeja, y ansi lo declara un romance muy antiguo

que dize desta manera :

Rio Verde, rio Verde, tinto vas en sangre viva,

entre ti y Sierra Bermeja murlo gran cavallerda,

murieron duques y condes, senores de gran valia,

alii muriera Urdiaks, hombre de 'valor y estima,

huyenda va Sayavedra por una ladera arriba
;

tras 61 ii)a un renegado que muy bien lo concern...

El romance se aparta ya totalmente del anterior, contando como

el renegado habia sido cautivo en Sevilla de Sayavedra y de la mujer
de este, dona Elvira,

27
y como Sayavedra mata al renegado, pero

al fin, cercado por mas de mil moros, es despedazado. Entretanto,

don Alonso se defendia, resguardado tras el cadaver de su caballo

y arrimado a un gran penon, pero alii es muerto. El conde de Urena

escapa de la batalla mal herido.

En esta version del romance se ven dos estilos diferentes : la

parte relativa a Urdiales y Sayavedra narra mas fluida y popu-
larmente en estilo casi tradicional, mientras la parte referente a

don Alonso es de narracion mas escueta y croni'stica, estilo que
suele llamarse erudito, alumbrado de las Cronicas reales, como dice

Perez de Hita, lo cual se ve en el detalle cronistico del penasco a

27. La tmijer de Juan de Saavedra no se Uamaba Blvira (ni dona Clara,
como dice la otra versi6n asonantada -d.a en Perez de Hita) ; segtin Pellicer, se
llamaba cdona Juana de Avellaneda, dama de la Infanta dona Catalina, [la] lier-
mana del senor rey don Juan el segtmdo.

[12]
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que estaba arritnado el heroe, segiin ya not6 Mila. 28
Probablemente

a este refundidor, a pesar de set lector de cronicas, pertenece el
verso tercero, enteramente antihistorico, pues con don Alonso, en
su desastre de 1501, no murieron duques y condes*, seglin pnede
verse en las cronicas de los Reyes Catolicos

;

29
el conde de Urena

salvo su vida poco dignamente, a juicio de muchos, lo que le valio
satiricos reproches por haber abandonado a don Alonso. Tambien
a este refundidor se debe la inexactitud de situar la muerte de
don Alonso entre el Rio Verde y la vertiente oriental de Sierra

Bermeja, siando asl que don Alonso murio en la vertiente occidental,
hacia. Monarda, hoy despoblado, en el termino de Jubrique ; por
alii es por donde corre el arroyo de Almachar (o Almarchal), sobre

cuyo nombre tdzo don Alonso un desesperado juego de palabras, al

emprender el ataque en que iba a echar el alma. 30

No tenemos que considerar sino estos dos romances, en todo
o en parte tradicionales. Otra version del romance Rfo Verde que
da Perez de Hita, mudada en -d.a su asonancia, no tiene titulo

ninguno para figurar en una coleccion de aromances viejos y popu-
lares, como es la Primavera, de F. J. Wolf. No es m&s que una
variacion de un romance famoso, cambiado su asonante, como tantas

otras variaciones que Perez de Hita inserta en sus Guerras civiles,

llenas de rasgos afectados, cultismos y adjetivos atributivos (la dura

espada, ondas cristalinas, roja sangre, eterna fama ganada). Sin em-

bargo, el gran prestigio de la Primavera, de Wolf, hace a Mila y
a Menendez Pelayo tomar en cuenta este romance, que probablemente
es del mismo Perez de Hita, y llegan a discutir si es. mas antiguo,
o no, que el asonantado en -i.a.

CRITICA DE ESTOS ROMANCES

En 1874 Mila vio claramente que la version primitiva era la

de Rio Verde, que trata solo de Ordiales y Sayavedra, y piensa que

28. De la poesia heroico-papular (1874), p4g. 320.

29. V6anse en la cBibl. de Aut, Bsp., LXX, p%s. 518 b, 551 b, 696-697.
M. LAPUENXE ALCANTARA, Hist, de Granada, IV (1846), pag. 167-169.

30. Para el lugar de la muerte de don Alonso, vase el Cnra de los Palacios,
Bibl. Aut. Esp., LXX, pag. 696. El Abad de Rute, Historic de la casa de Cordoba

(Bibl. Nac., ms. 3271, fol. 115), apasando don Alonso el arroyo, preguntd qua"

nombre tenia, y sabidp que Almachar, mirando la muchedumbre que cargaba de

moros, dixo como presago de su suerte : Luego aqu! no hay sino el alma ecnar.

En la prov. de Malaga hay otros rios y pueblos llamados Almachar y Alniachares.

[13]
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sea acaso este el mismo Sayavedra que figura en las romances Buen

alcaide de Canete y Caballeros de Moclin ;
en cuanto a la otra version

que aiiade la muerte de don Alonso de Aguilar, esa cree Mila, acerta-

damente, que precede de la equivocada fusion de dos temas distintos,

motivada por haber ocurrido los dos sucesos en Sierra Bermeja.
31

En 1906 Menendez Pelayo, sin recordar en este caso la opinion

de Mild, siempre por el tenida muy presente, creyo que los dos

romances que empiezan Estando el rev don .Fernando, dedicados

solo a la muerte de don Alonso de Aguilar en 1501, eran los mas

antiguos, antique falsean mucho la historia, y que eran posteriores

los varies de Rio Verde, porque aiiadian, junto a don Alonso, el

adalid sevillano Sayavedra : de este personaje nada dice la his-

toria
;
sin duda se habria conservado su nombre en alguna tradicion

soldadesca.
32

Afios despues, en 1915, encontre que Rio Verde, en su version

mas antigua, es un romance de tema perfectamente historico, pues

se refiere al suceso que la Cronica del Halconero de Juan II relata,

acaecido cincuenta y tres anos antes de la muerte de don Alonso de

Aguilar; sabemos que Sayavedra no es un desconocido, pues el y
Ordiales figuran en las cronicas y en otras memorias del tiempo ;

que este Sayavedra se llamaba Juan y es distinto del que figura en

otros romances llamado Hernand Arias. Observando que la narra-

cion del romance esta respirando actualidad, pues habla de Ordiales

y de Sayavedra como si fueran de todos muy conocidos, siendo asi

que en el siglo xvi eran ignorados, saque la conclusion de que el

romance era coetaneo al suceso de I448.
33

"Oltimamente, en 1958, don. Luis Seco de Lucena, en vista de

la documentacion que sobre el suceso de 1448 trae Ortiz de Zufliga,

nota (en gran parte con mucha razon) que concedi demasiado credito

de veracidad al romance de Rio Verdef pues Saavedra no combatio

junto ai rio Verde, sino en el valle de Cartama y, hecho cautivo,

no fue llevado a Granada, sino a Marbella, y no murio en el cauti-

verio, sino que fue rescatado en 1450.

Pues ahora, conocidos estos nuevos datos, ique nuevas conclu-

siones se imponen ? Sin particular estudio de la vida del rornancero,
sin especial experiencia de las relaciones entre las. cro-nicas y los

romances, se llega fatalmente a un criterio positivista : no consi-

31. De la poesia heroico-p&pular, pag. 326.

33. Antologia de Hricos castellanas , XII (1906), pag. 239.

33. cRev.^Filol. Esp., H, pdgs. 339-338.
'
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derar mas que los textos conservados, no ver mas alia de lo que
pueden tocar nuestras manos. Este criterio se impone a Soco de

Lucena, y su conclusion final es que el mas antigno romance Rio
Verde se inspiro en la Cronica del Halconero Carrillo de Huete :

ay queda patente que el romance fue compuesto con bastante pos~
terioridad al hecho y que, consecuentemente, el poeta se inspiro en
una cronica. 34 Ver y palpar.

VSRSIONES DEL ROMANCE, ADEMAS DE LAS DOS CONOCIDAS

Pero hoy nosotros, atendiendo a la biologia del romancero tradi-

cional, tenenios que partir del hecho bien establecido que un romance
cantado es poesia que vive en variantes y refundiciones continuas.

35

De nuestro romance Rio Verde conocemos solo dos versiones : la

recogida hacia 1540 y la publicada mas de medio siglo despues por
Perez de Hita

; pero ulteriormente, el romance popularizado se siguio

varianteando y refundiendo, de lo cual tenemos una prueba (por lo

demas innecesaria), poco posterior a la de Perez de Hita, cuando,
hacia 1605, Lope de Vega, en su comedia San Isidro Labrador,

presenta un molinero cantando una variante extrana a las dos ver-

siones conocidas por extenso :

Rio Verde, rio Verde, mas negro vas que la tinta

de sangre de los cnristianos que BO de la moreria.3S

Es preciso desechar el positivismo de ver y tocar; hubo muchas

mas versiones de Rio Verde que las que hoy podemos leer.

Y en los siglos xv y xvi el romance indudablemente tuvo mttchas

variantes como esta conocida por Lope, debidas a los que lo can-

taban en los casi cien anos que mediaron entre el suceso de 1448

y la primera version conservada, la de hacia 1540. Un clarisimo

indicio de esto tenemos en un hemistiquio incluido en la compo-

34. Boletin..., pag. 8 ; igual Al-Andalus, XXIII, pags. jg> 85 y 87-88.

35. Romancero Hispdnico (1953), I, pags. 40-49, y II, pag. 391 ;
jLo. Chanson 'de

Roland y el neotradiciortalismo (1959), pag. 62.

36. S6ptima parte de las Comedias de Lope de Vega (Madrid 1617), fol. 371 c.

Bn la edic. acadeniica de Lope, IV (1894), pag. 570 a
; en la p^g. cxxiil, MEKalNDEZ

PEI<AYO dice qae esos versos cantados son una parodia (!) del viejo romance

fronter-izo, pero otros dos romances que canta el molinero (Perib&nez y Conde

Alarcos) son perfectamente conformes al texto tradicional. iLa fecha, hacia 1605,

en MORI,EY~BRUE:RTON, pag. 239.

[15]
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sicion jocosa, titulada ccAposento de Juvera, escrita en 1472-73,

que forma parte del Cancionero de obras de lurlas, publicado en

Valencia, en 1519.
37

Se trata chistosamente de un dificil aposenta-

miento del Legado pontificio, el cardenal Rodrigo Borja (future papa

Alejandro VI), y de la numerosa corte castellana, en Alcala de

Henares, por esos anos 1472-1473 que duro la legacia ;
el Arzo-

bispo de Toledo, segun el poemita burlesco, da orden a Rodrigo de

Olmos para que aposente tanta tnultitud que no cabe en Alcala,

y Rodrigo los aposenta dentro del cuerpo de un hombre muy gordo,

llamado Juvera. En cuanto el Arzobispo acaba de dar esa orden al

aposentador,
Ya cavalga, renegando,

Sayavedra con gran sana,

el tuinulto y la compana
alii 1'estaba esperando ;

coino gente teas pendon
en guerra de la frontera,

como dixo Salamon,
todos entran derrondon

por la boca de Juvera.

Este Sayavedra que suplanta el nombre del aposentador Rodrigo de

Olmos parece indicar, tanto por sus silabas iniciales Saya-, forma

popular romancfstica, en vez de Saa-, forma correcta y corriente

del nombre en las cronicas,
38 como por la alusion siguiente a la

guerra de la frontera, que precede de un romance fronterizo
;

conocida es la costumbre en las ensaladas o en otras poesias jocosas
de los siglos xv y xvi de insertar hemistiquios de los romances

37. Me sirvo de la edicion facsimil hecha por el distinguido biblidfilo de
Cieza, don ANTONIO PREZ G6MEZ. Bn la reimpresion moderna Cancionera de obras
de bwrlas provocantes a risa (sin lugar de impresi6n ni ano, pero en I/ondres,

por Usoz, 1843), el erudito autor de la Advertencia preliminar (Usoz) no cae en
la cuenta.de que la legacia en Bspana del cardenal Rodrigo Borja fue en 1472-1473,
cuando, entre otros astintos, se trataba de la conciliaci6n de la princesa Isabel

(despn6s reina) con siihermano Enrique IV.

38, Saa- es la , forma gallega del conocido toponimo Sola, abundante en
Espana, Italia y Francia. Saavedra se llaman dos lugares en Lugo y en Orense.
El apellido antignamente us6, a la vez que la forma gallega, Saavedra, la forma
de etimologia popular, Sayavedra. Algunas veces, por ejemplo, la Cr6nica de los

Reyes Cat61icos, debida a Fernando del Pulgar (editada por CARRIAZO^ 1943), usa
Saavedra dos veces, cuando trata de asuntos interiores del reino/ (I, pag. 323), y
usa Sayavedra cuando trata de la sorpresa fronteriza de Zara (II, pag. 3) ; lo

mismo observo en la Cronica de Enrique IV, por Galmdez de Carvajal (publ. por
TORRES FONTES^ 1946), en asuntos interiores , Saavedra (pags. 139, 157, 158, 164,

174, 216, etc.), mientras en guerra fronteriza, Sayavedra (pags. 93, 104, 113, 119,

120, 127). Claro es que otras cronicas no hacen tal distincion.

[16]
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viejos mas fatnosos
; y el hemistiqtdo Sayavedra, con gran sana no

ptiede proceder sino del romance fronterizo de Rio Verde** en una

versi6n muy antigua, que pudiera corresponder en algo a la version

del Cancionero de Amberes, donde Sayavedra, cautivo, habla con

malenconia y con gran, pesar al rey moro
;
o mas bien pudiera

corresponder a la version de Perez de Hita, que en sus variantes

mas antiguas presentase a Sayavedra defendiendose con gran sana

antes de dejarse cautivar, segun vemos en la version citada, cuando

el heroe se revuelve como tin leon contra el renegado que le apos-

trofa y le amenaza con el cautiverio.

Pero sea lo que quiera, sabemos que en 1473, veinticinco anos

despues de la derrota de Ordiales y Saavedra, habia acerca de ella una

variante del romance que contenia un primer hemistiquio Sayavedra

con gran sana.

Esa no seria ya la primitiva forma del romance, porque por

lo comlin el primer estado de una cancion oral tradicional nos es

inasequible ;
las diferentes versiones que se van produciendo son

poesia destinada a perderse en sus formas mas antiguas, eclipsadas

por las formas cantadas mas modernas y mas novedosas.
40

COMO SERIAN I,AS VERSIONES MAS ANfIGUAS DE RlO VERDE

Lo mismo que las Cronicas de los siglos xn, xm y xiv utili-

zaban, prosificaban y a veces copiaban versos de los cantares de

gesta, asi los cronistas de los siglos xiv, xv y xvi utilizaban, pro-

sificaban. y a veces copiaban versos de los romances, pudiendo bien

decirse en general, viceversa, que a su vez los romances viejos no se

inspiraban en las cronicas.
41

Perc aun sin- atender a la historia de las relaciones literarias

entre las cronicas y los romances, pensando solo en los textos que

tenemos a la mano, si sabemos que, hacia 1470-1480, los contempo-

raneos Alonso de Palencia, Enriquez del Castillo y Diego de Valera

tenian todos como olvidado u olvidable el cautiverio del bien cono-

cido Juan de Saavedra, ino es absurdo pensar que en el siglo xvi

tin poeta, al leer los desmayados renglones del Halconero, sintiese

39. Bn los romances Buen alcaide de Canete y CabalUros de Moclin, Hernand

Arias *Sayavedra no tiene ninguna actitud de c^an
sana.

40 Consideraciones y ejemplos varios en el Ronuincero msp&mco, I, pag. 39

La Chanson de Roland y el neotradicionalismo, pags, 7*~74-
f

41. Romancero Hispdnico, I, pags. .2-39, 305-307 J 3^3 ; II, pags. 22 y 101-103.
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infiamado su estro y se lanzase a apostrofar al rio Verde ? Los cri-

ticos positivistas diran, que ese poeta queria adular a los descendientes.

de Juan de Saavedra. Pero muy torpe seria ese poeta, pues mas que

el dudoso y false testimonio de sus versos, hubiera halagado a los

descendientes de Saavedra que les hubiese dado a conocer la autentica

y fehaciente pagina de la cronica del Halconero, pagina ignorada en

el siglo xvn por el apologista de los Saavedras, don Jos6 Pellicer,

quien hubiera dado algo bueno por poderla insertar en su Memorial

en favor del Marques de Ribas
;
P'ellicer tuvo a su disposicion, todos

los documentor de la casa de Saavedra, y, sin embargo, tiene que

contentarse con pedir excusa por insertar el romance que llega a su

conocimiento tan solo por leerlo casualmente en las Guerras civiles

de Granada,, y llega en la version peor, la mas desfavorable a los

Saavedras, pues anacronicamente convierte al personaje de la ilustre

familia en un secuaz del famoso don Alonso de Aguilar.

Contra la suposicion de que los romances viejos se inspiren en

una cronica, sabemos por otra parte, con ejemplos referentes a los

anos-1357, 1368, 1407, 1410, 1424, 1436, etc., que varies sucesos de

muy pasajera importancia, la mayoria de ellos relatives a encuentros

desastrosos ocurridos en la guerra fronteriza, se cantaron y perdu-

raron en versiones que todavia hoy nos son conocidas ;
los reyes

mismos, Enrique IV o Fernando V, se preocupaban de noticiar, per

medio del canto romancistico, los sucesos de la guerra de Granada ;

hasta las discordias particulars de familia se noticiaban en romances
;

y este noticierismo no decae sino a fines del siglo xvi.
42 Sabemos

tambien que cuando un romance noticiero perdura en el canto tradi-

cional, trasmitiendose a generaciones posteriores completamente desco-

nocedoras del suceso cantado, va perdiendo en las sucesivas variantes

parte de la exactitud, siempre relativa, que su primera redaccion

hubo de tener, como destinada a los contemporaneos del hecho tema-

tico del romance, y va tomando caracteres cada vez mas novelescos.
43

En fin, hay que tener muy presente que el romance noticiero suele

nacer en estilo narrative, circunstanciado, y en sus versiones can-

tadas va perdiendo extension y va tomando un estilo m4s Krico.
44

La unica hipotesis conforme con estas premisas sera la de que

42. Romancero Hispdnico, II, p&gs. 4-9, 30-33, 52^54 y 60-65.

43. Romancero Hispdmco, I, pags, 314-316 (II > pig. 8, De vos el duque de

Arjana). Comp. La CJmnson de Roland y el neotradicicmalismo (1959), pdgs. 429
y 441-444.

44. Rotnancero Hispdnico, I, pags. 163-166.
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el relate cronfetico mas antiguo que poseemos, el del Halconero

Carrillo, semejante en varies detalles al romance, no es fuente de

este, sine que, .al contrario, tiene por fuente una version del romance

algo mas extensa y mas narrativa que la version contenida en el

Cancionero de Amberes, sin ano. Esta version probablemente indi-

caba el lugar de la batalla, en modo poco inteligible, puesto que el

Halconero lo dejo en bianco, aunque es creible que otras versiones

coetaneas dijesen el lugar precise, porqae tuviesen ya el comienzo

epico-lirico, el apostrofe Rio Verde, rio Verde, mas negro vas que
la tinta, o tinto vas en sangre viva, comparable a otros comienzos

en apostrofe como Alora la bien cercada, tu que estas en par del rio

o Santa Fe
f cuan bien pareces.

Las cifras de 300 caballeros y 400 peones cristianos, y, respec-

tivamente, 2.000 y 10.000 moros, no son impropias de un romance

noticioso ;
el mas antiguo que hoy conocemos, el referente a un

suceso de 1368, a pesar de su gran brevedad, por hallarse ya bas-

tante evolucionado hacia el estilo epico-lirico, no desdena las cifras

como prosaicas :

Cercada tiene a Baeza ese arraez Abdallamir

con ochenta mill peones, cavalleros cinco mill... 45

La precision de la fecha que recoge el Halconero, Sabado, vis-

pera de Ramos, 10 dias del mes de niar^o del dicho ano de .48*,

tampoco es cliocante. Al hacerse epico-lirico el. estilo, esa precision

disminuye o desaparece totalmente, pero se conserva la costumbre

de la fechacion en los romances noticiosos tardios, como en este

sobre la llegada de Francisco I, prisionero, a Barcelona :

Afio de mil y quinientos veintecinco se decia,

dezinueve era de junio, lunes era aquel dia,

cuando vino por la mar una armada de valla... 46

En los romances tradicionales quedan solo restos de la precision

cronoiogica. Asi en las dos versiones mas antiguas del asesinato del

primer duque de Gandia, en 1492 :

A veinte e siete de julio, un lunes en fuerte dia,

alia en Roma la santa grande llanto se hazia...

45. Romancero Hispdnico, I, pag. 309.

46. Romancero, de DURAN, t. II (Bibl. Aut. Esp., XVI), pag. 142 b
;
en la

pag. 2970, otro ejemplo. Fuera del Rmnancero, de DURAN, recuerdo ejemplos

varies del siglo xvi.

[19]
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mientras las versiones orales modernas de este romance carecen, todas

de la fecha de mes y dia.
47

Analoga forma de fechaci6n en el ro-

mance de la muerte de don Manrique de Lara en 1493 :

A veinte y siete de maro, la media nocne seria,

que Barcelona la grande muy grandes llantos hazia,

romance que, citado de memoria por el historiador Garibay, hacia

1570, carece ya de ese primer verso,
48

La descripcion de la batalla segtin el Halconero difiere de la que,

en julio de 1450, dan los regidores de Sevilla refiriendose a noticias del

hermano de Juan de Saavedra ;
son dos versiones del suceso que nada

nos puede chocar sean debidas a dos contemporaneos, pues discre-

pancias semej'antes se dan entre todos los narradores de algtin hecho.

La falta mas grande de veracidad que se nota en el Halconero

es cuando dice que Juan de Sahavedra fue llevado preso a la cibdad

de Granada, oponiendose a la tradicion de familia, recogida por

Pellicer en 1647, la cual afirmaba que fue llevado captivo a Mar-

bella. Prescindiendo de que el cautivo pudiera haber sido presen-

tado al rey de Granada, y despues haber sido llevado a la prision

del arraez de Marbella que le hubiese cautivado, debemos considerar

que, en el citado documento de 1450, los regidores de Sevilla y el

hermano del ex cautivo tenian por algo tan vago, indiferente e im-

preciso el lugar del cautiverio que, estando alii dos hijas de Juan

en relienes, no dicen de ellas mas que estdn alia en tierra de moros,

y ni este documento ni los otros referentes al rescate no nombran

jams lugar ninguno, ni persona ninguna, de los moros de la casa e

reino de Granada a quienes se hubiese de pagar el dinero que se

recaudaba. Es, pues, bien comprensible que un romancerista, a raiz

mismo de la derrota, no sintiese el menor interes por el lugar del

cautiverio y dijese como la cosa mds natural que el prisionero habia

sido llevado... a donde, sino a Granada?

El Halconero Carrillo, seglin la manera de ver que creemos mas

conforme con la biologia del romancero, no prosifico todo el romance

noticiero, sino solo su nucleo esencial cronistico, pasando por alto el

relato de la prision de Sayavedra, donde probablemente se hallaba

el hemistiquio Sayavedra con gran sana, famoso en 1473.

47. I/as versiones antiguas se hallan reimpresas en el Rom. f de DURAN, II,

p4gina 225.

48. Romancero Hispdnico, II, pag. 54. 13ft. DTTRAN, II, pdg. 198 a, otro ^jemplo :

A veinte y uno de octubre, las diez poca mas o menos.

[20]
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LAS VERSIONS HOY CONSERVADAS

Las dos versiones hoy conocidas, posteriores al suceso en 90 anos,
la una, y en 140, la otra, estan muy novelizadas, como es de nece-

sidad. Difieren mucno entre si, lo que prueba la gran popularidad
que tnvo este romance y la gran actividad refundidora que en el

se ejercit6.

La version del Cancionero de Amberes supone que Sayavedra
es hecho cautivo tres dias despues de la derrota y muerte de Ordiales,

rasgo que no parece primitive, pnes por los versos de Montoro sabe-

mos que en los primeros dias despues del desastre, cuando aun no
se sabia si Ordiales habia muerto, o no, ya era cierta la prision de

Sayavedra, Despnes nos dice esta version que, presentado Sayavedra
al rey de la moreria, este le. pregunta :

Digasme tu, Sayavedra, jsi Ala te alargne la vida!,
si en tu tierra me tuviesses, iqu6 lionra tii me liarias ?

Yo te lo dire, senor, nada no te mentiria ;

si cristiano te tornasses, grande honra te haria,

y si assi no lo hiziesses, muy Men te castigaria :

la cabe^a de los hombms luego te la cortaria.

Calles, calles, Sayavedra, cese tu malenconia,
tomate moro, si qnieres, y veras que te daria,

darte lie villas y castilloSj y joyas de gran valia...

pero como Sayavedra no quiere renegar de sn fe, el rey le manda

matar y, aunque el se defiende, alii es tnuerto.

Este dialogo es analogo al que forma parte de diversas redac-

ciones de la leyenda oriental de La Mujer de Salom6nf divulgada en

occidente (por ejemplo en la chanson francesa, del siglo xiv, Le Bos-

tart de Bouilkn, versos 5985-6001), y que en Espana tuvo dos ver-

siones, la de Enalviello de Avila, fines del siglo XIII,
49
y la del Rey

Ramiro de Leon, del siglo xiv;
50 en todas el rey moro pregunta a

su prisionero : Si me tuvieses en tu poder, ique me liarias? ; a lo

que el prisionero contesta : Te mataria de tal y eual manera ; y el

rey replica : Pues esa muerte te dare yo- Es opinion muy general,

sostenida, entre otros, por Gaston Paris, Carolina Michaelis y Me-

49. Inclnida en una in6dita Historia de AviU, Bibl. Nac., ms. 1745, fol. 13 v.

50* Inclnida en el Lwro de Linhagens, atribnido al conde don Pedro de Por-

tugal, n los Monumenta Porttigaliae historica, I (1860), p&gs. 180181.
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nendez Pelayo, que la leyenda del Rey Ramiro precede de un relate

versificado, opinion a la que yo he aiiadido una comprueba, sefia-

lando como derivacion de una escena de esa leyenda el romance de

Moriana y el mow Galvdn f
1 ahora el hecho de ver en el romance

de Rio Verde un eco de la pregunta condenatoria que hace el rey

tnoro al rey Ramiro, viene a apoyar la creencia de qne la leyenda

ramirense estaba divulgada entre los cultivadores del canto tradi-

cional romancistico,

El romance noticiero referiria por igual pormenores de la batalla

y pormenores de la prision de Sayavedra ; pero el Halconero, aten-

diendo al interes cronistico, se detuvo en la batalla y consigno

escuetamente la prision, mientras las versiones novelescas del ro-

mance resumieron la batalla y conservaron pormenores de la prision

como trozo de mayor interes descriptive. La version mas tardia, la

de Perez de Hita, parece conservar detalles mas antiguos de la

prision de Sayavedra, contando que este es perseguido por un rene-

gado, a quien da muerte antes de rendirse.

Estas versiones tardras tuvieron, para sobrevivir, que alterar

tnucho la verdad del canto primitivo. El rescate de Juan Saavedra

mediante el laborioso pago, en los anos 1450 a 1452, despojo de todo

interes dramatico al infortunado suceso y al romance noticiero.

El prosaismo de ese rescate hizo que Diego de Valera, Alonso de

Palencia y Enrlquez del Castillo olvidasen por completo el desastroso

suceso del alcaide del Castellar. Pero el apostrofe al Rio Verde se

siguio cantando, y los cantores, en sus espontaneas variances, in-

ventan que los moros, durante la batalla, no prendan a Sayavedra,

sino que le maten, o que, si le prenden, le lleven ante el rey de la

moreria y muera i martir de la fe. La falta de notoriedad, el olvido

del desastre, insignificante para los no coetineos, permitia todas esas

alteraciones ;
el exito del canto las hacia indispensables.

Solo el calor de actualidad pudo hacer cantable la intrascendente

prision de un .Saavedra indiferente y desconocido para la posteridad.

Recalquemos lo absurdo que es suponer un primer cantor cuando el

suceso, habiendo perdido su eficacia emotiva, ha caido en olvido

completo.
RAMON MENENDEZ PIDAL

51. Vease mi articulo En torno a <sMiragwa*, de Almeida Garrett, incluido

en el vol. 1051 de la Coleccion Austral, De primiti'va Urica- espanola y antigua

epica, pag. 151.

[22]



GREGORIANISCHE REFLEXIONEN

Ein jeder, der fur die Studien iiber den alten katholischen Kirchen-

gesang ein lebendiges Interesse hegt, wird beobachtet haben, wie sehr

sich das <cgregorianische Weltbild einiger fiihrender jiingerer Liturgie-

und Musikforscher von dem der alteren unterscheidet, wie es z. B. in

Peter Wagners beriihmter Einfuhrung in die gregorianischen Melodien

zum Ausdruck kanx. Niemand branch! sich iibrigens dariiber zu wun-

dern : Wahrend eines Menschenalters kommt viel neues Material an den

Tag und verschieben sich die wissenschaftlichen Perspektiven oft sehr

betrachtlich, was zur Ueberpriifnng hergebrachter Ansichten zwingt.

Fair diese u'nerlassliche wissenschaftliche Umgestaltung diirften jene

Arbeiten besonders empfindlich sein, die wie Peter Wagners Einfiihrnng

ein in sich abgemndetes nnd harmonisches Gesamtbild eines ganzen

Wisssenschaftszweiges bieten. Seine Snmma gregoriana vor allem

ihr dritter Band, Gregorianische Formenlehre, 1921 ist eine syste-

matische Darstellung, die ihre bewundernswerte Geschlossenheit nicht

nur durch eine ausgezeichnete niid konsequent durchgeftihrte Methodik

und durch den einheitlichen Gesichtspunkt einer religiosen Personlich-

keit und eines mit der lebendigen Praxis vertrauten Kirchensangers

gewinnt, sondern auch geistesgeschichtlich begriindet ist.

In diesem Sinn aufgefasst kann es kein Wunder nehmen, dass

Wagners Ansicht von der atisschlaggebenden RoUe Gregors I. fiir die

Organisation des christlichen Gesanges im Mittelalter wesentlich kon-

servativ gewesen ist und dass er andererseits der vorherrschenden Mein-

ung des 19. Jhs. von einem organischen Zusammenhang zwischen

spatantiker und friihchristlicher Musik nicht ohne scharfe
Kritik^ge-

geniiberstand. Entgegen der alteren, mit dem Einfluss spatantiker

Musik laborierenden Richtung formulierte Wagner mit der Zeit erne
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musiketh'nologisch begriindete Theorie, die nach einer strukturellen

. Verwandtschaft der gregorianischen Melodien mil denjenigen orienta-

llscher Volker fragte und sich nicht mehr mit einer konstruierten melo-

dischen Ahnlichkeit begniigte.

Es ist dabei bemerkenswert das hat sogar ein Vertreter der

jiingsten Forschergeneration wie Bruno Stablein anerkennend hervor-

gehoben dass Wagner in seinen spateren Schriften eine naheliegende

und vereinfachte Fragestellung vermied, die das gregorianische Gesang-

repertoire auf dem Hintergrund einer synagogalen Praxis zwangsmas-

sig fixiert oder durch byzantinische Muster erlautert hatte, und viel-

mehr sich auf einer weiteren Ebene bewegend die gregorianische

Technik als einen Rest der altesten kiinstlerischen Arbeiten und Ver-

suche der Menschheit erklarte und von einer feinsten und kunstge-

rechtesten Stilisierung einer urmenschlichen, dann asiatisch-, semi-

tisch-, synagogalen Praxis sprach (Gregorius-Blatt 48, 1924).
* Ob

andererseits Stableins Urteil 'iiber den zwar popular-anschaulichen,

aber unwissenschaftlichen Vergleich mit der orientalischen Musik, der

noch in neueren Schrifttum geistert,
2
nicht auch die Auffassung Peter

Wagners trifft, mag in diesem Zusammenhang eine offene Frage
bleiben.

Es war auch naheliegend, dass Wagner jenes gregorianische Kunst-

wcrk, dessen formelle und stilistische Eigenschaften er im wesentlichen

selbst entdeckt und fonnuliert hatte, in einem praktisch-idealistischen

Sinn beurteilte. Als wesentlich idealisierend wird man seine Darstellung

der Auffuhrungspraxis des liturgischen Gesanges in der Geschichte der

Volker und Zeiten charakterisieren miissen, wie auch seinen Aber-

glaube betreffs der Bedeutung einer schriftlich fixierten Tradition als

Spiegelung tatsachlicher Praxis, nicht nur wo es sich um Melodiever-

gleichungen handelt, sondern auch in Bezug auf literarische Aufzeich-

nungen von Ritus und Consuetude.

Als asthetisch-idealistisch mochte man seine Bedenken beurteilen,

der Volksmusik unter den schopferischen Faktoren der Gregorianik
ernstlich einen Platz einzuraumen : In den sog. germanischen Melodie-

varianten sah er lieber einen Niederschlag des germanischen Idealis-

mus als den Einfluss einer archaischen Peiitatonik oder eine Spie-

1. STABUSIN, Art. Choral (MGG, II, Sp. 1270).
2. A. a. 0., Sp. 1274. Vgl. andererseits STABLEIN, MGG, IV, Sp. 1300: Die

geschilderte E)igenheit der gallikanischen Liturgie... naliert sich in manchem dem
orientalischen Wesen..

'

[2]
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gelung der erhohten Bedeutung des Terzintervalles im werdenden

harmonischen Bewusstsein des Abendlandes. Seine kiihne und anspre-

chende Theorie von einer urspriinglichen diastematischen Schreibung

der Neumen stiitzte er dagegen ganz unnotigerweise mit einem Argu-

mentum ab utili : Die Vater der Neumen wiirden sich mit einem

undiastematischen Werkzeug musikalischer Ueberlieferung nicht zu-

frieden gegeben haben. Idealistisch ist auch seine Beurteilung der guido-

nischen Notenschriftreform ; Die Operation, die das Liniensystem

am Choral vornahm, war eine heilsame und kunstgeschichtlich notwen-

dige, denn sie befahigte ihn, zum Sauerteig zu werden, der die Fahig-

keiten der musikalischen Knnst in bewundernswiirdiger Weise zur

Reife brachte*. .

Im n. Kapitel des i. Bandes seiner Einfiihrung hat sich Wag'ner

mit der gregorianischen Frage beschaftigt. Ehe er die kontroversielle

Auffassung von der Bedeutung Gregors fiir die romische Liturgie

namentlich in ihrer gesanglichen Grundlage behandelt, beschaftigt ihn

der (cAnonymns Gerbert ,

3
das nahezu einzig bekannte Dokument, das

von einer kirchenmusikalischen Tatigkeit von Papsten des 5. und 6.

Jhs. erzahlt, allerdings in so vagen und stereotypen Ausdriicken, dass

Wagner dies-e Erzahlung nur so weit annehmeft will, als sie sich durch

andere Quellen stfitzen lasst
,
und das beschrankt sich tatsachlich nur

auf ihre Angaben iiber die liturgische Tatigkeit des Papstes Damasus

(366-384).
4 Die am Schluss des Traktats als Urheber eines Gesanges

fiir das ganze Kirchenjahr erwahnten drei Abte Catalenus (Catole'nus),

Maurianus und Virbonus fanden Wagners lebhaftes Interesse : Es

ware von Wichtigkeit, iiber Leben und Wirksamkeit der Abte von

St. Peter Naheres zu erfahren. Wenn sie mit Gregor gleichzeitig waren,

so wiirde dies mit der Tradition harmonieren, welche die Ordnung des

romischen Kirchengesanges diesem Papst zuschreibtj.

Die hierauf folgende Darstellung fasst in drei systematisch gestal-

teten Abschnitten (A. Die gregorianische Frage, B. Der Antiphonarius

Cento, C. Die romische Gesangschule) die wissenschaftliche Diskussion

der gregorianischen Friihgeschichte bis zum Erscheinungsjahr (der 3-

Aufl.) der Ei'nfiihrung I (1910) zusammen. Die Nachtrage und Berich-

tigungen (am Ende des 3. Bandes, 1921) fiigen nur noch einen allerdings

3. In der Textausgabe von BATIFFOI,, Htetoire du Breviaire, II Aufl. fS
34|.

4. Neue Forschungsergebnisse iiber die liturgische Wirksamkeit semer Regie-

rungszeit hat . Wellesz znsammengefasst. The Musical Quarterly,, XU, 2 (i955)>

S. 177-190.

[3]
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sehr wichtigen Aufsatz von Dom R. Andoyer in der Revue du chant

gregorien 20 (1911-1912) hinzu, iiber den vorgregorianischen (aiite-

gregorien) Charakter der melodischen Fassungen des Cod. Vat. lat.

5319, die Dom Mocquereau (Pal. Mus. II, 4, 1891) seinerzeit als verun-

zierende* Erzeugnisse eines italienischen Geschmacks abschatzig beur-

teilt hatte. Zu der melodischen Tradition dieser und einiger a'nderer

Handschriften (vor allem der Parallel-Quellen B 79 und F 22 des Arch,

di S. Pietro), die Otto Ursprung in seiner Darstellung der katholischen

Kirchenmusik (in Eiickens Handbuch der Musikgeschichte) als musi-

kalische Denkmaler des vorgregorianischen Chorals betrachtet (S. 19),

hat Wagner m. W. keine Stellung genommen. Weil er aber den Hin-

weis auf Dom Andoyers Artikel mit seiner Darstellung I, 190 ver-

kniipft, wo es heisst : Sicher gab es schoft vor den Reformen Gregors

in Italien, wie in Spanien und Gallien einen liturgischen Gesang, der

dann vo'n dem gregorianischen verdrangt wurde, wie das gelasianische

Missale von dem gregorianischen, wird Andoyers Annahme eines vor-

gregorianischen Charakters des Cod. Vat. lat. 5319 bei Wagner kaum

prinzipielle Bedenken hervorgerufen haben.

Mit diesen Andeutunge'n hatte Wagner zwei fiir die fortgesetzte

Diskussion der gregorianischen Frage bedeutungsvolle Quellen be-

riihrt : die kkine Handschriftengruppe urn den Cod. Vat. 5319 und

den anonymen Bericht iiber das musikalische Wirken der drei Abte

Catolenus (wie Silva-Tarouca und M. A'ndrieu lesen), Maurianus und'

Virbonus. Durch geschickte Kombination und kiihne Deutung dieser

Dokumente verschaffte sich Bruno Stablein einen neuen Ausgangs-

punkt fiir die JBeurteilung der umstrittenen grgoria'nischen Organi-

sationsperiode.

Eine entscheidende Voraussetzung fiir Stableins Hypothese hatte

schon viele Jahre vorher Pater C. Silva-Tarouca geschaffen.
5

Entgegen

der Ansicht Batiffols der sich auch Wagner angeschlossen hatte

glaubte Silva-Tarouca den Ano'nymus mit keinem geringeren als dem

Erzkantor an der St. Peterskirche, dem Abt des St. Martinsklosters

in Rom, Johannes, identifizieren zu konnen. Statt von irgend einera

unbekannten frankischen Monch des 8. Jhs., der sich in Rom aufge-

halten und Erkundigungen iiber die Ausbildung der Liturgie und des

5. Atti della pontificia accademia romana di archeologia, Memorie. Volume I,

parte I : Miscellanea Giovanni Battista de Rossi (parte prima) (Roma 1923) ,
S. 159

L : Giovanni *Archicanfo>n di S.. Pietro a Roma e l\0rdo roma.nusy> da lui compvsta

(anno 680).

[4]
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liturgischen Gesanges eingezogen hatte,
6
zu stammeri, ware also der

Bericht von jenem Mann geschrieben den Papst Agathon im J. 680 nach
England schickte, urn den dortigen Klerus so singen 211 lehren, wie es
durch das ganze Kirchenjahr an der St. Peterskirche In Rom geschieht*
(cursum canendi annuum, sicut ad sanctum Petrum Romae agebattir).

Wenn das nns hier interessierende Aktenstiick wirklich vom Erz-
kantor Johannes hernihrte, kame seinem einfachen Bericht und seiner

Liste der gesanglich tatigen
.

Papste des 5. und 6. Jhs. eine Bedeutung
zu, die unsere traditionelle Auffassung vollig umstiirzen miisste das
hat Stablein als erster empfunden uiid in seiner 1950 auf dem kirchen-
musikalischen Kongress in Rom vorgelegten Theorie zum Ausdruck

gebracht.
7 Weil Papst Martin, der zwischen 649 und 653 regierte, die

Papstreihe des Anonymus abschliesst, und Erzkantor Johannes seinen

liturgischen Ordo wohl als Ergebnis seiner padagogischen Arbeit in

England um 680 zusammengefasst haben wird, ware nach Stablein

die Wirkungszeit der drei Abte eingekreist : 653-680. Weil einerseits

jVde liturgische Organisationsarbeit den Papsten allein zukomme, an<3e-

rerseits das Wirken der drei Abte mit ganz den gleichen Ausdriicken

wie das der Papste charakterisiert werde (annalem cantum... diligen-
tissime (nobik, magnifice).., instituit),

8 konne es sich nur um ganz

hervorragende Manner handeln, denen so erklart sich Stablein die

Sache wohl keine liturgische, aber eine musikalische Aufgabe zuer-

teilt worden ware : die Revision der Musik nach der unter Gregor I.

durchgefuhrten Redaktion der Texte der Liturgie ein halbes Jahr-

hundert nach dem Tode des grossen Papstes. Diesen Revisionsprozess

der drei Abte bezeicknet nun Stablein als einen schopferischen Akt

ersten Ranges und die drei Manner als die ersten dem Namen nach

bekannten Grossmeister der abendlandischen Musikgeschichtes.
9 Und

was fur eine melodische Tradition wird ihnen zur Revision vorgelegen

haben, wenn nicht gerade diejenige, die in der genannten Quellengruppe

zum Vorschein kommt? Fiir ihre musikalische Tatigkeit lage es sehr

nahe, dass sie <scdie Umschmelzung vom alt- zum neuromischen Gesang

umfasst habe.

6. Einfiihrung. I, S. 188.

7. Atti del congresso internazionale dl musica sacra organizzato dal Pontificio

Istituto di Musica Sacra e della Comrnissione di Musica Sacra per TAnno Santo

(Roma, 25-30 Maggio 1950) (Roma-Tournai-Paris 1952), S. 271, BRUNO SXABWSIN, Zur

Friihgeschichte des romischen Chorals.

8. Vgl. die iibersichtliclie Aufstellung bei SII.VA TAROUCA, a. a. 0., S. 171, und

M. ANORHEU, a. a. 0., S. 13-14.

9. STABLEIN in Kmjbf XXV, S, 8.

[5]
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Stablein erblickt also in den Melodiefassungen dieser romischen

Handscliriften ein archaisches Stadium der Geschichte des romischen

Kirchengesanges, jedoch nicht so, wie er anfanglich selbst im Artikel

Alleluia (MGG i, Sp. 339) und friiher Dom Andoyer, Ba'nnister, Gas-

toue, Ursprung u. a. meinten, als ein vorgregorianisches, sondern als

ein <caltgregorianisclies Stadium, weil ihre Texte dieselben sind und

in derselben Ordnung auftreten wie Gregor sie festgelegt hatte.

Die Zuverlassigkeit der gena'nnten romischen Quellengruppe ist

allerdings wegen ihrer verhaltnismassig spaten Entstehungszeit (das

der Forschung nicht zugangliche Graduale Robinson entstand um
das J. 1071,

10
Vat. lat. 5319 um noo, die iibrigen noch spater) recht

fragwiirdig : Kann sie wirklich als Zeugnis fur Verhaltnisse gelte'n, die

ein halbes Jahrtausend vor ihrer Zeit liegen? Andererseits scheint sie

dadurch wichtig zu sein, dass sie die fast einzig bekannten, vor der

Mittedes 13. Jhs. in Rom notierten und bis zur Gegenwart iiberlieferten

Melodie'nquellen darstellen. Ihre Bedeutung als Zeugen einer altehrwiir-

digen Tradition hat Dom Michael Huglo neuerdings nachdriicklich be-

hauptet
11 und sie als dokumentarische Belege fiir le vieux chant Ro-

mam der papstlichen Kapelle unter viele liturgische (aber leider

unnoiierte) Quellen aus dem 8. bis 13. Jahrh. eingereiht, die er als

indirekte Zeugen einer altromischen Tradition betrachten mochte.

Dieser altromische G^esang sei in Wirklichkeit ein italienisches Lo-

kalrepertoire gewesen, das wie das ambrosianische fiir Mailand, das

beneventanische fiir Benevent urspriinglich fur das eigentliche Rom
bestimmt und ausserdem i"n einigen zentralen Kirchen Italiens und we-

nigsten's in einem der deutschen Zentren romischer Mission, Fulda,

benutzt, mit der Zeit und spatestens im 13. Jahrh. aber durch den

neugregorianischen oder frankischen Gesang verdrangt worden sei.

Was wir heute als gregorianischen Gesang zu bezeichnen gewohnt

sind, ware demnach ein im karolingischen Reich entstande'ner Choral-

dialekt, den die, dortigen Priester und die weltliche Obrigkeit als ech~

ten romischen, ja gar als ccgregorianischen Gesang ausgaben. Unter

diesem offiziellen Namen drang er alle'nthalben durch ausser in Mai-

land und Rom, bis er in der Fassung der franziskanischen Biicher

csectmdum usum curiae romanae auch in.Rom (wahrend der Regierung

des Papstes Nicolaus IIL, 1277-1280) anerkannt wurde.

io. HUCKE im Archiv fiir Musikwissenschaft ,
XII (1955), S. 76.

n. SACRIS BRUDIRI, En Jaarboek voor Godsdienstwetenschappen ,
vol. IV, i

(1954), S. 96 1 : Le chant .vieux~romainy>. Liste des manuscrits et temoins indirects.

[6]
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Zu diesem Erfolg verhalf nach Huglo auch eine entweder in

frankischen oder in romischen Kantorenkreisen entstandene Grego-

ritislegende von den angeblichen musikalischen Interessen und Fahig-
keiten Gregors, die in dem sog. Gregorius-Prolog zahlreicher Quellen
des 8. und 9. Jhs. einen charakteristischen Ausdruck fand und vor allem

dazu geschaffen worden ware, die Autoritat des grossen Papstes als

ei'nes religiosen und administrativen Fiihrers auch auf musikalischem

Gebiet nutzbar zu machen. Die zahlreichen Aussagen frankischer Quel-

len dieser Zeit iiber -die Rolle Gregors als des Ordners und sogar Kom-

po'nisten des romischen Kirchengesanges erklaren sich als ein propa-

gandistisch-polemischer Niederschlag der gleichzeitigen energischen

Bestrebungen den gallikanischen Gesang auszurotten und den romisehen

einzufiihren, seien aber nach Hucke12
eine Erfindung der Schola canto-

rum in Rom. Als eine romische Uebernahme der Gregoriuslegende Hesse

sich wohl der bekannte Drohbrief des Papstes Leo IV. (847-55) an den

Abt Honorat (in Farfa ?) deuten
;
sein Inhalt ist allerdings nach Huckes

Meinung
13

als eine Verteidigung der romischen Lokaltradition gegen

de'n vom Norden her eindringenden, neurevidierten frankischen Gesang

zu verstehen. Mit der von Johannes Diaconus im Auftrag des Papstes

Johann VIII. (872-882) verfassten Lebensbeschreibung Gregors lage die

Gregoriuslegende fertig vor.

Wie schon aus diesen Andeutungen hervorgeht, treten im neuen

Schrifttum wenigste'ns zwei verschiedene Auffassungen von der Entste-

hung der heutigen Melodientradition hervor, die jedoch beide darin

einig sind, dass diese Tradition nicht zu Gregors Zeit festgelegt wurde :

Stablein betrachtet sie als Ergebnis der musikalischen Tatigkeit der

drei romischen Abte (also in der zweiten Halfte des 7. Jhs.), wahrend

Huglo und Hucke mit einer Redaktion der Choralmelodien erst zur

Zeit der Gregorius-Prologe (also im 8/9. Jahrh.) rechnen.

Letzterer Meinung ist auch W. Lipphardt :" keine der verfiigbaren

Melodientraditionen sei als Ganzes genommen alter als die schrift-

liche Fixierung der frankischen Einheitstradition, und diese mochte er

in die Zeit um 800-830 verlegen. Ihr melodisches Material bestehe aus

is. H. HUCKE, Die Entstehung der Ueberliefernng von einer mnsikalischen

Tatiekeit Grego-rs des Grossen, Die Musikforschung f
VIII (1955) S. 259,

'H HUCKE Die Entwicklung des christlichen Kultgesangs znm Gregorian*

schen Gesang. cRomisclie Quartalschrift ffir christliche Altertumskunde und Kirehen-

gescliichte, XLVIH (1953), S. 193, Anm. 234.

14 Atti del congresso intern, di musica sacra... (Roma... 1950) ; WITHER LIPP-

T, Gregor der Grosse mid sein Anteil am romischen Anttphonar, S. ,248-254.

in
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den gregorianischen Kernmelodien um 600, die wahrend ihrer Be-

nutzung in Italien nach siidlandischer Manier (der Verf . venneidet

de'n ciinwissenschaftlichen Terminus morgenlandisch) als Ausdriicke

einer lebendigen Improvisationskunst von den Sangern immer variiert,

ausgeschmiickt und umgestaltet worden seien, um erst auf frankischem

Boden zu einer starren, gleichzeitig auch sakralen und einheitlichen

Gesa'ngstradition verwandelt zu werden.

Weitere Voraussetzungen fur diese frankische Einheitstradition

erblickt Lipphardt was die Messgesange angeht in der von I.

Schuster (Lib. Saeramentorum, 1931) nachgewiesenen Steigerung der

gesanglichen Mittel in der Papstliturgie nach ySo
15 und in der von Lipp-

hardt selbst wahrscheinlich gemachten papstlichen Organisationsarbeit

auf dem Gebiet der Offiziumsantiphonen. Er unterscheidet hier melo-

disch wie textlich drei chronologisch bestimmte Stilkomplexe, von

denen die zwei alteren die Periode 366-514 umfasse'n und der dritte auf

das liturgische Wirken Gregors zuriickgefiihrt wird. Die bis jetzt

bekanntgemachten Aufzeichnungen aus der altgregorianischen Quel-

lengruppe zeigen nach Lipphardts Meinung in ihrer formlosen Gestalt

typische Zersetzungsphanomene gegeniiber den sicher ausgeformten Me-

lodien der gregorianisch-frankischen Einheitstradition.

Obwohl Dom Silva-Taroucas Argumentation fur die Attribution

des Anonymus Gerbert an Erzkantor Johannes ne prend jamais la

forme d'une demoiistration en regle (wie sich Michel Andrieu aus-

driickt), hatte man sie ohne eigentliche Kritik akzeptiert. Erst Andrieu

hat sich veranlasst gefunden, im Zusammenhang mit seiner kritischen

Textausgabe der Ordines romaui, die Haltbarkeit j;ener Zuschreibung
zu prufen,

16 Er verlegt die Redaktion des anonymen Codicillus (Cod.

Sangall. 349) in das vorletzte Dezennium des 8. Jhs. Erzkantor Johannes
kann unter keinen Umstanden als Verfasser gelten. Diese Kritik be-

zeichnet Wellesz als iiberzeugend
17 und auch Stablein hat sie aner-

kennen miissen :

18 Nicht des Archikantors Johannes, was im MGG II,

Sp. 1272 zn berichtigen ist.

Aber es fragt sich sehr, ob diese Berichtigung hinreichend ist,

15. Nate storiche e litwrgiche sul Messale romano (Turin 1919-1928). (Franzos.
t)bersetzung, Brassel 1928 f.

;
deutsche tJbersetzung, Regensburg 1928).

16. cSpidleginm sacram Lovaniense. Etudes et documents*, Fascicule 24 :

MICHEI, ANDRIEU, Les Ordines romani du haut moyen &ge. Ill, Les textes (suite)

(Ordines), (xiv-xxxiv) (I/ouvain 1951), S. 6 f., 211-213.

17. The Musical Quarterly, XLI, 2 (1955), S. 181.

18. Artikel Gregor L, MGG, V, Sp. 778.

18]
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Wenn der Sehreiber nicht Johannes ist, so wissen wir iiber die Zeit des
Wirkens der drei Abte nichts Bestimmtes, und die Annahme Stableins
dass erne nmsikallsche Revision um 653 bis 680 stattgefunden habe'
schwebt volhg in der Luft. Wir konnen freilich mil einiger Wahrschein-
lichkeit vermuten, dass die Able wenn sie iiberhaupt existierten
wocfc-den aufgezahlten Papsten (post istos) gelebt haben werden. Es ist
aber durchaus nicht notwendig damit zu rechnen, dass sie unmittelbar
auf den zuletztgenannten Papst (Martin, 649-653) gefolgt sind. In der
vom Anonymus mitgeteilten Liste kommen zwischen den angefiihrten
Papsten iiier und da rectt grosse Zeitintervalle vor : nach Damasus
(gestorben 384) wird erst Leo (441-61) genannt, d. h. in einem Abstand
von mehr als einem halben Jahrhnndert, zwischen Leo und Gelasius

liegen starke 30 Jahre, zwischen Boiiifaz und Gregor etwa 60 Jahre.
Nichts hmdert, dass die drei Abte ihren Dienst erst im 8. Jahrh. aus-

geiibt haben. Batiffols von Stablein
19

herangezogener Hinweis auf den
Ausdruck zdomnus Virbonus als Indiz dafiir, dass Virbonus zur Zeit
der Niederschrift noch am Leben gewesen sei, wiirde nach Andrieu's

Datierung ihre Lebenszeit ins spate 8. Jahrh. verschieben.

Noch etwas. In seinem bereits erwahnten Gregorius-Artikel spricht
Stablein freilich nicht mehr vom Erzkantor Johannes, aber jedenfalls
von der Zuverlassigkeit des Anonymus, des anscheinend gutunterrich-
teten frankischen Monches. Batiffol und Wagner, wie heute Andrku^
urteile'n anders. aWenn der Kompilator sagt Andrieu etwas Be-

stimmtes iiber die liturgische Aktivitat dieser Personlichkeiten gewusst

hatte, so wiirde er sich nicht an diese durftigen Wiederholunge'n gehal-
ten haben. Es handele sich nicht einmal um nur einen, sondern um
zwei Kqmpilatoren am Ende jener langen Verfallsperiode, die der karo-

lingische'n Renaissance vorangeht, und dieser geistige Niedergang
komme auch im literarischen Stil der Kompilatoren zum Ausdruck :

La pauvrete du vocabulaire, Tincertitude de Torthographe, Tignorance
des regies d'accord les plus elementaires.

Aber auch Andrieu verneint die Existenz der drei Abte nicht, und

er meint sogar, dass es dem Kompilator moglich gewesen sei, les chefs

des moines desservants oder wenigstens deren Name'n kennen zu ler-

nen. Auch Wellesz ist von der Richtigkeit der geschichtlichen Tatsa-

chen des Anonymus iiberzeugt.

Man versteht andererseits recht wohl Stableins Bedenken gegenuber

19. Atti del congr. intern, di musica sacra. .. (Roma 1950), Zur Fruhgeschichte
des romischen Chorals, S. 274.

[9]
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einer so spaten Entstehungszeit des neugregorianischen oder fran-

kischen d. h. heutigen Choralgesanges wie dem 8. -9. Jh. Wie
hatte man sich dann die Einfuhrung des romischen Choralgesanges in

England im Verlauf des 7. Jhs. vorzustellen, wie hatte Pipin fiir sein

frankisches Reich um 750 einen liturgischen Gesang vorschreiben

konnen, dessen Melodien nach Lipphardt sich in einem Schwebeznstand

zwischen siidlandischer Improvisationspraxis und schriftlicher Pixie-

rung befanden?

Lipphardt stellt sich offenbar alien Er'nstes eine Entwicklnng vor,

fiir welche eine Zeitperiode von 200 Jahren geniigt haben wiirde, um
nnter Verwertung gregorianischer Kernmelodien (quasi Maqamen
und Raghini ; Stablein spricht von ccmelodischen Skeletten) von tiatu-

ralistisch freier Improvisationspraxis zu einem wohlorganisierten Ge-

sangrepertoire, wie es die heutigen vatikanischen Biicher wiedergeben,

zu gelangen. Eine ahnliche Auffassu'ng hegte schon Lach20
bei seinem

Vergleich zwischen dem gregorianischen Mikrokosmos und dem phylo-

und ontogenetischen Entwicklungsschema seiner im Geiste Darwins

durchgefiihrten musikethnologischen Betrachtungsweise . Lipphardt

fasst hier den gregorianischen Gesang etwa so auf
,
wie der Musik-

ethnologe Lach die Musik der Mordwinen, Syrjanen und der kaukasi-

schen Volker betrachtet. Vor einer verwandten Auffassung warnt

Ha'ndschin,
21

der es bezweifelt, ob man in der europaischen Geschichte

der Neumenschrift wirklich wahrend der Zeit um 400-700 eine so lange

Entwicklung voraussetzen darf , wie jene, die von Akzentzeichen zu

eigentlicher Neumennotation geMhrt hat, und ob es nicht wahrschein-

licher ist, schon fiir das 5. Jahrh. eine Notieru'ng vorauszusetzen, die

dem entwickelten Typus nicht allzu feme steht.

Ein Kernpunkt der neuen Auffassung vom Werdegang des ro-

misch-frankischen Choralgesanges scheint die Ablehnung der musik-

geschichtlichen Bedeutung Gregors zu sein. In diesem Sinne hatte sich

schon die Generation Gevaerts vor einem Dreivierteljahrhundert aus-

gesprochen. Das neue B'ild des grossen Papstes zeigt einen sehr aske-

tisch veranlagten Mann mit einer deutlichen Neigung dazu, ahnlich wie

die ersten Christen die ganze geistige Kultur der heidnischen Epoche
abzulehnen. Die enzyklopadische griechische Kultur hatte in Gregor

gewiss keinen Anhanger, und soweit das antike analytische Denken

20. ROBERT I/ACH, Gregorianische Choral- und vergleichende Musikwissenschaft.
Festschrift Peter Wagner, hgg. v. K. WBINMANN (I/eipzig 1926), S. 133.

21. cActa Musicologica*, XXII (1950), S. 82 f.
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und Systematisieren fur die neue musikalische Kunst der Christen von

Belang geworden sind, wird man dem hi. Gregor keinen Anteil daran
zuschreiben konnen. 22

Was mail
^

gegen die kritische Anffassung von Gregors musika-
lischer Rolle einwenden mochte, ist aber zunachst dies, dass sie iiber

das Ziel schiesst, weil m. W. keiner von den neueren fiihrenden For-
schern auf dem Gebiet der Gregorianik den hi. Gregor als Musi-

ker, Musikpadagoge oder Tonsetzer bezeichnet hat,
23

sondern als litur-

gischmnsikalischen Organisator mit der Schola cantorum als Vollzugs-
organ.

Aber schon in diesem Zusammenhang ist ein prinzipieller Einwand
der neuen Kritik zu erortern. Gewiss sind wir alle darin einig, dass

Liturgie und liturgischer Gesang eine Einheit bilden, und wenn wir

von einem gregorianischen Gesang sprechen, so implizieren wir gleich-

zeitig eine bestimmte liturgische Ordnung und bestimmte liturgische
Texte. Aber so aussert sich Hucke das bedeutet doch nicht, dass

man diese grundverschiedenen Di'nge auch dem gleichen Autor zuschrei-

ben miisste, und Stablein aussert sich (MGG 5, Sp. 775} noch krasser :

Vom theologischen Standpunkt aus sind der Wortlaut der Gebete,

Lesungen und Gesange und deren Ordnung im Gottesdienst und im
Kreislauf des Jahres entscheidend. Das Musikalische ist akzessorisch

und interessiert nur die Stinger* . Mit allem Respekt vor dem an sich

lobenswerten Realismus Stableins gegenuber dem musikalischen Inte-

resse der Obrigkeit, ist doch sein Realismus als Erklarung eines welt-

historisch bedeutenden Musikproblems ganzlich unzureichend und an

falscher Stelle angewandtv Die schon aus magisch-kultischen Zusam-

menha'ngen wohlbekannte sorgfaltige, ja absolute Treue gegen die Tra-

dition und die ebenfalls wohlbekannte Zahigkeit der Volkmusik, die

ihr Melodiengut unter oft alles anderen als giinstigen Umstanden dtirch

Jahrhunderte oder gar Jahrtausende mit erstaunlicher Zuverlassigkeit

festhalt sprechen gegen die etwas leicht hingeworfenen Zeilen Stableins,

ebenso wie gegen Willi Apels pessimistische Unterschatzung der Zahle-

22. Vgl. GERHARD PIETZSCH, Die Musik im Erziehungs- and Bildnngsid$al des

ausgehenden Mittelalters. Stu-dien zur Geschichte der Musikfhcorie im Mittelaltcr

(Halle 1932), S. 47 *

23. WE^I/ESZ, Beschreibung der Situation scheint mir etwas ubertrieben, The
Musical Quarterly*, XI/I, 2, S. 180.

23 b. Ratselhaft bleibt mir gleichwohl, wie Stableins geringe Binsdiatzung der

Stellung der verantwortlichen Behorden zur gottesdienstlichen Musik mit seiner oben

erwahnten Hypothese von den drei hervorragenden, kirchenmusikalisch tatigen Abten

"harmoniert.
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bigkeit des gregorianischen Repertoires.
24 Auch zu Gregors Zeit gab es

musikalische Leute, und das musikalische Gedachtnis war damals wahr-

scheinlich viel starker entwickelt als heute.
25 Aber was heisst Das

Musikalische ...interessiert nnr die Sangen>, wenn nicht, dass die papst-

liche Schola cantorum immer in Funktion getreten ist, sobald es sich

um eine textlich-zeremonielle Anderung des Bestehenden handelte?

Liturgische Handlung, Wort und Ton miissen wohl nicht unbedingt

denselben Autor haben, aber sie werden derselben aktuellen Zeit-und

Kulturlage ihr Dasein verdanken.

Huckes Annahme wiirde im konkreten Fall bedeuten, dass Gregor

freilich T-exte und Zerenionien festgestellt, die Melodien aber weil

mnsikalisch ganzlich uninteressiert ihrem Schicksal iiberlassen liatte.

Ist das richtig wahrscheinlicli, wenn wir Gregors Personlichkeit als

Leiter und Organisator in Erwagung ziehen? Andere Papste nach ihm

moissten die Musik auf dieselbe Weise negligiert haben, und die papst-

liche Schola cantorum hatte nichts dazu getan oder tun konnen ! Wie

lange? Stablein zweifelt an einer musikalischen Redaktion zu Gregors

Lebenszeit, obwohl das liturgische Textmaterial organisiert vorlag, aber

akzeptiert sie als Tatsache ein halbes Jahrhundert spater. Hucke geht

noch weiter : erst nach Einfuhrung des altromischen Kirche'ngesanges

in das karolingische Reich ware die Zeit einer stilistischen Straffung
und kiinstlerischen Organisation des melodischen Materials gekommen !

Dazu waren erst die frankischen aber nicht die romischen Kantoren

bereit und reif gewesen.

Zweitens und vor allem mochte ich mich gegen jene Kritik wenden,

die eine kirchenmusikalische Rolle Gregors ablehnt, indem sie auf seine

gleichgiiltige oder gar feindliche Einstellung gegen die alten Artes

liberales u'nd damit gegen antike Kunst und Musiktheorie iiberhaupt

hinweist. Die Frage nach Gregors Bedeutung fur die Kirchenmusik

kann unmoglich mit einem Hinweis auf sein negatives Verhalten zu

den Artes liberales beantwortet werden. Ebenso wenig wie die Kirchen-

musik in den Klostem des hi. Benedikt vernachlassigt wurde ^und
idieser Heilige war ja das unerreichte Ideal Gregors ! ist Gregor

gegen die Verbesserung des kirchlichen Gesanges gleichgiiltig gewesen,
auch wenn er seinen Wert nicht hoher schatzte als den eines notwen:-

digen Hilfsmittels, als eine Vortragsart, vor der man immer auf der

24. WILLI APEL, The central problem of Gregorian chant, Journal of the Ame-
rican musicological society, IX, 2 (1956), S. 118-132,.

25, P. WAGNER, Einfuhrung, II, S. 168 1
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Hut sein musste, weil sie sich in das profane, rein asthetische Gebiet
leicht verirren konnte. Er sah im Gesang einen integrierenden -Teil des
Gottesdienstes ohne Eigenwert gleich vielen anderen Mannern der
Kirche von Augustinus bis zu unseren Zeiten hin. Vielleicht ist es mcht

unangebracht, aus der Einleitung zum Motu proprio fiber die Kirchen-
musik des Pius X. ein Zitat zu bringen : ...es besteht eine fortwah-

rende Neigung, von der wahren Richtschnur abzuweichen, die dem
Zwecke gezogen ist, fur welchen -die Kunst im Dienste des Kultus zuge-
lassen wird. Gregor gehorte wahrscheinlich zur <cMusikpolizei der

Kirche um H. Kretzschmars espressiven Ausdruck zu benutzen.
26

Drittens kann man auch Einiges gegen die Methoden der musika-
lischen Kritik an Gregor einwenden. Zwei beka'nnte Notizen aus der

englischen Kirchengeschichte des Beda Venerabilis erzahlen von einem
Bischof Putta (f 688) und einem Kantor Maban (tatig um 700) beide

im Kirchengesang beson_ders hervorragend ,
dass jener a discipu-

lis beati papae Gregorii, dieser a successoribus discipulorum beati

papae Gregorii unterrichtet worden ware. Nicht erst Hucke27
son'dern

schon Peter Wagner (Einf . I, 198) hat hervorgehoben, dass die Beweis-

kraft dieser Notizen Bedas je nach dem Siime des Ausdruckes Schuler

des hi. Gregors eine verschiedene sein muss : aVersteht man darunter

Gesangschiiler des Papstes, dann stiitzen sie die gregorianische Ueber-

lieferung ;
sind aber damit nur die Missionare gemeint, die Gregor zur

Bekehrung Englands ausschickte, so ist man nicht gezwungen (meine

Kurs.), sie in Beziehung zu einer kirchengesanglichen Wirksamkeit

Gregors zu setzen. Dass die letztere Deutung richtig ist, geht schon

aus Bedas Vorwort an Konig Ceolwulf hervor, wo er iiber seine Quellen

Rechnu'ng ablegt und von alien Leistungen der Canterbury Kirche per

discipulos beati papae Gregorii sive successores eorum erzahlt.

Dieses Ergebnis berechtigt uns aber noch nicht, Gregor jegliche

liturgisch-musikalische Rolle abzusprechen. Bedas kirchengeschicht-

liche Darstellung ist von seiner hohen Wertschatzung dieses Papstes

erfiillt : Gregors Einsatz fur die erneute Annaherung Englands an das

Christentum raumt dem Papst eine Ehrenstelle in der KirchengescUchte

des Landes ein. Beda widmet ihm demgemass eine umfassende Biogra-

phie (Buch 2, Kap. i), die allerdings keine kirchenmusikalischen I/ei-

26. Vgl. HERMANN KRKTZSCHMARS, Gesammelte Aufsdtze fiber Musik mid anderes

(Iveipzig 1910), Art. Volkskcmzerte, S. 303, zitiert in P. WAGNm, Einftilmmg in die

katholische Kirchenmusik. Vortrage., etc. (Diisseldarf 1919), S. 59.

27. In Die Musikforschung, VIII (1955). S. 259.
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stungen des Papstes nennt. Gregor steht aber in Bedas Schilderung als

die iiberragende romische Personlichkeit da : zahlreiche Briefe des

Papstes zeigen, dass er es an keiner Bemiihu'ng fehlen liess, die Mission

in England zu fordern
;
erstaunlich weitblickend, weise und wohlwol-

lend sind seine Erlauterungen zu den oft naiv fqrmulierten aktuellen

Problemen, die der Missionsbischof Angusti'n ihm ans England brief-

lich vorlegt (Buch i, Kap. 27) ;
er sendet Augustinus auch weitere

Heifer und fur den Gottesdienst notwendige Dinge, n. a. viele B'iicher

(Buch i, Kap. 29).

lin J. 604 ist Gregor nicht mehr am Leben, aber die Erinnening an

sein Werk lebt weiter : Altare werden zu seiner Ehre in kentischen

Kirchen errichtet (Buch 2, Kap. 3), der Kopf des in der Schlacht bei

Heathfield im J. 633 getoteten Konigs Edwin wird in der Peterskirche

zu York in der Kapelle des hi. Gregors beigesetzt, von dessen Schiilern

er selbst das Wort des Lebens empfangen hatte (Buch 2, Kap. 20) ;

unter dem kiinstlerisch wie literarisch hochgebildeten Erzbischof Theo-

dor (690), der vom Papst Vitalia'n im J. 668 inthronisiert worden war

(Buch 4, Kap. i), begann man ajene Melodien zum Singen in der

Kirche, die bis jetzt nur in Kent bekannt gewesen sind, in alien engli-

schen Kirchen zu ler'nen (sonos cantandi in ecclesia, quos eatenus in

Gantia tantum noverant, ab hoc tempore per omnes Anglorum ecclesias

discere coeperunt, Buch 4, Kap. 2).

Zu dieser Zeit ist auch Putta in Rochester tatig gewesen. Vom

Wirken des Erzkantors Johannes aus St. Peter in Rom handelt ein

Teil des 18. Kap. des 4. Buches. Im Auftrag des Papstes auf der Sy-

node in Heathfield 680 aiiwesend (Buch 4, Kap. 17), unterrichtete er

personlich, sowohl stimmlich (voce viva) wie schriftlich (litteris) nicht

nur die Kantoren des vom Abt Benedict Biscop errichteten Klosters

ebenda, wo etwa im selben Jahr der siebenjahrige Beda seine erste

Ausbildung begann, sondern auch gesangskundige Monche fast samtli-

cher Kloster der Provinz.

Beda ist mit diesem Moment seiner Schilderung in seine eigene

Zeit gekommen : auf Bischof Wilfrid, der Putta konsekriert hatte, war

Bedas eigener Bischof, Acca, gefolgt, ein bedeutender Sanger mit wei-

ten theologischen, hagiographischen und kiinstlerischen Interesseu.

Acca hat den Gesangmeister Maba'n 12 Jahre lang angestellt, der den

Bischof Acca selbst nebst seinem Klerus im Kirchengesang unterrich-

tete und die Kantoren sowohl solche kirchlichen Gesangstiicke lehrte,

die sie nicht kannten, wie auch solche die, zwar einstbekannt, dann
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aber durch langjahrigen Gebrauch oder durch Nachlassigkeit zu verfal-

ien begonnen hatten, tmd die durch seine guten Kenntnisse wieder in

ihre alte Form gebracht wurden (quatenus et, quae illi non noverant,
carmina ecclesiastica doceret

;
et ea, quae quondam cognita longo usu

vel neglegentia inveterare coeperunt, huius doctrina priscum renovaren-

tur in statum).

Es heisst meiner Meinung nach eine rein formalistische

Kritik treiben, wenn Hucke sich damit begniigt, festzustellen, dass die

beiden behandelten Zitate Bedas keinen Hinweis fiir eine musikalische

Tatigkeit Gregors des Grossen gaben. Nein, das tun sie nicht. Aber
wenn wir Bedas Darstellung iiberhaupt ernst nehmen und dazu sind

wir wohl unbedingt verpflichtet , so weist sie auf etwas viel Wichti-

geres hin, namlich darauf dass auf den britischen Inseln eine lebendige

Tradition de'n liturgischen Gesang ganz unkonventionell mit dem Na-

men des hi. Gregor verkniipfte : unter den vielen Schiilern, die Gregors

Sendlinge in Kent gehabt haben werden, nennt Beda eben jene zwei

eingeborene'n Manner, die sich gesanglich besonders hervorgetan batten,

als direkte oder indirekte Schiller des hi. Gregor. In den siebziger

Jahren drang das eingepflanzte romische Repertoire auch in andere eng-

lische Kirchen ein und ko-nnte zu Bedas Zeit dank der Bemiihungen

hervorrage'nder Gesanglehrer, u. a. des Erzkantors Johannes aus

Rom sich einer gewissen Bliite erfreuen. Von einer neuromischen

Gesangtradition des Erzkantors weiss der unbestritten gut beschlagene

Beda aber nichts.
28

Von einer Reihe anderer Zeugnisse, die Hucke die tfrankische

Gruppe ne'nnt, darf man freilich sagen, dass sie vag und wenig beweis-

kraftig, jedenfalls aber auch nicht Gegenbeweise der gregorianischen

Hypothese sind. Wie friiher Gevaert, sucht heute Hucke diese Gruppe

von Aussagen in ein zweideutiges Licht zu stellen, indem er sich des

in ihnen vorkommenden Wortes traditur bedient. \ron Strabo wird

gesagt, dass dieser selbst die Angaben iiber Gregor und die Musik

in Zweifel ziehe, weil er das Wort traditur benutze. Gegen Gevaerts

Verfahren, die Ausdriicke traditur, creditur usw. als Zeichen legen-

28. STABUIN in <|en aAtti del congresso... (Roma... 1950) ,
S. 275 : Die nenrpmi-

sche Form der Melodien wurde in Rom und England gelehrt und damit die Tradition

begriindet, die dann im Kern unversehrt blieb. Von etwa 670 bis 680, den entschei-

denden Jahren der englischen Tatigkeit, muss die Stabilitat
^

der tberlieferung

angenommen werden. Die neuromischen Melodien werden traditionell. Was sich in

der Folgezeit an ihnen andert, kann nicht rnehr unter dem Blickpunkt des Struktur-

wechsels, sondern nur mehr unter dem der Auffiihrungspraxis gesehen werden.

[15]
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denhafter Unsicherkeit zu bewerten, erhob schon P. Wagner Einspruch :

Wohin kame man rait der Kenntnis der Geschichte iiberhaupt, wenn
alles als Sage angesehe'n warden miisste, was "iiberliefert wird" ?

29

Das Ergebnis von Huckes Textanalysen ist also nicht ganz iiber-

zeugend, wenn er schreibt : Die erhaltenen frankischen Zeugnisse
des 9. Jahrhunderts geben die Nachricht des [Gregorius-] Prologs zwei-

felnd wieder. Agobard von Lyon bestreitet sie...
30

Agobards Kritik

richtet sich indessen gar nicht gegen die Aussage des Gregorprologs
an sich, sondern gegen die Art und Weise, wie sein Gegner Amalar
von Metz den Prolog tmgeb'iirlich ausgenutzt haben soil, tun seiner

Ausgabe des Antiphonars den Schein einer Atitorisation zu verleihen.

Vo'n der dramatischen Rivalitat romischer und gallischer Sanger
im karolingischen Reich des 8. -9. Jhs. erzahlen verschiedene Quellen
des 9. -ii, Jhs., die P. Wagner in seiner Darstellung der Hakenneumen

(Einf. II, S. 163) benutzt und die Hiicke zusammengestellt und ausfiihr-

lich kommentiert hat. Zwischen romischen Ka'ntoren als Lehrern und
frankischen Sangern als Schiilern bestehen scharfe Gegensatze. Sie

werfen einander gegenseitig Falschungen, Hochmut und leichtsinnige

Behandlu'ng der Gesange vor, Karl der Grosse sitzt wie ein Salotno zu

Gericht, scharfhorig und weitblickend, immer darauf bedacht, ad fon-

tem s. Gregorii zuriickzugehen, um die Lieblichkeit des romischen

Gesanges (<(dulcedinem Romani cantus) in seinem Reich iiberall

aufrechtzuhalten. Die Behorden scheuen keine Miihe, um den muster-

giiltigen Gesang aus Rom in das Frankenreich zu verpflanzen ; sie erhal-

ten zu diesem Zweck liturgische Biicher und in Rom ausgebildete Sanger
und schicken zur Ausbildung geeignete Krafte dorthin. Von einer

Notenschrift sprechen diese Berichte allerdings noch nicht. F'iir 'den

A'nfang handelt es sich auch offenbar um eine miindliche Ueberliefe-

rung : man hat lebendige Traditionstrager notig, Notger der Stammler
erzahlt von den 12 romischen Sangern des Papstes Stephan, die unter

sich verabredet hatten, die angestrebte kirchengesangliche Konsonanz
des karolingischen Reichs dadurch zu verhindern, dass ein jeder von

ihnen an seinem Ort so fehlerhaft wie nur moglich sange und unterrich-

tete. Diese boshafte Legende setzt wohl voraus^ dass keine notierten

Melodiebiicher zur Verfiigung standen.

29, Einf., i, S. 197, Fussnote 2.

30. ... vielmehr wird Gregors Autorscliaft am Cantus romanus im frankischen
Bereich im 8. und 9, Jahrhtindert von den Schriftstellern entweder sweifelnd nacher-
zahlt oder ausdrucklich bestritten,.. HUCKB in R6mische Quartalschrift,
Band (1954), S, 184.
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Die von Hucke zusammengestellten Ausziige beleuchten aber mil
konkreten Einzelkeiten die liturgisch-gesangliclae Arbeit im karolingi-
sclien Reich : sie geschah unter grossen Schwierigkeiten sprachlicher
und gesangstechnischer Art. Johannes Diaconus nennt sowohl den
Leichtsinn (levitas animi) der Franken und Alemannen als adie barba-

rische Wildheit ihrer Sauferkehlen (bibuli gutturis barbara feritas) als

Hauptursachen ihrer Unfahigkeit, die Anmnt der empfangenen Melo-
dies (susceptae modnlationis dulcedinem) rlchtig wiederzugeben. Dnreh
ihren Leichtsinn seien sie in Versnchung gebracht, in die gregoriani-
schen Melodien Eigenes einzumischen (nonnulla de proprio Gregorianis
cantibus miscuerunt). Die Art dieser Einmengttngen wird weiter nnten

von Diaconus als ein Streben, die milde Melodie mit Biegungen und

Tonwiederholungen (inflexionibus et repercussionibus) wiederzttgeben
erklart.

In ahnlichen Redensarten anssert sich noch im 11. Jahrh. Ademar
de Chabannes (um 988 bis 1034) :

31
die frankischen Kantoren lernten die

Nota roma'na singen ausser den Trillern, Gropetti, Appoggiatnren
und Mordenten (tremulas vel vinnolas sive collisibiles vel secabiles

voces in cantu, nach H, Freistedts Uebersetzung),
32

die sie wegen der

ihnen angeborenen Roheit des Stimmorgans und die dadurch entstan-

dene Brechn"ng der Stimme nicht wohl auszufiihren im Stande waren.

Dass solche und ahnliche Berichte
33

'iibertrieben sind, heben Wag-
ner und (nach ihm) Freistedt (S. 98) hervor, und das diirfte wohl

stimmen. Sie sind tibertriebe'n, besitzen aber meiner Meinung nach

einen Kern von Wahrheit. 34
Indessen ist die Begrundung Wagners fiir

seine Auffassung sicher nicht richtig. Die gewissenhafte Ueberlieferung

31. ADEMAR DE CHABANNES, Chronique... publiee... par Jutes Chavanon. Collection

de textes, Bd XX (Paris 1897). Admar war Monch im" Klo-ster Saint-Cybard in Angou-
leme, wo er wahrend des grosseren Teils seines knrzen Lebens mit Abschreiben und

Zusammenstellen von Buchern beschaftigt war. Freilich ist eben der Abschnitt seines

Chronicon (Lib. 2., SS. 81-82 in Chavanons Ausgabe), der uns hier interessiert, ohne

bekannte Vorlage. Aber nach Huckes Meinung (Rom. Quartalschrift, XLIX (1954)^

S. 183) ageht das, was Ademar hier berichtet, auf eine altere Quelle zuzuck.

32. Die liqueszierenden Noten des gregorianischen Chorals. Veroffentlicimngen

der Gregorianischen Akademie zu Freiburg (Schweiz). Hgg. v Prof. Dr. P. WAGNER.

Heft, XIV (Freib. (Schweiz) 1929).

33. Wagner zitiert nach Gerbert De cantu, I} 273 einen Johannes Presbyter, der

die germanischen Sanger mit heulenden Wolfen vergleicht.

34. Dass die Gesangkunst der Kirchenkantoren noch im Spatmittelalter nicht

immer gerade vorziiglich gewesen ist, wissen wir ja. Vgl. R. HAAS, Auf/uhmngs-

praxis der Musik, S. 44 (Lpzg 1934). Der dort zitierte Musiktraktat des Conrad von

Zabern (f uni 1476/81) liegt jetzt iu einer ausgezeichneten Ausgabe (Akad. d. Wis-

sensch. u. d. I/iteratur in Mainz, Abh. d. geistes- und sozialwissensehaftl KL,

Jahrg. 1956. Nr. 4) von K. W. GUMPEI, vor.

[17]
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von Hakenneumen gerade in den deutschen Gesangbiichern beweist

zwar die Existenz einer sorgfaltigen Schrifttradition, die ihrerseits

ernsthafte Bemiihtmgen deutscher Sanger nm diese Tradition wahr-

scheinlich macht, aber sie beweist durchans nicht, dass die eingeborenen

Kantoren des karolingischen Reichs die Hakenneumen gesangtechnisch

beherrschten. Freistedt hebt in diesem Zusammenhang die sprachphy-

siologischen Unterschiede zwischen den romanischen nnd germanischen

Volkergruppen hervor : We'nn die Germanen beispielsweise das g, d

oder t ... nicht als Semivokale aussprachen, so konnten sie natiirlich

auch die Liqnesziernng an den betreffenden Stellen nicht ausfiihren

(S. 97)-

Wir gewinnen den Eindrnck, dass es sich bei dieser Mnsikmissio-

niening vor allem nm gesangstechnische Probleme nnd Schwierigkeiten

gehandelt hat tind dass diese Schwierigkeiten hauptsachlich mit der

Ausfiihrnng der in ihrem melodischen Kern etwas tmbestimmten

Schmuckfiguren oder der Artikulationsaufgaben dienenden Liqne-

szenzen verbnnden gewesen si'nd. Wenn wir mit einer frankischen Son-

dertradition zu rechnen hatten, so lage es unter solchen Umstanden

nahe sich ihre Entstehung nicht als eine individuell-kiinstlerische Reak-

tio'n gegen den romischen Gesang vprznstellen, sondern als das Ergebnis

einer anderen Artikulation des lateinischen Textes als in Rom, nnd als

eine von naturalistischen Singmanieren gefarbte Umformnng oder Ver-

einfachung der Melodielinie.

Von ei'ner solchen Sondertradition berichten aber weder theoretische

Quellen, noch praktische Musikdenkmaler. Mit den technischen Ein-

zelheiten im gregorianischen Gesang beschaftigte sich im Kreis der

karolingischen Gelehrten Anrelian von R6ome, der nm 850 einen Musik-

traktat schrieb, wo er u. a. das Verhaltnis zwischen Wort nnd Ton

manchmal Silbe fiir Silbe diskutiert.
35

Einige dieser Partien hat

Handschin analysiert.
36
Unter den vou Anrelian behandelten Arten der

Liqneszenz findet man die vinola (vinnla) vox (a vino i. e. cincino

molliter flexo)/
7
d. h. jene Vinnola, die wir mit Freistedt als Grop-

petto (eine Haarlocken- ocer Korkzieherfignr !) deuteten und die Ade-

mar unter den fiir die frankischen Sanger besonders schwierigen

35. M. (TERBKRX, Scriptores ecclesiastici de musica, I (1784), S. 55 f.

36. Acta Musicologica, XXII (1950), S. 69 f., Eine alte Neumenschrift.
37. Handschin schreibt unrichtigerweise ABB| PKTiT, Dissertation sur la psal-

modie (1855), die Etymologic des Wortes vinnola zu. Sie ist schon bei Isidor von

Sevilla, Sententiae de musica, Kap. 6, zu finden, wie Aurelian selbst angibt.
BERT *SS. i, S. 35, P. WAGNER, Einf., II, 163).

[18]
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Melodiefiguren nannte. Auch eine andere, ahnlich schwer auszufiihrende

Notengruppe, die Tremula (vox) hat Ademar verzeichnet : sie wird

in dem Hucbald zugeschriebenen, aber wohl nach Handschins Mein-

ung der Musica-enchiriadis-Gruppe zugehorigen Traktat De musica

(Gerbert I, S. 118) als eine Liqueszenz erkannt. Die sehr dunkle Stelle

wird von Freistedt, S. 40 f. interpretiert).

Es ist interessant, auf den Zusammenhang achtzugeben, in dem
Ps.-Hucbald die Liqueszenz behandelt. Der Verf. liebt hervor, dass es

niitzlich sei die gewohnlichen, usuellen Neumen (consuetudinariae no-

tae) im Usus beizubehalten, weil sie u. a. Liqueszenzen und ahnliche

Vortragsmanieren dentlich wiedergaben (ubi tremulam sonus contineat

vocem), wogegen die sog. fciinstlichen Notierungen (hae artificiales no-

tae) mit solchen unbestimmten Tonen prinzipiell nicht mehr rechneten,

sondern ausschliesslich mit den ganz offenen Klangen, die als Vokale

gesungen werden konnten.

Mogen die aartificiales notae auf Buchstabennotierungen (in der

Form lateinischer Tonbuchstaben oder der Daseiazeichen) oder auf

friihe diastematische Versuche (die Daseialinien od. dgl.) hinweisen,

sie sind jedenfalls der Ausdruck einer eigenartigen, dem Choral nnd

der Neumenschrift fremden Musikauffassung, die geistesgeschichtlich

vielleicht mit jener supponierten frankischen So'ndertradition einiges

gemeinsam haben konnte. Gegen die alte romische Ueberlieferung hat

sie indessen nichts mehr vermocht. Noch zu Guidos Zeiten am Anfang

des ii. Jhs. lebte die Liqueszenzenpraxis weiter, obwohl nicht mehr

mit der gleichen Konsequenz wie vorher. Durch die Ueberhandnahme

der diastematischen Schreibung der Neumen auf Liuien waren die Zier-

noten namlich zum Schwinden verurteilt, insoweit sie sich nicht in der

vergroberten (Sestalt ordinarer Notenzeichen in die Choralnotation hin-

iiberretteten und zu festen Bestandteile'n der melodischen Linie verwan-

delten.

Wie soil man sich aber den Gegensatz zwischen je'nen Auffiihrungs-

schwierigkeiten, die uns die Chronisten veranschaulichen und an deren

Existenz nicht zu zweifeln ist, und der einheitlichen Schrifttradition

erklaren? Hucke verneint zwar nicht die Einheitlichkeit der Lique-

szenztradition (im Gegenteil ! er hebt sie hervor), wohl aber die kirchli-

che Gesangstradition im Ganzen. Er glaubt namlich, das heutige in

den vatikanischen Biichern niedergelegte Gesangrepertoire als eine

von den damaligen frankischen Ka'ntoren stammende Ueberlieferung

darstelien zu miissen. Dieser frankische Gesang sei als ein Ergebnis

[19]
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der Verschiedenheiten im Musikhoren und -empfinden (Rom. Quar-

talschr. 49, S. 174) wie in der Gesangstechnik (eine fremdartige Art

tmd Weise des Singensa, S. 176) zwischen romischen und frankischen

Kantoren entstanden.

Wenn Hucke auf den naturalistische'n, emphatisch-exzessiven Ge-

sang gennanischer Heiden abgezielt hatte, den P. Marquardt in seiner

Dissertation 1936^ als einen Gegensatz zum lateinischen mediocris-

Ideali der altchristlichen Kunst auch in der Musik darstellt, so hatte

ich seine Darstellung methodologisch besser verstanden. Auf solche

Dinge geht er aber nicht ein. Und doch erscheint es wohl bedeutend

glaubwnirdiger, wenn man die Biegungen und Tonwiederholungen,

von denen Johannes Diaconus spricht, als naturalistische, fiir das volks-

musikalische Umsingen charakteristisclie Manieren deutet, als eine me-

lodische Bearbeitung der romischen Ueberlieferung, oder wie Hucke

sich ausdriickt : Sie machen den Eindruck einer getreuen Uebersetz-

ung aus einer Tonsprache in die andere (S. 186). Hucke deutet aber

die Notiz des Ademar in der Weise aus, dass die frankischen Sanger

nachdem sie mit den (romisclien) Melodien als Ganzheiten, als Ge-

stalten nicht fertig wurden ihre Aufmerksamkeit auf Einzelheiten

im melodischen Verlauf gerichtet und sich von den Melodien zu der

Melodik zugewandt hatten! Weder quellenmassig noch psychologisch

findet sich ein Grund fiir eine solche Meinung.
39

Den einzig sinnvollen Schluss in dieser Sachlage hat meiner

Meinung nach H. Freistedt gezogen :

4Q
jene einheitliche Schrifttra-

dition, die in unseren altesten bekannten Quellen zum Vorschein kommt,

geht auf ein Mrexemplar* zuruck, dessen melpdische Fassungen nach

romischen Artikulationsgewohnheiten fixiert worden sind. Die lebendige

gesangliche Praxis in verschiedenen Teilen Europas mag am Anfang

38. Det Gesang und seine Ercheinungsformen im Mittelalter. Diss. (Berlin 1936).

39. In seinem melodienanalytischen Aufsatz (Archiv f Mkw, XII, 1955) fasst Huc-

ke die*Ergebnisse seiner Untersuchung folgeudermassen zusammen (S. 86) : Die Melo-

dik der frankischen Ueberlieferung ist ziigiger, zielstrebiger, raumgreifender, empha-

tischer... die der altromischen Ueberlieferung kleingliedriger, feiner, spielerischer

...die altromischen Melodien erscheinen eher ornamental, die der frankischen

Ueberlieferung eher plastisch.a Damit ist das dateinische* und das germanische

Musiktemperament im Werdegang der kirchlichen Binstimmigkeit festgelegtl Wie

verhalten sich diese, angeblich nicht, auf dsthetischen Grunden fussenden Unterschiede

zu Stableins Beobachtungen der asthetischen Bigenschaften der cneuromischen

Redaktion : Konsequent und systematise!! durchgefiihrte plastische Auspragung,
klassischer Ausbalanzierung der melodischen I/inie in ihrem Auf und Ab, sinnvolle

Verteilung von Syllabik und Melismatik, rationale Herausarbeitung der Tonart,

Berniihung urn formal klare Disponierung ? (Art. Choral, MGG, II, Sp. 1274.)

40. Die liqu-eszierenden Noten... (1929), S. 99.

[20]
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noch so grosse Variationen aufgewiesen haben, aber die schriftliche

Fixierung des gregorianischen Gesanges in der Form eines romi-

schen Normalmasses konnte eine ungesunde Traditio'nssplitterung ver-

hindern helfen. Dies ist letzten Endes der Sinn des karolingischen

Ausdruckes : aRevertimini vos ad fontem sancti Gregorii, quia mani-

feste corrupistis cantilenam ecclesiasticam .

Meine kritische Auseinandersetzung mil einigen neueren Theorien

innerhalb der Gregorianik darf nicht als Verteidigung einer traditio-

nellen Auffassung sua sponte und als Anfeindung einer neuen Inter-

pretation, bloss weil sie neu ist, betrachtet werden. Sie will vielmehr

einige der Argumente, die die Vertreter der neuen Anffassung ins Feld

fiihren, kritisch priifen u'nd ausserdem die in gewissen Bezkhungen

etwas tmgewonliche Art ihrer Bekanntmacliung naher'diskntieren. In

dieser Angelegenheit mocMe ich nock folgendes hinznfiigen.

i. Leider sind die wichtigsten, mit melodischen Beispielen er-

lauterten Beitrage Stableins alphabethiscn geordnete nnd lexikalisch

stilisierte Artikel in MGG/1 wo der Verf. aus seinen nmfassenden

Sammlungen von photographischen Kopien wichtiger enropaischer Me-

lodiequellen ein geradezu iiberwaltigend reiches Material ansbreiten

konnte. Die tms in diesem Zusammenhang besonders interessierenden

Mnsikquellen mussten dabei in den Hintergrnnd treten ; sie sind nicht

einmal wie viele andere Choralqnelle'n dnrcli eine photographi-

sche Kopie veranschaulicht.

Nicht genng damit, wnrden die ans dieser Quellengruppe geholten

Musikbeispiele in einer fur populare Darstellnngen zweckmassigen,

aber fur wissenschaftliche Aufgaben vollig nngeniigenden Transkrip-

tion wiedergegeben : isolierte Notenkopfe auf einem gewohnlichen Li-

niensysteni mit g-SchMssel, die Ligaturen dnrch Bogen, die Lique-

szenzen dnrch Haken angedeutet. Sieht man von der Melodie eines

Agnus Dei (MGG I, Sp. 149) ab, die aus der altr6mischen Quellen-

gruppe geholt und mit Choralnotation wiedergegeben ist, steht uns

so viel ich sehe in MGG keine einzige anthentische Wiedergabe

einer altr6mischen Melodie zur Verfiigung. Das gleiche gilt von

Huckes Melodientabellen. Das ist doppelt zu bedauern, einmal weil

dadurch in wissenschaftlichen Publikationen (wie Die Musikfor^

schung und Archiv 'fiir Musikwissenschafb) die Benutzung einer

ungeniigenden Transkkriptionsmethode legalisiert wird, zum andern

41. Agnus Dei, Allellnia, Antiphpn, Choral, Communio, Frnhchristliclie Mnsik,

Gloria, Graduate (Gesang), Gregor I, usw.
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well die gerade in unserem Fall besonders wichtigen, teilweise subtilen

Vergleiche zwischen den beiden romischen Repertoiren verhindert
werden. Auf die Wichtigkeit eines systematischen Vergleichs in Bezug
auf die Stellung der Liqueszenzen wurde schon hingewiesen.

Bereits im J. 1931 schrieb Otto Ursprung :

42 In welch mannig-
facher Beleuchtung wird die Choralgeschichte besonders unmittelbar

vor, um und nach Gregor erscheinen, wenn diese Handschriften (d. L
die altromische Quellengruppe) einmal im Zusammenhang mit den
alten Sakramentartypen und in Gegeniiberstellung mit den gregoriani-
schen und ambrosianischen Melodien erschlosse'n werden ! Das ist nach
naehr als einem Vierteljahrhundert noch immer nicht geschehen. Aber
Stablein unterrichtet uns 1950, dass das altromische Repertoire in

den Monnmenta monodica II-III in vollem Umfang vorgelegt werden
wird (MGG, Art. Choral, Sp. 1271), die Veroffentlichung ist in Angriff
genommen (Art. Friihchristliche Mnsik, Sp. 1062) ;

ein erster Band
mit Hymnenmdodizn ist im J. 1956 erschienen. Wir befinden uns noch
heute in der ungiinstigen Lage, anf die Worte des Magisters schworen
zu m'iissen.

2. In seinem bereits erwahnten Artikel (MGG 4, Sp. 1062) beur-

teilt Stablein die wissenschaftliche Lage seiner Theorie optimistisch :

der als gregorianisch iiberlieferte Choral ist nach nun ivohl

iibereinstimmender Ansichtv eine nachgregorianische Redaktion des

altromischen Repertoires. Tatsachlich bildet diese sei'ne Ansicht ge-
wissermassen die Voraussetzung der Darstellungsart seiner Artikel,

Die uns interessierende Quellengruppe wird von Stablein als die stadt-

romische, aaltromische und altere, aussergregorianische Tradition

bezeichnet; unter den transkribierten altr6mischen Melodienzeilen

sind die zum Vergleich herangezogenen jiingeren Lesarten der Editio
Vaticana gesetzt, die Stablein <cneur6misch oder gregorianisch ,

Hucke frankisch (abgekiirtz F) nennt. Es macht deshalb einen

seltsamen Eindruck, im genannten Art. Fruhchristliche Musik das

uneingeschrankte Urteil zu lesen : Ebenso wenig wie das altromische

'Repertoire ist das Mailander durchforscht .

3. Fur die Einordnung der altromischen Quellengruppe in

einen entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhang spielen selbstver-

standlich sowohl textlich-liturgische wie musikstilistische Argumente
eine wesentliche Rolle. Oben (S. 6) wurde bereits auf Dom Michael

;

42. Buckens Handbiich der Musikmssenscliaft, Katholische Kirchenm'usik
(1934), S. 20.
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Huglos wichtige Untersuchung hingewiese'n, welche <lie genannte Quel-

lengruppe als spate Vertreter eines alten italienischen Lokalrepertoi-

res beurteilt.
43 Ueber den musikalichen Charakter herrscht anderer-

seits keine Einigkeit ;
vielmehr steht hier Ansicht gegen Ansicht :

wahrend Handschin und andere die melodische Orginalitat als wohl

einen abrupten Versuch zur Geltendmachung eines Zeitgeschmacks

abfertigen,
44

betrachtet sie Stablein auf dem Hintergrtmd der heu-

tigen, kiinstlerisch organisierten Gestalt der Vaticana und findet diese

von den mailandischen wie von den <caltromischen Melodien unter-

schieden.

Jedoch gewinnt man schon aus den vou Artikel ztt Artikel etwas

wechselnden Urteilen Stableins den Eindruck, dass der melodische

Charakter des altr6mischen Gesanges sich weder so restlos noch so

einfach bestimmen lasst, wie Hncke und Stablein meinen. Wenn das

Mailander, das (caltromische)) nnd das beneventanische Repertoire eine

ungefahre Stileinheit bilden, die sich scharfstens von der heutigen

sog. neuromischen Fassung unterscheidet (MGG 2, Sp. 1273), so

konnen das altromische und das heutige Repertoire wohl nicht gleich-

zeitig in ihren Graduale-Melodien aeine letzte einheitliche Dnrchstili-

sierung anfweisen (MGG, 5, Sp. 640), die dem Mailander Gesang

fehle, am allerwenigsten die altr6mische, die Mailand-ahnlich sei

u'nd sogar ccdie ungeheure Melodiefiille und das Schwelgen in der phan-

tastischen Pracht iippiger Linien (MGG, 2, Sp. 1274) z^^e -

4. Nun, fiber mehr oder weniger gelungene Formulierungen kann

man streiten, und die Sachlage andert sich nicht dadurch. Entscheidend

ist selbstredend das Ergeb'nis einer gewissenhaften Analyse der Ver-

schiedenheiten der beiden Hauptrepertoire, die calt- bzw. tneu-ro-

misch gennant werden. Mit solchen Analysen beschaftigt sich Hucke

in seinem Beitrag Gregorianischer Gesang in altromischer und fran-

kischer Ueberlieferung.
45 Ich kann seine Untersuchung nicht hier im

Einzelnen priifen. Es diirfte geniigen, wenn man von einem bestimm-

ten Standpunkt aus zu ihr Stellung nimmt : berechtigt sie uns die

anderen bis jetzt bekan'ntgemachten und mit pianischen Melodiefassun-

A-I Richtie bemerkt W. Am, journal of the American mnsicological society^,

IX (i956?S f24 Anm. 10 : .Important though this result is it affects primarily

matters of liturgical and textual significance, not necessarily the
^gdi-

A A T HANDSCHIN Musikgeschichte im Ueberbhck (Luzern 1948)1 S. 125. ^
HantchLSelS S de/cAnnales musicologiques,*^
Tome II, S. 49, La question du chant <a>ieii**omain*, konnte in diesem

mehr Stellung genommen werden.

45. Archiv fiir Musikwissenschafb, XII (i9S5)
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582 CARL-AIJ,AN MOBERG

gen vergliclienen Ausziige mit eingeschlossen zu solchen weitgehen-
den SchKissen, wie sie Hucke und Stablein gezogen haben?

Die VerscMedenheiten der beiden romisclienj> Melodierepertoire

(in de'n mir bis jetzt bekannten Ausziigen) sind teils solche, in denen

die eine Fassung ein langeres Melisma als die andere aufweisen kann,
wobei man den Eindruck hat, dass die altromische ofter als die

vatikanische Lesart die langeren Melismen besitzt, teils solche, die eine

rationale Uebersichtliclikeit der Melodie durch Wiederholung gewisser

Bewegungseleme'nte in der pianischen Edition etwas deutlicher hervor-

treten lassen als in der altromisclien, teils solche, in denen diese

Uebersichtlichkeit sich aucli in grossformalen Zusammenhangen in der

Vaticana klarer als in d-en ((altromisclienj> Quellen abhebt, teils solclie,

in dene'n das modale Element im heutigen Gradttale besser ausgear-

beitet zu sein scheint.

Ich. verneine also zwar nicht, dass die herangezogenen Beispiele

aus der altromischen Quellengruppe einen gewissen archaischen

Eindruck machen, aber ich frage mich gleichzeitig, ob sie qualitativ

und quantitativ geniigen, um das Gewicht der Hypothese von einer

ganzen liturgischmusikalischen Gesangstradition zu tragen. Wie steht

es mit dem Melodienmaterial im Ganzen? Darf man annehmen, dass

die z. B . von Hucke (nicht selten leider unklar) besprochene'n Beispiele

fiir den musikalischen Stil der ganzen Handschriftengruppe reprasen-

tativ sind,
46

oder stelleft sie wie dies nur allzu verstandlich ware

besonders typisclie Beispiele dar?

Keine Untersuchnung dieser Art am allerwenigsten ein so.fol-

genschweres Unternehmen wie dieses, das den Ansprucli erhebt, einen

neuen Grand fiir unser Wissen vom Emporwachsen des liturgischen

Kirchengesanges zu lege'n sollte sich mit Stichproben begniigen,

5. Nach Stableins widerspruchsvoller Abwagung der gegenseiti-

gen Verwandtschaft der besprochenen choralen Dialekte ist man sowieso

schon geneigt, den Schluss zu ziehen, dass die Voraussetzungen einei?

Abwagung noch nicht vorhanden sind. Aber -dazu kommt noch Fol-

gendes : Mit welchem choralischen Normalmass maeht man alle diese

Vergleiche? Vier oder eher drei aus Rom stammende Handschriften

46. In einer Anm-erkung, a. a. 0., S. 76, schreibt Hucke : Der Yerfasser konnte
sich durch einige Stichproben davon uberzeugen, dass die Abweichungen zwischen
Vat. lat. 5319 und der alteren Handschrift I^ondon, Ms. Phillipps 16 069 (Graduate
Robinson) , unbedutend sind. Die beiden Handschriften gelioren enger zusammen
als Vat. lat 5319 und die Handschrift Arch. S. Pietro F 221 aus dem 13, Jahrhundert,
die geringfugige Varianten aufweist.
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aus dem Anfang des 12. bis zur Mitte des 13. Jhs werden mil den

heutigen pianischen Bftchern vergliciien, die nicht wissenschafliche,

sondern praktische Ausgaben sind und iiber deren Exzerptmaterial
wir bis auf den heutigen Tag nicht verlasslich. unterrichtet sind, obwohl

dies in Anssicht gestellt wurde. Schon deswegen sollte man mil weit-

gehenden Schloissen bedentend vorsichtiger umgelien, als es in diesem

Fall geschehen ist.

MOBERG

[25]





NUEVOS DATOS PARA LA BIOGRAFIA DE JUAN HIDALGO,
ARPISTA Y COMPOSITOR

En el siglo xvii era el titulo de familiar de la Inquisition tin puesto

honorifico, que si bien no tenia el caracter de concesion nobiliaria, si,

en cambio, solo era otorgado a personas de cierta distincion. Juan Hi-

dalgo, arpista de la Capilla Real y compositor de obras religiosas y

profanas durante el reinado de Felipe IV, merecio tal honor, aun siendo

soltero, cosa no muy frecuente. Ello seria solo un dato mas en su poco

explorada biografia,
1
si no fuese por el expediente previo de limpieza de

sangre a que eran sometidos todos los pretendientes a cargos del Santo

Oficio, expediente que nos permite conocer los antecedentes genealogicos

de Juan Hidalgo y una serie de testigos que tomaron parte en el

mismo, de gran interes para la historia de los violeros de la corte.

En el Archive Historico Nacional de Madrid, en las informaciones

genealogicas de la Inquisieion de Toledo, legajo 354, c. 1.293, fig^ra

el expediente de Juan Hidalgo. Abre el mismo la concesion de la fami-

liaturaa por el Arzobispo de Damasco Antonio de Sotomayor, inquisidor

general, fechada en Madrid, el 29 de julio de 1638. En ella figura Hidalgo

como criado de su Magestad en la capilla reab y se le concede la

misma sin embargo de que es soltero... concurriendo en su persona

las calidades necesarias. Sigue a ello una peticion de Hidalgo comu-

nicando la concesion del Arzobispo de Damasco, cuya carta acompana,

y despues un recibo de haber depositado, el 7 de agosto de dicho ano,

300 reales de vellon, para los gastos de su expediente. Figura tambien

la siguiente nota sobre su genealogia :

Oenalagia de Joan Hidalgo, criado de su Magestad en su Real

Capilla, vechio y natural de Madrid.

i Cf . J. SUBIRA, El operista espatiol D, /wan Hidalgo. Nuews noticias biogrd-

ficas', en !Us Ciencias, I (1934), 7 U tonada d

Ivas Ciencias, II (1935).
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PADRES

Antonio Hidalgo y Francisca de Polanco, 511 muger, vecino de Ma-

y ella natural ; el natural de las Moralejas ; y porque la una esta

despoblada y los vecinos se an ydo a vivir a Serranillos, se podra hacer

en la dieha villa la informacion, faltando testigos.

Pat&rnos

Diego Hidalgo y Isavel Hidalgo, su muxer, naturales de las Mo-

ralexas.

Maternos

Joan de Polanco y Juana Diaz, su muxer, el natural de Retortillo,

adelante de Atienzia, y ella de San Sevastian de los Reyes, junto Alco-

bendas. [Al margen : Inquisicion de Cuenca.]

Juan Ydalgo [rubricado].*

Con fecha 21 de agosto de 1638 se envio a las distintas personas

encargadas de hacer la informacion el cuestionario impreso de las pre-

guntas a formnlar. Se investigo en Mo-raleja la Mayor, Moraleja la

Menor, San Sebastian de los Reyes, Retorcillo y Madrid. El resnltado

fue satisfactorio, como informo el fiscal a 17 de noviembre. En la

andie'ncia del 19 del mismo, el Santo Oficio de la Inquisicion de To-

ledo, vistas las informaciones genealogicas y de limpieza de sangre
de Jnan Hidalgo y el parecer del fiscal, acordo nombrarlo familiar del

mismo en Madrid, mandando que haiendo el juramento acostnm-

brado y pagando las costas se le despache tltulo en forma. El 26 de

noviembre, en la andiencia de la manana, ante los inqnisidqres Pedro

Diez de Cienftiegos, Juan Santos de San Pedro, Pedro de Alcedo y
Baltasar de Ayanguren, hizo Hidalgo el ctjuramento acostnmbrado del

secretoi, de lo qne dio fe Lorenzo de Rojas Holguin. Las costas, seglin

figura en la lista detallada del expediente, ascendieron a 978 reales.

Dos anos despues, el 23 de febrero de 1640, se concedio a Hidalgo
el titulo de notario del Santo Oficio de la Inquisicion (titulo superior

aide familiar), prestando el juramento debido el 27 del mismo mes.

Tennina el expediente con una peticion de Juan Hidalgo de que
se le d copia de su informacion de limpieza de sangre y de la de su
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hermano Francisco
2

, para las pniebas que se estan haciendo a Don

Joan Hidalgo, su hijo, para colegial de el Colegio de el Rey de la

Universidad de Alcala, de euia beca le ha hecho merced su Magestad*,

peticion que se le concedio el n de septiembre de i664.
3

Esta es la description del contenido del expediente. Como amplia-

tion de lo expuesto, vamos a presentar la genealogia de Juan Hidalgo,

segun los datos que figuran en las informaciones recogidas, y a dar la

lista de las personas interrogadas en Madrid, lo que nos permitira

conocer el circulo de amistades y companeros de trabajo de la familia.

Domingo Polanco Miguel Diaz Maria Perdlguen

Diego Hidalgo Isabel Hidalgo Juan de Polanco Juana Diaz

Antonio Hidalgo Francisca de Polanco HijaHija

Juan Francisco

Segun afirman los testigos, Juan Hidalgo tenia de 22 a 26 anos

en 1638, fue bautizado en la parroquia de San Gines y vivia con sus

padres en la bajada de San Gines. Su padre, Antonio,
4

era violero

o guitarrero, el cual se caso en Madrid con Francisca de Polanco,

bautizada en la parroquia de San Gines. Los padres de Francisca de

Polanco vivian enfrente de San Felipe, junto al Correo Mayor. El

suegro de Antonio Hidalgo, Juan de Polanco, se traslado a Madrid

a los 13 o 14 anos, donde aprendio el oficio de guitarrero, casandose

en dicha ciudad. Probablemente Antonio Hidalgo seguiria el taller fa-

miliar quiza en el mismo recibio su formacion , ya que, segiin

2. Francisco Hidalga, tambin arpista de la capilla real, fne nombrado^
fami-

liar de la Inquisition en 1640, a los veinte anos de edad. Cf. A.H.N., Inquisici6u

de Toledo, Informaciones genealogicas, leg. 354, n. 1290. ^

3. Bste hijo falleci6 el n de julio de 1669. Cf, J. SUBIRA, art. at., I>s Cienaas>,

I (i034)i Pag 5 de la tirada aparte, donde transcribe k partida de defunci6n.

4. En el expediente figura la certificacidn del acta de bautismo de Antonio

Hidalgo, que dice asi : Jtiebes, a doge dias del mes de setiembre de mill y qmnien-

tos y ochenta y cincp anos, en la villa de Moraleja la mayor bautic6 a Ant6n, lujo

de Diego Hidalgo y de Isavel Hidalga, su muger, vecinos de la dicha^ilk.
Fue

su compadre que le tubo al bautismo Juan de Gamboa, vecmo de Gntt6n, y su

comadre Maria Hernandez, muger de Bartolom6 I^BIO. Hall4ronse presentes Miguel

Sanchez y Juan Arroyo y Francisco Hernandez. Bauticele yo, el Doctor Segobia*.

[3]
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se desprende de las informaciones, Juan de Polanco solo tuvo dos

hijas. Fue en un ambiente de violeros donde se crio Juan Hidalgo,

el dial no siguio la tradicion familiar, sino que se dedico al cultivo

de la nrdsica.

Los testigos que en Madrid fneron requeridps para el expediente

conocian todos a la familia Hidalgo desde afttiguo, como figura en el

mistno, y son los siguientes, con indicacion de su profesion y del

lugar donde vivian :

5

Manuel de Arguello, violero, natural de Valladolid, residente en

Madrid desde hace 32 anos. Vive en la calle de las Carretas, en casas

de Diego de la Fuente.
8

Joan de Roxas Carrion, violero de su Majestad y de su guarda de

a caballo, natural de Madrid. Vive en sus casas, en la plazuela de los

Herradores.

Francisco de Guypuzcoa, violero, natural de Madrid. Vive en la

calle del Principe, en casas propias.

Diego Bravo de Arauxo, cirujano y barbero, natural de Madrid.

Vive en la plazuela de Santa Cruz, en casas de D. Jose de Aguilera.

Diego Garcia del Barredo, platero de oro, natural de San Miguel

de Aziana, en las montanas de Leon, vecino de Madrid desde hace

48 anos. Vive en la Plateria, en casas propias.

Pedro Cuello, mercader de libros, natural de Valladolid, residente

en Madrid desde hace 31 anos. Vive enfrente de San Felipe, en casas

de Melchor de Molina.

Joan de Benavides, familiar del Santo Oficio de la Inquisicion,

natural de Quintana del Marco, en el reino de Leon, residente en

Madrid desde hace 40 anos. Vive en la calle de las Postas, en casas

propias.

Francisco de Buxedo, capellan de su Majestad y puntador de

su Real Capilla, natural de Valladolid, vecino de Madrid desde hace

33 anos. Vive en la calle de Barrionuevo, en casa del Licenciado Zurita.

Diego de San Juan, mercader, natural de Tudela de Navarra,

residente en Madrid desde hace 30 anos. Vive en la calle Mayor,

en casas propias.

Honofre de Espinosa, familiar y notario del Santo Oficio, natural

5. Para la topografia de Madrid en esta e"poca puede consultarse la TO'pografia
de la Villa d& Madrid descrita por D. Pedro Textetira el ano 1656, editada por I/uiS

MARTINEZ KXEISER (Madrid 1926).

6. Todas las declaraciones llevan al final la firtna autografa del testigo.
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de Madrid. Vive en la Puerta de Guadalajara, en casas de Andres

L6pez, pintor.

Christobal de Agramontes, curial de Roma, natural de Madrid.

Vive en casa propia, pasada la Puente de Leganitos.

Luys de As, violon de la reina, natural de Madrid. Vive enfrente

de la Carcel de Corte, en casas de la viuda de Neyra de Sant Pedro.

Baltliasar Favales, de Madrid, corredor de Lonja, natural de Ma-

drid. Vive en la plazuela de los Herradores, en casas propias.

Joan de Zamora, escribano del ntimero que ha sido de esta villa

de Madrid, natural de la misma. Vive en la calk' de los Relatores, en

casas del Dr. Septilveda.

Juan Favales de Madrid, portero de camara del Real Cqnsejo de

Aragon, natural de Madrid. Vive en la calk de las Hileras, en casas

de Antonio de Zamora.

Alonso Diaz, ayudante de. la tapiceria de la Reina, natural de

Madrid. Vive en la calk de la Espada, en casa de D. Francisco de

Vergara.
Antonio Diaz, ayudante de la tapiceria de la Reina, natural de

Madrid. Vive en la calk de la Espada, en casa de D. Francisco de Ver-

gara.

Geronimo de Carcamo, abogado de los Cofcsejos y de los pobres

y presos del Consejo de la General Inquisicion, natural de Murcia,

residente en Madrid desde hace 31 anos. Vive en la calk alta del

Carmen, en casas propias.
JAIME MOLL

[5]





TRANSCRIPCIO MUSICAL DE DOS HIMNES

Els hlmnes Tempora fulgida nunc rutilant I Splendida nempe dies

rutilatj amb el titol de Versus in natale Apostolorum Petri et Pauli

i Versus in honore Sci. Michaelis Archangeli, respectivament, es troben

en el ms. Ripoll 40, foils 63
V

i 64, de 1'Arxin de la Corona d'Arago

(Barcelona).
1

I, TEXT

El text dels dos himnes ha estat transcrit per Dreves-Blume.
2

El primer te 25 estrofes de cine versos de den sillabes
;

el segon te

31 estrofes del mateix metre.

Els dos himnes, escrits amb molta pulcritud, demostren la ma de

dos copistes diferents, pertanyents a la mateixa escola o escriptori.

Generalment son datats del segle xi, 1'epoca de mes esplendor del

cenobi catala de RipoU, al qual pertanyien.

Mn. Angles, segnint en aixo a Dreves (A. H.), fa notar qne aquests

dos himnes, per llnr llargaria i, en general, per llur estructnra, sn-

posen nna cnltura diversa de la corrent en la poesia liturgica, Donat

i Per a la presentacio dels Mmnes, cfr. H. ANGUS, La nmsicm a Caialunya fins

al segle XIII (Barcelona 1935), manuscrits Catalans gregorians n.o 8,
P;

*4.

Bn la nota que dedica als dos Hrnnes posa tota la bibliografea que s hi refereix.

Bntres altres obres esmentad.s notem : BEER, Die Hand*ctoifi*n^^^
Maria de Ripoll, Ripoll, I (Viena 1908).

- P. GARCIA VII.UDA, Btbl lat. Hisp**.,

I]C>

2'.

lS

Analecta Hymnica Medii A em (A. H.), XVI (1894), n. 415 i AM (PP- 236

22

Sobre la producci6 literaria de Ripoll a 1'epoca deb tomes que
transmjim,

encara que dwells no en parli directament, cfr. Nicowu VOum,L'escola potttca

Te Rotten els segles X-X1II, en ccAnuari de I'Instltut d'Estndis Catalans,, VI

(1915-1920).
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que els coneixem unicament pel manuscrit de Ripoll, fan notar la pos-

sibilitat que es tract! de dos himnes mossarabs, ja que es Hoc comu

Pafirmacio que al monestir catala de Ripoll, i en general en tota la

regio catalana, es donaren les mans les dues liturgies : romana i mos-

saraba.

El titol de <cversus que porte'n els dos himnes no ens aclareix res

sobre la seva destinacio. Eren himnes liturgies en sentit estricte? La
denominacio de versus ens fa pensar en la floracio de la poesia litur-

gica tan en voga, sobretot mes endavant, i que cristallitza en les com-

posicions tipus seqiiencia, tropus, verbeta, versus, etc. De totes

maneres els dos himnes no tenen res en comti amb aquestes compo-

sicions, llevat del titol. Mes aviat tenen tot Taspecte d'&ser himnes

liturgies en el sentit que els donem actualment, que han anat a parar,

sense saber com, en un manuscrit recull d'obres molt diverses. Una

prova d'esser himnes en sentit estricte 6s la doxologia que porten al

final, una de les quals acaba amb TAmen de ritual.

El vers 27, i, -del segon himne : Has epulas pie sanctificaa,

segons Dreves podria fornir una prova que Thimne Splendida nempe
es cantava en relacio amb algun apat

II. MELODIA

El text dels dos him'nes ha estat escrit cada dues ratlles marcades

amb punxo. Aixo prova que ja de bell principi es pensa escriure'ls

amb melodia.

Cada un dels himnes consta de dues melodies, que son les ma-
teixes. El primer himne te les vuit estrofes finals sense melodia i escrites

en una forma que no Vadmet, ja que el text ocupa totes les ratlles

tirades en sec.

Despres dels dos himnes, en Fespai bla'nc que resta hi ha escrits

dos fragments neumatics. El primer es la segona melodia dels himnes
uoms amb els neumes, de manera tan apretada, que certament no fou

escrita per collocar-hi el text a sota. El segon fragment es un jubilus
no reconegut, d'uns 16 neumes amb una paraula o comenf de paraula

ininteHIgible.

Les dues melodies es distribueixen amb el text dels himnes de la

manera segiient :

[2]



TRANSCRIPCI<3 MUSICAL DE DOS HIMNES 593

Tempora ^
Splendida 14

Mel. H. sense text .....
Total de vegades ... 26 23

La notacio dels dos himnes es la catalana, diastematica dn campo
apertoa ;

la diastematia es unicament relativa, de manera que la trans-

cripci6 de les melodies no 6s sino aproximada. El treball de transcrip-
cio es aparentment simplificat pel nombre de vegades que es repeteix
cada melodia, ja que aixi sembla que horn pot assegurar-ne alguns

punts concrets. Pero ni amb aquest aparent avantatge no es pot arribar

a una transcripcio satisfactoria, ja que la manca de cura a preclsar

els intervals fa sorgir molts dubtes de transcripci6, precisament com

mes es comparen les diverses estrofes.

Malgrat tractar-se de dos himnes seguits, la notacio revela tres

ma'ns distintes, que es distribueixen les melodies d'aquesta manera :

2.*

Tempora ....... ab
Splendida . . . ... a TD

Mel. H. sense text ... b

J.ubilus sense text ... c

La diversitat de mans en Fescriptura musical is ben palesa en la

forma dels neumes : en un cas, angulosos ;
en un altre, arrodonits,

i encara en altres details reveladors de la manera peculiar de fer de

cada amanuense. La tercera ma es la que ofereix la diastematia m&
precisa.

Quant als neumes, les melodies empren :

Punctum rodo : Quan es troba en intervals majors o al final dels

versos, en alguna ma t& el tra^ allargat.

Virga liquescent : Com a punctum liquescent,

Podatus arrodonit o quadrat : La primera 'ma. els usa indistin-

tament.

Clivis : La primera ma distingeix dues menes de clivis en

relacio al major o menor interval que indica.

Torculus,

-PI
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Oriscus sol i en composicio equivalent a :

Franculus o Virga strata.

Pes stratus (substitucio d'un aTorculus* als intervals de

re-fa-mi) .

Pes quassus especial (sembla una equivocacio) format d
j

0ris-

cus i Punctum allargat al damnnt.

La notacio presenta, doncs, de particular, que amb tant pocs neu-

mes com es necessita per una composicio quasi sillabica, posseeixi V 0-

riscus i tres dels seus derivats (com indicarem mes endavant amb
una finalitat diastem^tica).

Donat que el text publicat d'aquests himnes ha cridat Tatencio

com a pertanyent a una cultura diversa de la corrent en la poesia li-

turgica, una cosa semblant podem afirmar quant a la seva melodia.

L'interes de la seva transcripcio rau, per tant, en la seva melodia quasi

sillabica, en una tonada que no sol donar-se en les altres composicions

himnodiques del repertori lit&rgic'que posseim. Les dues melodies son

fruit de la i'nspiracio musical del mateix compositor ;
la semblan9a de

les melodies es tan evident com la semblanfa del text i del metre emprat.

Cora a caracteristiques semblants de composicio musical potser

les trobem iinicament en la melodia de Thimne de Completes Christe

qui lux es et dies, de I'timnari d'Osca, que es troba en una regio sota

Finflux de Ripoll.
3

3=3=

3. Actualment aquesta melodia es canta amb els himnes de la festa del Sant
Nom de Jesus.

[4]
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PARTICUURITATS

Bs de notar que de vegades r0riscus)> dobla algun punctum
formant el Franculus, i aixo unicament a la. setena sillaba dels versos.

Per que? Els cases de liqiiescencia els trobem tambe unicament a la

setena sillaba. Per altra part, si be la liqiiescencia es motivada per

la dificultat de pronunciacio de certes lletres (sobretot consonants), no 6s

aquest el cas dels <cOrisctis.

Mes curiosa es encara Tina altra constatacio que explica 1'anomalia

que acabem d'assenyalar sobre els 0riscus)> : segons la nostra trans-

cripcio, cada vegada que apareix aquest neuma doblant una nota, H

pertoca el <tmi. Aquest neuma ens forneix, doncs, una indicacio me-

lodica mes que no ritmica o d'expressi6. Aquest fet curios ha estat

la confirmacio d'alguns passatges de la tra'nscripcio que hem proposal.

Sabem prou be la incertesa de la transcripcio proposada. Com que

no tenim coneixement de cap altre himne de la mateixa duracio sil-

labica, ens hem atrevit a . proposar-la per tal de donar un specimen*

del que devien esser aquests himnes avui desapareguts.

Dom BEDA M.a MORAGAS, O.S.B.

[5]
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"""'"

'^j^^^v^^^:^^^^!^^,

^'ft^ :&>Mi^

'""!Jlp^M^
.w^wv.vs'*,^"^

.fir^''''^'^^^?!^

mW^

^T!^
1

^^

*

r^Mimf<?Mi/wa'frJt<r'cn^'5 ;'
:

'

Versus in natale Apostolorum Petri et Pauli. Cddex Ripoll, n. 40, fol.
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Versus in honorem S. Michaelis Arcangeli. CMex RipoU, n* 40, fol.

PI



598 DOM BEDA M. a MORAGAS

C6dex Ripoll,. n. 40, fol,

081



DAS VIELERLEI DER ZEITBEGRIFFE UND DIE MUSIK

Im Gegensatz zu den Raumkiinsten stehen die Zeitkiinste, und

unter ihnen scheint am starksten der Zeitdimension verbunden unsere

Tonkunst (obwohl in ihrem graphischen Niederschlag, dem Notenbild,

auch das Nebeneinander der Formproportionen eine nicht zu unter-

schatzende Rolle spielt). Der grosse alte Philosoph Kant hat Raum

und Zeit als Anschauungsformen den sinnlichen Eigenschaften der

Dinge gegenubergestdlt. Wir gebrauchen aber das Wort Zeit in

einer Mehrzahl von Bedeutungen, die es sauber gegeneinander abzu-

grenzen gilt,, urn an diesen Unterschieden erst den rechten Nutzen des

Wortsinnes zu erwerben, die richtigen Vorstellungen dieses vagen Ele-

ments zu gewinnen.

i. Physikdische Zeit-Dauer

Es gibt eine objektive, aussermenschliche Dimension Zeit abzu-

lesen am astronomischen Wandel der Gestirne, an der Quarzuhr, an

Maschinen, ein starres Tropfen der Zeit in Massen von der Hundert-

stelsekunde bis zu Millionen Lichtjahren die denkbare Variability

gemass Einsteins Relativitatsprinzip kann hier ausser Betracht bleiben.

Dieser maschinelle Takt hat mit der Musik kaum viel zu tun dass

Strawinskij ihm zeitweilig Eingang hat gestatten wollen, war eine Ver-

irrung (als Protest gegen ein "Obermass an Subjektivitat im roman-

tischen Musizieren verstandlich und entschuldbar), die zum Gluck bei

ihm und seinesgleichen heut schon wieder riicklaufig geworden ist

Beriihrungspunkt mit dem Kunstwerk bleibt hier hochstens der Begnff

der Dauer, d. h. beim Musizieren der mit der Uhr messbare Verbrauch

an Zeitlange, die aus dem Tempo (Zeitmass) resultiert.

m
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2. Historische Zeit Zeitpunkt

Jn der menschlichen Vorstellung, dem Geschichtsbewusstsein, wird

die abrolknde Zeit in ihrer Einmaligkeit erfasst, wobei das <cTempo
schon ein wenig subjektiviert erscheint : wir empfi'nden das Werden
und Vergehen als Geschichte , die in grosserem Zeitabstand tmd bei

relativer Ereignisarmut langsamer, beim Drangen von Veranderungen,
von entscheidenden Zeiter-eignissen schneller, ja wie besinnungsloser

Wirbel auf uns einwirken kann. Wir wissen, an welchem Tag ein

grosses Kunstwerk entstanden oder in das Bewusstsein seiner Emp-
fanger wie ein Komet aus Himmelshohen eingefallen ist, als Einfall

geziindet hat, und der Beobachter kann aus seinem Wissensvorrat

dieses Ereignis einordnen in die Kette vergleichbarer Daten als Kairos,

als Terminus, er weiss : damals hatte all dieses sich schon ereignet,

und all jenes war noch nicht geboren das Kind jenes historischen

Moments ist also geschichtlich einordenbar, relativiert. Jener einmalige

Augenblick ist aber in jeder zulanglichen Wiedergabe des Kunst-

werks bis zu einem gewissen Grade wiederholbar nicht zu redupli-

zieren ist freilich die Zeitgenossenschaft der Horer, denn die Trager
der Kultur haben sich inzwischen mehr oder minder verwandelt, vor-

allem durch die im Bewusstsein mitgefiihrte Fiille des inzwischen neu

Erlebten. Aber je grosser, giiltiger das Kunstwerk, desto unwesent-

licher wird der historische Zeitabstand iiber diese Allgegenwart der

genialen Leistung wird spater noch zu sprechen sein.

3. Zeit innerhalb des Tonwerks Wcile

Die kiinstlerische Zeit ist eine nicht bloss quantitierte, sondern

qualitative Zeit, sie ist subjektiv, denn sie entspricht (wie Goethe ent-

deckt hat) dem Puls des menschlichen Herzens und dem davon beding-
ten Atem, ist also weitgehend, mit dem Ticken der Uhr, tnit dem Me-
tronom verglichen irrational, vage, dehnbar, elastisch. So gesehen, als

Spigelung der Affekte, ist die agogische Welle, ist ein in Grenzen

gehaltenes Rubato keine illegitime Ausnahme, keine peinliche Lizenz,
sondern ein Grundanteil des lebendigen Musizierens - man denke an

die Freiheit alles gregorianischen Gesanges im Gegensatz zum Mecha-

nistischen des Marschtaktes ! Das accellerando und ritardando, die

[2]
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Bremsung in der Fermate wie der Hiatus gehoren zum Innersten und
Unentbehrlichen des tonlichen Ablaufs. Bin Satz kann nach objektiver
Dauer kurz und dennoch langweilig, ein anderer tatsachlich lang und
dennoch unerhort kurzweilig sein, beides ergibt sich aus dem Verhalt-

nis von Formrahmen und geistig-inhaltlicher Fiilhing. Dauer und Weile

(span, duration und momenta) sind also zweierlei Zeitarten. Das Quali-
tathafte der subjektivierten, anthropozentrischen, kiinstlerischen Zeit

ergibt sich auch z. B. aus dem Begriffspaar gute und schlechte* fur

betonte und unbetonte Taktteile : was fiir ein Unsinn waren gute und
schlechte Sekunden oder Sekundenteile, wie sinnvoll aber ist die aus

der Systole und Diastole von Atem und Herzpuls gewonnene Unter-

scheidung von Hebung und Senkung (im Gegensatz zum bloss quantita-

tiven Metrum und Modus) !

4. Zeitlosigkeit Ewigkeit

Es wurde schon unter 2 angedeutet, dass im Bewusstsein des

Menschen das normale Geschichtstempo starksten Abwandlungen un-

terworfen sein kann : besonders im Anblick des Erhabenen steht fiir

uns die Zeit still. So singt der Psalmist aTausend Jahre sind vor dir

wie der Tag, der gestern vergange'n ist, oder man bedenke das Wunder,
dass die Sonne still stand, bis Josua die Schlacht gewonnen hatte, oder

aucit die Legende von der Siebenschlafern... Diese Empfindung der

Zeitlosigkeit kann uns auch vor der Herrlichkeit der Natur befallen.

Als Higini Angles mich von 32 Jahren auf den Montserrat fiihrte und

wir von den Hiitten ehemaliger Anachoreten iiber das herrliclie katalo-

nische Land in der Tiefe hinabschauten, empfand ich starkstens dies

Geheimnis zeitloser Ertabenheit (momentweise taucht soetwas auch in

Liszts Bergsinfonie auf), und ich begriff den Sinn der Wortformel

In Zeit und Ewigkeits : wie <cZeit, Zeitgebundenheit ,
Zeitnahe

den Unwert des Verganglichen in sich zu schliessen vermag, Zeitlosig-

keit aber, "Dberzeitlichkeit, Dauergiiltigkeit das eigentlich Wertvolle,

das gottlich Inspirierte in. sich fasst, cdas was bleibtt, Ich habe

seitdem oft an jenen Friihlingsmorgen auf dem Urbild des Mont Sal-

vatsch, des Heilsberges.bei Wolfram von . .Eschefcbach, zuriickdenken

miissen. Und wenn die um neuste Moden der musikalischen Konfektion

Bemiihten, die stolzen AvantgardistenB, sich in atemloser Hast ab-

miihen, mit der Zeit zu gehen, sodass die Managerkrankheit aus

[3]
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ihren hektisch-motorischen Produkten kurzatmig kraechzt, so habe ich

immer im Stillen gewiinscht, es moge ihnen der Unwert einer selbst-

zweckliclien Aktualitat znm Bewtisstsein kommen. Ein Mann wie Hi-

gini Angles hat urn sich in seiner bescheidenen Wiirde die Aura einer

Verehrung der bleibenden Werte, und man spiirt im Umgang mit

ihm, dass es Institutionen gibt, deren Denken, Atmen, deren Melodie

in Jahrhunderttakten schwingt. Er sei mit diesem kleinen Skizzenblatt

ans der Feme verehrend gegriisst zugleich mit dem Anfang einer

der schonsten Bach-Kantaten als sinnvoller Coda : Gottes Zeit ist

die allerbeste Zeit.

HANS JOACHIM MOSER



SEHNSUCHT VON GOETHE-VIERMAL KOMPONIERT
VON BEETHOVEN

Bettina Btentano betichtet am 28. Mai 1810 an Goethe von Beetho-

ven und seinen Gesptachen. Goethes Gedichte, so habe er gesagt,

<cbehaupten nicht allein dutch den Inhalt, auch dtirch den Rhythmus
eine grosse Gewalt iiber mich, ich werde gestimmt und aufgeregt zum

Komponieten dutch diese Sprachea... Und spatet: Melodie ist das

sinnliche Leben det Poesie. Witd nicht det geistige Inhalt ernes Gedlchts

zum sinnlichen Gefiihl dutch die Melodie? Empfindet man nicht in

dem Lied der Mignon ihte ganze sinnliche Stimmung dutch die Me-

lodie? und ettegt diese Empfindung nicht wiedet zu neuen Etzeu-

gungen ?

Nicht nut einmal vietmal hat Beethoven das Lied det Mignon

komponiett und diese viet Fassungen 1810 zusammen hetaus gegeben.

Jede stellte also eine eigenwettige Wiedetgabe det schonen Dichtung in

Musik dat. Diese wat 1795 *n Wilhelm Meisters Wanderjahren et-

schienen, mit elnet schlichten zweistimmigen Komposition von J. Ft. Rei-

chatdt vetsehen. Denn im Original hiess es ja, dass von Mignon und

dem Hatfnet das Lied mit dem hetzlichsten Ausdtuck gesungen

wutde, als Lied also, das sie schon kannten und nut eben votsangen ;

Nut wer die Sehnsucht kennt, weiss was ich leide!

Allein und abgetrennt von aller Freude,

Sen' ich an's Firmament nacli jener Seite.

Ach ! det mich liebt und kennt ist in det Weite.

Bs schwindelt mir, es fetennt mein Eingeweide.

Nur wer die Sehnsucnt kennt weiss, wa ich leide!

I. Als Duett hat Beethoven das Lied nun nicht vettont, abet es

zunachst als Votsinge-Lied, nicht als Etlebnis- odet Bekenntnislied

[1]
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aufgefasst. Der seelische Gehalt, die Sehnsucht wird, wie wir em-

gangs horten, zum sinnlichen Gefiihl durch die Melodie. Es ist erne

sehr schlichte Strophenmelodie und auch die Wahl der Tonart (Es-dur)

deutet in Beethovens Siiine auf das einfach Menschliche (wie z. B. das

Thema des Variationen-Finales der Eroica), ohne jede psychologische

Komplizierung. Der Gang ist <cpoco adagio, also ruhig, aber ohne jede

gefiihlige Breite. Man fiihlt sich an die ganz ans dem Rhythmus der

Dichtung heraus gestalteten Melodien gemahnt, die Gluck einigen Oden

Klopstocks beigub.

Die Form der Strophenmelodie ist denkbar einfach. Sie ist durch

das Gedicht selbst festgelegt, dessen letzte Zeile (der 2. Strophe) die

erste Zeile (der i. Strophe) wieder anfnimmt. Sie wird also aba lanten

miissen, wenn sie beiden Strophen gemeinsam sein soil. Ihr melodischer

Ban ist nicht minder klar.

P n.S. f P

Auf die in Quart und Quint simpel genug gestaltete erste Zeile

folgt eine Mittelzeile, die in grossem Aufschwung von f iiber die Oktav

fnach b fiihrt und auch nach b-Dur moduliert. Nach kurzer Riicklen-

kung schliesst die erste Zeile ab
;
doch ist sie in einem feinen Eitizelzug

verandert : das c" ist nicht Beginn der zweiten Halbzeile, sondern jetzt

Abschluss der ersten ;
das bestatigt das Nachspiel, das zugleich den

Dreitakter dieser Zeile zum Viertakter rundet. Die einfache Begleitung

ist in ihrer Oberstimme mit der Singstimme identisch. So ist diese

schlichte Singmelodie eine vollgiiltige Erfiillung des vom Dichter Ge-

meinten und wirklich mit dem herzlichsten Ausdruck zu singen.

2. Lesen wir das Gedicht Goethes noch einmal, jetzt so, als ob

es unsere Empfindung selbst ware, die sich da aussert, dann wird die

Lage anders. Wir fassen die Worte besinnlicher, schwerer :

Mr wer die Sehnsucht kennt...

Die Grundempfindung verinnerlicht sich und triibt sich zugleich
ein : g-molL Wir fiihlen uns an Paminas Liebesklage aus der Zauber-

flote erinnert, der unsere neue Melodie nahe steht. Die innerliche Be-

wegtheit des Gefiihls (jetzt : poco andante) aussert sich in der leisen
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Bewegung der Achtel iin 6/8 Takt. Die Melodie der ersten (offenen) und

letzten geschlossenen Zeile hat schweren und zugleich fallenden Duk-

tus ;
die Mittelzeile, die sich wieder nach B-Dnr wendet, ist steigernder

Gegensatz (crescendo). Ihr Schlusshohepunkt (Forte) wird allzu schnell

durch ein decrescendo wieder abgebrochen ; die Empfindung sinkt wie-

der in sich zusammen. Das ist gerade dem Ausdruck der 2. Strophe be-

sonders angemessen. Die Melodie als Tragerin personlichen Ausdrucks

Hegt hoch iiber der Begleitung des Klaviers, in der nun auch der Klang
fiir den Ausdruck bedeutsam wird. Fast zu stark ist das deide* der

ersten Zeile durch den neapolitanischen Sextakkord (c-es-as) unters-

trichen. Personlicher Ausdmck ist Gestalt geworden, zuriickhaltend

noch, wie hinter Schleiern. Eine erste bedeutsame Vertiefung des Ge-

fiihls ist erreicht.

f

Es

3. Die dritte Fassung bringt eine ganz auffallende Steigerung

des Ausdrucks. Schon die Vorschrift Andante poco agitato ist bezeich-

nend, dazu die innerliche Unruhe der klopfenden Achtel im Klavier. Die

Melodik hat durch das Anhalten der ersten Silbe auf drei Vierteln das
8

Geprage des innerlich Aufgeregten ; dazu kommt der genial gepragte

Unterschied in der Deklamation der ersten und dritten Zeile. Zuerst

heisst es :

Weiss was icii leide.

Und spater :

Weiss was ich leide.

Die Mittelzeile aber, die immer schon Steigerungszeile war, wird

nun gewaltig aufgetrieben. Harmonisch : iiber c-moll wird jetzt b-Dur

erreicht und stark abgegrenzt. Melodisch : der entscheidende Leitton (h)

steht zu Beginn ;
durch den schroff ausgepragten Forte-Hohepnkt

Freu-de wird eine merkwiirdig scharfe Stauung erreicht. Beethoven

vermag-sie nur durch einen gewaltsamen Kunstgriff abzubauen : durch

den fast unsingbaren textlosen Anhang cis-c. Hier ist der eigentlich

kritische Punkt dieser Fassung: die Spannung sprengt nahezu die

einfache Strophenmelodie. Am Schluss bleibt ein ungeloster Rest ; diese

[3]
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Form kann nicht voll befriedigen trotz ihres inneren Sturmes und

Drangesa.

flr A 'r J r J *

4. Das hat Beethoven wohl selbst empfunden und eine letzte,

vierte Fassung gestaltet. Sie vereinigt das in den drei bisherigen Fas-

sungen fceimhaft Veranlagte zu endgiltiger, vollendeter Gestalt. Aber

das war nur moglich durch Recktmg der Form. Die zweite Strophe

wird nicht mehr der Melodie der ersten unterlegt, sondern selbstandig

gestaltet. Das Lied wird durchkomponiert, wiirde man sagen, ware da

nicht die notwendige Entsprechung der ersten zur sechsten Zeile,

welche eine bestimmte Ausbalancierung der Form bedingt Die Tonart

ist g-moll; die Bewegung apoco adagio, wie in der ersten Fassung.
Die Singstimme ist, wie dort, in der Begleitung mitenhalten

; ganz

einfach, aus dem Sprachton, ist die Melodie der Anfangszeile erfunden :

Aber ein Takt Aiihang des Klaviers am Schluss der Zeile hebt die

liedmassige Symmetric auf
; aus der Kontur dieses Anhangs (a b a)

wird die zweite Zeile entwickelt. Die Schwerpunkte werden kurz abge-
setzt (abgetrennt) :

allein / und ab- / getrennt-

melodisch steigert sich die Zeile bis zur Quint d'\ Aber die verstarkte

Spannung iiberspringt die Grenze der Zeile, erreicht in es" (Forte)

einen neuen Hohepunkt und kadenziert sinkend nach g-moll aus, das

im piano erreicht wird. Die erste Strophe hat in der Haupttonart

geschlossen ;
sie scheint in der Anordnung merkwiirdig unsymmetrisch

geblieben zu sein (4'+i + 3"

>

+4 Takte). Wir merken jetzt, dass die zweite

Zeile bisher stets dreitaktig war
;
was wir oben Anhang nannten,

ist eher als Vorhang zubezeichnen. Gerade dieser cine Takt rundet zur

Vicrtaktigkeit. Der letzte Takt leitet ftber nach der terzverwandten

Durtonart Es-Dur.

[41
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"Uber liegender Tonika setzt eine weiche Dur-Melodie ein, die wir

als besondere Verwandlungsform der ersten Zeile, als eine Art von

fltZweitem Thema werten. Man vergleiche :

Die Dehnung auf 5 Takte entspricht dem Charakter des ruhig

Sinnenden im Text. Umso starker wirkt nun (Zeile 5) die plotzlidhe

Trennung von Singstimme und Klavier, das Auffahren der Melodie,

die starke Ballung nnd Geladenheit der Begleittmg bis zu jenem

Hohepunkt, da die Singstimme auf d" in einer Fermate sich staut.

Nun hat wirklich., trotz der Betonung der unbetonten Silbe der melo-

dische Hohepunkt auch den starksten Akzent
;
das Klavier aber hatte

schon eine'n Takt zuvor den pressenden Leitton cis besonders verstarkt.

Nun erst ist die Steigerung, die in der dritten Fassung zu friih gekom-
men war, namlich bereits am Ende der Zeile 2, am richtigen Platze.

Nun erst kann sie, dem Text entsprechend (es schwindelt mir, es

brennt mein Eingeweide), ausgekostet werden. Nun erst konnte Beetho-

ven den beiden abspannenden Tonen (cis-c) die freie Beweglichkeit

ausserhalb des Taktmasses geben, die dieser Stelle wirklich entspricht.

vgl.3)

Jetzt setzen sinnvoll Hauptthema und Haupttonart ein. Als die

Zeile beendet scheint, nimmt Beethoven mit ja, weiss sie nochmals

auf. Nun ist auch der neapolitanische Sextakkord in dieser letzten

Kadenz wieder da, wohlberechtigt, nachdem er in der zweiten Fassung

nur eben im Vorbeigehen beriihrt worden war. Hier gibt er der letzten

Halbzeile und dem Nachspieltakt die schlussweisende Pragung. Dadurch

ist iibrigens die letzte Zeile zur Achttaktigkeit aufgemndet. Kein

Bausteinchen ist verloren gegangen ;
kein Takt ist ohne Sinn und

Zweck. Das Lied ist Gestalt geworden.

nr-~



608 JOSEPH MULUER-BLATTAU

Wohl hat Schubert die Goethesche. Dichtung gar sechsmal vertont
;

wohl konnte man auch hier vergleichen und im Vergleichen lernen.

Man konnte einen ganzen Lehrgang der Liedkomposition an diesem

einen Lied entwickeln. Und doch stellen die vier Kompositionen Beetho-

vens etwas Besonderes dar. Der Meister hat sie nebeneinander veroffent-

licht und damit als vier selbstandige, eigenwertige Erscheinungsformen

des Liedes bejaht. Das gibt ihnen iiber den Sinn von Versuchen hinaus

die musikgeschichtlich einzigartige Bedeutung, die wir zu erfassen und

zu begriiliden suchten.

JOSEPH MtlLLER-BLATTAU



ANTON BRUCKNERS FORMWILLE,

DARGESTELLT AM FINALE SEINER V. SYMPHONIE

Je mehr man sich in die . Symphonien Anton Bruckners versenkt,

umso deutlicher wird, dass der iton gemachte Vorwurf der Formlosig-

keib nicht zutrifft. Im Gegenteil, man sieht, dass jeder einzelne Satz

einen ganz bestimmten Grtmdriss erke'nnen lasst, dass dariiber hinaus

auch aber die einzelnen Teile tmd Abschnitte bewusst geformt sind.

Nun lasst sich bei Bruckner aber nicht nnr diese 0rdnung

nachweisen, sondefn auch noch ein wohlabgewogenes Gleidigewidht der

grossen wie kleinen Teile zueinander. Bs gibt Entsprechungen, die

mathematisch fassbar sind und beweisen, dass Brnckners Wille znr

Forms ein durchaus logischer war*

, Die Analyse des Finales der V. Symphonic wird dies im einzelnen

bestatigen. Wenn man es gemass seinen Motiven zergliedert, ergibt

sich folgende tlbersicht :

Takt .
Takte

FyXposition ; ..-......,. 1-210 180

fiinleitans . . . . 1-30 (Anfang-A) 30

I. Gruppe........ :...-.. ..;'.;....:. .:..:;..:. 31- .66 -(A-B) 36

II. Gruppe -.. 67-136 (B-P) 7

III. Gruppe < I37-T66 (P ) 3

tJberldtmig -v 167-210 ( I) 44

DnrdifBhrung............. .-.-.- 211'373 l63

1. Gruppe (Kinleitung)
211-222 (I-K)

12

2. Gruppe (Choralthema) 223-269 (EXL) . 47

3. Gruppe (Choral- und Fugenthema) 270-305 (L-M) 36

4. Gruppe (Umkehmng beider Themen) 3 6-353 (M-P) 4*

5. Gruppe (tJbeddtnng) 354-J73 (P-Q)
20

Reprise
'. . .' 374-495

I21

L Gruppe ;...,..,.,, J74-397 OT ^
II. Gruppe "398459 R-V) 62

ni Gruppe 460-495 (V-W) 3^

Koda 496-635
T4

1. Gruppe ,,..,,. ,, 496-531 (W-Y) g
2. Gruppe ;..-. 532-563 Y-Z) V
3. Gruppe...,,...:. 564-635 (Z-Schluss) 7^

m
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Bruckners Periodenzahlung, seine metrischen Ziffern, am unteren

Rand des Autographs, stimmt mit deii angegebenen Abschnitten iiber-

ein. Im einzelnen bote sie sehr aufschlussreiche Einblicke in des

Meisters Bau-Sinn, dies braucht aber fur die Zwecke dieser Studie

nicht erortert zu werden.

Es liegt eine Softatenform von grosser Atisdehnung vor, die aber

nichtsdestoweniger detitlich gegliedert ist und vollkomme'n den Regeln

entspricht. Dass sie aber auch ebenmassig gebaut 1st und dadurch einer

merkwiirdigen inneren Logik entspricht, wird durch nahere Betrach-

tung der Verhaltnisse offenbar.

Die Taktzahlen gehorchen namlich einer alien Abschnitten gemein-

samen Grundzahl, namlich 30, bzw. einem Vielfachen oder Teilen dieser

Zahl.

So aufgefasst, kann man an den einzelnen Teilen der Exposition

folgende Verhaltnisse beobachten :

Einleitnag. 30 = i x 30
1 36 = i x 3 + i/5 von 3
H 70 = 2 x 3 + i/3 von 30
III 30 i x 30
tfterleitung 44 = i X 30 + 14 Takte (= fast 1/2 von 30)

Daraus wird ersichtlich : das Gesangsthema (II. Gruppe) ist clop-

pelt so gross als das Hauptthema (I. Gruppe) und beide werden einge-

rahmt von je 30 Takten. Die "Qberleitung wiirde fast einem 30+ 1/2

entsprechen und bildet den Abschluss.

Die musikalische Gliederung heisst selbstverstandlich : Einleitung

(30), die drei Gruppen (36+ 70 + 30) und -die Uberleitungsgruppe. Nun

geht nebett der musikalisch-motivischen Komponente bei Bruckner

aber auch eine Ausgewogenheit der Form mit, die nun, wie es scheint,

ihre eigene Gesetzmassigkeit hat. Das diirfte in dieser Studie vielleicht

zum ersten Mai ausgefiihrt werden und bedarf, das sei gerne zugegeben,

noch der Bestatigung durch weitere Untersuchungen.

Ahnlich steht es mit der Durchfiihrung. Ihre fiinf Gruppen zeigen

deutlich eine Gleichgewichtsgliederung von Abschnitt i zu 5 als den

beiden Enden, die Abschnitt 2, 4 und die Mitte 3 einrahmen. Das ent-

spricht dem Prinzip der doppelten Bogenform, wie sie im grossen, fiir

das Finale der VII. Symphonic nachgewiesen werden konnte. 1 Die

Zahlen jzeigen fiir die

r. LEOPOLD NOWAK, Das Finale -von Bruckners VIL Symphonic, in Innsbru-
cker Beitrage zur Kulturwissenschafto, Sonderheft 3, cFestschrift fiir Wilhelm Fischer
(Innsbruck 1956), S. 143-148.

[2]
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_ .* 12 2/5
2. Gruppe 47 = i X 30 + 3/5
3. Gruppe. 36=1x30 + 15
4* Gruppe 48== 1x30 + 3/5
5. Gruppe 20=2/3

Reprise und Koda miissen gemeinsam betrachtet werden. Es ergibt
sich namlich dann iiberraschenderweise folgende Ubereinstimmung :

Takte

Reprise I . . 24 = 4/5
II. . 62 = 2 x 30 +

III.. 36 = i x 30 +
#

Man sieht deutlich, dass die zweiten Gruppen sich in der Verklei-

nerung und die dritten Gruppen in der Vergrosserung aufeinander

beziehen, das entspricht auch dem musikalischen Gewicht des Seiten-
satzes in der Reprise und dem Ende d-er Koda mit dem Choraltriumph,
Die Untersuchung kann aber dadurch feststellen, dass Bruckner durch
den Ausbau der Koda fiir alles nach der Durchfiihrung Folgende ein

eigene Gewichtszone geschaffen hat, die, auch wenn ihre erste Halfte
musikalisch mit der Exposition korrespqndiert, gewichtsmassig zu
einem eigenen grossen Teil dieses Finalsatzes gestempelt wird.

So lasst sich also zwanglos der ganze Satz auf die Verhaltniszahl

30 beziehen. Bruckner folgt damit intuitiv den Baugrundsatzen der

gotischen Dombaumeister, die ihren Kathedralen ebenfalls eiiie Zahl

zugrunde legten. Alles an diesem Bauwerk war dann ein Vielfaches oder

ein Teil dieser Zahl. Daraus entstanden aber harmonlsche Verhalt-

nisse und diese Verhaltnisse sind Ausdruck eines geistigen <ordo,
der seine letzten Beziehungen schliesslich in einer Harmo-nie der Welt,
in einer Lehre von der Harmonik finden muss. 2

Man darf als sicher annehmen, dass der zweite'n Halfte des 19.

Jahrhunderts solche Gedankengange in der Musik fremd waren. Das

beweisen auch die im Erstdruck dieser Symphonie vorgenommenen

2. Vgl. dazu die Schriften von HANS KAYSKR, vor allem seine Akroasis (Basel

1946), und das Lehrbuch der Harmonik (Zurich 1950)^
in letzterem werden in 29 die

Harmonikalen Proportionen in der Bauknnst erortert und S. 114/115 Untersu-

chungen am Dom zu Eloln (S. Boisser^e) und St. Stephan in Wien (B. Castle) heran-

ge?ogen, in denen von solchen Grundzahlen berichtet wird. Dass manchmal die

Masse nicht ganz erreicht oder ein wenig iiberschritten werden, wiirde genau mit

gleichen Verhaltnissen bei Bruckner zutreffen, so z. B. dass bei seiner Kiirzung in

der Durchfuhrung nicht genau 60 sondern nur 59 Takte ubrigbleiben. SUI<PIZ Bois-

SERJfejs, GeschiMe und Beschreibung des Doms v&n Koln* Zweite umgearbeitete

Ausgabe (Miinchen 1842) ; E)DUARD CASTLE, Geheimnisvoiler Stephansdom, Neues
Wiener Tagblatt (15, November 1940),

3]
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Kiirzungen. Abgesehen von je einer kleinen Entfernung von zwei, bzw.

fiinf Takten am Anfang und am Ende (Takt 13/14, bzw. 622-625

tmd 635), warden in der 4. Gruppe der Durchfiihrung 31 Takte heraus-

geschnitten nnd in der Reprise die Gruppen I und II mit zusammen

86 Takten. .

.

'

,

Bin Blick auf die oben gegebenen Zahlen zeigt, dass dadurdi das

Gewicht der Form mitsamt seinen Entsprechungen empfindlich gestort

wurde. Musikalisch, von der Sonatenform her gesehen, fehlte der

Reprise die Wiederkehr des Haupt- und des Seitenthemas, wodurch bei

dem Anton Bruckner gegeniiber widerwilligen Teil des Publiknms und

vor allem der Fachgelehrten, der Eindruck verstarkt wurde, er behen>

sche die Form nicht
3

Detngegeniiber ist es nun sehr aufschlussreich, die von Bruckner

selbst angegebene Koirzung zu untersuchen. Er setzt sein vi-de von

Takt 270-373. Das beihaltet die 3^5. Gruppe der Durchfiihrung mit

insgesamt 104 Takten. tbrig bleiben demnach 59 Takte, die also nur

urn einen Takt weniger sind als 2x30. In dem verbleibenden Rest

taucht wieder die Grundzahl 30 auf. Bruckner nimmt also genau soviel

heraus, dass die auf die Zahl 30 gegriindeten Verhaltnisse
^erhalten

bleiben und somit das Gleichgewicht der Form nicht gestort wird.

Diese hier erstmals mitgeteilte'n Tatsachen, vorweggenommene Er-

gebnisse aus einem grosseren Werk iiber Anton Bruckners Form, diirf-

ten wohl Bweis genug dafiir sein, dass Bruckner seine Symphonien

mit grosser tJberlegung und restloser Beherrschung der Form geschaf-

fen hat. Gleichzeitig darf man daraus auch schliessen, dass in ihm ein

Unbewusstes gewirkt hat, ein intuitiver Sinn fiir Mass und Ordnung,

der ihn und sein Werk aus alien iibrigen Kiinstlerpersonlichkeiten

seiner Zeit heraushebt.

Fiir Bruckner war dieser Sinn, man kann ihn einen alogischen

Gleichgewichtssinn nennen, umso wichtiger, als seine Musik im beson-

derem dem dynamischen Prinzip gehorcht, den Wellenbewegungen, wie

Kurth
4
sie nennt. Dieses Bewegte musste umso mehr einer Ordnung

unterworfen sein, es hatte sonst wahrscheinlich alle Formgrenzen

iiberschwemmt. Die Macht der Verhaltniszahl ,
ihr geheimnisvolles

Wirken in alle Teile hinein, verhindert es ;
nicht nur dies, sie schafft

3. Noch RUDOLF Ix>uis nimmt in seinem Buch Anton Bruckner 2, Aufl. (Miinchen

1918), S. 250 ff. darauf Bezug, wenngleich er gerade das Finale der V, Symphonic
lobend erwahnt

KuRtH, Bruckner (Berlin 1925), 2 Bde.

{43
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auch jene ebenmassigen Entsprechungen, innerhalb derer sich das Auf
und Ab der Dynamik gefahrlos entfalien kann.

Bruckner war em einsam Grosser
, unverstanden von so manchen

seiner Zeitgenossen. Eine Antwort auf die Frage Warum ? geben
solche Formuntersuchungen. Seine Art von Grundrisslegung war un-

gewohnlich, nicht zeitgemass, so dass die Symphonien deshalb, aber

auch ihrer iibrigen mtisikalischen Qualitaten wegen, nur schwer geneigte

Horer finden konnten.

Heute, wo wir wi@.der gelernt haben, den Blick auf das Ganze zu

richten und alle Einzelheiten nicht getrennt, sondern im Zusammen-

hang mit diesem Ganzen zp sehen, sind unsere Sinne fur solche Verhalt-

nisse gescharft worden. So'offenbaren sie sich auch in den Symphonien

Bruckners, des Mystikers, 4es Beters, und diirfen wohl als Beweis

gewertet werden, wie sehr seibe Intuition und sein Schaffen, Gedanke

und Ausarbeitung, eins waren im Gleichklang von Bewegung und Ruhe,

von Form und Mass.

LEOPOLD NOWAK





GEDICHTE VON TOMASO STIGLIANI AUF GIULIO CACCINI,
CLAUDIO MONTEVERDI, SANTINO GARSI DA PARMA

UNO CLAUDIO MERULO

Seit den Anfangen der Renaissance gehort der Musiker als schopfe-

rischer Kiinstler oder ausiibender Virtuose zum Theme'nkreis der Poe-

sie. Dichter singen das Lob fiihrender, die Mitwelt begeisternder Meister

oder beklagen, was haufiger noch geschieht, ihren Tod. Erinnert sei

nur an die Verse, welche Dufay, Busnois, Ockeghem, Josquin Desprez,

Alexander Agricola, Paul Hofhaimer oder Orlando di Lasso gewidmet
worden sind. In diese'n Lobpreisungen und Nekrologen, von denen

nicht wenige aueh komponiert wurden, spiegelt sich die Wirknng eines

Musikers anf seine
.

Zeit. In einzelnen Fallen verrat uns ein Gedicht

auch wohl biographische Tatsacken, die sonst nirgendwo iiberliefert

sind, und gewinnt . damit erhohte dokumentarische Bedeutung.

Eine besonders ergiebige Quelle fiir den Anfang des 17.1 Jahrhun-

derts in.Itali.en sind die Werke des Dichters Tomaso StigKani, der

von 1573 bis 1651 gelebt hat. Mario Menghini
1 widmete ihm erne grund-

kgende, sein Leben und Schaffen aufhellende Untersuchung, \^ahrend

die musikgeschichtliche Forschung ihn bisher nur ganz sparlich beach-

tet hat.
2 Bevor auf die wichtigsten Stiicke naher eingegangen wird, sei

zuvor das Leben und die Personlichkeit des Dichters kurz umrissen.

Der aus dem siiditalienischen Matera stammende Stigliani verlebte

seine Jugend in Neapel, wo, er G. B. Marino und Torquato Tasso

kennen lernte, der ihn zum Dichten ermunterte. Spater wandte er sich

nach Norditalien und fand eine langjahrige Wirkungsstatte in Parma,

wo er von 1603 bis 1621 nachzuweisen ist. Schon 1601 erschien eine

1. X. SMGWANI, in ocGiornale Ligustico, XVII-XIX (189092).

2. Ich verdanke den Hin-weiS auf Stiglianis Musikergedichte memem Sojme

Dr. Wolfgang Ostfaoff,/ dier mir atncfe bei der Beschaffung der selten . gewordenen

A.usgaben beMlfEcfa * war. , < ,
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erste Ausgabe seiner Gedichte,
3
die er jedoch in der Vorrede- seiner

Rime von 1605* als ohne sein Wissen veranstaltet bezeichnet und

ausdriicklich ablehnt. Anch mit der zweiten Ausgabe hatte er Verdriess-

lichkeite'n, da sie wegen einiger, angeblich lasziver Stellen von der

kirchlichen Zensur auf den Index gesetzt wurde und unter der Hand

vertrieben werden musste. Fiigen wir gleich hinzn, dass eine dritte

Ausgabe
5
seiner Gedichte purgato, accresciuto e riformato dalPAu-

tore istesso unter dem Titel I1 Canzoniero 1623 in Rom erschien,

wo er nach seinem Fortgang von Parma hauptsachlich lebte.

In der glanzvollen Residenz der Farnese erfreute Stigliani sich

zunachst hoher Gunst. Herzog Ranuccio I. (1569-1622) regie selbst die

zweite Ausgabe seiner Gedichte von 1605 an und ernannte ihn 1606

zum Prasidente'n (Principe) der Accademia degrinnominati, die von

dem Fiirsten gegriindet war und unter lebhafter Beteiligung des Adels

florierte. Wie seine zahlreichen Widmungen und Gedichte an Mitglie-

der des farnesischen Hauses, aber auch einzelne seiner Musikergedichte

zeigen, erfiillte Stigliani die Funktiotien eines Hofpoeten. Nach dem

Erscheinen seines Epos I1 mondo nuovo, das die Entdeckung Ameri-

kas behandelt, wurde er in heftige und lange Fehden mit Marino (1569-

1625) ^d dessen Anhangern verwickelt, die ihn schliesslich zum

fluchtartigen Verlassen Parmas notigten. Die Romanistik ist geneigt,

den jungen Stigliani der Richtung Marinos beizuzahlen. Spater entwik-

kelte er sich zum scharfsten Kritiker des Marinismus, und seine

Dichtungen verraten im ganzen doch zuviel Originalitat, um ihn als

blossen Nachahmer erscheinen zu lassen. Auch der Umstand, dass er

in den Kreisen des romischen Hochadels schnell neue Protektoren

gewann, beweist, class Stigliani als Dichter einen Namen besass. Er war

ein formgewandter, j;a virtuoser Poet und erinnert in dieser Hinsicht

an de'n hundert Jahre vor ihm lebenden Serafino dall
j

Aquila, den Freund

Josquins in Rom. Stimmt er als Panegyriker auch seine Saiten im

allgemeinen sehr hoch, so erweist er sich doch vielfach geistvoll in der

Wahl seiner Bilder und Antithesen, nicht selten auch meisterlich in

der aphoristischen Zuspitzung seiner Gtdanke'n.

Das erste Musikergedicht findet sich in der angeblich ohne sein

3. De$e Rime del Signor Tomasa Stigliani, Parte Prima. Con breui Dichiara-

tioni in fronte & ciascum componimento, iatte dal Signor Scipione Calcagnini... (In
Venetia. Presso G. B. Ciotti.., 1601).

4. Rime di Tomaso Stigliani... (In Venetia. Presso G. E. Ciotti. 1605).

5. 11 Canzonierp del Signor Caualier Fra* Towaso Stigliani. Data in luce da
Francesco Balducci... (In Roma... Per 1'Erede di Bartolomeo Zanetti, 1623).
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Wisseh veranstalteten Ausgabe der Rime von 1601. Es bezieht sich

auf Giulio Caccini, den Komponisten der zweiten Euridice (1600) und
Autor der Nuove mtisiche (1601). Die Verse gelten dem Komponisten,
nicht dem Sanger Caccini und beweisen, dass Stigliani ein Freund des

netien monodischen Stiles war :

Al Signer Giulio Romano, Musico fctmoso

Sirene de* Fiumi, iiiclitl Cigni,
E voi Cigni del Mar dolci Sirene,

Lasciate vostre arene :

E apprender d'armonia piu nobil'arte

Dal gran Giulio venite,

Che la sua, e Paltnii vite

Bterne fa ne le canore car.te.

La'ue cantando annunciate vui,

Gli uni il proprio morir, Paltre Faltrui. 6

Das schone Gedicht kehrt erheblich umgearbeitet in der aiitorisierteti

Ausgabe von 1605 wieder, ti'nd eigentiimlicherweise ist es jetzt an Mon-

teverdi gerichtet :

Al Signor Claudio Monte verde

iSirene de j

Fiumi, adorni Cigni,
E voi Cigni del Mar belle Sirene,

Lasciate vostre arene,

E apprender d'armonia piii nobil arte

Dal mio Claudio uenite,

II qual la sua fa eterna, e I'altrui uite

Ne le musiche carte.

La oue col cantar cennate vui,

Gli uni il proprio morir, Taltre Paltrui.7

Dass die erste Fassung wirklich Giulio Caccini gegolten hat, mochte

man schon deshalb nicht anzweifeln, weil Stigliani auch dessen Tochter

6. Rime... (Venetia... 1601), 'S. 50.

7. Rime... (Venetia... 1605), S. 416 (Libro ottavo. Soggetti faxnigliari). Bmil Vogel

erwahnte das Gedicht in seiner Studie Claudio Monteverdi, Vierteljahrsschrift fur Mn-

sikwissenschaft m (1887), S. 375, Anm. 4. Cbersetzung : O ifer Sirenen der Flusse,

gezierte Schwane, und ihr, Schwane des Meeres, schone Sirenen, verlasset eure

Gestade und kommt zu horen die so edle Kunst der Harmonie meines Claudio, der

sein Leben und das der anderen auf Notenblattern verewigt, wahrend ihr ersten

mit eurem Singen verkundet das eigene Sterben, ihr zweiten den Tod der anderen.

[3]
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Settimia Caccini, eine beriilimte Sangerin, angedichtet hat.
8
Vielleicht

benotigte er schnell ein Poem fur den grossen Madrigalisten Monteverdi

denn als Musikdramatiker war dieser damals noch nicht hervorge-

treten und griff auf das Caccini-Gedicht zuriick, ohne zu bedenken,

dass dies bereits 1601 veroffentlicht worden war.

Als Stigliani 1603 nach Parma kam, wirkte dort Santino Garsi als

Hofrantenist.
9

Kompositionen dieses Musikers sind nur in einigen

Handschriften iiberliefert worden. Es handelt sich dabei grosstenteils

um Lautentanze in einer kunstvolleren, idealisierten und aristokrati-

schen Art, die in vielen Einzelziigen noch der kontrapunktischen Tech-

nik des 16. Jahrhunderts verbundeii sind, in einer kleineren Gruppe

von spaten Stiicken aber den neuen Instrumentalstil in klarer Aus-

pragung zeigen.
10

Literarische Brwahnungen nnd Beurteilnngen San-

tino Garsis durch Zeitgenossen waren bisher nicht bekannt. Diese

I/ticke wird nunmehr durch Stigliani ausgefullt, dem der Tod des Lau~

tenisten im Jaiiuar 1604 Veranlassung hot, ihm nicht weniger als drei

Gedichte zu widmen. Bei dem ersten Poem, das die kunstvolle Form

des Sonetts zeigt, handdt.es sich offenbar um einen offiziellen, viel-

leicht durch Ranuccio I. angeregten Nekrolog,
11 den Stigliani auch in

die Ausgabe seiner Gedichte von i623
13

iibernahm. Aus dem Sonett

kann man in Verbindung mit den beiden anderen Gedichten nur den

Schluss ziehen, dass Santino Garsi sich sehr holier Schatzung am Hofe

erfreute und sicherlich einer der besten, wenn nicht der beste italieni-

sche Lautenspieler seiner Zeit war
;
denn eine so apotheotische Lobprei-

sung eines Musikers wie diese ist auch im Zeitalter des Barock nicht

eben haufig a'nzutreffen :

8. Rime... (Venetia... 1605), S. 136-138. dn lode della Signdra Settimia Romany
figliuola del Signer Giulio Romano. Neudrncke dieser Kanzone : i. I/irici Marinisti,

a cura di Benedetto Croce. Bari 1910, S. 10 f.
; z. La Letteratura Italiana. Storia. e

testi. Vol. 37= Marino e i Marinisti, a cura di Giuseppe Gnido Ferrero. Milano-

Napoli 1954, S. 647 f .

9. HEi,Mum OstHOF^, Der Lautentst Santino Garsi da Parma (Leipzig 1926).

Ders., In : Die Musik in Geschichte und Gegewwart, Bd. IV (Kassel-Basel 1955).

Artikel Garsi.

10. Die genannte Monographie bietet alle erhaltenen Kompositionen in uber-

tragung. Bine Schallplatte mit ausgewahlten Stiicken brachte die Archiv-Produk-

tion des Musikhistorischen Studios der Deutschen Grammophon-Gesellschaft heraus-

(AP 13031 b).

11. Rime... (Venetia... 1605), S. 381 (I/ibro settimo. Soggetti funebri).

12. 11 Canzoniero... (Roma... 1623), S. 416. Hier findet sich beim Titel noch der

Zusatz Sonatore eccellente.

[4]
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In morte del Sign. Santino da Parma

Non potea Dio piu sofferir la guerra,
Che fra i Musici alati era del Cielo :

Ch'essendo il buon Santin nel human vela,
Pin canora, chel Ciel fusse la Term.

Onde al fin, per colei, die tutto attera,

Ouunque volga il suo falcato telo,

Chiamar 1'ha fatto con amico zelo,

Ala contrada, ch'i Beati serra.

lui commessa a lui quell-harmonia,
Ch'e nel girar de la celeste sfera,

Vuol, ch'egli solo il Senator ne $ia.

E certo man, che si mirabil era,

Altro stonnento, ch'un non conuenia,
Cui fusser. corde i poli, e'l Sole spera.

1*

Dem Sonett folgt ein einstrophiges Gedicht, das ebenfalls in die

Ansgabe von 1623, j-edoch stark verandert, aufgenommen worden ist.

Auch dieses Poem spiegelt das grosse Ansehen, das der Re de' Toe-

catori in Parma genoss. Der Anfang der ersten Passnng mil den

Worten aQuesti e Santino... und die Kiirze der Form lassen ver-

mnten, dass diese Verse als Inschrift fOr .das Grab bestimmt waren.

Die urspriingliche Lesart ist der spateren Bearbeitung entschiedeti

iiberlegen :

In morte del medesimo

Questi e Santino il Re de' Toccatori

Del Re de gli stormenti.

Pote co i dolci aecenti

Derharmonico legno

Ogni altra cosa, fuore,

Che placare, o ria Morte, il tuo furore, 14

13. "Qbersetzung : Nicht langer konnte Gott den Krieg dulden, der ttnter den

gefiugelten Musikern des Himmels herrschte, weil, wahrend der gute Santino in

menschlicher Hiille wandelte, die Brde wohlklingender ware als der Himmel. Wes-

halb er scMiesslich durch den, der alles zu Boden wirft, der fiberallhin seine Siche!

wendetjihn mit frenndlichem Eifer hat rufen lassen in das I/and der Seligen. Indem

er ihm dort jene Harmonie anvertraut hat, die in der Bewegung der himmlischen

Spha're ist, will er, dass er ihr alleiniger Spkler sei. Und sicherlich, einer Hand,

die so bewnnderunRSWurdigr war, kam kein anderes Instrument zn als das eine,

dessen Saiten die Pole sind. Aus den Wolken bricht die Sonne hervor.

14. Rime,.. (Venetia.. 1605), S. 381. flbersetzung : Hier Kegt Santino, der

Konig unter den Spielern des Konigs der Instrnraente. Er vermochte mit schonen

Tonen des harmonischen Holzes alles zu bewirken ausser zu besanftigen, o schlimmer

Tod, deine Wut.

[5]
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In morte del medesimo

Santin in. questi il Re de> toccatori

Del Re degli stormenti

Pote co i dolcl accent!

C'ha He' fili canon

L'armonioso legno

Placar degli angui, e delle tigri 11 core,

Ma non placo di Morte il rio furore.
15

Nur in der Ausgabe von 1605 schliesst sich noch ein drittes Ge-

dicht auf Santino Garsi von entsprechender Kiirze an. Ob es sich dabei

ctwa auch um den Entwurf einer Grabinschrift oder urn eine private

Reflexion des Dichters beim Anblick des Grabes handelt, ist schwer zu

entscheiden. Aus dlen Versen geht hervor, dass Santino Garsi seine

letzte Ruhestatte mil einem hoheren Justizbeamten namens Claudio

teilte :

Sopra il sepolcro del medesimo ed'uno altro

In questo oscuro Vaso

Giacciono uniti a caso,

Claudio gran Mastro d'accusa, e di Spia,

B Santino gran Mastro dliarmonia.

Ben si puo veramente

Dir; che qul entro stanno,

Una lingua, e due man, ch'egual non banno. 16

Am 4. Mai 1604 verstarb in Parma der beriihmte Komponist nnd

Organist Claudio M&rulo (geb. 1533 zu Coreggio), der zuvor an San

Marco in Venedig gewirkt hatte. Es ist bekannt, dass er auf Anord-

nu'ng Ranuccios I. in der Kathedrale zu Parma gegeniiber dem Grabe

von Cipriano de Rore beigesetzt wurde. Der Herzog, der sich auf der

Grabtafel als Perpetuus illius virtutis admirator bezeichnet, verlor

mit ihm einen hervorragenden, besonders um die Entwicklung der

Orgelmusik verdienten Meister. Stigliani widmete auch Merulo ein

Sonett, das wohl als offizielles Trauerpoem betrachtet werden darf.

Der Dichter sagt, dass Merulos langes Leben von Ruhm erfiillt ge-

15, 12 Canzoniero... (Roma... 1623), S. 416.

16. Rime... (Venetia... 1605), S. 382. t)bersetzung : In diesem dunklen Behalt-

nis Hegen durch Zufall vereint Claudio, der grosse Mfeister der Anklage und Unter-

suchraig, und Santino, der grosse Meister der Harmonie, Wohl kann man in Wahrheit

sagen, dass hier drin sich befinden eine Zunge und zwei Hande, die ihresgleichen

suchen,
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wesen sei, nnd preist die charakterliche Giite und Reinheit des Ver-
schiedenen :

In morte del Sig; Claudio da Coreggio

Chiusi, o gran Claudio, i tuoi canuti giorni,
D'anni pieno, e di gloria, e di bontade :

A Peterne de gli Angeli contrade

(De'quai forse am tii fosti) hor lieto tornl.

Ma benche deggian te cotai soggiorni
Arncchir d'immortal felicitade :

Non puo la nostra suenturata etade

Non lamentarsi de
j

stioi proprij scorni.

Che teco estinto il suono, e morto il canto,
Teco i pregi del Arte in herba seccM,
Sol riman qua giu viuo il lutto el pianto.

In qual altro j&a piu, ch'ella si specchi?
Hor lagrimisi il fin d'huomo cotanto.

Piangiam con gli occM il danno de gli oreccH. 17

Erwahnt seien schliesslich noch die zwei an eine cantalrice ge-

richteten Gedichte der Ausgabe von 1605 (S. 135). Aufgrnnd der Aus-

gabe von 1623, die noch ein drittes Poem an sie enthalt, entMllt sich

diese Sangerin als Adriana Easile. Sie kam 1610 iiach Mantua und

erfreute sich der hochsten Wertschatzting Monteverdis, der sie mehr-

fach in seinen Briefen erwahnt.

OSTHOFF

17. Rime... (Venetia... 1605), S. 383 ;
II Canzoniero,.. (Roma. T . 1623), S. 415 (fiber-

arbeitet). t)bersetzung der Fasstmg von 1604 : Beschlossen, grosser Claudio, deine

spaten Tage, reich an Jahren, Ruhm und Giite, kehrst du nun frohlich heim ins

ewige I/and der Engel (von denen du vielleicht einer gewesen bist). Aber mag auch
dein neuer Aufenthalt dich mit unsterbHcher Seligkeit bereichernj so muss unser

ungliickliches Zeitalter sich iiber den erlittenen Verlust beklagen. Da mit dir der

Klang ausgeloscht, der Gesang erstorben und der Preis der Kunst verdorrt ist,

bleiben allein hier lebendig Trauer und Schmerz. In welchem anderen soil sie [die

Kunst] sich noch spiegeln ? Beklagt sei das Bnde eines so grossen Mannes ! Beweinen
wir mit den Augen den Verlust der Ohren!





GRABACIONES EN DISCOS MICROSURCO DE MUSICA
Y CANCIONES ESPA&OLAS, HASTA FINES DEL SIGLO XVI

Este trabajo carece en absolute de toda pretension critica e investi-

gadora, y solo persigue iniciar tin esbozo de discografia, de larga du-

racion o microsurco, de la musica y la cancion espanol^s hasta 1600.

Como vera el lector, si continiia y termina su lectnra, no refleja ninguna

detenida y paciente labor de repaso de catalogos, aunque no se haya

prescindido de acudir en lo precise a dicha informacion, sine la expe-

riencia de un aficionado a la literatnra poetica y musical de los siglos

gloriosos, y a la buena nliisica. Casi la totalidad de los discos que se

recogen en el existen en la discoteca privada de su autor
;
faltan solo

aquellos que estan desde hace tiempo agotados, o los que aiin no ban

sido puestos a la venta, no obstante encontrarse anunciados en los avan-

ces de catalogos de las casas editoras.

La divulgacion de nuestro tesoro musical de esa epoca debe mucho

a los trabajos de Monsenor Higinio Angles, que continua gloriosameMe

una tarea investigadora a todo lo largo de la cual han descollado en

Espana figuras de alto relieve. Gracias a la labor de Angles, el erudito,

el investigador y aiin el simple aficionado, como el que estas lineas

escribe, pueden encontrar f^cilmente cuidadisimas reproducciones de los

mas notables c6dices musicales, co'n valiosisimo comentario critico, y

catalogos, tambien ilustrados por personal labor informativa, de las

mas importantes colecciones musicales de nuestras bibliotecas publicas y

privadas. Gracias a esta extraordinaria labor, se mantiene y aumenta la

curiosidad del publico hacia nuestros cancioneros musicales y hacia

la obra de los compositores y ppetas de aquella epoca. Quien escribe

estas lineas ha creido que era un tema aconsejable para su colaboraci6n

en este justisimo Homenaje, el de hacer un esbozo de discografia sobre

las reproducciones gramofonicas de obras procedentes de ese tesoro ar-

PJ
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tistico cuyo conocimiento estamos completando merced a los desvelos

del maestro Angles.

Hemos reducido este esbozo al disco moderno o de larga "duracion

porque se busca, mas que u'n despliegue innecesario de datos, la ntilidad

para el lector que quiera completar el conocimiento de esas obras con

su audicion en discos. La evidente perfeccion que snpone la grabacion en

microstirco ha traido como consecuencia el olvido de las antiguas repro-

ducciones a 78 r. p. m. Cada dia disminuye la fabrication de estos

discos, y alin la conservation de las existencias. Le'ntamente van desapa-

reciendo de los catalogos obras y obras, parte de las cuales se repro-

ducen en las modernas velocidades de grabacion. Haber incluido los

discos antiguos hubiera supuesto la publication de datos en gran parte

inutiles, porque la mayoria de los que hubieran podido incluirse estan

en la actualidad prdcticamente agotados y son inencontrables. Limitando

la discografia a grabaciones motkrnas, tenemos la seguridad de que

casi la totalidad de las incluidas sera de facil hallazgo para el lector.

A tal efecto, cuando una grabacion ha sido hecha en diversos paises,

damos las signaturas para cada cual en todos los casos en que conocemos

esa simultaneidad de ediciones.

Se ha respetado siempre la atribucion que cada disco hacia de la

obra reproducida. Llevar a. cabo una labor, investigadora sobre el acierto

de esas atribuciones hubiera sido rebasar los Kmites de este trabajo y,

.quiza tambien, el espacio que el mismq debe ocupar en, el Homenaje.

For iguales motives se ha prescindido tambien de toda labor investiga-

dora sobre los c6dices en que las composiciones reproducidas se encuen-

tran. Podemos informar al lector que la mayoria estan tomadas de las

obras impresas o manuscritas de los autores a que. pertenecen y de los

Cancioneros de Uppsala y de Palacio.

Entre las composiciones que se citan como anonimas, hay tres que

son los romances del Conde Olinos, Duque de Alba y Rosalinda, cuya

inclusion d.entro de la 6poca hemos hecho con toda clase de reservas y

acudiendo antes en consulta previa a don Ramon Menendez-Pidal, que

nos ha auxiliado con su amabilidad acostumbfada ; los dos primeros

romances son evidentemente de ^.quella epoca, mas no el tercero, qtie

es una imitacioii moderna de otros mas antiguos ;
aun en aquellos dos>

en la version utilizada para reproducirlos, se trata de lecturas moder-

namente retocadas. Rendimos aqui gratitud al senor Menendez-Pidal

por este auxilio, que no es sino uno mas en la larga serie de los que

nos viene prestando.

[2]
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,
Damos primero nna lista de composiciones, que han sido reprodu-

cidas. Los datos, escuetisimos, que se dan de cada compositor estan

tornados de diccio'narios de sobra conocidos, en su mayor parte del Die-

cionario de la Musica, de H. Angles y J. Pena. A continuacion se

inserta la lista de grabaciones, dando el cqntenido de las mismas, su

marca, tamano, velocidad, signaturas, y paises donde se ha realizado

cada grabacion. Ambas relaciones, la de compositores y la de graba-

cioneSj tienen referencia mutua, pudiendo el lector saber en que disco

se encuentra grabada la composicion que le interese, al mismo tiempo

que la totalidad de las composiciones que ese disco contiene.

Deseariamos que esta modesta contribucion a la discografia mo-

.derna de nuestra mtisica clasica fuese de alguna utilidad para el lector,

,y Aiese pie para un trabajo mas completo, mas documentado y con las

finalidades de investigacion e. identificaci6n.de textos de que el presente

carece.

Queremos hacer constar nuestra gratitud al profesor S. G. Morley,
de Berkeley ;

a Federico Sanchez Escribano, de Michigan ;
a Carlos

Ckveria, de Munich, y a don Juan Gili, de Oxford, que han atendido

pacientemente a nuestras continuas demandas haciendo posible que lle-

.garan a,nuestras manos con rapidez los catalogos.y discos que por su

conducto hemos pedido.

COMPOSICIONES

AGUTXERA DE HEREDIA, Sebastian. Discipulo de Cabezon y organista

en las catedrales de Huesca y Zaragoza en el siglo xvi. Parte de su

obra organistica fue recopilada por Villalba y.PedrelL

a) Obra de I tone. 17. . c) Salve Regina. 13.

b) Salve de lleno. 17. d) Tientos, 13 y 17.

ALFONSO X el sabio (1212-1284). Cantigas de Santa Maria. PtibKcadas

ediciones y estudios criticos por el marqu6s de Valmar, Ribera y

Angles.

a) Cantiga. 20-66. c) Cantiga w. 169 de la Virgen

b) Cantiga n.* 65 de Santa Ma- 'de la Arrixaca. ig.

'Ha. .31. d) Porque irobar. Cantiga. 25.

e) que Pola. Cantiga. 25.

PI
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ALVARADO, Diego. De origen vasco; organista de la real capilla en

Lisboa en 1602.

a) Tiento sobre el Pange lingua

espanol. 17.

ANCHIETA, Juan de. Compositor vascongado, que fallece en Azpeitia

en 1523, despues de haber sido cantor en la capilla de la Reina Cat6-

lica, maestro de la del principe don Juan y capellan de dona Juana

la

a) Con amoves la mi madre. 21. b) Domine Jesu Christe. 55.

BRUDIEU, Juan. Maestro de capilla de la catedral de Urgel y de Santa

Maria del Mar, en Barcelona. Muere en Urgel, en 1585. Autor de la

obra Madrigales... Barcelona, 1585, reimpresa por H. Angles en 1921.

a) Ma voluntat amb la rad s'en- b) Oid, oid. 64.

volpa. 34.

CABEZON, Felix Antonio de. Organista de la capilla de la emperatriz

Isabel y luego de la de Felipe II ; fallecio en Madrid, en 1566. Su hijo

Hernando publico, en Madrid, en 1578, Obras de musica para tech

y vihuela, de Antonio de Cabezon.

a) Cancitin a lo divino. 57. d bis) Salve Regina. 15,

b) Dos glosas sobre el Aye Mwris e) Tientos. 13, 16, 17.

Stella. 17. f) Variaciones sobre el Canto del

c) Magnificat. 17. caballero. n, 12, 13, 14, 17,

d) Parana, n. g) Versiculos del Aw Maria. 13.

CASTRO, Juan de. Compositor flamenco de origen espanol, del siglo xvi,

que pertenecio a la capilla real de Viena y a las de algunos princi-

pados alemanes, y que ilustro musicalmente las obras poeticas de

Ronsard.

a) jubilate. 29.

CLAVIJO DEI/ CASTILLO, Bernardo. Sucesor de Salinas en la catedra dt

musica de la Universidad de Salamanca en 1594. Maestro de la capilla

real* Organista en la capilla real de Sicilia y autor de Libro de Mo-

tetesj Roma, 1588. Gran parte de sus manuscritos fueron destruidos

en el incendio del Palacio Real, en 1724.

a) Tiento. 17.

[4]
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CORNAGO, Juan. Limosnero de la corte de N&poles y servidor de Fer-

nando el Catolico en el siglo xv, y autor de inspiradas composiciones

polifonicas profanas.

a) Que es mi i)ida preguntdis. 23.

CORRKA W ARATTJO, Francisco, Andaluz. Organista de la Iglesia cole-

gial de San Salvador en Sevilla, que florecio durante los siglos xvi

y xvn. Publico su obra Facultad organic a, en Alcala, en 1626. Reedi-

tada en 1948 por el C.S. de I.C.

a) Tientas. 13, 17, 18.

ENCINA, Juan del. Es la figura de mas relieve de la musica tradicional

espanola. Fallecio en Leon, en 1529. Servidor de la Casa de Alba.

Formo parte de la capilla musical del Papa Leon X; arcediano de

Malaga, Prior de la catedral de Leon. Autor de numerosas glogasf

Autos, Representations, que han merecido repetidas ediciones cri-

ticas, y de su famoso Cantionero aparecido en 1496 y reiteradas veces

reeditado. La edicion original del mismo ha sido publicada en facsimil

.por la Real Academia Espanola en 1893.

a) Antonilla es desposada. 25. j) Ninguno cierre las puerias. 26.

b) A quien debo. 64. k) Que es de ti desconsolada. 33,

.c) Ay triste, que vengo vencido 64.

de amor. 26, 64. 1) Romerico, tu que -vienes. 20.

d) Caldero y Have, madona. 26. m) Tan buen ganadica. 34. (Solo

e) De Nuestra Senora. 28. en el SEDL 19072. 17(45)-

f) Falta la parte. 26. Esp.

g) Casajemonos de hucia, 26, n) Triste Espana sin Centura. 26.

h) Hermitano quiero ser. 26. o) Una sanosa porfia. 26.

i) Hoy comamos y bebamos. 26.

ESCOBAR, Pedro de. Maestro de capilla de la catedral de Sevilla a fines

del siglo xv y comienzos del xvi.

a) Coraztin triste. 27.

FXJENU.ANA, Miguel de. Vihuelista castellano del siglo xvi, autor del

libro Orphenica Lyra, impreso en Sevilla, en 1554- Pertenecio a la

corte de Isabel de Valois, esposa de Felipe II, y mis tarde a la del rey

de Portugal Don Sebastian.

a) Fantasia, g.

[5]
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GARCIA Muftoz. Se ignoran datos caracteristicos.

a) Pues bien para esta. 26.

GUERRERO, Francisco. Maestro de capilla de la catedral de Jaen y cantor

en la catedral metropolitana de .Sevilla, donde muere en 1599. Dis-

cipulo de Cristobal Morales, a quien sucedio como maestro de capilla

en la catedral de Malaga. En 1589 publico en Venecia Canciones y m-

llanescas espirituales. Una transcripcion moderna de esta obra ha' sido

publicada por V. Garcia y M. Querol.

a) St tus penas. 64. b) Villanesca. 57.

I/EON, Jorge d.e.
- Capellan y cantor de Isabel la Catolica, del que solo

se conserva el villancico que se publica, en tres codices manuscritos

de la epoca.

a) Ay que non se remediarme.

28.

I/UCHAS. Solo podemos decir de este compositor que se conserva la

cancion abajo resenada en el Cautionera de Palacio. Habfa sido atri-

bufda por Barbieri a Gabriel, y ha sido corregida la atribucion en

la edicion posterior de Angles.

a) A la caza. 26.

MARTN CODAX. Juglar gallego del siglo.xin, de quien el librero anti-

cuario senor Vindel encontro un fragmento de codice conteniendo siete

cantigas de amigo.

a) Ay ondas, 25. c) Mandad f
ei. 25.

b) Canci&n de la enamorada. 32. d) Ondas do mar de Vigo. 32.

MENA, Gabriel de. Compositor religioso de los siglos xv y xvi, cono-

cido solo por algunas obras conservadas en el archivo musical de la

catedral de Segovia, y que escribio tambien algunas composiciones

profanas, conservadas en el Cancionero de Palacio.

a) Aquella mora garrida. 28.

, I/uis de. Caballero valenciano, de ilustre linaje, cortesano del

duque de Calabria Don Fernando de Aragon, vihuelista insigne y
compositor. Autor de varias famosas obras. Libro de Mates, El Maestro

.M
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y El Cortesano, publicadas en 1530, 1535 y 1561, el ultimo de los

cuales ha gozado de repetidas ediciones hasta nuestras dias, y ha-

biendo sido el primero recientemente reproducido en facsimil.

a) Agora viniese un viento. 21. g) Perdida tengo la color. 21, 24.

b) Al amor quiero veneer. 32. h) Svspiro. 24.

c) Durandarte, Durandarte. 24. i) Toda mi -vida os ami. 20, 32.

d) Fantasias. 3. j) Variaciones so-bre un tema su-

e) Pavanas, i, 4, 6, 7> 9> n, 24. y&- %-

MONDEJAR, Alo-nso- de. Cantor de capilla de la reina Isabel la Catolica

y despues de Fernando V. De su obra solo queda lo que nos conservan

los cancioneros manuscritos de Palacio, de la Colornbina, y de Bar-

celona.

a) Mios fueron.. 28. b) Sospiros, pues que descansa.

28.

MORALES, Cristobal de. Compositor andalnz, nacido en el siglo xvi, en

Sevilla, donde muere en 1553. Cantor del duqne de Medinaceli, maes-

tro de capilla en las catedrales de Avila y Plasencia, paso a Roma a la

Capilla Pontificia, llegando a alcanzar, con Victoria, el mas alto pres-

tigio en el mundo musical de su tiempo. Su obra ha sido frecuente-

mente reeditada, y lo esta siendo en la actualidad en transcripcion mo-

derna por el maestro Angles.

a) Inter vestibulum. 57. c) Pecantem me quotidie. 31, 48.

b) Lameniabatur Jacob. 63. d) Puer natus. 34, 38-

MORATA, Gin6s.de. Maestro de capilla en la casa ducal de Braganza.

Sus obras nos han sido conservadas en codices de la epoca, sobre todo

en los de las bfbliotecas de Medinaceli y Villaviciosa, El de Medinaceli

ha sido publicado en transcripcion moderna por M. Querol.

a) Endecha. 57.

MUDARRA, Alonso de. Vihuelista seviHano, muerto en 1580, siendo ca-

nonigo de aquella catedral. Autor de la obra Tres libras de musica en

cifras para mhuela..., publicado en SeviUa, en 1546 y reeditado en 1949

por el C,S. de I.C.

a) Fantasias. 9, 10, n. e
)
Rofnanesca. 2, 19*

b) Gallarda. 9, 10. f) Si we Human.. 24.

c) Israel. 24. s) Triste estaba. 24.

d) Parana. 10, 19, 24.



630 ANTONIO PHREZ GOMEZ

NARVAEZ, lyuis de. Vihuelista andaluz al servicio, primero del Comen-

dador mayor de I^eon, don Fernando de los Cobos, y Ittego del rey

Felipe II, a cuya capilla pertenecio, y a quien acompan6 en diversos

viajes por Europa. Publico, en 1528, en Valladolid, Los seys libros

del Delphin de musica..., reeditado en 1945 por Emilio Pujol. Antes

que los virginalistas ingleses, Narvdez compone sus famosas varia-

ciones)), y diferencias.

a) Diferencias. 19. c) La bella mal maridada. 20.

b) Diferencias de uGudrdame las d) Variaciones. n.

vacasn. g.

ORTIZ, Diego. Maestro de capilla del duque de Alba, primero en Napo-

les y luego en Espana, en el siglo xvi. Continuador del arte de la ((va-

riation)) y autor del Tractado de glossas, publicado en Roma, en 1553,

y de otras oforas musicales.

a) Musica de wlones. 30.

,
Francisco de. Compositor sevillano, cantor del rey Catolico

y del infante Don Fernando de Aragon y mas tarde del P'apa Leon X.

Falleci6 en Sevilla, donde era canonigo, en 1528.

a) A tierras ajenas. 27.

PISADOR, Diego. Vihnelista, que debio pertenecer a la capilla de Fe-

lipe II, autor de Libra de musica pam vihuela..,, que publico en

Salamanca, en 1552.

a) Name Homes segalaherba. 23. c) Si te-vas.a banar Juanica. 21.

b) Porque es dama tanta quere-

ros. 21, 23.

PONCE, Juan. Cantor del rey Fernando el Catolico, de quien nos con-

servan composiciones el Cancionero de Palacio y el de la Colombina.

a) De la resurrection. 26.

PTJJOI,, Juan. Compositor Catalan, maestro de capilla de la catedral de

Tarragona y mas tarde de la Seo de Barcelona, donde muere en 1620.

Parte de su production religiosa ha sido editada mcidernamente por

H. Angles.

a) Gloria Pain. 64,

[8]
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RIBERA, Antonio de. Compositor de fines del siglo xv, del que conserva

algunas composiciones el Cancionero de Palacio.

a) For unos puertos. 26.

RIMONTE, Pedro. Maestro de capilla de la Seo de Zaragoza, a fines del

siglo xvi, y luego en la Corte archiducal de Bruselas, en los primeros

anos del xvn ; publico en Amberes, en 1614, su obra Parnaso espanol

de madrigales y mllancicos...

a) Madre, la mi madre. 32, 64.

ROBLEDO, Melchor. Maestro de capilla de la catedral de Tarragona y nias

tarde de la Seo de Zaragoza, y cantor en la Capilla Fontificia de Roma,

que florecio durante la segunda mitad del siglo xvi.

a) Hoc corpus. 64.

ROMERO, Mateo. Cantor y director de la capilla real de Felipe II, a fines

del siglo xvi.

a) Entre das mansos. 64.

SANTAMARIA, Tom&s. Siglo xvi. Muere en 1570, en Valladolid ;
madri-

leno; de la Orden de Predicadores ; organista del convento de San

Pablo de Valladolid y amigo de Cabezon; atitor de Arte de taner de

fantasia, 1565.

a) Cuatro fantasias breves. 17.

TORRE, Francisco de la. Cantor del rey Catolico, en 1483, y maestro

de capilla de la catedral de Sevilla hasta 1505, del que nos conservan

obras los Cancioneros de Palacio y de la Colombina.

a) Aire de danza. 27. b) quan dulce. 27.

VADO, Jtian del. Compositor qne pertenecio, a comienzos del siglo xvn,

a la real capilla de Madrid.

a) Molinico que mueles amores.

23, 28.

VAI.DERRABANO, Enriquez de. Vihuelista del siglo xvi, autor del famoso

cancionero musical Syfaa de Sirenas, publicado en Valladolid, en 1547*

9]
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e ilustrador musical de numerosos romances y composiciones poeticas

populates .

a) De donde vents amores. 23. b) Donde son'estas serranas. 21.

VAZQUEZ, Juan. Compositor extrerneno delsiglo xvi, autor de dos obras

que significan dos aportaciones trascendentales para la historia de

nuestra lirica popular : la Recopilacion de sonetos y
<villancicos

j 1560,

reeditada en 1946 por H. Angles, y Villancicos y canciones.,., 1551.

a) Con que la lavare. 32.

b) De aquel pastor de la sierra ,

34-

c) De las alamos vengo madre.

21, 34.

d) Marenica dame un beso. 34.

e) Ya florecen los drboles. Juan.

34-

f) Zagaleja de la verde. 57.

VICTORIA, Tomas I^uis de. La figura de mas alto relieve de la iriusica

patria y quiza de la polifonia europea de la epoca. Nace en Avila,

a mediados del siglo xvi, y muere en Madrid, en 1611. Con Pales,

trina y Orlando de I/asso compone la trilogia que descollo en la mu-
sica polifonica, destacdndose Victoria de los otros dos compositores

por su dramatismo, su uncion y por alcanzar la emocion est^tica con

una increible sobriedad y austeridad. Sus datos biograficos son de sobra

conocidos. .

a) Aestimatus sum, 52.

b) Amicus meus. 52, 56.

c) Animam meam. 52, 55.

c bis) Astiterunt. 52.

d) A've Maria. 34, 39, 43, 60, 64.

e) .A've Verum. 55, 61.

f) Caligowerunt. 52, 55, 59, 6i.

g) Cantico de Zacarias. 56.

h) Duo seraphim. 61.

i) Ecce quomodo moritur. 52.

j) Eram quasi agnus. 52, 56.

k) Jesus tradidit impius. 52.

1) Jesu dulcis memoria. 34.

m) Judas mereator. 52.

n) Lameniacicmes de Jeremias.

56.

o) Magnificat octavo tono. 46,

53-

p) Misa dominicalis . 41.

q) Misa mdi especiosam. 53.

r) Misa magnum mysterium.

54-

s) Misa quan glosi&sum. 54.

t) Misa Pro defunctis. 46.

u) Nigra sum. 35,50.

v) Crux owe, 40, 55.

x) Domine Jesu Criste. 51.

y) Officium defunctorum. 57,

7V magnum Mysteriuw,- 37

34, Ag, 64,,
;

aa) quam gloriosum. 47.

aa bis) sacrum conDivium. 53.

ab) DOS omnes. 36, 40, 42, 43,

44, 5i, 52.

ac) Pange lingua. 53.

[18]
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ad) Primer nocturno de Viernes

santo. j.
a
Lee. 58.

ae) Primer nocturno de Sabado

santo. i.
a
Lee. 58.

af) Primer nocturno de Sabado

santo. 2.
a
Lee. 58.

ag) Papule meus. 48, 55, 58.

all) Recessit pastor noster. 52.

ai) Safae Regina, 53.

aj) Seniores populi. 52.

ak) Sepulto domino. 52.

al) Tanquam ad latronem. 52.

am) Tantum ergo. 64.

an) Tenebrae factae sunt* 44, 45,

52, 55-

ao) Tradiderunt me. 52.

ap) Una hora non potuisti. 52.

aq) Units ex discipulis. 52.

ar) Vere languores nostras. 31,

55-

VILA, Pedro Alberto (Pedro Alberch Vila, 1517-1582). Organista de las

catedrales de Vich y Barcelona, qne gozo de gran prestigio en su epoca.

a) Tientos. 16.

ViLCHES. Se desconocen datos y caracteristlcas.

a) Ya cantan las gallas. 26.

ANONIMOS :

a) Al alba. 25.

b) Ay luna que reluces. 23.

c) Ay, que non ay. 25.

d) Ay, triste mda corporal. 23.

e) Calabaza no se, buen amor.

26.

f) Cantiga galdica-. 19,

g) Dadme albricias hijos de Eva.

34, 65.

h) Dale si le das. 26.

i) De la Virgen. 13.

j) Desciende al ualle la nina. 26.

k) Din-di-rin-din. 33.

1) Dios te salve. 26.

m) El conde Olinos. 25.

n) El duque de Alba. 25.

o) En Avila,, mis ojos. 32.

p) En esta larga ausencia. 23,

28.

q) Mariam matrem. 23.

q bis) No la debemos dormir. 62,

65-

r) Pase el agoa, ma Julieta, da-

ma. 26.

s) Pastordco non te aduermas.

23-

t) Por la puente Juana. 64.

t bis) Rey a quien reyes adman.

65.

u) Rosalinda. 25.

u bis) Riuf riu, chin. 65.

v) Safae Montserratina. 37.

x) La- Sibilla. 22.

y) Seis piezas para laud. 5.

z) Tres morillas me enam^oran.

20.

z'bis) Verbum cwro -faclum esL

65.

aa) Villancete. n,

ab) Yo me soy la morenica. 65.
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GRABACIONES

A) Solistas instrumentales

1. Andres Segovia. Recital n. j. Grabacion de 1953.

Contiene : Milan, e). Discoteca A.P.G.

Compagnie ind. du disque. CID1 UMT 273.0*29. 30(33). Fr,

2. Andres Segovia, Recital n. 2. Grabacion de 1955.

Contiene : Mudarra, e). Discoteca A.P.G.

Compagnie ind. du disque. CID UMT 273.141. 30(33). Fr. Bruns-

wick AXTL 1005. 12" (33). Ing-.

3. Andres Segovia. Recital n.' 3. Grabacion 1955.

Contiene: Milan, d). Discoteca A.P.G.

Compagnie ind. du disque CID UMT 273.142. 30(33). Fr. Bruns-

wick AXTL 1010. i2
x/

(33). Ing.

4. Andres Segovia. Recital n* 6. Grabacion de 1955.

Contiene: Milan, e). Discoteca A.P.G.

Compagnie ind. du disque. CID EUA 108.605 17(45). Fr. Brunswick

AXTL 1060 12" (33). Ing- Columbia, CCL 35014 30(33)- Esp.

5. Andres Segovia. Recital. Grabacion 1956.

Contiene: An6nimos) y). Discoteca A.P.G.

Columbia. CCL 35017. 30(33). Esp.

6. Recital N-arciso Yepes. Grabacion 1954.

Contiene : Milan, e). Discoteca A.P.G.

Decca. L-XT 2974. 30(33). Esp. Dacca, 153.076. 30(33). Fr. Decca.

LXT. 2974. 12" (33). ^g.
7. Recital Gustavo Zepoll. Grabacion de 1955.

Contiene: Milan, e).

Supraphon. SLPY 142. 12" (33). Ing.

8. Recital Regino Sainz de la Maza. Grabacion de 1956.

Contiene: Milan, j). Discoteca A.P.G.

RCA. 3lr 16118, 30(33)-. Esp..

9. Recital Renata Tarrag6. Grabacion 1957.

Contiene: Fuenllana, a). Milan, e). Mudarra, a) y b). Nar-vdez, b).

Hispavox. HH 1025. 30(33). Esp.
10. Recital Michel Podolsky. Laud. Grabacion 1954.

Contiene : Mudarra, a) , b) yd).

Contrepoint. Cot. MC 20052. 30(33). Fr.

11. Recital Nicanor Zabaleta. Grabacion de-.1953.
Contiene: CabezSn, d) y f). Milan, e). Mudarra, a), Nar-vdez, d).

aa),

[12]
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Contrepoint. Cot. MC 20012. 30(33), Fr.

12. Mujique espagnole de XVIII specie pour le darner. Pianista : Jose
Falgarona. Grabacion de 1955.

Contiene: Cabezdn, f). Discoteca A.P.G.
Pathe vox. PL 8340. 30(33)- Fr. Pathe vox. PL 8340. 30(33). U.S.A.

13. Musique d'orgue en Espagne. Marie-Louise Girod. Grabacion de

IQ57-

Contiene : Aguilera de Heredia, c) y d). Cabezdn, e), f) y g). Correa
de Araujo, a). Andnimos, i). Discoteca A.P.G.

Contrepoint. Cot. 20142. 30(33). Fr.

14. Baroque organ music. Robert Noehren. Grabacion de 1957,
Contiene: Cabezdn, f).

Concord. CRB 4002. 12" (33). U.S.A.

15. Pieces anci&nnes sur des themes liturgiques. Marie-Louise Girod.

Grabacion de 1957.

Contiene: Cabezdn, d bis. Discoteca A.P.G.

Decca. 173-769. 30(33)- Fr.

16. Tientas du siecle d'or espagnol. Francisco C. Castelvi, en el gran 6r-

gano de la catedral de Gerona. Grabacion de 1957.

Contiene: Cabezdn, e). Vila, a). Diseoteca A.P.G.
Ducretet-Thornson. 450 C 040. 17(45). Fr.

17. La musica orgdnica espanola. Padre Jose Maria Mancha. Organo.
Grabacion de 1957.

Contiene: Aguilera de Heredia, a), b) y d), Alvarado, a). Cabezon,

b), c), e) y f). Clavijo, a). Carrea, a). Santamaria, a).

Hispavax, HH 1091. 30(33). Esp,

18. La musica orgdnica espanola. Padre Jose Maria Mancfaa. Orgajio.

Grabacion de 1957.

Contiene : Correa, a).

Hispavox. HH 1092. 30(33). Esp.

B) Conjuntos instrumentahs

19. Orquesta Iberica de Madrid. Director, German Lago. Grabacion de

1956.

Contiene: Alfonso el Sabio, c). Mudarra, d) y e). Namttez, a). Andni-

mos, f). Discoteca A.P.G,

Regal 33 LC ion. 25(33), Esp. 'Regal: SEEL. 7023 y 7039. i?(45)-

Esp.

[13]
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C) Canciones

20. Chants d
}

'amour de la vieille Espagne. F. Fernandez Lavie, acom-

panandose a guitarra 61 misma Grabacion de 1957.

Contiene : Alfonso el Sable, a). Encinaf 1). Milan, i). Narvdez, c).

AndnimoSj z). Discoteca A.P.G.

Botie a Musique. BAM LD 021. 17(33). Fr.

21. Selecci6n de canciones. Armonizacion de Graciano Tarrag6. Cantadas

por Manuel Ausensi, acompanado a guitarra por Renata Tarrago.
Grabacion de 1957.

Contiene: Anchieta, a). Milan, a) y g). Pisador, b) y c). Valderrd-

bano, b). Vdsquez, c). Discoteca A.P.G.

Alhambra. SMGE 80024. 17(45). Esp.

22. Sa 'Sibil-la. Canto de n&chebuena. Organo, Miguel Miro. Cantor,

Eusebio Pomar, cantor nino de la Capilla Oratoriana de la igle-

sia de San Felipe Neri, Palnla de Mallorca.

Contiene: Anonimos, x). Discoteca A.P.G.

Regal. SEDL 19.128. 17(45). Esp.

23. Five Centuries of Spanish song.' Victoria de los Angeles. Grabacion

de 1956.

Contiene: Cornago, a). Pisador, a) y b). Vado, a). Valderrdbano, a).

Antinimoti, b), d)', p), q) y s), Discoteca A.P.G.

His master 'voice, AI/P 1393. 30(33). Ing.

24. Spanish songs. Hugues Cuenod, tenor. Hermann Leeb. laud.

Contiene : Milan, c), g) y h), y e), laud solo. Mudarra, c), f) y g),

y d), laud solo. Discoteca A.P.G.
-

;Nixai. WI/P 5059. 30(33). Ing.

25. El Folklore espanol. Antonia Calder6n y Jo^6 Jordi, con Alfredo

M^ndez al organo. Grabacion de 1956.

Contiene: Alfonso el Sabio, d) y e). Juan del Encina, a). Martin

Codax, a) y c), Andnimois, a), c), m), n) y u). Discoteca A.P.G.

Spanish Music Center. SMC 1023. 30(33). U.S.A. Spanish Music
Cenfer. SMC 533- 25(33). U.S.A.

D) Conjuntos instrumentales y vocales

26. La Musique espagnole a la Cour d'Isabelle et de Ferdinand. Conjunto
Pro Musica antiqua. Director, Safford Cape. Instrumentos de la

epoca. Grabacion de 1957.

Contiene: .Garda Munoz, a). Encina, c), d), f), g), h), i), j), n)

y o). Luchas, a). Ponce, a'). Ribera, a). Vilches, a). An6nimos,
e), it), j), 1) y r. Discoteca A.P.G.
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Boite a Musique. BAM LD 026. 30(33). Fr. EMS. 219 I2"(33)
U.S.A.

27. Music of the Renaissance. Krefld Collegium Musicum. Director,
R. Haas. Con O. Pingel, tenor, y E. Matzer-Ulrich, soprano.
Grabaci6n de 1954.

Contiene : Escobar, a). Penalosa, a). Torre, a) y b. Discoteca A.P.G
Vox. PL 8120, 30(33). Ing. Idem, U.S.A.

28. Musiques du Moyen Age ei du debut de la Renaissance. -Krefeld

Collegium Musicum. Director, R. Haas. Con Pingel, tenor, y
Metzep-Ulrich, soprano. Grabacion de 1957.

Contiene: Encina, Q). Le6n,&). Mena, a). Mondejar, a) y b). Vada, a).

Andnimos, p). Discoteca A.P.G.

Anthologie sonore. 3.012 I/D. 30(33). Fr.

29. La Chapelle de Bourgogne. Maitrise de la chapelle de Bourgogne.

Director, B. Van Ecckhont. Grabacion de 1955.

Contiene: Juan de Castro, a), Discoteca A.P.G.

Ducretet-Thamso<n. OL-I/D 81. 30(33). Fr.

30. Hochrenaissance. Die Spanischen Meister. A. Wenzinger, viola de

gamba, M. Guilleaume, soprano1

, E. Miiller, cembalo. Graba-

cion 1955.

Contiene: Diego Ortiz, a). Discoteca A.P.G.

. Archil) produktian. EPA 37009. 17(45). Al. Archiv produktion. EPA
37009. I7(45)- Fr.

, . E) Coros y orfeones

31. Musica teligiosa. Sociedad coral polifonica de Pontevedra. Director,

A. Iglesias yilarelle. Grabacion de 1956.

Contiene: Alfonso el Sabia, b). Morales, c. Victoria, z) y ar). Dis-

coteca A.P.G,

Regal. 33LS 1038. 25(33)- Esp.

32. Canciones y madrigales. Sociedad coral polifonica de Pontevedra.

Director, A. Iglesias Vilarelle. Grabacion de 1956.

Contiene: Martin Codax, b) y d). Milan, b) e i), Rimonte, a). Yds-

quez, a). An&nimos, o). Discoteca A.P.G.

Regal^ ^3 LS 1039. 25(33)- Esp.

33. Capilla cldsica polifdnica del Fomento de las Aries decovaUvas de

Barcelona* Director, Enrique Ribo.

Contiene: Encina^ k). Andnimos, k). Discoteca A.P.G.

Regal. SEDIr 19.073. 17(45)- Esp.

34. Spanish classical and traditional music. Capilla clasica polifonica del

Fomento de las Artes decorativas de Barcelona. Director, Enrique

Elb6. Grabacion de 1956.

[15]
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Contiene: Brudieu, a). Encina, m). Morales, d), Vasquez, b), c), d)

y e). Victoria, d), 1) y z). Anonimos, g). Discoteca A.P.G.

Columbia. 33 CX 1308. 30(33). Ing. Columbia. FCX 488. 30(33).'

Fr, Angel Ang 35257. i2"(33). U.S.A. Regal. SEDI, 19072

y 19077* 17(45). Esp.

35. Escolania y Capilla de musica del Monasterio de Monserrat. Director,

dom David Pujol. Grabacion anterior a 1955.

Contiene: Victoria, u). Discoteca A.P.G.

Voz de su Amo. 7 ERL 1012. 17(45). Esp.

36. Escolania y Capilla de musica del Monasterio de Montserrat. Director,

dom David Pujol. Grabacion anterior a 1955.

Contiene: Victoria, ab). Discoteca A.P.G.

Voz de su Amo. 7 ERL 1013. 17(45). Esp.

37. Capilla, Escolania y monjes del Monasterio de Monserrat. Director,

dom Ireneo Segarra. Grabaci6n anterior a 1955.

Contiene: Andnimas, v). Discoteca A.P.G.

Alhambra. MC 25011. 25(33) y SMGB 80012. 17(45). Esp.

38. Motets polyphoniques du XVF1*
siecl&. Les petits chanteurs de la

Renaissance/Director, M. Voyre J. Pagot, Grabacion de 1956.

Contiene: Morales, d). Discoteca A, P. G.

Erato. I/DE 1001. 17(33). Fr.

39. Histoire de lamusique. Diversos conjuntos solistas. Grabacion de 1956.

Contiene: Victoria, d).

Erato. LD 3018. 30(33). Fr.

40. Motets de la Renaissance pour le temps de Pdques. Ensemble vocal

Caillard. Director, Philippe Caillard. Grabacion de 1956.

Contiene: Victoria, v) y ab). Discoteca A.P.G.

Erato. LDE 1042. Fr. Hispavox-Erato. 6407. 17(33). Esp.

41. Mt. Angel Choir, Portland Symp. Director, Kaltnecker.

Contiene: Victoria, p). No hemos visto esta grabacion.
Educa. 4003. 30(33) . U.S.A.

42. Concert chorale des J.M.F. Grabaci6n de 1957.

Contiene: Victoria, ab). No hemos visto esta grabacion.
Pathe. ED 79, 17(45). Fr.

43. Anthologie de la musique vocale de la Renaissance. Chorale Prima-

vera, Pro mtisica antiqua. Director, Noah Greenberg. Grabacion
de 1955-

Contiene: Victoria, d) y .ab). Discoteca A.P.G.

Contrepoint, MC. 20.077. Fr. Period. Per. 597. 30(33). U.S.A.

44. Choral music of i^th-idth centuries. Polyphonic Quartet. Grabacion
de 1955.

Contiene : Victoria, ab) y an). Discoteca A.P.G.
Decca. LXT 2945- Ing. y Fr. London. IX 995. 30(33). U.S.A.
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45. Secular motets. Vienna boys choir. Grabacion de 1955.

Contiene: Victoria, an). Discoteca A.P.G.

Philips. NBR 6013. Ing. y N. 00624, 25(33). Fr.

46. Victoria. Choir of the Choral Academy I,ecco. Director, G. Camilluci.

Grabacion de 1955.

Contiene: Victoria, o) y t). Discoteca A.P.G.

Vox. PL. 8930. 30(33)- Ing.

47. Cathedrales . Chant poliphonique. Maitrise de la cathedrale d*Angers.

Director, M. le chanoine Poirier. Grabaci6n de 1952.

Contiene : Victoria, aa) .

Studio. SM 32-02. 30(33)- Fr.

48. Cathedrales. Chant poliphonique. Maitrise de la cathedrale de Mo-

naco. Director, Abb6 Carol. Reedicion.

Contiene: Morales, c). Victoria, ag).

Studio. SM 33-01. 30(33). Fr.

49. Cathedrales. Chant poliphonique. Maitrise de la cathedrale de Ver-

sailles. Director, G. Roussell. Grabaci6n de 1953.

Contiene: Victoria, z). Discoteca A.P.G.

Studio. SM 33-o6. 30(33)* Fr.

50. Choeurs de Aix-la~Chapelle. Director, Rehman. Grabacion 1957.

Contiene: Victoria, q) (fragmentos) . Discoteca A.P.G.

Archiv-Produkti&n. Arc. 37143. 17(45)- Fr.

51. Capilla y Escolania del Monasterio de Montserrat. Director, dom

Ireneo Segarra. Grabacion de 1956.

Contiene: Victoria, x), y ab). Discoteca A.P.G.

Voz de su Amo. 7 ERL 1074- I 7v45)- EsP-

52. Le dix-huit repons de la Semaine Sainte. Escolania de Montserrat.

Director, dom Ireneo Segarra. Grabacion de 1956.

Contiene: Victoria, a), b), c), c bis), f), i), j), k), m), ab), ah), aj),

ak), al), an), ao), ap), ag). Discoteca A.P.G.

Studio. SM 33-15 y.33-i6 (2 discos). 30(33)- Fr.

53. Monasttres. La Fete-Vieu a VAbbnye Benedictine du Montserrat.

Coro de monges del Monasterio con peregrinos. Grabacion de

1956.

Contiene: Victoria, o), q), aa bis), ac, y ai). Discoteca A.P.G.

Studicr.'SBi 33-17- 30(33)- Fr.

54. Tamas Luis de Victoria. The Velch Chorals. Grabacion de 1956.

Contiene: Victoria, f) 7 s). Discoteca A.P.G.

Lyrichord discs. L-L 46- i2
/f

(33)- U.S.A.

55. -To.m4s.Luis de Victoria. Sistine chapel choir. Director, Bartolucci.

Grabacion de 1956.

Contiene: Anchieta, b). Victoria, c), e), f), v), ag), an) y ar). Dis-

coteca A.P.G.
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Period. SPI, 7066. i2"(33) U.S.A.

56. Victoria, in coena damini. Agrupacion coral de cdmara de Pamplona.

Director, L. Mo-rondo. Grabaci6n de 1956.

Contiene: Victoria, b), g), j) y n). Discoteca A.P.G.

Ducretet Thomson. LA 1071. 25(33). Fr.

57. El Renacimiento Espanol. Agrupacion coral de cdmara de Pamplona.

Director, I/. Morondo. Grabacion anterior a 1956.

Contiene: CabezSn, a). Guerrero, b). Morales, a). Morata, a). F&y-

gttes, f). Victoria, y). Discoteca A.P.G.

Ducretet Thomson. LPG 8738. 30(33). Fr.

58. Victoria. La Semaine Sainte. Agrupaci6n coral de c&mara de Pam-

plona. Director, X. Morondo. Grabaci6n de 1956.

Contiene: Victoria, ad), ae), af), ag). Discoteca A.P.G.

Lumen. I4>-2-io8. 25(33). Fr.

59. Escolania Conservators Municipal de Vitoria. Director, D. Sotes. Gra-

bacion de 1956.

Contiene: Victoria, f). Discoteca A.P.G.

Columbia ECGE 70478. 17(45)- Esp.

60. Capital choirs. Grabaci6n retirada de catdlogo.

Contiene : Victoria, d). No hemos visto esta grabaci6n.

Capitol. LC 6s76.'*o"(M). U.S.A.

61. Coros de Radio Nacional de Espana. Director, Joaquin Deus.

Contiene: Victoria, e), f) y h). Discoteca A.P.G.

Montilla. FM 41. U.S.A.

62. Villancicos. Orfeon mtirciano Fernandez Caballero. Director, M. Mas-

sotti lyittel. Grabaci6n 1957.

Contiene: AnSnimos, q bis). Discoteca A.P.G.

Columbia. ECGE 70667. 17(45)- Esp.

63. Hamline Singers. Holiday.

Contiene : Morales, b). No hemos visto esta grabaci6n.

New Records. NKJUP 305. 16^(33). U.S.A.

64. Cantos de> Espana sagrados y profanos. Choral Sant Jordi. Director,

0. Martorell. Grabaci6n de 1957.

Contiene: Brudieu, b). Encina, b), c) y k). Guerrero, a). Pujol, a).

Rfanonte, a). Robleda, a). Romero, a). Victoria, d), z) y am).

An6nimos, t). Discoteca A.P.G.

Compagnie ind. du disque. CID 263.617. 30(33). Fr.

65. Cantos de Navidad. Canto-res de Madrid. Director J. Perera. Graba-

ci6n 1957.

Contiene : An6nimas, g), q bis), t bis, u bis), z bis) y ab). Discoteca

A.P.G.

Columbia. CCL 32010. 30(33). Esp.

[18]
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F) Grabaciones no identificadas

66. Troubadour & Trouvere songs. Oberlin, Russell.

Contiene : Cantigas de Alfonso X el Sabio.

Ignoramos sus caracteristicas por no habernos Hegado de Estados

Unidos.

EA 0012. i2"(33). USA.

67. Russiaf Polandf Spain, England-id cent.

Ignoramos contenido y caracteristicas, y hacemos igual prornesa que
en cuanto al disco anterior.

Anthologie sonore. AS-io.

G) Otras grdbaciones curiosas

68. Retablo de Navidad. Primavera del Portal. Cantores de Madrid. Di-

rector J. Perera, y orquesta de camara de Madrid, Director

J. Garcia Leoz. Grabacion de 1957,

Contiene: Un Oratorio de Navidad con musica de Garcia j^eoz, y
textos poeticos seleccionados por Enrique Llobet, de nuestros

poetas del siglo de Oro. Discoteca A.P.G.

Columbia. CCLf 32003. 30(33). Esp-

69. Canciones de Espana. Ana Maria Iriarte. Grabaci6n de 1956.

Contiene: Instrumentadas por Rodrigo y Vives canciones de los poe-

tas clasicos del siglo de Oro. Discoteca A.P.G.

Alhambra. MC 25025. 25(33). Esp.

H) Dates complementarios

Aunque sin pretender agotar el tema, creemos que quizas elistan

curiosas muestras de nuestra miisica tradicional en algnnas de las gra-

baciones siguientes :

70. Masterpieces of Music before 1750. Son tres discos de 12" de la

marca Haydn HSI/-207I/73- Solo hemos podido encontrar el ul-

timo de los tres discos, que no contiene obras de ningiin compo-

sitor espanol.

71. Vocal music, 15, 16, 17 cent. Son cinco discos de 12" Antkologie

sonore-'B. USA.

72. Organ, idth, ijth cent. Un disco de 12" Anthologie scmore-ii.

im
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APENDICE

Oomo sea que desde la correccion de las primeras pruebas de este

trabajo hasta el momento de su publicacion han aparecido en el mercado

nuevas grabaciones que creemos deben consignarse, las insertamos en

este Apndice ,
limitandonos solamente a dar los titulos de los discos

y sus siglas. Al mismo tiempo damos cuenta al lector que los nume-

ros 23, 44 y 56 de la descripcion que precede han aparecido tambien

en Espana.

73. Anthologie de Id Musique d'argue des primitifs a la Renaissance.

Pierre Froidebise. Grabaci6n de 1958.

Contiene : Santa Maria, Fuga en sol, Tanido de corcheas, Ocho fanta-

sias. Cabezdn, Tiento, Himno a 3, Die nobis Maria, Magnificat

del 4. tomo, Pavana italiana. Bernardo^ Cantus del primero por

mi, Cantos del primero por Elami, Pange lingua. Arauxo, Lauda
Sion. Andnimo, Suite de falsos bordones en didlogo. Peraza, Me-
dio registro alto del primer tono. Discoteca A.P.G,

Ducretet-Thompson. 320-0-133. 30(33). Fr.

74. Spanish Keyboard Music of the XVIth and XVII centuries. Paul

Wolfe. Grabacion de 1957.

Contiene: Cakezdn, Diferencias sobre La Gallarda milanesaw. Idem,
sobre E1 canto del caballero. Id., sobre La dama le demanda.

Id., sobre ccl/a Pavana italianaw. Romance Para quien crie yo
cabeHos)). Tiento del primero tono. Francisca de Soto. Tiento del

sexto tono. An6nimo, Romance Pues no me quereis hablarw.

Fantasia sobre fa, mi} ut, re. Villancico A1 revuelo de una

garza. Luys Alberto, Tres glosado. Discoteca A.P.G.

75. 'Experiences Anonymes. EA 0026. 30(33). U.S.A.

Recital Ralph Kirkpatrick. Grabaci6n 1957.

Contiene: Cabezdn, Tiento I, Tiento III, Biscoteca A.P.G.
Voz de su Amo. AI/P 1518. 30(33). Ing.

76. Musica, Espanola, para Arpa. Marisa Robles.

Contiene: Narvdez, Siete diferencias sobre Guardame las vacas.

Discoteca A.P.G.

Hispavox. HH 1026. 30(33). Esp.

77. Recital Andres Segovia. Grabaci6n de 1957.

Contiene : Narvaez, Canci6n del emperador. Variaciones sobre ((Guar-

dame las vacas. Discoteca A.P.G.

[20]
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Columbia. CCL 35<>45. 30(33). Esp.

7&. History of Music in Sound. Ensemble Dolmetsch. Grabacion 1957.

Contiene : Francisco de La Torre, Alta.

Voz de su Amo. HLP 7. 30(33). Ing.

79. History of Music in Sound. F. Fuller. D. Poulton. Grabacion de 1957.

Contietie : Milan. Toda mi vida os ame.

Voz de su Amo. HLP 9. 30(33). Ing.

80. Serenata espanola. Autores antiguos. Orquesta Popular de Madrid,

de la Organization Nacional de Ciegos de Espana. Director,

R. Rodriguez Albert. Grabacion de 1957.

Contiene: Cabezdn. Diferencias sobre E1 canto del caballero. Dis-

coteca A.P.G.

Hispxvox. HH 1034. 30 (33) Esp.

81. Music of the middle ages. Las Cantigas de Santa Maria. Rusell j

Josep ladone. Extraordinaria grabaci6n. 1957.

Contiene : Alfonso X. Cantigas 7, 36, 97, in, 118, 160, 205, 261,

330, 340 y 364. Discoteca A.P.G.

Experiences anonymes. EA 0023. 30 (33). U.S.A.

82. Les Mattres espagnoles. M. Guilleaume, soprano; B. Michaelis, te-

nor; A. Wenzinger, viola de gamba; E. Miiller, clavecin.

W". Gerwig, luth. Grabacion 1958.

Contiene: MiUn, Fantasias i y 9. Pavanas i, 4> 5 y & Romance i

y 2. Soneto. Ortiz. Mtisica de violines, del Traiado de glosas

1553. Discoteca A.P.G.

A rehivproduktion. 14065. 30 (33). Fr.

83. Die Spanischen Meister. Aechener Domchor. Director, T. B. Reh-

mann.

Contiene: Victoria. Motete ccVIdi speciosam. Kscoteca A.P.G.

Archfo Produktion. 37142 EPA. 17 (45>- Fr -

84. Dix Chansons Espagnoles. Margarita Gonzalez, y Salvador Gala-

bouig. Grabaci6n de 1957.

Contiene: Anonimo. ((Romance de don Bues6. Tres moriscas me

enamoran)). Discoteca A.P.G.

Boite a musique. BAM LD 041. (A). 25 (33)- Fr.

Son canciones armonizadas por Federico Garcia Lorca. Las citamos

por la antigiiedad de los dos textos que contiene, el Romance

de indudable antigiiedad, y Las Morillas de Jaen, procedentes

del Cancionero de Palacio.

85. Cuatro madrigales amatorios. Marimi del Pozo y Orquesta Filarmonfa.

Director, W. Braithwaite.

Contiene: Andnimo, Vos me matasteis, De d6nde venis, amoren.

Con que los Iavar6 ?. tcDe los dlamos veugo. Discoteca A.P.G.

Voz de su Amv. 7 ERL 1.127. 17 (45)- Esp.

[21]
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IsSL orquestacion de estos cuatro madrigales se debe al compositor

moderno Joaquin Rodrigo. For ello citamos como anonimos los

textos, que figuran en las obras musicales de Fuenllana, Vazquez,

Valderrabano, y Cancionero de Uppsala. Rodrigo no oculta su

inspiration en la musica de nuestros cancioneros para esta clase

de composiciones suyas.

86. Musique espagnole du XVI siecle. Chorale da Pampelune. Director,

L. Morondo. Grabacion de 1958.

Contiene : Morales. Sanctus. Guerrero. Villanescas 5 y 36. Victoria,

In elevatione corporis Christi, Responsorium Tenebrae factae

sunt. Cabezon. Fantasia tientos n. XVIII. Discoteca A.P.G.

Lumen, I,M 2-422. 25 (33). Fr.

87. Chants classiques d'Espagne. Agrupacion Coral de Camara de Pam-

plona. Director, I/. Morondo. Grabacion 1955-56.

Contiene : Victoria. Vere languores. Guerrero. Villanesca. Garcia Mu~
noz. Una niontana pasando. Bermuda- (arreglo de F. Remacha).
Mira Nero de Tarpeya. Andnimo (arreglo de F. Remacha). La
manana de'San Juan. Discoteca A.P.G.

Club Francois du Disque. HF 62. 30 (33). Fr.

88. History of Music in Sound. Escolania y Capilla de Musica del Mo-
nasterio de Montserrat. Director, dom David Pujol. Grabacion

de 1957.

Contiene : Victoria. Domine Jesu.
Vo\z de su Amo. HI/P 8. 30 (33). Ing.

89. Polifonia Religiosa. Orfe6n Murciano Fernandez Caballero. Direc-

tor, M. Massotti Littel. Grabacion de 1958.

Contiene : Victoria.. Ave Marfa a cuatro voces. Popule meus. Vere

languores. Discoteca A.P.G.

Columbia. EGGE 70836. 17 (45). Esp.

90. Polifonia Religiosa. Orfeon Murciano Fernandez Caballero. Director,

Massotti lyittel. Grabacion de 1958.

Contiene: Victoria. Ave Maria a ocho voces. Sacrum convivium.

Discoteca A.P.G.

Columbia. AGGE 70835. 17 (45). Esp.

91. Tomds Luis de Victoria. Petits chanteurs de la Renaissance. Director,

J. Pagot. Grabacion de 1958.

Contiene: Victoria. Misa quam gloriosum. Discoteca A.P.G.

Erato. LDE 1077. 17 (33). Fr.

92. Concert Petits Chanteurs de Dom Bosco. Graba-ci6n 1957.

Contiene: Morales. ctPeccantem me. Discoteca A.P.G.

R.C.A. 430. 020. 30 (33). Fr.

93. Christmas 'with the Trapp Family Syngers. Director, F. Wasner.

Contiene: Victoria. In nativitate Domini.

[22]
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Discoteca A.P.G.

Columbia. CCIy 35039- 3 (33). Esp.

94. Canciones espanolas del Renacimiento. Grupo ALATORRE. Gra-

mex, 27, Mexico. 1
'

Contiene: Chacon, F,, Cristalia, una pastor& enamorada. Escobar,
Las mis penas, madre

;
No pueden dormir mis ojos. Flecha, M.

(El viejo), Llaman a Teresica; Teresica Hermann. Guerrero, F.,

Apuestan zagalas dos
; /Ok, que nueva! jOh, gran bien! Ri-

bera, A. (letra de J. del E>ncina), For unos puertos arriba, Fer-

nandez, P., Cucu, cucu, cucucu. Vazquez, J., Con qui la lavare
;

De las dos hermanas^ dose] En la fuente del rosel; Que bonica

labradora. Anonimo, Alia estaba la pena; Ay, que non era;

Dadme albricias, htijos de E*ua; Desciende al valle nina; Men

naranjedo non ten frui&\ Meus olios van per la mare; Mino

amor, dexistes j ay !
;
..No la debemos dormir la noche santa (letra

de Montesino) ; Pase el agoa, ma Julieta, dama
;
Paseisme akora

alldj serrana; Riu, riu, chin; Rodrigo Martinez; Si de vos, mi

bienf me aparto; Soy serranica; Verbum caro f&ctum est.

Discoteca A.P.G.

Procedencia de las composiciones contenidas : Cancionero musical de

Palacio, Cancionero de Upsala. J, Vazquez: Recopilacion de so-

netos y Villancicos. Cancionero musical de la Casa de Medinaceli.

F. Guerrero : Canciones y Dillanescas espirituales.

En la carpeta que contiene el disco encontramos una cuidada in-

formaci6n sobre las caracteristicas de las composiciones seleccionadas,

autores y fuentes, debida a la pluma de Antonio Alatorre.

ANTONIO PEREZ GOMEZ

i. La continua aparicion de nuevas grabaciones, y la imposibilidad de ir ha-

ciendo suplementos en cada ocasion, nos pblig6 a dejar cerrado este trabajo^en
^)tono de 1958. Sin embargo la destacada dignificacion, de la que, desde Mexico,

acabamos de recibir aconseja alterar, en su honor, dicha norma. Bl extraordinario

acierto en la seleccion de textos, en su interpretation artistica> en la ejecticion de

la toma de sonido y prensado del disco, el tratarse de una labor de artistas no pro-

fesionales, y el haber sido dirigido el trabajo por Antonio y Margit Alatorre a

quienes tantas paginas beUas debemos sobre nuestra poesia Hrica popular, secundados

brillantemente por familiares que han asimilado la devoci6n de sus directores por

nuestro tesoro musical, son un ciimulo de afortunadas circunstancias que merece

destacarse. Todo ello ha culminado en ese disco microsurco de treinta centimetros a

33 1/4 r. p. m. que describimos en el n. 94.

[23]





INSTRUMENTOS MUSICALES EN LA CERAMICA IBERICA

DE LIRIA

No quisiera que faltara la voz de los arqueologos espanoles en esta

merecida corona de estudios que se dedica al admirado Monsenor Hi-

ginio Angles. No pndiendo por mi ignorancia musical ofrendarle un

trabajo de su especialidad, no puedo hacer otra cosa que reunir aqui

mis comentarios sobre las ceramicas que aparecieron en las excavaciones

de Edeta (Liria), que durante algunos anos dirigi, mostrandonos, en el

ingenuo dibujo de aquellos artistas, diversos instrumentos musicales.

La ciudad de Edeta era la capital de la tribu de los edetanos. Se ha

supuesto que pudo ser Lauro, lugar de grandes batallas y asedio en

tiempo de Sertorio, y acaso destruida entonces. Se hallaba en el Cerro

de Sa'n Miguel, junto a la actual Liria, en la provincia de Valencia.

Desde 1933 trabajamos en su estudio, y fueron especialmente fruc-

tiferas las canipanas de 1934, 1935, 1936 y 1940. Grandes cantidades

de cerimica fueron recogidas, y entre ella abundaban fragmentos deco-

rados con motivos de gran riqueza, incluso animales y humanos, for-

mando escenas, en las que vemos aspectos de la vida diaria de aquellas

tribus, acrecido su valor por las i'nscripciones en escritura iberica que

acompanan buen numero de vasijas. La ciudad parece que vivio desde

el siglo v al i a. de J. C*, siendo la ceramica ricamente decorada de los

siglos ni a I a. de J. C. probablemente.

Entre las escenas, las hay de caza, guerra, domesticas, sacrificios

y danza. En las escenas de danza aparecen los instrumentos musicales.

Bstos son, hasta ahora, en niimero de seis, que salen de la boca de

sendos ejecutantes o nrdsicos, de la siguiente manera.

En el famoso asombrero de copa ,
con la danza en rueda de hombres

y mtrjeres que yo he calificado de protosardana (fig. i), aparecen delante

de los danzarines un hombre y una mujer como mtisicos. La mujer toca
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una doble flauta, en la que la flauta superior es mas larga, gruesa y de

boca mas ancha que la inferior. El musico varon toca una flauta sencilla,

que por su grosor parece que habia de terminar tambien en una boca

ancha. Otra vasija en que se ven unos hombres y mujeres danzando

cogidos de la mano ha perdido la parte que contenia los musicos.

Fig. i. Desarrollo del vaso de Livia con la escena de danza.

E'n la panza de un oinochoe, de decoracion bastante tosca, se repre-

senta una especie de danza guerrera con infantes y jinetes y con una

pareja de musicos. La mujer toca una doble flauta (fig. 2, 5), y el varon,

un raro instrumento formado por un tubo largo y curvado, que termina

en una ancha boca en embudo (fig. 2, i).

Fig. 2, Instrumentos musicales en vasos de I/iria

(de la obra de Ballester-Fletcher, Pla-Alcacer, La cerdmica iberica de Liria}.

Otra gran vasija muestra otra escena de danza guerrera mucho mas
rica y barroca que la anterior

;
en ella, dos guerreros a pie luchan mien-

tras a un lado una dama, ataviada con larga tunica y alta mantilla, toca

una doble flauta de tubos iguales (fig. 2, 4), y al otro lado, un hombre

esta tocando una larga trompa o tuba que casi alca'nza sus pies (fig. 2, 2).

[2]
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Otra trompa o tuba, que seria parecida a la anterior, antique esti in-

completa (fig. 2, 3), aparece tocada por un hombre en un fragmento

de una vasija en forma de copa, de pie bajo, de gran tamaiio.

No hemos sabido ver representaciones de otros instrumentos musi-

cales, pues es muy dudoso que sea una especie de carraca lo que maneja

u'n hombre eti el vaso de la escena de toreo. Sin duda usarian tambores

y otros instrumentos de percusion por lo menos.

No es mucho lo que con ello hemos averiguado, pero estamos con-

vencidos de que esto no es sino el comienzo de lo que con el tiempo

sera una coleccion riquisima que probara que nuestros abuelos iberos

de la costa mediterranea tenian ya el sentido musical que caracteriza a

los modemos levantinos.

Luis PERICOT

[3]





DUE SONETTI MUSICALI DEL SECOLO XIV

II codice 7.1.32 della Biblioteca Capitolare di Siviglia, manoscritto

italiano del sec. xiv proveniente dalla raccolta colombina, contiene due

sonetti di Nicolo de Rossi (o del Rosso) doctore de leje, che presentano

qualche interesse per la storia della musica itallana durante un periodo

piuttosto oscuro, il primo terzo del sec. xiv. Non molto si sa del lore

autore, se non cjae, nato a Treviso verso il 1285-90, studio diritto a

Bologna conseguendo la laurea nel 1317, fu eletto il 2 agosto 1318 (con

168 voti contro 95 dati ad un poeta piu genuino, Cino da Pistoia) ad

insegnare legge nello studio di Treviso ad lecturam extraordinariam

post nonam, copri uffici e compi ambascerie per la sua citta
s

inort

a Venezia non prima del 1348.
l

Quattro sue canzoni e 75 sonetti erano

gia noti attraverso una silloge della Biblioteca Vaticaiia (Barber, lat.

3953) che si ritiene messa insienie da ltd o per lui.
3
Molto piu ampia

e la sua opera poetica quale appare nel codice colombino, recentemente

esaminato e descritto ;

3 ma anche cosi ampliata non altera sostanzial-

mente Timmagine del de Rossi come quella di un poeta che poco indulse

alia musica. Anche con le generose aggiunte del ccxiice colombino (al

quale mancano una quindicina dei componimenti della raccolta vaticana)

la sua opera poetica resta composta esclusivamente di canzoni e di so-

netti. Le prime, non piu di una mezza dozzina, inclinano a sensi filoso-

i A MARCHESAN, UUniversifa di Treviso nel secoli XIII e XIV (Treviso i8ga)

cap ii G LEG\, prefazione a II Canzoniere Vatican Barberino Lat. 3953 (Bologna

7 A F MASSERA, Sonetti burlescki e realistici dei primi due secoh (Ban 1920),

n)
Cfr

3

*G. 1.EGA, op. dt., I, 75, sonetti furono anche pnbblicati da A, F. MAS-

.j; SUD^RTOGIER!, DI Nicolo de Rossi e di un sua canvriere, in

tura neolatma, XV (1955), 35-I07-

m
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fici per i quali' allo stesso Nicolo parve talora opportune un lungo
e tedioso commento, o trattano argomenti politic! in pro dei guelfi e

contro i ghibellini ;
nell'un casq e nell'altro sono fra quelle che la

natura del loro co'ntenuto contribui a distaccare dalla musica. In numero

di oltre trecento i sonetti, anche se non appartenessero ad un genere nel

quale il divorzio dalla musica si era gia compiuto da gran tempo, sono

o stilisticamente prosaici qnelli di carattere epistolare, polemico o poli-

tico, o di tono troppo pungentemente personale qnelli lirici, per accor-

darsi alia suffusa dulcedo della musica del tempo.

II de Rossi, dunque, benche ammiratore e imitatore degli stilnovisti,

non partecipo dell'interesse che quest! mostrarono per la ballata ap-

punto perch la piu adatta fra le forme metriche del tempo al lirismo

musicale ;
ne segui Francesco da Barberino e Antonio da Tempo, due

letterati con i quali ebbe affinita di temperamento e forse anche contatti

personal!, nell' interesse per quei madrigali che, allora fra le forme

qui de novo emergunta, dovevano nel corso di qualche decennio diven-

tare la forma tipica della polifonia italiana/ L'impressione di scarso

interesse alia musica non e cancellata nemmeno dai due sonetti suaccen-

nati, nei quali non la musica e celebrata ma un tal Checolino, egli si

descritto come cantore e compositore sopratutto di ballate. Nel primo
di essi il poeta, con Tusato pretesto di una visione, non trova di meglio

che allineare in verso e in rima una filza di nomi con qualche termine

tecnico : *

(f. 62r) Io vidi Ombre e vuy al parangone

provarsi di cantar meglo e ipltt bello :

50 fu Casella, el guer^o e Quinti'nello,

Mine, LIppo, Segna lor compagnone,

el buon Scoclietto, 9ovanni e Nerrone,

Parlantino, Bertuci* e 5echarello,
Marchetto e Confortino, Agnol cum ello,

Blasio, Floran, Petro mastro, Garyone.

4, F. da Barberino, esule da Firenze a Venezia e a Padova, fu anche a Xreviso

prima del 1314 e suggerl il tema per gli affreschi della sala del palazzo arcivescovile

tad diseum ubi ins redditur (D&cumenti d'Am&re, III (jRoma 19^4), 287, citato

da J. SCUDIBRI RTJGGIERI, op. cit., 44). Con Padova e tieviso accomunate nella

lotta contro Cane della Scala i contatti col padovano A. da Tempo, iudex come
Nicol6, devono -essere stati facili. Nicold predilige artifici poetici analoghi a quelli
descritti nel trattato del da Tempo. B 1

degno di nota che anche il ms. Barber, lat.

3953 riunisce esclusivamente canzoni e sonetti di una quaranrina di poeti di tutte le

tendenze dalla scuola siciliana allo stil nuovo.

[2]'
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. . Sopra costoro venne Checolino

plen d'aire nuovo a tempo et a mesura,
lo cui sono par celeste e devino.

Alor tutti il clamono : Aninaa pura,
chi non cognobbe la tua melodia,

, non sa ni seppe che dol$eca sia. 5

Cioe porta cosi una lista di ttna ventina di mttsicisti, in parte viventi

al tempo in cui il sonetto fu composto,
6
in parte gia scomparsi e dunque

ombre*. Fra queste ultime possiamo con certezza porre Casella, con-

sacrato alia fama dalTepisodio dell'incontro con Dante nel canto II

del Purgatorio, dal quale si ricava che era morto poco prima del

Ginbileo del 1300 ;

7
e Garone, se in ltd si voglia scorgere quel Garzo

delPIncisa, autore e manipolatore di testi e nmsiche di landi, a sua

volta probabilmente tntt'nno con Tavo del Petrarca eGarzus de Ancisa

notarins gia morto nel 1281.
8

Casella, come attesta 1'episodio del Pnr-

gatorio, aveva mttsicato la canzone di Dante Amor che nella mente mi

ragiona (Convivio, in) ;
il suo nome inoltre si trova accoppiato a qnello

del poeta pistoiese Lemmo Orlandi (c. 1260-0. 1294) nel codice Vati-

cano 3214 (c. 149), dove Tintestazione Lemmo da Pistoia. Et Casella

diede il sno'no precede la strofe di canzone Lontana dimoranza? L'ipo-

tesi che Garzo fosse anche mnsicista, avanzata dal Linzzi,
10

trova buona

conferma nel nostro sonetto.

Non si conoscono le date di morte di Lippo e di Scochetto, entrambi

5. Ri'produco esattamente la lezione data da J. SCUDIERI RUGGIEKI, art, cit.,

44, n. 33, introducendovi soltanto due minime variant! : una virgolo dopo Casella

(v. 3) e Tin appstrofo, indicante Felisione della finale o, dopo Bertuci (v. 6).

6. Mi pare che il v. i debba interpretarsi : la vidi ombre e vim, non bello, ma
che fa senso nel contesto generate e giustifica e determina il parangone,

7. Dante immagina di incontrare Casella in nn gruppo di ombre appena sbar-

cate dal vasello snelktto e leggiero* sul qnale un angelo le ha pilotate dalla foce

del Tevere air isola del Purgatorio ; Casella spiega (Purgatorio^ H t
vv* 94-105) che

il transito, per il qnale ph\ di nna volta era stato gmdicato non matnro, gli era state

accordato per le indulgenze gitibilari decretate da papa Bonifazio VIII a partire dal

giorno di Natale del 1299.
8. Documento di queU' anno (Firenze, Arch, di Stato, ncisa, Spogli BB. 463}

relativo a Ser Parenzns not. fil. q. Garzi de Ancisa not. Sn Garzo poeta e mnsi-

cista v. F. LIUZZI, La lauda e i primordi della melodm italiana> I (Roma 1935),

127-138, 169-170, dove tutta la letteratnra still' argomento ^ indkata e discnssa.

Circa la probability dell* inclusione del nome di Garzo nel nostro sonetto ya
ricor-

dato che Treyiso fu sede di notevole attivit landistica, che poeti e testi poetici

toscani vi furono largamente conoscinti e che la silloge barberiniana testinionia della

simpatia di Nicold de Rossi per poeti anche pi^i antichi di Garzo.

9. G ZACCAGOTNI, I rimatori pistoiesi del secoli XIII e XIV (Pistoia 1907), 66.

10. Cfr. n. 8.
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come Casella associati al nome di Dante. E'piu facile tuttavia che fos-

sero fra le ombre che fra i vivi . A un Lippo amico forse Lippo
Pasci de Bardi, fiorentino 1'Alighieri invio uno dei stioi saggi poetici

giovanili, la strofe di canzoiie Lo mio servente core, accompagnandola

con un sonetto doppio che gli chiede che la rivesta (cio che nel lin-

guaggio poetico del tempo equivaleva a dare il snono)

si che sia cognosciuda
e ipossa andar la'yunque e disiosa. 11

Scochetto e menzionato come autore della musica di nna notissima bal-

lata dantesca, pure giovanile ma meno immatura, Deh, Violetta, che in

ombra d'Amore ;

12
ed e possibile che fosse anche poeta perch gli e attri-

bnita tina ballata. Un caso analogo si verifica per Albertuccio dalla

Viola, che potrebbe essere il Bertucio del sonetto di Nicolo : una

ballata, D'un'amoroso, voglia, e preceduta nel ms. Firenze, Biblioteca

Nazionale. Palat. 418 dalFintestazione Riccucio de Florena. Albertucio

dalauiolaa, nel qual caso Albertuccio sembra essere indicate come autore

della musica
;
ma lo stesso codice ha anche una ballata, La dolce inna-

moranga, sotto il suo solo nome. 13 La prima di queste due ballate dovette

essere in gran voga a Bologna verso il 1286 perch si trova inserita quat-

tro o cinque volte, seco'ndo il ben noto costume dei notai bolognesi, nei

Memorial! del comune di quelFanno.
14

11. Fra le varie edizioni recent! cite da D. Alighieri, Rime, ed. da G. CONTINI,

(Torino 1939), dove il sonetto e il n. 5, la canzone il n. 6 (pp. 32 e 34). I due com-

ponimenti sonp stati anche attribuiti a Dante da Maiano e una decisione fra i due
omonimi non e facile finche per avventura non si trovi un documento conclusive ;

anche dandoli al maggior Dante, Contini riconosce nei due testi tecnica e stile guit-

toneggianti e li attribuisce ad un periodo estremamente giovanile, suggerendo che

possano -essere stati inviati a Ivippo verso il 1287 da Bologna. II nome di I/ippo
Pasci de Bardi e in testa ad alcuni sonetti del ms. Vaticano 3214 e della raccolta

Bertoliniana (Ace. della Crusca, Firenze).

12. Rime, ed. cit.j p. 46. Si leggeva nel sec. xvm in un ms. allora in mano
di G. B. Boccolini di Fpligno, ora disperso, con Tintestazione Parole di Dante.
Suono di Scochetto ; cfr. G. M. Grescimbeni, IstOria della. Volgar P&esia, V (Vene-
zia 1730), 32O-2I, che riporta, pure dallo stesso ms., la ballata Deh, non celate

agli pcchi come di Scochetto. Dal testo non molto esplicito di Crescimbeni si puo
dubitare che il ms. avesse cSuono di Scochetto, espressione ambigua perch^ suono

pu6 significare una canzone distesa (sanus maior] o una ballata, ma nello stesso ms.
^ usato per indicare la sola musica. B* dunque inperto, se non impossibile, che
Scochetto fosse anche poeta.

13. Cfr. A. BARTOU, T. CASINI, II Canzoniere Palatino 418 etc., pubbl. in varie

riprese in I1 Propugnatores, dal vol. XIV, i (1881), al vol. I, Nuova Serie (1888) ;

i due testi in vol. N. S., I, i (1881), 416, e vol. XVIII, a (1885), 444.
14. F. PELLEGRINI, Rime antiche'dei secoli XIII e XIV, in I1 Propugnatore,

N. S., Ill, 2 (1890), 113 e ss.
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Abbiamo cosi un primo gruppo di nomi abbastanza sicuramente

identificabili, per i quali il sonetto di Nicolo puramente conferma la

qualifica gia nota o intuibile di musicisti. Che esso sia formate uni-

camente di toscani mostra die alia preminenza della pqesia toscana (la

cui influenza gia era fortemente affermata a Bologna, dove Nicolo studio,

e nella sua Treviso, e in tutto il Veneto) corrispondeva la qualita della

musica che ad essa si associava. E il fatto die nel gruppo prevalgano
le ombre fa parte della manifesta predilezione di Nicolo per forme,
e stili, e nomi gii consacrati nel secolo precedente.

15 Meno sicuro sara

il procedere da qui in poi ; per la maggior parte degli altri nomi indicati

da Nicolo siamo costretti a rivolgerci a tentoni verso persqnaggi mai

finora co'nosciuti come musicisti, e a cercarli nella sfera delle pift im-

mediate conoscenze e relazioni di Nicolo. A tal fine gioveri anche tentare

'di determinare Pepoca in cui il sonetto fu scritto, insieme aH'altro pure
in lode di Checolino che qui conviene riferire :

(f. 64V)
Bn la citade del senno, Bologna,
vidi notari quig da Manpolino,

dig quali vo[l]se Die far la plii fino

cantatore che nel mondo si pogna.

Cum si dol9e nota che poco alogna
da I'anpelico osana ymno devino

per excelentia il clamo[n] Checolino

e la rason di 90 convien ch* eo 'spogna.

C^rendo Amor perfetta melodia,

cognobbe il suave ayre di costuy,

iigosse sego en stretta conpagn[i]a,
no fu ?a mai contentp plu; d* alt[r]uy ;

unde le sue balate e gP altri canti

ison d'amoroso spir(i)to tutti quanti.
16

Bologna chiaramente indicata nel v. i come sede delPattivita di

Checolino e luogo dove il poeta lo conobbe. Cio aiuta a determinare la

datazione, se nan agli anni bolognesi di Nicolo (percM lo esclude il

15. Un arcaismo di Nicold e lo schema da lui prediletto per quasi tntti i sonetti

(almena per qnelli editi), con la volta rimata CDCDBB e quindi non divisilile

in due sezioni simmetriche (cfr. pi^ aranti il sonetto En la citlade del s&nno).

16, J. SCUDIERI RUGGIERI, art. cit., 44, n. 33. Anche in questo caso riprodnco

quasi esattamente la lezione ivi data. Una variante puramente grafica ^ il dare vi-

denza all* acrostico dei w. 9-12 per mezzo di tin diversp carattere anziccM con la

ripetizione delle sillabe come nel ms.
;
una variante di interpretazione e al v. 7

clamoln] anzicch6 clamo.

[5]
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vidi del v. 2), agli anni immediatamente seguenti il 1317, nei quali

il ricordo della vita e delle amicizie del periodo studentesco era ancor

fresco, non oltre il 1325-30. Ma, se e probabile che le esperienze bolognesi

suggerissero una buona parte dei nomi destinati a far corona a quello di

Checolino, non e da escludere nemmeno che vi concorresse la sfera delle

quotidiane relazioni del poeta a Treviso e delle sue amicizie e conoscenze

in altre citta del Veneto.

Un buon suggerimento viene dal nome (o non piuttosto sopran-

nome?) di Parlantino, cosi caratteristico da non consentire esitazioni

a identificarlo con Parlantino da Firenze
;
del quale abbiamo nn unico,

notevole, sonetto politico ispirato alia venuta in Italia di Enrico VII

nel 1310, che si conserva soltanto nella raccolta, ordinata da Nicolo, del

codice Barber, lat. 3953.
17

Se confortati da questo esempio e da qnelli

di Scochetto ed Albertuccio, anch'essi poeti e musicisti, ci volgiamo ai

poeti rappresentati nel codice barberiniano, troviamo che el guero
del primo sonetto di Nicolo potrebbe essere Guerzo, o Guercio da Mon-

tesanto, probabilmente di Treviso e certamente noto a Nicolo che. ne

incluse o ne fece includere nella raccolta due sonetti di intonazione

pessimistica.
18

Li precede immediatamente nel ms. un altro sonetto

che potrebbe porgere adito ad una seconda, benche meno probabile,

identificazione per Bertucio : esso e dato dal codice ad Albertino Ci-

rugico, e da documenti trevisani risulta che un Magister Albertinus

de Papigo Cirugico era nel 1314 fra gli ccscriptores ad banchum Male-

ficiorum, nel 1321 fra i anotarii camere, infine nel 1327 stipendiato

come chirurgo per i cittadini poveri.
19 Che fra tante e cosi svariate

attivita trovasse posto anche la musica era, come avremo mcdo di

vedere, tutt
j

altro che impossibile.

Con un comppnimento poetico di Maestro Zoanne de Bonandrea*

il codice barberiniano pone una candidatura per Tidentificazione del

Qovanni del sonetto. Notaro, grammatico e dettatore del comune

di Bologna, Giovanni di Bonandrea insegno grammatica nello studio

bolognese dal 1392 al 1321, specialmente ad uso dei notai (i quali come

abbiamo visto in Garzo e nei redattori dei Memorial!, non disdegnavano

occuparsi di musica) . Che si dilettasse di musica, e che la professass

e magari insegnasse lion si disdiceva alia riputazione, in genere non

17. G. IrBGA, II Canz. Vat. Barber, lat. 3953, gi& cit, p. 149; A. F. MASSERA,
Sonetti burieschi e reaUsUci, I, 155.

18. G. LBGA, op, tit, pp. xi/n e 150-51; A. F. MASSERA, op. cit., I, 149-51,

II, 94.

19. G. LEGA, op. cit., 149 ; A. MARCHESAN, UUniversttti di Treviso, 123-2$.

[6]
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eccelsa, dei grammatici.
20 E ammettendo che fra i grammatici si possa

riconoscere qualcuno dei nostri rnusicisti, avremo pronta una possibile
identificazione anche per Mino

,
in quel Mino da Colle (Colle d'Elsa

in Toscana) che poeto ed insegno a S. Miniato e a Bologna e in quest'ul-

tima citta fece testamento nel isSy.
21 Ma Mino e nome frequente spe-

cialmente fra i toscani
;
e frequentissimo in ogni regione e Giovanni.

Anche a volerci fermare soltanto a Bologna e ai suoi grammatici,
snbito troviamo : Giovanni Zoppo arepetitor gramatice processato nel

1290, Giovanni di maestro Tebaldo noto da tin doeumento del 1305,

Giovanni della Luna, nn tedesco che rimase a Bologna a lungo dope
avervi compinto i suoi studi, Giovanni del Virgilio, che fu tra il 1319
e il 1321 corrispondente in versi poetici con Dante, e che verso il 1324
fu ospite a Cesena di Rainaldo de Cinzi, nella casa del quale Marchetto

da Padova compi il Pomermm ,

22
Ognuno di costoro ha titoli non mi-

nori di quelli di Giovanni di Bonandrea per essere riconosciuto come

il personaggio del sonetto
; ma piu di ogni altro, se pur non decisivi,

ne ha Giovanni della Luna. Esaminato e ritenuto idoneo a insegnare

medicina nel 1298, nel 1305 era tenuto in cosi alta considerazione che

il comune gli assegnava 12 corbe di frumento all'anno finch& stesse

a Bologna ;
non fu pero d'indole tanto austere da evitare nel 1299 ^

essere multato insieme ad un collega in arti per aver violate il

coprifuoco, e di essere ferito nel 1308 da un cakolaio
;
a quest'ultimo

episodio si riferisce un documento23
nel quale pomposamente e designate

come magister Johannes domini Guillelmi teotonicus de Valegio, dictus

alias magister Johannes della Luna, astrologus, professor et doctor in

scientiis medicine et in artibus, sive gramatica, dialectica, rethorica,

aritmetica, geometria, musica et astrologia de motibus, et astrologia de

effectibus, sive operibus, que est ipsa phylosofia...i.

Disperata impresa e pure tentar di identificare echarello e lo

20. Cfr. G. ZACCAGNINI, Giovanni di Bonandrea, dettatore e rimatore, in Studi

e Memorie per la storia delP University di Bolognas, IV (1920) ; id., La vita dei

maestri e degli scolari nello Studio di Bologna nei secoli XIII e XIV (Geneve

1926), cap. iv ; G. IvEGA, op. cit. f 3031.

an. G. ZACCAGNINI^ Lettere ed orazioni di grammatici., in cArchivum Romani-

cnm, VII (1923), 517 e ss! ; A. F. MASSERA, op. cit., I
} 37-38. Mino non esitava

a scriver lettere a possibili studenti per attirarli alle sue lezioni,

22. G. ZACCAGNINI, Vita dei maestri & scolari, etc., passim. Sn Giovanni del

Virgilio e Rainaldo de Cinzi v. G. VECCHI, Su la composizione del Pomerium di

Marchetto da Pado>va..>., in cQnadrivitim, I (1956), 151 ss. (specialmente pp. ^156-

59) e il mio Marchettus de Padua and the Italian Ars Nova, in Muska Disciplina,

IX (1955), 57-71. . .

23. G. ZACCAGNINI, Giovanni di Bonandrea, gia cit, 167-60 e 200.

[7]
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stesso Checplino al quale tutti gli altri nomi fanno corona. Per il

primo si potrebbe pensare a Cecco Angiolieri (c. 1260-1312) largamente

rappresentato nel codice barberiniano
24

o a Cecco d'Ascoli (1269-1327}

che insegno astrologia a Bologna fino al 1324.
25 Per il secondo si pud

ricordare un Ceccolino del quale alcune ballate (non sappiamo quante)

erano contenute in un codice ora perduto, e una, Non spero mai con-

fortOj fu trascritta e pubblicata nel sec. xvni.
26

Ceccolo e Ceccolino (da

Francesco) fnrono forme comunissime a Perugia (mentre Ceccarello ha

piii tosto 1'aria di esser toscano) ;
sicche il Crescimbeni propose per

Pautore delle ballate il nome di Ceccolino di messer Penne de Michelotti

perugino;
27 ma il nostro musicista e detto quig da Man9olino, che

snona piu emiliano che umbro. E chi sara stato, con un nome anch'esso

comunissimo, Pietro mastro ? II suo nome ricorre, nello stesso ms. di

Siviglia che contiene i sonetti di Nicolo del Rosso, in un sonetto aggiunto

da mano diversa e attribuito a meser lo piovano da Cha Quirino dicto

Ri99o, del quale sonetto J. Scudieri Ruggieri 'non da nulla piu del pro-

raettente incipit.
28

Omettendo tutti gli altri per i quali nessuna ragionevole ipotesi

e possibile, resta da dire ancora di due nomi che per diverse ragioni

sono forse i piii interessanti della lista : Confortino e Marchetto. II primo

ha dato luogo a parecchie e controverse supposizioni da quando la rile-

gatura di un codice petrarchesco della Bibl. Casanatense di Roma

(ms. 924) rivelo, circa mezzo secolo fa, due strisce di pergamena ripro-

ducenti abbozzi e annotazioni del poeta, una di queste ultime contenente

il nome di Confortino.
29 La menzione nel nostro sonetto, osserva gius-

24. G. I/BGA, op. cit., passim.

25. Accettando tale ipotesi il sonetto sarebbe probabilmente anteriore a tale data,

e in ogni caso anteriore all'anno in cui Cecco d'Ascoli fu condannato a morte a

Firenze (1327).
26. .Bdita da G. CARDUCCI, Cantilene e ballate (Pisa 1871), 85. II codice che

la conteneva, con altre di Ceccolino, e il ms. di G. B. Boccolini (v. preced. nota 12).

27. Istorla della V&lgar Poesia, V (1750), 217.

28. Art. cit., 36-37, n. 8.

29. Un anonimo possessore del sec. xvi rived^ il testo .del ms. 924 collazionan-

dolo con gli abbozzi autograJGl del cod. Vat. 'Lat, 3196, allora piii completo che nello

stato attuale. Le due strisce contengono, della stessa mano, una serie di componi-
menti piA o meno imperfetti, evidentemente copiati da pagine ora mancanti del

Vat. lat. 3196, e riproducono anche annotazioni aggiunte in vari tempi dal poeta,
una delle quali dice : Hec in ordine retrograde ad litteram, nisi fallor, ut hie sunt,

dictavi anno isto pro Confortino et unum aliud postea, quod non curavi perficere.
Ex his autem elegit ... ipse ultimum. II componimento scelto da Confortino & la

ballata Amor che 'n cielo e
Jn gentil core alberghi, non accplta nel Canzoniere.

All' appunto manca la data, ed ^ stato supposto che la ballata sia anteriore al 1348.

Cfr. I. GIORGI, B. "SipARDi, Abbozzi di rime edite e inedite di F. Petr&rca, in

[8]
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tamente J. Scudieri Ruggieri,
30

stabilisce in mode definitive che si

tratta di un musicista, come era generalinente ma non unanimemente

supposto ;
ma non altrettanto sicura mi pare 1'altra sua asserzione che

.Confortino sia un nome e non, come si riteneva, un soprannome. Molti

nell'elenco del sonetto sembrano soprannomi piuttosto che nomi.di mu-
sicisti: el guerso*, Quintinello, Scochetto, Nerone, Parlantino. Ma
anche se Confortino un soprannome, 1'assoluta prevalenza del sesso

maschile nel gruppo del sonetto, fa escludere che si tratti del senhal

per una donna amata dal Petrarca
;
e la cronologia esclude nettamente

1'ipotesi che in esso si cell Francesco di Vannozzo (nato c. 1340) e rende

poco probabile che si tratti del figlio di Floriano da Rimini.31 Floriano

stesso potrebbe essere il Floran del sonetto di Nicola. Per Mar-
chetto non senza esitazione si pensa'al teorico padpvano. Bench le

Sate non vi si oppongano, Pautore del I/ucidarium o del Pomerium

(prima del 1324) sembrerebbe qui fuor di posto ;
non tanto socialmente,

che notari e maestri dello, studio gli farebbero buona compagnia, ma

perche alia monodia e ai monodisti si tende ad attribuire un certo

dilettantismo che li distingue dalla severita della teoria e -della pratica

polifonica. Ma, di empirismo si puo parlare per i musicisti del tipo

giullaresco, come possono essere stati quelli che adottavano soprannomi
e specialmente quelli ancora appartenenti al sec, xm; nei due sonetti

di Nicolo, e probabilmente anche in quello del Pievano di ea*Quirino

teste menzionato, si ha invece la prova che nel primo terzo del sec. xrv

anche fra i monodisti compositor! di ballate amorose si parlava gi^

correntemente di notazione e di mensuralismo. Nicolo raffigura Checo-

lino a'nzitutto in atto di notare (vidi notari quig da Manjolino*}, cioe

di comporre mettendo per iscritto la sua musica ; e quando poi descrive

ilsuo canto, questo e plen d^aire novo a tempo et a mesura (sonetto i,

v. 10). L/aire e di nuovo menzionato nel sonetto 2 (v. 10), e da questa

menzione assume un significato inatteso il verso precedente, cherendo

Amor perfetta melodia, che accenna ad una interpretazione simbolica

del fatto che per le ballate, mezzo preferito deU'espressione amorosa,

Bullettino della Societa Filologica Romana, VII (1905), 27-46. Ma la stessa ballata

si trova ripetuta nel cod. Vat. lat. 3196, anche qui con una annptaaone ; 35o.

decembris. 26. inter meridiem et nonam. Sabato. per Confortinum (cfr. A. ROMAN6,
Jl codice degli abbozzi di F. Petrarca (Roma 1955) ;

che verosimilmente contiene la

vera data di composizione.

30. Art. cit., 45, n. 33.

31. Fmiliare$, XIX, n, indirizzata a Benintende de Ravegnani.^
Datata da

Milano il 26 maggio [1353], fu affidata a Floriano che si recava a Venezia col figlio

pure musicista, del quale non e dato il nome.

[9]
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era di solito prescritto il tempus perfectum.
32

D'altra parte che cosa

sappiamo di Marchetto da Padova? la sua presenza in casa di tm tiran-

nello provincial che si atteggiava a protettore delle lettere e delle arti

lo assimila a quei giullari di range piu elevato, per i quali (benche poi

screditata) fu foggiata Pespressione uomini di corte : una categoria

nella quale rientrano molti poeti del sec. xiv e perche no? anche

polifonisti quali Giovanni da Cascia e Jacopo da Bologna.
33

Da dove veniva tale diffnsione di conoscenze teoriche e tecniche

(artistiche nel lingtiaggio del tempo, che come ars nova designava
nuove teorie di ritmo e tecniche di notazione) ? Mi ha sempre colpito il

fatto che centri di irradiazione delPArs nova italiana siano stati Padova,

Bologna, Firenze e, in misura minore, Perngia, le sedi di quattro fra

le piii importanti universita italiane. Lo stesso Nicole de Rossi da dove

trae la propria infarinatura di termini tecnici se non da un Checolino

conosciuto al tempo degli studi a Bologna ? Tuttavia di un insegnamento

particolare. ed esplicito di musica non vi e traccia ne a Bologna ne

altrove.
34 Non a caso tuttavia ho insistito sui nomi di Albertino Cirologo

e di Giovanni della Luna, siano o non siano essi i musicisti designati
da Nicolo. E'comuneniente accettato, o facilmente accettabile, che Pinse-

gname'nto della musica sia stato associato e subordinate a quelli, fra di

loro strettamente connessi, della matematica, delPastrologia, della me-

dicina, quest*ultimo per evidenti ragioni pratiche il piu diffuse e il

'piil appoggiato e protetto dai reggenti dei comuni e delle universita

che dai comuni dipendevano ed erano finanziate. Vi e ragione di sospet-
tare che, pur subordinato e sussidiario, Pinsegnamento musicale non si

limitasse a poche nozioni generali sulla musica coelestis e humana,
ma scendesse ad elementi piu pratici di notazione, di ritmo, e forse

anche di contrapunctum, Nel meccanismo della mentalita medievale

'era naturale che la notazione interessasse i notari (specialmente quelli

con inclinazioni poetiche) e il ritmo (musica mensuralis) i grammatici ;

ma e sopratutto fra i medici che troviamo piu frequente il possesso di

32. II trattatello sulle forme musicali profane pubblicato da S. Debenedetti
appartieae allo stesso periodo. In esso 6 prescritto per le ballate da ballare 1'aaer

ytalHcum, per quelle liriche una eventuale mescolanza di aer ytallicum e galli-
,cttm, I dooimenti pratici mpstrano che si alludeva al possibile alternarsi di atempus
perfectum minoris prolationis e, ternpus imperfectum maioris prolationis uguali
(aeqmpollentes) nel valore complessivo. S. DKBENEDJEITI, II Sollazzo (Torino 1922),
182-183.

33. Cfr. 1'articolo Mdrchettus de Padua and the Italian Ars nmia, citato alia

preced. nota 22,

^34.
G, ZACCAONINI, La vita dei maestri e degli scolari, trova soltanto sparute

notizie relative ad insegnanti privati di strumenti.

[10]



DUE SCNETTI MUSICAL! DEI, SECOLO XIV ,661

piu vaste conoscenze di tecnica musicale. Di argomento medico, e forse

.compbsto da un medico se pur trattato scherzosamente, e il piu antico

esempio noto di polifonia profana italiana : <motata sub duplici canto

sequentia diei competens medicine (ms. Vatic, lat. 2854) che Bonaiuto

del Casentino invio ad Accursino, medico di papa Bonifazio VIII (1294-

1303), insieme ad un Ymnus cum simplici cantu pro die minutkmis

pure in notazio'ne mensurale.
35

II medico Dino da Olena, probabilmente

allievo del celebre Dino del Garbo (m. 1327) e collega del figlio di lui

Tommaso nello Studio fiorentino, invitato a cena dal gonfaloniere di

giustizia si attiro da un commensale la seguente replica irosa : ... un

poltroniere venuto in tat magione, e'tiensi esser gran maestro di musica,

e le sue parlanze son piu da rubaldi che votano li giardini che da quelli

che debbono dare esempli e dottrina... b 36 La tradizione si continuava

anche nel sec. xv, per es. con Giorgio Anselmi, figlio e nipote di medici,

egli stesso artium medicinaeque ac astrologiae consummatissimus
,
e

docente a Parma e a Bologna (1448-49), il quale ci ha lasciato dei Dia-

logi de harmonia (1434), nei quali la seconda e terza parte trattano ri-

spettivamente della liarmonia instrumentalis e aharmonia cantabilis.
37

B se torniamo indietro alia fine del sec. xiv, ehi sono gli ospiti d'onore

in un convito di Coluccio Salutati descritto nel Paradiso degli Alberti ?

gli insegnanti dello Studio : I/uigi Marsilli, teologo ;
Grazia Castellani,

teologo e matematico ;
ma sopratutto Marsilio di Santa Sofia, famosis-

simo medico, e Biagio Pelacani, clie insegno in varie universita filosofia

naturale e fu maestro di Giorgio Anselmi, Ad essi viene associate come

pari Francesco degli Organi, che noi conosciamo come compositore, ma

che dai contemporanei era lodato anche come dotto in filosofia e in as-

trologia.
38

II nome di Landino invita a porre termine a questo scritto con ]a

citazione, a guisa di appendice, di un terzo brano poetico che lo riguarda

e che contiene anche un acce'nno non privo di interesse a Marchetto da

Padova. Si tratta ancora una volta di una visione una prolissa visione

inserita in un ancor piu prolisso poema che Jacopo Pecora da Monte-

pulciano scrisse in carcere nelFultimo decennio del sec. xiv. Al termine

35. JOH. WOI,F, Bonaiutus de Casentino, em Dichter-Komponist urn 1300, in

Acta Musicologica, IX (1937)* I-5*

36. F. SACCHKCTI, Trecenton&vejle, n. xxvii.

37. Vedi J. HANBSCHIN, Anselmi, Giorgio, in MGG, I, e G. MASSKRA, C

musico parmense: Anselmi Giorgio senior, estratto da Aurea Paraia, XXIX (1955),

fasc. iv. La notizia data da. quest' ultimo dell' in&egnamento a Bologna obbliga a

posporre la data di morte indicata da Hand&chin.
'

, ,
,

38. II Paradiso degli Alberti ed. da A. WESSSV>FSKY, I (Bologna 1867), passim.
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di un elenco di ombre di illustri fiorentini sono descritte tre segge

che attendono tre non meno illustri, ma non ancor deftmti cittadini della

citti del Piore : Coluccio Salutati, Giovanni Villani e Francesco degli

Organi ;
ed ecco il brano clie si riferisce alia terza seggia :

39

La terza, il cui veder considerai,

tutt* e d' avorio, e 3n essa si vedieno

stormenti e libri con solfati lai.

Gli occhi tuoi in costei veder potieno

d'intorno star Boezio figurato,

Tuibalcain, Francon, oh' ebbono appieno

di musical oprar il iponderato ;

Pitagora si scerne e *1 grande Orfeo,

Giovcw Marchetto padovano ornato.

Vota era ancor, ma cM presso si feo,

giocondo lesse in quel parvo volume

quanto in cliiaro parlar dir si poteo.

Dicea : Qui siedera la fonte e '1 fiume,

quel Francesco degli Organi, che vede

con mente piu che con corporal lume.

Quest! & quel dolce vaso, il qual possiede

soave verso pien d j

ogni armonia;

questi e colui al qual natura diede

arte perfetta e ogni melodia.

Cosa mirabil! eh* al sue vago sono

il cor si leva e tutt' al ciel sVindia.

NINO PIRROTTA

39. JACOPO DA MONTEPUI.CIANO, Fimerodia, in Poesie di mille autori intorno
a Dante ed. da C. DlfBAUO, vol. Ill (Roma 1891), 5-208. II passo citado e
a p. 73-74.



EXCERPTA COLOMBINIANA: ITEMS OF MUSICAL
INTEREST IN FERNANDO

'

COLON'S <cREGESTRUM>>
'

The old catalogues extant at the Biblioteca Colombina of Seville,

compiled in part by Fernando Colon, the first owner of the collection,

himself, have been known and valned as a mine of information on biblio-

graphical matters relating to the i5th and early i6th centnries. Unfor-

tunately only fragments of these inventories survive. On Fernando

Colon's original plans for a comprehensive catalogue of his collection and

the parts that survive today we are best informed through the writings

of Henry Harrisse, who devoted an entire chapter (pp. 165-172) and

181-183) of his Fernand Colomb, sa vie, ses ceuvres (Paris 1872) to the

discussion of these matters. From a preserved memorandum submitted

by Colon to Charles V of Spain and reproduced in full by Harrisse it

appears that Colon had in mind compiling various sets of inventories or-

ganized from different points of view: by authors' names in alphabetical

order, by subjects, resumes, etc. Harrisse also gives us detailed informa-

tion on the fragments of the original inventories of the Fernandina that

are said to be still existing in their old place. In the main, these volumes

fall into two categories, called Registers and Abecedaria*
1 The most

important among these volumes is a catalogue inscribed Regestrum

and written in the main by Colon himself. It is cited by Harrisse

as Registrum B. The listing in this catalogue comprises Nos. I

to 4231, and the same numbers reappear on the versos of the last folios

in the respective books, accompanied by the rubric Esta Registradoi.

This Regestrum, as Harrisse tells us, is the only catalogue to contain

old current numbering that refers to volumes which may still be con-

i. Harrisse mentioned in 1872 three volumes of Registers and four Abecedarfo

divided into seven volumes. It is unknown to me whether all these volumes are still

in existence ; but it appears from Harrisse's own description that the volumes greatly

varied among themselves with respect to their importance and value.

PI
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suited at the Colombina.
2 For items with numbers higher than 4231

there exists no comparable old catalogue whose numbers correspond in

current order to those found in the books themselves. The Regestrum

was evidently the catalogue that Colon wished to develop into a complete

and definitive inventory of his collection. The catalogue is written in

an odd mixture of Latin, Spanish and Italian. The books are described

in it with a profusion of bibliographical detail, in a tiny hand which,

because of the frequent use of abbreviations, is often difficult to read.

An excellent facsimile reproduction of this precious catalogue was

published in New York in 1905 by Archer M, Huntington. It is this

facsimile that has made the compiling of the following list possible.

As for the Abecedaria, they are succinct indexes organized in alpha-

betical order according to authors' names or text incipits. They do not

-contain detailed descriptions comparable to those that may be found in

the Regestrum. However, the Abecedaria refer to books assigned by

Colon numbers higher than 4231 and consequently not listed in the

Regestrum. This fact alone makes the Abecedaria an indispensable tool

for anyone who wishes to form an adequate and comprehensive idea of

Fernando Colon's book collection.

The importance of the old holdings of the Colombina for the history

of music has been pointed out by J. B. Trend, and especially by

Knud Jeppesen, in articles published, respectively, in 1926 and 1929,

in the Zeitschrift fur Musikwissenschaft.
3

Jeppesen gave in his article

information on editions by Ottaviano Petrucci unique copies of which

have survived in the Seville library. Almost all of these editions carry

in the old catalogues numbers higher than 4231 and are therefore absent

from the Regestrum. In more recent publications* Jeppesen has extract-

ed from the original inventories of the Colombina much additional

information. In an important article published in 1947 in Volume II of

the ccAnuario musical*,
5 Mons. Angles passed in review the present-day

2. The title of the volume reads : Regestrum librorum don ferdinandi colon

primi almirantis indiarum filii in quo tarn autorum quam librforum] eorumque ma-

gnitudinem divisionem et impressionem reperiri datur nee non tempns loca et

precinm quibus ab eo prefata volumina fuerunt comparata*. See the reproduction

of the first page accompanying the present article.

3. J. B. TREND, Musiks^iitze auf spanischen Bibliotheken, in Z.f.Mw., VIII,

503 ; K. JEPPESEN, Die neuentdeckten Bucher der Louden des Vttaviano del Petrucci,

etc., in Z.f.Mw. f XII, 73 ff.

4. For example in his review, of. C. Sartori's, Petrucci bibliography (Acta, Musi-

, cologica, XX (1948), 78 ff.).

5. -La musica conservada en la Biblioteca Colombina y en la Catedral de Seyilla,

PP- 3-39- .
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musical holdings of the Colombina and in this connection also gave the

titles and some information on the contents of 21 items which are listed

in the Regestrum but are no longer found in Seville.
6 This list was

characterized by Angles himself as only a cpequena muestra of the

many precious works that the Colombina once owned but that later

were lost, and he concluded his review of the musical holdings of the

Colombina with the following statement (p. 30) : Seria un trabajo muy
meritorio el que alguien se emprendiera la magna tarea de entresacar

sistematicamente del Regestrum y del ABCdarium todas las obras que

se refieren a musica, sea practica, sea especulativa .

The purpose of the present article is precisely to make a beginning
on such a systematic compilation of items of musical interest drawn

from the original catalogues of Colon's library. Once they are completed,

these excerpts will be a welcome supplement to Mons. Angles' s list of

musical works that still survive at the Seville library in that they will

show what the collection contained in this field at Colon's own time.

Let us repeat that the following list does by no means contain

all items of musical interest owned by Fernando Col6n. It includes

only those items that are found catalogued in the Regestrum (compris-

ing Nos. i to 4231). Since this, as has been said, is the inventory

that Colon intended to develop into the definitive catalogue of his

library, and since it is the only one that contains detailed bibliographical

annotations on the books listed, it has seemed logical to begin with

extracting and putting together all items of musical interest encountered

in this particular volume. It will be incumbent on a future bibliographer

to complete what has been started here by preparing a list of works

of this kind found in the other original catalogues of the Fernandina.

When once this is done, it will be possible to evaluate at a glance the

place that music, in comparison to other disciplines, occupied in an

early 16th-century library of outstanding importance.

A complete transcription of Colon's annotations on the items listed

was not practicable on account of space limitations. However, valuable

information such as entries of places, dates, and purchase prices of

the various items has been rendered in full. Abbreviations, very fre-

quent in Coin's writing, have been mostly resolved
; they have been

kept only in exceptional cases where their meaning is perfectly clear.

Colon usually quotes the initial (I.
=

Incipit) and final (D. = Desinit)

6. Ibid., pp. 26-30.
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words with which a book, or the section of a book, opens or closes.
These quotations have often been left out to economize with space but

kept when there were good reasons for reproducing such passages.
The term items of musical interests has been applied in the follow-

ing list in the broadest sense so as to include not only works of practical
music and musico-theoreticad writings but also works of poetry belong-
ing to the literature of the frottola and lauda, so much in vogue at the

turn of the
icjth

century. An important percentage of such poetic pro-
ductions was intended to be set to music and was actually set to music,

improvised or otherwise. In consequence, such poems are definitely tof

musical interests.

An attempt has been made to ascertain which items in the following
list are still in existence among the present-day holdings of the Colom-
bina. The complete modern catalogue of printed books in the Seville

library, published in seven volumes,
7
has been very helpful in this

respect. Since this catalogue is supposed to contain a list of all printed
books owned at present by the Colombina, the fact that a printed volume
whose title appears in the Regestrum is missing from the modern

catalogue is in itself proof of the absence of the volume from the shelves

of the Seville library. An old volume whose survival is attested by its

inclusion in the modern catalogue has been marked in the following list

by a plus sign preceding its current Regestrum number and supplement-
ed by the volume and page number of its appearance in the ArboM

catalogue ;
the fact that a volume is now missing has been indicated by

a zero sign placed in front of its Regestrum number. There exists to

my knowledge no printed catalogue of manuscripts in the Colombina ;

the question whether a manuscript is still in existence or has disap-

peared from the shelves cannot therefore be readily answered in all cases

from available bibliographical sources. The fact that a volume falls inte

the manuscript category and is accordingly not listed in the Arboll

catalogue has been indicated by the symbol MS placed in front of

its Regestrum number.

As has been said before, the contents of the Regestrum have re-

ference only to items No. i to 4231 in the original library of Fernando

Colon. Since the volumes listed in the Abecedaria, reach a considerably

higher number Harrisse speaks of a total of 15,370 volumes, an

7. Biblioteca Coldmbina. CMlogo de sus libros impresos... bajo k inmediata

direction de ... D. SERVANDO ARBOM Y FARATOO [and others], ... I-VII (Serilla-

Madrid 1888-1948; vols. I-VI : Sevilla ;
vol. VII: Madrid).

[5]
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estimate based on the text of a document by which Colon's nephew, Luis

Colon, was notified of his inheritance after the death of his uncle
, it

would be futile to attempt an evaluation of the place that music occupied

in the Fefnandina on the basis of listings in the Reg&strum alone. What
can be profitably done, however, is to point to certain groups of works

that emerge from Colon's autograph catalogue in a particularly con-

spicuous manner. Among such groups the following may be mentioned :

1. Printed treatises on music by north European humanist writ-

ers, predominantly German, of the late I5th and early i6th centuries :

Tritonius, Cochlaeus, Simon de Quercu, Torrentinus, Virdung, Lusci-

nius, Aventinus (Nic. Faber), Tzwyvel, Koswick, Ornitoparchus, Bo-

gentantz, Glareanus, Conradus of Zabern, Spechtshart, Burchard, Nic

Wollick. All of these works, with the exception of the Wqllick, were

acquired b}^ Colon in Nuremberg at the end of 1521 or in one of the

Rhine cities at the beginning of 1522 ; the Wollick treatise was bought

at Seville (?) in 1511. Ten of the sixteen treatises are still in existence.

To this group may be added the copy of the Arnt von Aich song-book

formerly in Colon's possession and acquired by him at Frankfurt in

January 1522.

2. Printed treatises on music and editions of ancient theorists by
Italian writers of the late I5th and early i6th centuries : Bonaventura

de Brixia, Marco Antonio Balbi, Gafori, Spataro, Antonio Rosso (or

Rossi), Plutarch, Martianus Capella, Boetius. Acquired from 1512 to

1515, mostly in Rome.

3. Editions of practical music by Ottaviano Petrucci (Intabulatura

de lauto, Lib. i, 2, 3, 4 ;
Tenori e contrabassi intabulati, F. Bossinensis,

Lib. i, 2; Motetti Cc) and Andrea Anticb (Canzoni nove, 1510). All

these works were bought in 1512 and 1513 in Rome. Book i of Bossi-

nensis is the only item that survives in this group.

4. Printed collections of carnival-song, dance-song, and lauda

texts : Laude by Leonardo Giustinian and others, 1483 ;
Canzone per

andare in maschera by Lorenzo de' Medici and others
; Balatete del Ma-

gnifico Lorenzo (and others) ;
La Nencia di Barberino e la Beca (by

Lorenzo and Luigi Pulci). Acquired in Rome, 1515. These volumes,,
which are of great rarity, survive.

5. Literature of the frottola : Works by Giustinian, Tibaldeo,

Pamfilo Sassi, Chariteo, Serafino Aquilano, Boiardo, Cornazano, Agos-
tino da Urbino, Francesco Cei, Baldassare Olimpo, Cesare Torto, Otta-

viano and Galeqtto del Carretto, Calmeta, and others. Bought by Colon
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on various occasions from 1503 to 1529, but for the most part in Rome,
from 1512 to 1515. Many of these items have been lost.

> 79 Melopoie sive harmonie tetracentie [recte ; tetracentice] super 22

genera Carmimim per petrum tritcnium et alios composite... In

principle Carmen quod dicitur crater bacchij. I. Carminum dtd-

ces. Item aliud. Conradi celtis. I. conspicite. Item aliud. L Car-

minaConcordi... Item benedicti schelidonij [sic] carmen. I. quam-
vis ad nigros... Imp. anno 1507 auguste. Conpro se en nernberga

per diziembre de 1 521 .

Petrus Tritonius (real name : Treybenreif) was a disciple of the fore-

most German literary humanist, Conrad Celtes (Pickel), who had Tri-

tonius set to music a number of odes by Horace according to the

ancient meter. On this work and the humanist circle around Celtes see

esp. R. v. lyiUENCRON, Die Hvraz. Mztren in deutschen Komp. des 16.

Jahrh., in Vj. f. MTC., Ill (1887), The Ml title of Tritonius's Melopoiae

including- Celtes commendatory verses is reproduced in A. SCHMID,
Ottcwiano del Petrucd (11845), PP- P- i#. Judging from the title as

reproduced by Schmid, the volume owned by Col6n must have been

a copy of the first edition in folio (1507). It was followed in the same

year by a second edition in quarto. Cf. also MGGf II, 952.

90 Arithmetica Jordani nemorarij cum commentario Jacobi fabri sta-

53
pulensis... item sequuntur elementorum musicalium JacoM fabri

libri 4
or cum commento eiusdem,.. Item sequitur epithome eiusdem

fabri in libros arithmeticos boetij... Item sequitur dialogus fabri

de rithmimachia et epistola eiusdem,.. Imp. parrissius. 7 septem-

bris anno 1514. costo en nerunberga 15 craijer per diziembre

de 1521.

A copy of this work by Jacques LeFevre d'Btaples is in the Alfred

Cortot library. An exact collation is. found in the Catalogue of that

collection (1936), p. in.

. 348 Jo. coclei norici tetrachordnm musice in 4 tractatus divisum..*

Item s-eqnittir osvaldi helionesiontes carmen. L exilarat mestos.

In principio est vilibaldi pirchkeymer [sic] Carmen. L ingenium

codes. Item chelidonij musophili Carmen. L delius antistes. Item

anthoris epistola... Imp. nurenberge anno 1520. in marginibns

sunt nonnulle annotationes et in opere est canttis expressus mu-

sicis notis. est in 4. costo en nernberga 3 crai[?er] por diziembre

de!521.
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The exemplar owned by .Colon of the theoretical work by Cochlaeus

(J. Dobneck, , 1479-1552) must have been a copy of the 8th edition.

Cf. MGGf II, 1521. Angles, Anuario, II, p. 16 (Nos. 56-58), lists other

editions of Wendelstein's (= Cochlaeus 's) treatise as being still preserved
at the Colombina (cf. Cat, vn, 242 1), however, they are not listed in

the Regestrum.

624 Enchiridion utriusque musice practice a 'georgio rhauuo con-

gestum valentini schuman epistola... Item christofori hegendor-
fini epigramma... Item authoris epistola... Item sequitur de mu-
sice inventoribus... Item introductio musice loquentis... Item

sequitur isagoge Jo. galiculi de compositione cantus eiusdem epi-

stola... isagoge dividitur in 11 capita... Utrumque opus habet

multa exempla pro pari cum cantu. Imp. lipsie anno 1520. et

sunt in 8. Costo en nernberga 10 craier. a 16 de diziembre

de 1521.

This was the sd edition of Rhau's work which was first published
in 1518. A facsimile of the title-page is found in the catalogue of the
D. F. Scheurleer Collection, vol. I (192-3), Plate 13, There are known
many later editions. A facsimile of the 1538 edition has been published
in 1951 as vol. I of the Documenta Musicologica (H. Albrecht).

879 Passiones due lineate cum cantu... est in 4. costo en brujas
8 negmits por mayo de 1522.

According to the modern catalogue the title-page bears the mark
of the Paris printer Jehan Petit. The volume contains the Offices for

Holy Weak in plainsong.

905 Musica simeonis brabantini de quercu. tetrastichon I. quem
sacra.,. Item authoris epistola... in fine est tabula ad concordanda

clavicordia aut clavicimbala et alia instrumenta habentia cordas.

Item est tabula resonantiarum et consonantiarum... Imp. Landsz-
hut est in 4. costo en nurnberga 3 crai^er] por diziembre

de 1521.

The title of the work opens with the words 0pusculum musices

perquam brevissimum. The ist edition came out in Vienna in 1509;
the volume owned by Col6n was consequently a copy of the 3rd or 4th
edition (1516 or 1518). The title-page of the and edition (1513) is re-

produced in facsimile in the Wolffheim auction catalogue, I, Plate 37.

Cf. EITNIER, Qufllen-Lexikon, VIII, 102.

922 Musica theutonica sebastiani virdvarg [sic] de omni cantu et

notulis in tabulaturarum [sic] traducta horum quattuor [?] in-

strumentorum vz. organi luttine sive laud & fistule. I. Dialogus
teutonicus M-ein lieber herr post modum sequuntur epistola teu-

tonica que I. dem hoc [=hoch] virdigen... & 'continet quam
'

.'

'

'

'

'

.

.

'"
' m '

.

.
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plura instrumenta musicalia. est in 4. costo en nurnberga 6

eraser] a 6 de diziembre de 1521.

This volume, no longer extant, was of course a copy of the original
edition of Seb. Virdung's Musica getutscht (1511). Cf. K. NEP in the

Kongressbericht Basel* (1924), 7 ff. and the facsimile edition by LEO
SCHRADE (1931).

x
946 Sequentie & hymni cum annotationibus & interpretatipnibus

hermanni torrentini. in principio ponitur quid sit hymnus & quid
sit carmen & quotuplex. primus hymnus I. conditur alme syde-
rum & D. ultimus deo patri sit gloria... Item sequuntur sequen-
tie... prima sequentia I. grates nunc omnes. Imp. Colonk anno
1509 in prefesto omnium sanctorum... est in 4. costo en nurn-

berga 11 fenins por diziembre de 1521.

This is probably the first edition of Torrentinus j

s work. EITHER, IX,
431/2 does not mention any edition earlier than the one printed at

Antwerp in 11562. Editions of 1513 and 1516 are listed in PANZER, Ann.

typogr., VI.

1139 Quadrivij practici epitomata arithmetice praxis nova... Item se-

quitur elucidatio musice practice... Item sequitur textns musice

speculative Jo. de Muris... Imp. colonie apud predicatores. costo

en colonia 6 maravedis por novkmbre de 1520. est in 4.

This print is listed under Mnris in EITNER'S Q.-LV VII, 122
;
Ca-

talogue de la Bibl.de F. /. Ftis (1877), n. 5271.

1293 Musice instructiones [recte : institutions] othomari nachtgall
n

argentini... Imp. argentorati per Jo. chnoblochium. est in 4.
Costo en moguntia 3 fenins de mediado enero de 1522.

The dedication of Nachtgall
J

s (Lnscinius's) little treatise is dated

August 9, 1515, A facsimile of the title-page may be found in the cata-

logue of the D. T. Scheurleer Collection, I (1923), Plate 9. Cf. EITNER,

VI, 253 ; VOGEXEIS, Bausteine, 185 ff.

1305 Musica [= Musicae Rudimenta] Jo. aventini tfaurinomarL in

76
principio est nicolai fabri distichon cum suis notulis... Item

authoris epigramma... Item avenisti [sic] epistola... Item po-

nuntur capitula totius operis numero 10. opus I. musica greca

est ditio... procedit per fignras musicales. in fine sunt 4 rnono-

chordia... Imp. auguste vindelicorum anno 1516. 12 Junij. est

in 4 costo en Colonia 6 fenins por hebrero de 1522.

This treatise was in reality the work of Nicolaus Faber of Bolzano

(Bozen) ; Joh. Aventinus {Thurnmayr, 1477-1534), the Bavarian historic)-

grapher, was only its editor. A new edition of the brief treatise was



672 DRAGAN PLAMENAC

published by R. SCHIOSCHT in Aventinus's Collected Works. A facsimile

of the title woodcut and music set to the dedicatory distich is found in

the Wolffheim Cat., I, Plate 12. Cf. EITNER, I, 247 and III, 372 ; MGG,
III, 1694.

+ 1359 Introductormm nmsice practice ex probatis scriptoribus per theo-
' 97 doricum tzwyvel de monte gandio excerptum. . . Item authoris

epistola... est in 4. Imp. Colonie anno 1513. costo en colonia 4

fenins por hebrero de 1522.

This is a copy of the 2nd edition. The ist edition was published
in 1508 ;

a copy is in Karlsruhe. The name of the author is incorrectly
rendered by BITNER, IX, 478 (Twyvel). Fetis corrupts it into Tzwe-

joel. A study of the treatise was published by K. G. FEPPERER in the

ccKirchenmus. Jahrbuch, XXVI (1931), 15 ff.

1439 Michaelis -Koswich mtisica tetrastichon endecasillabon I. inven-

tum.,. Item prefatio... Imp. lipsie anno 1519. est in 4. Costo

en nnrnberga 2 Crai[cer] por diziembre de 1521.

The name of the author is found spelled in musical literature both

with a K and incorrectly an R, BIOTR, V, 417 and BRUNEI, Manuel,

Suppl. i, 722 write Koswick
; Bohn, Breslau Cat. and the Cat. of the

Fetis Collection, Roswiek. The volume formerly owned by Colon

seems to have been a copy of the 1519 edition of Koswick's Compendiaria
nmsice artisf a copy of which is recorded in the Alfred Cortot library

(cf. the catalogue, 1936, p. [20:0]).

+ 1471 Mnsice active micrologns in 4 libros divisns per -andream ornito-
' 249

parchum ostrofrancum meyningensem editus... Item auctoris

epistola... Imp. lipsie mense aprili anno 1519. habet in margini-
bns quam plures annotations et habet cantum organicum et

simplicem. est in 4. Costo en nnrnberga 28 fenins por diziembre

de 1521.

The volume owned by Colon and still extant in Seville is a copy
of the second edition of Omitoparchus's treatise (first edition 1517).
Cf. EITNER, VII, 246.

4- 1474 Collectanea utriusqne cantns bernardini bogentantz legenitij

[sc. of Liegnitz].,. Item auctoris epistola... opus dividitur in

2 partes, prima I. musica est recte modulandL. est in 4. costo

en Colonia 8 fenins por hebrero de 1522.

This is a copy of the original edition of Bogentantz's treatise. The
dedication is dated Coloniae 10. Calend. Octobris 1515*. Cf EltNBR, II,

93; MGG, II, 63-65.

[10]
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1496 Isagoge in musicem [orig. mnsicen] henrici dareani [sic] hel-

vetij contmet 10 capita, in principle) epistola eiusdem... habet
cantum et diversas lineas in fine in laudem cltheri... Item seqiitm-
tur 2 ekgiarum libri... est in 4. Imp. basilic anno 1516 18 de-
cembns. costo en nurnberga 5 craicer por diziembre de 1521.

Glareanus's earliest musico-theoretical work. A facsimile of the
title-page may be found in the catalogue of the X). F. Scheurleer Collec-
tion, I (1923), Plate 10 and in MGG, V, 219. Cf. EITNER, IV 275 ; MGG,
Vy 317 ff.

'

1552 Ars bene cantandi choralem cantum edita per Jacobum Zabern...

Imp. moguntie anno 1509 die 3 novembris. Item sequitur sermo
de modo dicendi 7 horas canonicas... est in 3,. Costo en francfor-
dia 4 fenins de mediado enero de 1522.

The author's name was rea% tConradus*. The work was the reprint
of a treatise first published in 1474 under the title De modo bene can-
tandi choralem cantum. Cf. J. RICHTER and F. W. E. ROTH in the
(cMonatsh. f. Mg., XX (1888), 105 and 153-4, respectively; EITNBR, III,
29; and above all the recent study by Iv. W. GUMPI&, Die Musikfraktatt
Conrads von Zabern (11956).

1580 Iviber intitulatus Flores tnusice cum textu et commento et cantn
et nonimllis fignris, in 4

or

capitula generalia divisus quorum
tabula est in principle... in fine estmonocordij dispositio. est in 4

6

costo en francfordia 20 fenins de mediado enero de 1522.

This is apparently an early (but not the ist) edition of Hugo Spechts-
iiart's (of Reutlingeu) Flores musice omnis cantus Grcgorlani, written

1332^1342, and first published at Strasbourg in 1488. A modern edition

by C. BECK came out in iS6S. Cf. BITNER, V, 324; J, WOLF, Verz. d.

nackw. musiktheor. Itikunabeln (1932), 73 ;
3JGG > VI, S6y ff., title-

wooden t reprod. ibid. Plate 42.

1781 Libellus musices seu de Canto d organo cum vocibus 4 impressis
de per se in 4 partibus. habens 75 cantiones et etiam nonnullas

ad fistulam. est in lingua germanica cuius titulus Latine sonat :

in isto libello reperiuntur 75 pulchre cantiones et in fine unius-

cuiusque partis est sua tabula alphabetica. est Imp, coionie per

arnoldum de aquisgrano [
= Aachen] . est in 8. costaron todas

4 partes en nurnberga 20 cray[cer] por diziembre de 1521. Et in

volumine tenoris sunt omnes cantiones scripte ad longum [sc, the

texts] quod in aliis vocibus non est nisi solum principium.

The print formerly found under this number was the collection

known in literature as the Liederbnch des Arnt von Aichi, preserved
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at present In a unique complete copy at the University Library of Basel

(K. k., IV, 'ii-i4) cf. EITN#R, Bioliogr. d. Musik-Sammelwerke (1877),

tinder 15190 (pp. 14 and 939). The date of publication is controversial but

limited to the decade 1510-1520. That the work could not have been

printed after 1521 is made obvious by the fact that the Colon copy was

bought in that year. A modern edition was published from the Basel

copy by B. Bernoulli and H. J. Moser in 1930. Cf. MGG, I, 175 ff.

f 1865 Hortnlns mnsices practice in 7 preceptiones divisns a udalricho

314 burchardo editus cum nonnnllis fignris musicalibns et cantu. in

principio est decastichon Jo. Langij... Item operis divisio. Item

authoris epistola... Item prefatio... est in 4 costo en francfor-dia

4 fenins de mediado enero de 1522.

The original edition appeared at Leipzig in 1514. Cf. MGG, II, 469 ff.,

where a facsimile of the title-page may be found.

+ 2024 Opus martiani capMe de miptiis pHlologie et mercnrij in duo
'' 24 libros divisum. in principio francisci vitalis epistola... Item se-

quitur eiusdem de arte grammatica. Item seqnitnr eiusdem... de

Rethorica... de geometria... de arithmetica... de astronomia...

Item seqnitnr einsdem de mnsica... est in folio. Imp. vicentie

anno 1499. die 17 callen. Jannarij. costo en Sevilla 119 mara-

vedis.

A copy of the first printed edition of the ancient Roman grammar-
ian's treatise on the liberal arts. The chapter on music has been in-

cluded, with the commentary by Remi of Auxerre, in GERBERT, Scripto-

res, I, 63-94. A description of tfae work is found in Weckerlin's catalogue
of the Paris Conservatoire library (i8&5), 68 ff. Wolf, Musiktheor. Inku-

nabeln (1922), 66.

M5 2054 Can9ionero de coplas de mano echadas por diversos authores. al

principio esta la tabla dellas juntamente con los anthores...

es in folio 2 col.

This manuscript item seems to have been lost. Cf. ANGU&, Anuario,

II, 27 (No. 7).

^" 2175 Canzone per andar in maschera per carnesciale facte da pin per-

sone primo per M. L. [= Lorenzo de
j

Medici] I. Donne sian

[recte : siam] come vedete... Item per bemardum gianburlari

I. ome. ome. ome... costo en Roma 7 quatrines por Junio de 1515.

es en 4 2 col. y verso toscano,

Copies of this collection of carnival songs by Lorenzo de' Medici

and members of his circle, the earliest such collection to appear in

[12]
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f0re I49")j fe
5xtremely ^*"e. Only three or four copies are

said to Have survived (cf. F. GHISI, I Canti carmscialeschi (1937) 23)A reproduction of the title woodcut may be found in E. I^L&
itahana antica (ioo8

2
), 227 and GHISI, op. tit., Plate A.

Laude de nostro Segnor y de vergine Maria y de altri sancti perleonardum
J^stimanum y altri sapientissimi homini en verso tos-

cano I. o iesu dolce, o infinite amore... Imp. en Venetia e
nel mes de agosto de 1483. costo en Roma 15 quatrines por Se-
tiembre de 1515. es en 4. 2 col.

This
^

volume of poems by Leonardo Giustinian (d. 1446) and other
authors is one of the earliest printed collections of lauda texts The
melody used for the opening piece, O Jesu dolce, o infinito amore*,
appears m a 3-par,t setting in the MS Florence, BibL Naz. Centr., Pane.
27, fol. 50^. The text and a 2-part setting of the melody may be found
in E. LBVI, Lirica itaL antica (1908), 2116 ff. Cf. MGGy V, 205 f.

Strambotti e Canzone de amore compuestos per diversos auto-
res... costo en Roma por setiembre de 1515 un qnatrin. es en 4,
2 col. y verso toscano.

Sonetti et bargelette d amore en toscano compostos per girardo
podio da lugo. costo un quatrin en viterbo por otubre de 1515..
es en quarto.

The two prints, the first of which is no longer extant, belong to the
literature of frottola texts around 1500,

Opere de Leonardo di ser ambrosio alias mescolino egloga bel-

lisima alia martorella Intitulata La piera. interlocutori : sparsa-
glia. berto. piera et barthalo.., Sequitur eiusdem tritimplio di pan
dio di pastori... Sequitnr eiusdem uno capitulo cite comienfa
nasce la pena mia... In principio totius operis est Carmen ad
lectorem... Imp. en Siena a 9 de agosto de 1511. costo en viterbo

un quatrin por otubre de 1515. es en 8 y verso toscano.

The copy formerly owned by Colon under No. 2234 is missing today,
but there is at the Colombina, according to the Arboli catalogue, I, 89
(90), another copy of the same work, bought by Colon at Rome, in

September 1530; it is listed in the Abecedaria tinder No. 8268. The vo-
lume contains pastoral poems in which the interpolation of music, espe-
cially foottole, played an important role. Included in the above collection

is a c&pitolO; Nasce la pena mia, which became popular in the later

16th century as the text of a madrigal by Alessandro Striggio. An
Egloga pastorale di maggio by the same author, printed in Siena (no
date given), is in the Paris BibL Rationale (cf. Cat. gin. des

imp., vol. CXIII, 240),

[13]
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4- 2243 Jacobi philippi de pellinigas troiani Responsio in epistolam an-

,

' 293
thonij tlbaldei en verso toscano... Sequuntur Soneti Semphini
de sua morte... Seqiiitur pampUli Saxi capitulo del destine...

costo en viterbo un quatrin por otubre de 1515. es -en 4. 2 col.

This volume and the following contain works by some of the most
renowned poets of the frottola such as Tibaldeo, Serafino Aquilano and
Pamfilo Sassi. De pellinigas = o;de pellibus nigris* ; cf. below Nos. 2489
and 2496.

2255 Epistola del tibaldeo de ferrara que finge que 1 avia fata una
donna et mandata a lui, I. Non expecto giamai... Sequitur canzon

del Seraphin. I. fu serrato nel dolor-e... Item canzona di la pa-
tienza... Item alia. I. lasso oime... Item capitulo in sdruzoli-L

sbandito... Costo en viterbo mi quatrin por otubre de 1515. es

en 4. 2 col. y verso toscano.

+ 2300 Bvangelij si cantano la quaresima composti per misser Caste-

llano castdhni y son 42... Imp. in fiorenze a di ultimo de genaro
1514. costo en Roma 8 quatrines por diziembre de 1515. es en 4

2 col. y verso toscano.

+ 2318 Balatete del magnifico Lorenzo de medici et de missere angelo
' 7

policiani et di Bernardo Gianburlari... In principio operis est

Carmen quod I. Se intender... Costo en Roma 9 quatrines por
diziembre de 1515. es en 4. 2 col. y verso toscano.

+ 2325 La nencia de barberino e la beca composta per luigi pulci. I. ardo
'
I0

d amore et convienmi cantare... costo en Roma 1 quatrin por
diziembre de 1515. es en 4. 2 col. y verso toscano.

The last two items are early prints of great rarity containing dance

songs and other poems by Lorenzo de" Medici and the most famous
members of his circle, Poliziano and Pulci. Cf. GHISI, I Cmti carnasda-

lescU, 23.

J+ 2333 Soaeti de amores compuestos por leonardo Justiniano. I. amor si

vole che novamente canti... stampati in palermo por Joan antho-

nio da pavi. Costo en Roma 1 quatrin por diziembre de 1515. es

en ;4*'e toscano.

2348 Stramboti d bgni sotte ei soneti a la bergamesca, . , Costo en Roma
2 qtiatnues, por deziembre de 1515. eg en 4. 2 col. y verso toscano,

HI "132
^^ Protola di camasdale et lite di dua [sic] contandini [sic]. I. com-

pa^ioni
io vi vo tontare etc... costo medio quatrin en Roma por

dezleiabre de 1515. es/en 4^. 2 col. y verso toscano.

JJ+
2404 I/ibro <ie soneti & cancioiii di cbariteo intitulato. endimione...

es in 4* en metros toscanos. Imp. napoli per sigmundum mair ale-

[14]
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manum anno 1509 mense novembri. costo en Roma 50 quatrines
per Junio de 1515.

The last four items belong to tlie literature of the frottola. Chariteo
(Benedetto Gareth) was a poet-musician famous for improvising music
to Ms own poems.

Anthonius de tempo de Ritimis vnlgaribns. . . Imp. venetiis per

Simpnern
de Inere 20. Julij 1509. costo en Roma 5 quatrines y

medio por novienbre 1515. es en 8 en Toscano.

A copy of the early 16th-century edition of the oldest treatise on
versification in the Italian vernacular (composed 1332). BRUNKT, Manuel,
V, 696, gives for the above edition the date t2o Junii 1509*.

Quidam cantns de organo litera I. non passara... in principle*
stint quedam animalia lude'ntia ad mensatn. qnodlibet habet
suum dictum et Rotnlum. primum dictum, I. fin qui non si po.
ultimum D. starai come fenice. est in duobus foliis in toscano.

costo 2 quatrines viejos en florencia por hebrero de 1515.

This short item consisting of two leaves with music accompanied by
the representation of a burlesque animal scene is no longer in existence.

Opera de Vincentio calmeta e altri diversi authori en verso tos-

cano. Impresso en bononia anno 1512. costo en Roma 3 quatrines

por Junio de 1515. es en 8.

Calmeta (Vincenzo Collo) belonged to Serafino's circle (cf . No. 2494)
and is well known for his biography of Serafino (Bologna, 2504).

Seraphini aquilani stramboti. I. voi che ascoltate... Item se-

quuntur eiusd-em 89 Soneti... Item sequuntur eiusdern 10 can-

zone... Item sequuntur eiusdem egloge... Item sequuntur eiusdem

epistole et capitoli... Item sequuntur sonetti diversorum. primus
est antonij tibaldei I. posava Seraphin dal soi^no, Ultimus est

vincentij D. ben cli i a spese... Item est tabula opens... es in 4 .

2 col. en metres toscanos. costo en Roma 14 quatrines por Junio

de 1515.

It is not clear whether this item survives in the Colombina, The

Ajrboli catalogue, VI, 275 refers under Strambolti Csicl SOoetti, Can-

zone to an entry Aquilano (Serapliiiio) in vol. I, but no suck entry

is found in that place.

[15]
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2487 Soneti et Canzone amorum... de matheo maria baiardo. dividun-

tur in 3 libros... Imp. en venecia anno 1501 martij 26. costo

en Roma 16 quatrines pof Junio de 1515. es en 8 e Toscano.

+ 2489 Soneti et Canzone de antkmio Cornazano. Soneti I. animo pere-
IV, 109 . . - - T1.. .. %.

grin servo d amore... Canzone I. di giorno in giorno... Item

sequitur epistola Jacobi philippi... Imp. venetiis per manfredum
de monte fredato die 30. septembris anno 1508. est in 8 et tos-

cano. costo en Roma 10 quatrines por Junio de 1515.

The Jacobus Philipptis mentioned above is identical with the

Jacobtis Philippus de pelibus nigris in No. 2496. The name of the

Venetian printer was ffManfredus de Mon(te)ferrato.

2490 Soneti et Canzone de augustino de UrUno... in principio est ta-

bula contentorum... costo en Roma 10 quatrines por Junio de

1515. es en 4 et toscano.

+ 2494 Vincentij calmete et aliorum Sonetti... Item sequuntur capituli...
'
I2

per octavianum del carret... Item sequuntur stramboti... Item se-

quuntur barzelete... est in 8. Imp. in bologna per Justinianum
de Rubiera die 13 octobris anno 1502. costo en Roma 4 quatrines

por Junio de 1515.

5 2496 Opera de pamphilo saxo modenese silicet [sic] Sonetti 407...

Item sequuntur eiusdem 38 capituli... Item sequuntur eiusdem
5 egloge... in principio authoris epistola... in fine Jacobi philippi
de pelibus nigris Carmen... est in 4 2 col. et toscano. Imp. Ve-
netiis anno 1504 die 28 novembris. costo en Roma 24 quatrines

por Junio de 1515.

All above prints contain works by some of the foremost writers of

frottola texts around 1500.

W* 2526 Liber manu scriptus et est Cancionero de canto d organo que
contiene diversas Can$iones apuntadas y es viejo y mutilado

y parece ser bueno. costo en Roma 62 quatrines por Setiembre
de 1515. es en 4 y terna en todo 164 hojas. littera I. senor Le
tasmet. D. Se je me plains j ai bien raison. In principio est

tabula Carminum. Item sunt nonnulle figure musices.

This is the mutilated French Chansonnier preserved at present at

the Colombina tinder the call-number 5-1-43. The sections missing in
Seville constitute Part I of the MS Paris, Bibl. Nat., n.aJ. 4379. On this

manuscript see the present writer's A Reconstruction of the French
Ckansonnier in the BM. ColQmbwa, Seville, in The Mus. Quarterly*,
XXXVII (1951), 501-542, and XXXVIII (1952), 5-1117 and 245-277.

[16]
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Intabulatura de lanto libro quarto Joannis ambrosij dalza. 36 con-
tmens cantiones quorum tabula est in principio. Item est Regnla
pro nescientibns canere italice. I. prima deve. prima cantilena
I. galdibi castighano. ultima I. Laudato dio. Imp. venetils anno
1508. ultimo decembris. est in 4. ad longum. costo en Roma
76 quatrines por Setienbre de 1512,
Intabulatura de lauto libro primo de Francesco Spinacino. in
principio est regula sive canon ad docendum moduni pulsandi
ea quae in libro scripta sunt. latine et italice. latine I. intelli-

gendum est.
^italice

I. prima deve posita et sequitur epistola
octavij petrutij. I. Cum mihi. Item cristophori pierij exliasticon

[sic]... Item tabula cantilenarum totius operis. prima I. ave
maria de Josquin. ultima I. Recercare et tantum habentmr prin-
cipia cantiknarum que sunt 22. Imp. venetiis anno 1507. est
in 4 ad longitudinem ligatus et in unaquaque pagina sunt 4 or-
dines notularum. costo en Roma 76 quatrines por Setiembre
de 1512.

Intabulatura di lauto libro secundo de Francesco Spinacino. con-
tinet 34 Cantilenas seu carmina principia quorum tabula est in

principio. prima I. bergirette. ultima I. Recercare. In principio
est Regula pro illis qui canere nesciunt. italice et latine. Italice

I. prima deve. latine I. intelligendum est. Imp. venetiis anno
1507. die ultima martij. est in 4 ad longum* costo en Roma
74 quatrines por Setiembre de 1512.

Intabulatura de lauto libro tertio. et opera quae continet sunt

Joannis marie alemani cuius epistola I. Come la inusica. Can-
tilene sunt 25 quorum tabula est in principio. Item Regula pro
illis qui canere nesciunt Italice et Latine. Italice I. prima deve.

Latine I. intelligendum est. prima cantilena I. come feme, ul-

tima I. Recercare giovan maria. Imp. venetijs anno 1508 Junij 20.

est in 4 ad longum. Costo en Roma 110 quatrines por Setiembre
de 1512.

The above Items, all missing today, were exemplars of the four lute

books (printed by Petrucci in 1-507 and 1508. The details that may
be gathered from Colon's description are particularly valuable in so far

as they concern No. 2582, the libro tertio by Giovan Maria, of which not
a single copy has come down to us. Colon's description discloses that

the print carried the date of June 20, 150$ ; that It contained 25 pieces ;

that the music began with come feme* obviously a lute version of

Comme femme desconfortge (by Agrkola ?) ; and that It closed with a lute

recercare by Giovan, Maria. On this musician, called in the sources The
German* (Alemanus, Germanus) or The Jew (Gludeo), see P. CANAL,
Delia musica in Mantoya, in Mem. del R. 1st. Ven. di Scienze, Lettere

ed Arti, XXI (1^79), 677 ff ; A. BERTOixxrri, La musica in Mantom

[17]
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(1890), 30; A. PIRRO, Leo X and Music, in The Mus. Quarterly, XXI
(1935),

2635 Quidam libellus de canto d organo manu scriptus in quo con-

tinentur Responsa secundum dominicas. I, domine deus qui con-

teris bella... Item sequitur ars canti d organo manuscripta I. de-

vemos saber que nel arte del Canto d organo ay 7 notas. D. su-

bientes o descendientes garden las Reglas... est in 8.

This manuscript item seems to have been lost. Cf. ANGI^S, Anua-

rio, II, 28 (No. ii).

2772 Canzoni nove com alcune falte [recte : scelte] de varij libri de

canto d organo. Imp. en Roma anno 1510. costo en Roma 75 qua-

trines anno 1512 por otnbre continet 41 cantilenas qnarum tabula

est in principle alphabetica. prinia I. tncto il mondo. ultima

D. occhi mei lassi, es en 4 ad longum.

The only preserved copy of this print, originally owned by the

humanist Bonifacius Amerbach, is in the University Library at Basel

(K. k. n, 32} ; cf. BITNER, Bibl. der Musik-Sammelwerke (1*877), 939-

The work was published by Andrea Antico, who started with it on his

career of emulating" Petrucci and pirating his editions. See A. BINSTEIN.

Introduction to Canzoni, Sonetti, Strambotti et Frottole, Smith College

Music Archives*, IV (1941) and the same author's Andrea Antico's Caw-

zoni Now* of 1510^ The Mus. Quarterly)), XXXVII (1951), 330 ff.

2776 Thesaurus musices antonij russi siculi in 4 membra divisus cum
suis figuris musicalibus. I. scire est... In principio est authoris

epistola... Imp. Messane anno 1500. costo '.en Roma 3 quatrines

blancos anno 1512 por otubre. est in 4. In fine est eiusdem

antonij regula pro monocordijs fabricandis Regula monocordij
in duplas. Item exemplum monocordium figuratum.

Not a single copy of this theoretical work seems to have been

preserved. The original name of its Sicilian author, who is unknown to

all bibliographies, must have been Antonio Rossi or Rosso.

2777 Regula musice plane fratris bonaventure de brixia in 42 capitula

epitomatica et numeralia divisa quorum tabula est in principio...

Item etiam authoris epistola... In principio est manus cum suis

clavibus et figuris. Item in opere sunt notule cantus simplicis.

Imp. in pesaro per petrum capha est in toscano y en 4. costo

en Roma 8 quatrines anno 1512 por otubre.

The first edition of this treatise came out in Brescia on Sept. 37, 1497.
A copy of that edition is in the Bibl. Palatina at Parma and a facsimile

[18]
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f
.Boll.

1 The

Can?ionero de coplas castellanas escripto de mano en que ay obras
de diversos authors... tiene su tabula alphabetica al principiode toa

...

de todas las obras en el contenidas...

tV,
Place

'.
d
,

ate
> or Price 0^ P^chase is given in the

this manuscript item.

Regula brevis musioe practicabilis cum quinque generibtis pro-
portionum practicabilium composta por frate marco antonio balbl
veneti... habet suas notnlas insertas. costo en Roma 2 quatrlnes
blancos anno 1512. por otubre. es en. toscano y en 4.

Cf. EITNER, I
} 312.

Frotola Recitata da uno giovano composta per maestro marco
rosillo da fuligno... Imp. in Siena anno 1511 24 decembris. costo
en Roma 2 quatriiies anno 1512 por otubre. es en 8.
Libro de motetis de Canto d organo j son 4 volumenes por que
cada

vpz
esta de por sy en nn libro. Imp. en Venecia por otavio

Petrucio anno 1504, septembris 15. habet quelibet pars' 49 can-
tiones s-eu motetos preter ie t^^pie quod habet solum 47. quorum
tabula alphabetica est in principio nniuscuiusque partis dimidij
folij. 2 col. La primera es ave ma-ria Josquin y en. las 3 partes
la postrimera es in lectulo meo. en el tiple la postrimera es dig-
nitate singularis. costaron las 4 partes en Roma 24? quatrlnes
anno 1513 por hebrero. es en 4 ad longnm.

This item was identical with Petrucci's Motetti C. c. Cf. K, JEPPESEN
in Zeitschr. f. Mw.,'XII (1929-30), 75; C. SATORI, Bibliografia delle

opcre stampate dct Ott. Petrucci (1948), Sa.

Musica plutarchi a carolo valgulio ex grecoin latinum conversa

queritur comedia vetus... Imp. brixie kalendas aprilis anno 1507,
costo en Roma 8 quatriiies por Junio de 1513. es en 4.

An edition printed in Brescia in 1507 of Valgulio's I*atin translation
of Plutarch's treatise is unknown to both Fitxis VIII 295, and BitNlR,

X, 27-

Musica franchini gafori laudensis in 4 Hbros divisa et libri in

capitula epitomatica et numeralia quorum tabula est in prin-

[19]
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cipio... est cum suis figuris et notulis. in principio est quaedam

figura musarum et tonorum. Item authoris epistola... Imp. me-

diolani die ultima Septembris 1496. costo en Roma 70 quatrines

por Setiembre de 1515. es en folio y enquadernado.

This item was identical -with Gafori's Practica musice. Cf. BITNKR,

IV, H2i ; Wow?, Verz. der musiktheor. Inkunabeln, 82.

o 2998 Le Jardin de plaisance et Fleur de Rethoricque en coplas fran-

esas In quo continentur diversa genera carminum gallicarum.

est cum suis figuris depictis. prohemium L hault procteteur

[sic], opus L de scientie [sic] Rethoricale... In fine est epitha-

phium amantis L pour consommer. Imp. en paris. 29 octobris

anno 1505. costo en Sevilla 255 maravedis anno 1511. est in folio.

2 col.

This was a copy of the third edition of that famous collection of

15th-century French poetry. Of this edition a single defective copy has

survived at the Paris Bibl. Nationale. Cf. E. DROZ ET P. PIAGET. Le Jardin

de Plaisance. II, Introduction et Notes (1924), 15.

o 3321 Arte di cantollano dicha lux videntis fecha por bartholome de

molina. El prologo L Considerando que la ignorantia... al fine

se sigue un poco di Cantollano... al fin esta una epistola del

obispo lucense... es en 4. Impr. en Valladolid 25 de noviembre

de 1506 annos. costo 8 maravedis en valladolid.

Cf. RIA&O, Notes on Early Spanish Music (1887), 76; EITNER, VII, 19.

MJS 3327 Libro di Canto d organo en que ay 10 [sic] obras primieramente
22 missas y 11 alleluys. 4 Credos. 69 motetes. 7 agnus y glorias,

hymnos 17 y 10 magnificas y 3 salves, la letra de la primiera
obra I. Kirieleyson. la ultima D. benedicamus domino allehiya.

es en folio es compuesto de diversos auctores es de mano ptintado.

Costo en Sevilla 1775 maravedis.

It is unknown to me whether this important manuscript containing
a considerable number of sacred polyphonic works by various authors*

not individually named still survives. No mention of the manuscript
is found in modern muskological literature. ANGI&S,, Anuario, II, 29.

(No. 18), lists this manuscript among the items that are no longer found
at the Colorabina.

~r
Q

3367 Boetij opera, vz. in porphirij isagogen... Item in cath&gorias...
Item sequitur eiusdem boetij arithmetica dividitur in 2 libros...

Item sequitur eiusdem musica dividitur in 2 libros et 4 per ca-

[20]
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pitula epithomatica et tmmeralia... faabet multas lineas et fignrasItem seqnitur euclidis geometric, de boetlo translate .. Item se-
qnitur geometria boetij... est in folio. 2 col. Imp. vcnetijs per
Jo. et gregormm de gregorijs Anno 1499. Jullj 8. costo en Cor-
dova 390 maravedis.

WOLF, Verz. der mus-iktheor. Inkwnabeln, p. 85 ; comp. also p. 88.

Enchiridion musices nicolal Wollici barrodticensis divisnm in
3 libros et libri in capitula epithomatica et numeralia cnin snis
notulis et fignris musicalibus. in principio est distichon... Item

authpris epigramma. . . Item eiusdem epistola... Item pro-
hemium... opus I. qttemadmodum in primo de celo et mundo...
Item eiusdem libeUus de accentibus... habet 8 capitula cum sttis
notulis. sequitur musica figurativa in 2 libros divisa... Imp.
parrhisij anno 1509. 3 Kalendas angusti. costo en Sevilla [ ?]
40 maravedis anno 1511. est in quarto.

This is a copy of the expanded and rewritten version of Wollick's
treatise. The first edition was published in '1501 at Cologne under the
title Opus aurenm musice. The author's real name was Nicolas Wol-
quier. Cf. FETIS, VIII, 492/3, BITNER, X, 297/8, and -especially the recent
monograph by K. W. NIEMCWJBR, Nicalaus Wollick und sedn MiAsife-
traktat (1956),

Tenori e Contrabassi Intabulati col soprani [sic] in Canto figu-
rato per cantar e sonar col lauto. est in toscano cum suis notulis.

dividitur in 2 libros est author Franciscus bossinessis [sic], in

principio primi libri est tabula alphabetica carminum... Item

regula. I. prima deve. Item authoris epistola... Item carmen...

opus I. affliti spiriti mei. D. prese a sdegno. Imp. venetijs
anno 1509. martij 27. in principio secundi libri est tabula carmi-
num alphabetica. Item regula, I. prima deve. Item authoris epis-
tola... Item Carmen... opus I. felice fu. D. anzi bellarte. Imp.
in foro Sempronij Anno 1511 maij 10. est in quarto ad longttm.
el primero costo 70 quatrines, el 2 96 [quatrines] en Roma per
Setiembre de 1512.

Only Book I of Bossinensis's work (1509) survives in the Colombina.
The existence of Book II (1511) was unknown until recently. The survival
of a copy was first announced by the present writer in a study submitted
to the Yugoslav Academy of Sciences and Arts in October 1937 and
printed among its publications the following year (T&ma Cecchini,

kapelnik stolmih crkava u Splitu i HTtaru, etc. in cRad Jugoslav. Akade-

mije, Knjiga 262 (1938), noi). At that time this unique surviving copy
of Book II was bound together with an incomplete copy (8 first folios
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missing) of Book I, which was later detached and is now at the New-

berry Library in Chicago. Book II now belongs to the Biblioteca di

Brera at Milan. A description of it by C. SARTORI may be found in The

Mus, Quarterly*, XXXIV (19418), 234, and in the same author's Petracci

bibliography.

o 3853 Cancionero grande o general de coplas castellanas de diversos

authores compilado por fernando del Castillo... est in folio.

3 col. Imp. en Valeria anno 1511 por enero. costo en toledo

272 maravedis anno 1512 por marco.

+ 3879 Sonetti barzelle et capitoli benedicto cingulo en metres toscanos.

II, 115
*

n priacipio est gabrielis cingnli epistola... Item epitapbium flo-

rentini... Imp. rome anno 1503 febraro 3. est in 4. costo en

Roma 25 qtiatrines por otnbre de 1512.

+ 3881 Opera nova de cesar tprto asculano et primo eras epistola ad

VII. 58 andream matheum... Item eiusdem quam plura alia carmina et

sonetti... sequuntur 46 soneti augnstini urbinatis... Item alij

nicolai sali[m]beni... Item antonij tibaldei desperata I. la nttda

terra... Stampata a venecia 26. octobris anno 1508. costo en

Roma 10 quatrines anno 1512 por otubre. es en 8 y verso toscano.

CL BRUNET, Manuel, II, 1267, under Fioretto.

o 3883 Opera del tibaldeo de ferrara continet soneti/ dialogo/ epistole/

egloge/ desperata et capitoli. es en metres toscanos... in princi-

pio est authoris epistola... Item tabula alphabetic^ 5 folios, So-

neti stint numero 274. dialogo 1. epistole 3. egloge 4. desperata

1. <et capitoli 19, Costo en Roma 40 qnatrines anno 1512 por

otubre, es en quarto.

Further entries of frottolistic literature.

4. 3885 Arcadia di Jacobo Sannazari. en toscano partim in prosa et par-
VI > 24 rim in versu... stampata in milano anno 1509. februarij 17.

costoen Roma 30 qtiatrines anno 1512 por otubre. est in quarto.

The first, incomplete edition of this famous work was published in

June 1502, the first complete edition in March, 1504. Cf. BRUNEI, Manuel,

V, xa8.

o 3886 Jo&nnis Sp&d&pij defensio musices bartholomei rami in nicolaum

burtium per eorr^ctiones divisa... optis I, Solevano archita...

D. ignorantia cancellare. iii fine sunt Carmina angeli michaelis

de salimbenis ad spadarium.,. Imp. bpnonie anno 1491. martij 16.

costo en Roma 15 quatrines anno 1512 por otubre. es en toscano

et en quarto.
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One of the pamphlets exchanged between Spataro and Nic. Burzio
in the well known musico-theoreticaJ controversy. Ct EITNEK, IX, 218;
Cat. Bologna, I, 95. In WOUF, Verz. der musiktheor. Inkunabcln, this
iprint is not listed in the correct place (p. 74) but two pages later. The
Colombina copy is missing, but there survive in Seville, according to
the ARBOLI catalogue, VI, 3.06-9, two other tracts written by Spataro
against Gafori.

Soneti capituli canzone septine stance et stranboti
'

composti da
francesco cei quorum tabula est in principle alphabetica... in

principio, est Joannis monaci epistola... costo en Roma 10' qua-
trines por Jnnio de 1513. Imp. en Florencia anno 1503. es en 8
y verso toscano.

The- author was a renowned Florentine writer of strambotti and
musical improvisator.

Canzonete et stramboti d arnore de leonardo Justiniano de Ve-
rietia... Imp. en milano 20. septembris anno 1507. costo en Roma
9 quatrines por Junio de 1513. es en quarto. 2 col. y verso toscano,
Tirocinio de le cose vulgare de diomede guidaloto. viz. soneti.

canzoni. sestine. stramboti, barzelete. 'capituli. egloge e prosa...
Item, authoris epistola... item alia elnsdem... costo en Roma 33

quatrines por Junio de 1513. Imp. bolonle anno 1504 15 aprilis.
est in quarto y verso toscano.

Cf. BRUNET, Manuel, II, 1808.

Beginning with No. 397^ Col6n*s hand disappears in fh& .R-egeslrum
and amanuenses take over.

Arte de canto llano en castellano. I. devemos saber que en el

arte de canto. D. ut re, ut fa. est in octavo, costo en valladolid

3 maravedis d. 13 de noviembre de 1524.

This brief item, which is not in the Colombina any more, was pro-

baibly identical with the treatise preserved at the Biblioteca Nacional

of Madrid under the call-number R. 14670. Cf. H. ANGLts and J. SiJBiRA,

Catdlogo musical de la Bibl. Naci0nal de Madrid, II (194.9), I23-

Can9ionero de todas las obras de Juan del enzina. In principio

est tabula contentorum in opere. Item authorls epistola... est in

folio. 2 col. Imp. cesar-aguste anno 1516. 15 decembris. Costo

en valladolid 85 maravedis por noviembre de 1524.

The most famous composer of vUlancicos of his time, Bncina i&

prominently represented in the main sources of Spanish secular music

about 1500.
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4041 Joannis de espinosa retractationes de los errores et falsedades

que escrivio goi^alo martinez de biscargui en su arte de canto

llano,., todo el tratado esta dividido in capitulos de gonalo mar-

tinez y en retractationes de espinosa... est in 4. Imp. toleti anno

1514. 15 aprilis. costo en valladolid 27 maravedis a 13 de no-

viembre de 1524.

Cf. EITNER, III, 354.

2 4104 Coplas que comien9an canta Jorge por tu fe... Item otro roman9e
de barbaroxa. . . In fine ay un villanico... est in 4. 2 col. Costo

en medina del campo 3 blancas a 23 de noviembre de 1524.

MS 4167 Tractatus Musices cum Commento a Joanne de segura compo-
situs manu et hispanice sernione scriptus. Dividitur in quinque

libros, et eorum quilibet dividitur in capitula epithomatica et

numeralia, quorum primum I, la letra es de notation, totum

opus. D. Dyatessaron en armonio[sic]. Est in folio. Costo en

Sevilla por Junio anno de 1527 un Real.

Unknown to Riano and Bitner. ANGLES, Anuario, II, 30 (No. 21),

lists this manuscript among the items that are no longer found at the

Colombina.

+ 4184 Baltasaris olimpi de Saxoferrato opuscula varia parthenia mm*
cupata in rithmis toscanis videlicet stance a la vergine maria.

Soneti confessione spirituale frotole et oratio dominica Ave Maria
Credo in deum et confiteor in rithmos toscanos conversa. In

principle operis habet Authoris epistola ad ducissam de Urbino
cui opus suum dedicat... Imp. Venetijs anno 1525. 4 dezembris.

est in 8. costo en Geneva 48 dineros a 30 de agosto de 1529.

4185 Balthasaris olimpi de Saxoferrato opus Rithmo toscano scriptum
et vulgaliter [sic] ardelia nuncupatum. Suntque huic operi an-

nessi stramboti sonetti capitoli dialog! frotoli [sic] et quartetti.
In principle operis habetur authoris epistola dedicatoria. . . Imp.
Venetijs anno domini 1523 22 augusti. tst in 8 costo en Geneva
30 dineros a 30 de agosto de 1529.

5 4186 Balthasaris elimpi opuscula de amore videlicet stramboti sere-

.nate et mascarate madrigali etiam rithmo toscane scripte et vul-

gariter nova pienice nuncupata. Est in principio operis epistola
ad Robertum comitem de St. Lorenzo cui opus presens dedi-

catur... Imp. Venetijs anno domini 1526. est in 8 costo en ge-
nova 40 dineros a 30 de agosto de 1529 annos.

^4187 Balthasaris olimpi opuscula silicet [sic] strambotti matinate ma-

drigali canzone varie sextine de speranza prosa de amore barzelete
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sonetti capitole [sic] . . . queqnid opuscula pegasea vulgariter sunt

appellata.
Galleotti marcMonis dal Carreto comoedia toscana de amore rlth-

mis varijs diversorum genemm scripta et vulgariter tempio de
amor apellata. In principio operis habetnr huitts operis impre-
sorum epistola ad lectores... dividitur totum opus in qtiam plures
actus... Imp. Venetijs anno domini 1524. est in 8. costo en ge-
nova 70 dineros a 30 de agosto de 1529 annos.

Galeotto del Carretto wrote several allegorical comedies the text
of whicli was interspersed witli musical intermezzi. An example of
a comedy was the one listed above. Cf. BRUNET, Manuel, I, 1600.

DRAGAN FLAMENAC

[25]





THE SECULAR COMPOSITIONS OF JOHANNES CORNAGO
PART I

As Mons. Angles was the first to point out, the earliest school of

Spanish secular polyphonic music of which we have direct evidence

in the form of actual compositions and composers' names flourished,

not in the Peninsula, but rather at the brilliant court of Alfonso V of

Aragon (1433-1458) and his son Fernando (1458-1494) at -Naples.
1
In an

earlier study
2
we have shown that the Royal Chapel of Alfonso el Mag-

nanimo was composed of Spanish singers with the exception of a few

Italians. By the end of Alfonso's reign, however, and during that of

his son more and more French and Flemish names occur in the lists

of singers in the Chapel a"nd among the instrumentalists at the Court.

Evidently as the importance and prestige of the Court increased, its

musical life became more international in character. The names of a

number of the Chapel singers appear as authors of compositions in

Codex 871 N. in the library of the Monastery of Montecassino, a manu-

script known to be connected with the Aragonese Court of Naples.
3

Several of the Spanish and Italian texts of the secular pieces in this

collection have been identified as poems by Spanish and Italian poets

connected with the Court. This manuscript thus gives us some know-

ledge of the musical repertoire composed and performed there. The date

i H ANGiAs La Musica en la carte del rey don Alfonso V de Aragdn, el

Magndnimo, Spanische Forsdiungeiw , I, 8 Bd. (1940)- La M&sica en la Corle

de los Reyes Catdlicos, I (Madrid 1941), Introdncci6n. ,

o ISAM, POPE, La Musique espagnole a to cour de Naples dans la second

moitie du XV* siecle, in Editions du Centre National de la Recherche Scientofiquen

(Pans I

|^J
5
^

I

RROj Un wanuscrit du XF slide a Mont-Cassin, m .Cassinensis,

Miscellanea di Studi Cassinesi pnbblicati in occasione del XIV centenano della fon-

dazione della Badia di Montecassino*, I (1929), 205-208. _

FSDERICO GHisi, Canzoni profane italiane del secondo quattrocento in un

musicale di Montecassino, in cRevue Beige de Mnsicologie, II (1948), -20.

,
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'
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of the codex is uncertain, but it cannot be placed later than 1480 and

obviously many of the compositions belong to an earlier period. The

anonymous Viva, viva rey Ferrante, for example, may perhaps be

dated 1458, the year of Ferdinand's accession or possibly a few years

later, after his successful repression (1464) of the revolt of the Neapoli-

tan nobles on his father's death.

One of the composers whose works appear in Montecassino 871 N.

is the Spaniard Johannes Cornago. He is represented in the manuscript

by one sacred composition and seven secular pieces. Cornago is known

to have been attached to the Neapolitan Court as early as 1455, and he

apparently remained there until about 1475, when his name is to be

found in the list of singers in the Royal Chapel of Ferdinand V, the

Catholic. He was a member of the Franciscan order and evidently an

ecclesiastic of some importance at the Neapolitan Court as well as a

chaplain and singer in the Chapel. Although so many years of his life

were passed in Italy, Cornago's works were evidently well known in

Spain for they appear both in the Cancionero Colombina and in the

Cancionero Musical de Palacio. That his music was also appreciated

beyond Spanish realms is evident from the fact that one of his secular

pieces is included in the Pixerecourt manuscript in the Bibliotheque

Nationale (Ponds franfais 15123) and that a mass by him is preserve*!

in one of the Trent Codices (Cod. 88. no. 411-415).
4

Following is a list of the secular pieces by Cornago which have

been identified so far :

5

4. The title is listed in Denkmdler der Tonkunst in esterreich, VII , Trienter
Codices

4 I (Vienna 1900). Einleitung, p. xxv, but the work in not published in the
collection.

5. The following abbreviations will be used for the manuscripts :

Mon Montecassino, 871 N.
CMP Cancionero Musical de Palacio, 2*i5.
Col Cancionero Colombina, 2*1 78,
P Manuscrit Pixerecourt, Bibl. Nat., Fonds francais, 1512*3.

SeT Cancionero Colombina, 5-1-43.
Flor Florence, Bibl. Naz. Cen. Magliabecchiana, Xix, 176.
ES Escorial, ms. iv.a-aq.

I am indebted to Madame G. Thibault de Chambure for kindly informing me
that a defferent version of no. 4 appears in the manuscrit Cordiforme, the Chanson-
nier de Jean de Montchenu, Paris, Bibl. Nat, Henri de Rothschild Collection. She
has also graciously allowed me to study her transcription. Her edition of this ma-
nuscript is to appear shortly.

[2]
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Incipit Author of text Manuscripts Votes

i. Donde stas que no te veo.,

2. Gentil dama no se gana..

Boa Diego de
Castilla

An6nimo..

3. Moro perche no dai fede. . . . Andnimo.

4. Morte merce gentile An6nimo.

5. Non gusto del male estranio. An6nimo .

6. Porque mas sin duda creas.. Juan de Mena.

7. Pues que Dios te fizo tal.... An6nimo

S. Qu'es mi vida preguntays. . . An6nimo,

9. Segun las penas me days....

10. Senora qua! soy yenido

Infante nos es nascido.

xi. Yerra con poco saber. .

Anonimo.

Marque's de San-

tillana. ,

I Mon, pp. 264-265. Comago. 3
'

1 Col, ff. if-ig*. Andaimo.. . 3

rCol, fi 7
v
-9

r
. An6nimo 3

"

\ CMP, ff. 27
v-28r . Comago. . 4

fMon, p. 275. Cornago 3
I P, ff. 54

v
-5S

r
- Cornago.... 3

'

I Flor, ff. i9
v
~2i*. Cornago.. 3*

[Sev. ff. 93
v
-94

r
(n. in) . . 3

{Es,

ff. 9i
v
-92

r
. An6nimo.. 3

Mon, p.. 278. Cornago 3
Manuscrit Cordiforme.

An6n. ff. I2v-i3
r

, I4
v
-I5

r
.. . 3

. Mon, p. 343, Cornago 3

, . Col, ff. 44
v
-46

r
. Cornago.. . . 3-4

JCMP, ff. i
v-2r. Comago... 3

*

\ Col, ff. 29
v
-3i

r
. Comago. . 3

MOE, p. 380. Comago 3

Mon, pp. 257-258. Comago-
Oquegan. 4

f
Col. ff. 24

v-26r. An6nimo.. . 4

Mon, pp. 276-277. Comago. 3

L- f

Triana?..

Pedio Toirellas,

- CMP, ff . 38^39^. An<5nimo . 3

JCol,
ff. &v

-3&. Cornago

\ Triana 3

Mon, pp. 268-269- Comago. 3

Generally speaking, when a composition occurs in more than one

manuscript the differences in the musical text are slight. On several

occasions, happily, a comparison of the notation of the same piece as it

appears in two manuscripts has made it possible to establish a correct

reading. However, in the case of numbers 3, 4 and 7, for example, the

manuscripts show such variations in the music as to offer quite distinct

versions of the same piece. Occasionally, the literary texts vary from

6 HIGINIO ANGI^S, Article on Cornago in Die Musik in Geschichie md
wart II, p. 1679 ff. For the version in Sev see also the study by. H. .Axcws,
Chanswnier Frances de la Colombia de SemUa, in Bstudis Umversitans Catalans*,

XIV (1020) 227-258 and the illuminating article by DRAGAN PWMKMC,/ Recons-

truction of the French Chansonnier in the Biblioteca Cotembim, 5ite, in
^Musical

Quarterly, (1951), Part. I, 501-529 ; (i95), *** ^ 8s-7 1

Jtat
.III, ^77- T^ece

figures in -the index established by Plamenac as no. m together with the different

foliations (we here cite the most recent) and the concordance with the other maun-

scripts in which it appears, p. 258.

[3]
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one manuscript to another and, as the texts are often garbled or incom-

plete, a comparison frequently makes possible a correct and complete

version. In the case of number 10, the text in CMP is Senora qual soy

venido, which was identified by Barbieri as a cancion by the Marques
de Santillana. In Col, however, the piece appears with two independent

texts, that by Santillana and another, a Christmas carol, Infaute nos

es nascido), evidently inserted later. The names Cornago and Triana

are written, one at the top of each page on which the music appears.

Mons. Angles has suggested that perhaps Triana is the author of the

interpolated text a lo divino.
7

Number 3, however, is unique in that the same manuscript .pre-

sents two musical arrangements of the same piece. The composition,

ccQu'es mi vida preguntays, appears in Mon on page 380 in a three-

part setting attributed to Cornago. On pages 257 and 258 it is found

in a four-part setting attributed to Cornago, whose name appears at the

top of page 257, and to Ockeghem, whose name appears as Oquegan
at the top of page 258 above the contratenor and contrabasses. From
a comparison of the two versions it is evident that Ockeghem not only

added the lowest part but re-wrote the contratenor. In Col. the four

part version appears without the composers
5

names.

This piece is of peculiar interest not only because Cornago's .name

is thus linked with that of the greatest composer of the period but also

because it is one more to be added to the few secular pieces by the great

Fleming which have come clown to us. We know that Ockeghem spent

some time in Spain in 1469 and 1470. Although Cornago did not enter

the service of Ferdinand the Catholic until 1475, his compositions were

undoubtedly known in the Hispanic Peninsula before that date. It seems

quite likely therefore that Ockeghem may have heard Qu'es mi vida

preguntaysa performed while he was in Spain and at that time arranged
it for four voices. The fact that the four-part version appears in Col.

seems significant. In all probability Cornago composed the original ver-

sion in Naples somewhat earlier than 1469. Certain features of its style

would suggest a fairly early date. It belongs in many respects rather to

the period of Dufay than to that of Ockeghem.
Let us now consider the original version by Cornago. It should be

noted that it is not easy to recognize the piece as it now appears in Mon.

There, tha'nks to the carelessness of the scribe, the literary text begins :

7. H. ANGLES, see table of contents of Col as published in L& Muswa en la

Corte de los Reyes Catolicos, I, Introduction.
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<cPreguntays non vos la puedo instead of Qu
J

es mi vida preguntavs.*.'
At first sight, in consequence, it is not evident that here is a three-part
version of the composition for four parts which appears elsewhere in

the manuscript.

As regards its form, the composition, as was usual at the time, is

based strictly on the metrical form of the poem. The little piece is an

example of the cancidn, the courtly lyric form par excellence cultivated

in Spain during the greater part of the fifteenth century. This is the

form used by Cornago for all his compositions with Spanish texts.

Schematically it may be presented as follows. For the sake of clarity

we give here the version of the text as it appears in the literary manu-

script, in the Bibliothque Nationale (Fonds espagnol 226, f. 35*")* since

there are differences in the text as set down in the musical manuscripts.

Verse . Music

Pues mi vida preguntays
Non vos lo quiero negar
bien amar e lamentar
Es la vida que me days.

vos podiera servir fc

Tambien como yo lie servido
J
d B

Ni trabaxado vivir,
j

c

(jQuien podiera haver sofiido? [d B
<iPara que me preguntays fa

La pena que he de passar? J b

pues amar e lamentar 1 b A
Es la vida que me days |_a

As we see, there is an introductory stanza, the estribillo t of four

octosyllabic verses a redondilla to which the first section of the

music is set. It is followed by a stanza of eight verses of which the first

four, iht'mudanza, introduce new rhymes and a new rhyme scheme

sung to new music. This musical section, often labeled secunda pars

in the manscripts is normally accommodated to only two verses and

must be once repeated for the next two. Thereupon the second part of

the stanza, the vuelta, which repeats the metrical pattern of the estri-

billo likewise repeats its music. Normally in the musical manuscripts

the text of the vuelta is written separately at the end of the music.

Occasionally it is placed beneath the notes of the music to which it is

'. 8 The poem as it appears in this manuscript is entitled Cannon. The author's

name is not given, but as it immediately follows a poem attributed to Suero de

Ribera it is tempting to speculate whether it may not also be his
%
He was one of the

well-known poets at the Neapolitan Court of Alfonso el. Magnammo.
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sung. In this case the scribe of Mon. has written the vuelta at the end

of the music of both versions. In Col., however, the scribe carelessly

neglected to set it down at all.

It is evident that the introductory stanza presents the theme of the

poem which is developed in the free part of the succeeding stanza or

stanzas and restated, even in part repeated exactly, as in this poem,
in the vuelta. Whether the estribillo of the fifteenth century polyphonic

cancidn was repeated after each stanza as a refrain as it had been in its

mediaeval prototypes is still a matter of discussion.
9

Certainly the mu-

sical manuscripts give no indication of such a repetition. As L/e Gentil

has pointed out, the repetition of the estribillo as a refrain would seem

very unlikely in cases where the vuelta itself repeated not only the

rhymes but rhyme words and even one or more verses of the estribillo.
10

The canciSn composed of estribillo and a single stanza much re-

sembles the bergerette, a type of virelai, which French 'composers at

this same period cultivated beside the more favored rondeau. It should

be noted, however, that the Spanish cancidn does not employ, except

very rarely, a first and second close at the end of the music of the B
section. In contrast the bergerette still sometimes has this feature as

a reminiscence of the mediaeval virelai from which it derives. Further-

more, the evidence of both literary and musical manuscripts shows that

the first verse at least of the introductory refrain was normally repeated

after the complete stanza of the bergerette. This is in contrast to the

complete absence of any indication in the musical manuscripts that

the estribillo of the cancidn was to be repeated as a whole or in part.

Stylistically and technically, Cornago's composition shows the all-

pervading influence of the French chanson of the fifteenth century.

Specifically, it shows characteristic traits of this style as it was culti-

vated in the rondeaux and bergerettes of the period of Dufay and Bin-

chois. Nevertheless it presents certain features, as we shall see, which

suggest a later development of this style and an independent handling of

its elements. In other words, the piece represents the moment of transi-

tion to the style historically associated with Ockeghem, and is the work

of a composer of some originality.

9. For the most recent and inclusive study of the cancidn, its form and the
mediaeval forms from which it developed, see Pierre I/e Gentil : La P&e'sie lyrique
espagnole ei portugaise & la fin du moyen age. Deuxieme Partie, Les Formes
(Paris 1953). See also ISABEI, POPE, The Metrical and Musical Form, of the Spanish
Villancico, in eAnnales de Musicologiea, II (1954), 189-214.

10. LE GENIE,, op. ciL, II, 250-356 and 270-282. Sec also, ISABEL POPE, loc. cit.

6]
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The principal melody, which is carried by the superius, with its

final, d, and insistence on a, lies in the first mode. The feeling is di-

stinctly modal, and the two instances of 6
6 which occur in the manu-

script have melodic rather than harmonic significance. The signature
of tempus perfectum prolatio minor suggests the earlier period of chan-

son composition. This measure was largely abandoned in the later

fifteenth century for the more neutral tempus imperfectum prolatio

minor.
11 In fact, however only one other of the secular compositions

by Cornago has this signature, nameley, the first section of no. 4. Oc-

keghem, of course, maintains it in his four part version. Only the

superius is supplied with text. Probably, therefore, as was usual in

the Burgundian chanson, we have a composition intended for solo voice

with instrumental accompaniment. However, at this period the evi-

dence of the manuscripts is ambiguous, and very likely the manner

of performance differed with the circumstances and the taste of the

performers.

Each of the lower voices has its melodic and rhythmic independence

but developed rather differently from that of the early chanson* as

will be seen later. The tenor and contratenor lie within the same range,

as is indicated by the use of the same clef in both parts. This range

is within the octave d to d' with a few instances of a rise to e
f

in the

contra. The superius descends as low as g and rises as high as c" on only

two occasions, thus employing for the most part a low, dark vocal regi-

ster. Both the lower voices cross and re-cross each other continuously,

and on two occasions (measures ID and 29-31) the superius descends

below one or both of the lower voices, obviously with expressive intent.

The total range, therefore, is within two octaves and much of the time

all voices occupy the same tonal space. This fact, as well as the constant

interweaving of the lower voices suggests that their performance by

instruments of contrasting timbre and color would be more effective

than a performance a cappelfa.

The plaintive melody sung by the superius gives poignancy to the

melancholy sentiments of the verses. Indeed its expressive intensity

transforms the rather petulant tone of the verses into a genuine lament

at love's disillusionment. It is this melody which undoubtedly attract-

ed Ockeghem and "inspired him to compose a new and more elaborate

setting. While the melody follows the general pattern of the Burgun-

ii. CHARUS VAN DEN BORREN, titudes sur le qmnzteme sicU m*$icale (Antwerp

1941), 129,

PI
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dia.n chanson, its dark color and rhythmic variety and intensity,
12
which

emphasize the nuances of sentiment expressed by the text, distinguish

it from the suaver, more impressionistic melodies of, contemporary.

French pieces.
13

Such melodies as this gained for Spanish composi-

tions of this and later periods their reputation for intense and pas-

sionate expression so frequently remarked upon by 'French and Italian

contemporaries.

It is worth while to analyze this melody in some detail. Let us

first examine the devices by which it is made to enhance the poetic

expression. The long irregular phrases of the melody cadence at the

end of each verse. This breaking up of the melody into phrases which

correspond to the verses is a manner of writing which goes back to

mediaeval melody and emphasizes the close relationship between verse

and music, that feeling of their inseparable union, which then existed

and which continued until the incomparable melodic development of the

Italian madrigal and its allied forms the French chanson and the

Spanish villancico of the sixteenth century dissolved the bonds which

tied the music to the verse and permitted the development of purely

musical form. In the case of the composition by Cornago, the irregu-

larity of the melodic phrases results from their highly' melismatic

structure, for the verses themselves are all of the same length. Thus
we have the anomaly so characteristic of fifteenth century music that,

although the verses determine the melodic phrases, these in turn extend

and elaborate the text in a purely ornamental way or enhance its

meaning by their musical expressiveness. Only rarely in this piece

is the melody syllabic and then for definitely dramatic effect as in

measures 7 to 12 where the heart of the poet's meaning is stated mu-

sically in recitative-like phrases of long, repeated notes. Added solem-

nity on the word negar is achieved by the descent of a fifth to a,

which carries the superius below the contra. Then, after a pause, the

important statement, bien amar rings out with the leap to the octave

above, unaccompanied except by descending notes in the contra at

an octave and more below. It is worth noting, too, that the effective

inner rhyme of amar is also emphasized? by the breve on the last

syllable. In contrast, the melisma on e lamentar as well as its echo

in the still longer succeeding phrase suggests the lover's sighs and

12. ANI>R PIRRO, Histoire de la musique de la fin du XIVG siecle a la fin
du XVI* (Paris 1940), 157. , ,

,
, ;:

13. VAN DEN BORREN, Op. Cit., 2*75. ; v

[81
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even sobs in the dotted rhythms and irregular rise and fall of the me-

lody. The melismatic melody of the last verse of the estribillo (measu-
res .18-21) likewise has its echo in the following and final phrase of

this section* And here too the echoing phrase is given intensity and

dramatic effect by its ascent to a higher note than the highest one

of the original. Indeed this final phrase ascends to c"
', the highest

note of the melody, to reach the climax not only of the phrase but

of the entire composition, since the music of section A is repeated for

the second part of the stanza, the vuelta. These echoing phrases, which

are indeed heightened paraphrases, not literal repetitions of the original

phrase may have been sung to the last word or last syllable of the

verse. Again, the whole verse may have been repeated as an echo.

However, the manuscripts give no indication of such repetition.

The opening phrase of the second section, the ssecunda pars*, is

placed very low, the query, aquien vos pudiera serving being set

forth in slow and solemn notes rising only gradually to g' from g and

then descending by step to the tonic, the note on which it began.

The sombre effect is emphasized by the imitation at the unison in all

three parts and the fact that the superius descends below both accom-

panying voices. Long-spun melismas, so long that they must be broken

by rests, very much extend the second verse. Here again the echoing

of a phrase by the following one eloquently heightens the expressive

effect of the melody. This section of the music is so melismatic that

it is almost as long as the first section, although it is sung to only two

verses in contrast to the four of the estribillo.

Having observed the way in which the melody performs its expres-

sive function, let us analyze the structural elements which inform it

with grace and movement, which make it musically alive. We have

remarked on the use of ^echoing phrases. These not only enhance the

expressive quality of the music, but they also give coherence and unity

to the melody. The echoing phrase recalls the original, rarely by exact

repetition of either rhythm or melody but rather by subtle similarities.

An interesting example occurs in measures 40 to 42 where the rhythmic

pattern but not the melody of the preceding phrase is exactly repeated.

The second phrase is usually longer, and its lingering descent to the

cadence emphasizes its character as an echo. These melismas are never

meaningless and wandering, irregular though the melodic line may be.

The skillful use of agogic accents (measures 16, 19, 20, 23, 32, 40-41),

the subtle pattens in the rise and fall of the melodic line, the use of
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syncope to cast a shimmer on the regular rhythmic flow, all combine
to give variety and movement, yet they are so disposed as not to des-

troy the underlying ternary pulse. The rhythms of fifteenth century

melody are never sharply accented nor co'nfined within a regularly re-

curring measure. 14
In the passages of syllabic melody the accents of

the text have rhythmic value, and long notes and repeated notes are

combined with stepwise movement within a narrow range. These ele-

ments tend to establish afirmness, in both the melodic and rhythmic

sense, to which the flowing melismas may safely be contrasted.

The two accompanying voices of this piece are also strikingly me-
lodic and vocal. In this respect Cornago's piece differs -from the usual

style of the Burgundian School and looks forward to the style of

Ockeghem's period when the tendency toward a fuller independence of

the parts became increasingly evident. Whereas in the earlier chanson

the superius and tenor parts were normally composed as a duet with

the contra as a filling-in and supporting part, here we have three fully

developed and independent melodic lines. All the voices cadence together
at the ends of phrases, but the musical flow is maintained by the

overlapping of phrases through the use of rests or held notes in one

or another voice while the other voices move. The rhythmic indepen-
dence of the parts contributes to the animation and produces interesting
contrasts in texture.

Imitation occurs, but only briefly. Prominence is given to the contra

by allowing it to introduce the little passages of imitation with which
both sections begin. At the opening of the piece the contra starts with
the first notes of the principal melody which are imitated at the fifth

above by the superius three measures later while the tenor enters between

them with an entirely independent little melody. Later, in measures 20
to 21, a brief snatch of imitation between the tenor and superius, again at

the fifth, while not quite perfect either melodically or rhythmically,

brings them to the cadence. This phrase, curiously enough, is repeated
in all three voices, though not exactly, in the second section (measures 32
to 34) where they are altered so as to produce a brief passage in faux-
bourdon before the cadence. With the opening of the second section we
have an instance of exact imitation in all three voices at the unison, in-

troduced, again, by the contra, followed successively by the tenor and

14. For an interesting analysis of the rhythm of music of the fifteenth and six-
teenth centuries see, DONALD LOACH, A Stylistic Approach ta Species Counterppint,
cjournal of Music Theory, Yale School of Music, I (1957), 181-200.

DO]
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superius. In this passage all the voices He very close together and all

cross and recross. As has been said, the color is sombre and the contra-

puntal texture is somewhat clouded. However, the whole phrase has a

firmer harmonic feeling than any other in the composition with the com-

plete triads in root position on the fourth and fifth degress as well as on

the tonic. It leads, furthermore, to the above mentioned brief passage
of faux-bourdon before the cadence.

Both inner and final cadences are those characteristic of the Dufay
generation. At the end of each section we find the aLandini cadence*

(II
- VII - VI -

1) in the superius and the usual III - II - I cadence in

the tenor while the contra ascends by step to the fifth. In measures

37 to 38 we have a single example of a resolution from the complete
triad on the fifth degree to the tonic. Near the end of the second section

where a fermata in each part brings the voices together on a half cadence,

we have, however, the resolution on a c major chord ratter than on the

dominant, and the harmonic effect is inconclusive.

To sum up, we may say that Cornago's composition is striking

for its intense expressiveness. This quality is achieved by the decla-

matory character of certain syllabic passages, by the use of echoing

phrases in the melismas, by the imitation among all voices at the open-

ing of the second section, by effective use of agogic accents and melodic

climax. Cornago, furthermore, has mastered the essential elements of

the style of his period, as is evident in the skillful construction of the

melody, the subtle rhythmic patterns in which syncope plays a notable

part, and in the free handling of the three independent voices without

the loss of a unifying and coherent structure.

When we turn to the four-part arrangement by Ockeghem the

most striking new feature of the setting is the addition of the unusually

low bass part. We feel immediately the significance of this new tonal

dimension which Ockeghem himself was the first to develop consciously

and systematically. This new part adds richness to the contrapuntal

texture and at the same time gives harmonic coherence and firmness

to the composition. The motion of the bass with its many short phrases,

broken by rests, the frequent leaps and angular melodic outline, seems

distinctly instrumental as compared with the fluent movement of Cor-

nago
1

s. voices. The original tenor remains unchanged as does, of course,

the melody of the superius. After the opening phrase, which is the

same as the original placed an octave higher, the coniraUnor continues

quite differently. As in Cornago's piece the tenor and contratenor con-

[fl]
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stantly cross each other. At the beginning of the second section the

imitation now occurs at the octave and unison between the bass, tenor

and superius, while the contra has an independent theme. But now the

imitation is of secondary importance. It is the harmonic character, the

definite feeling of change of tonality to the dominant which gives em-

phasis to the opening of the asecunda pars .

Ockeghem has (modernized* the composition. The introduction of

the bass not only adds a new dimension but provides definite harmonic

support. Now that the contra and tenor are inner voices they assume

the function of filling in the harmony rather than being accompanying

parts with an independent melodic and rhythmic life. The resulting

occurrences of parallel thirds and sixths reenforce the harmonic feeling

while the constant use of dominant and tonic chords establishes a real

feeling of tonality.

Although the modal feeling of Cornago's version is much dimi-

nished, nevertheless, at the final cadences of the two sections the old-

fashioned character of the cL/andini cadence in the superius and of

the II - 1 progression in the tenor is of necessity still maintained.

However, the final tonic is now preceded by a dominant chord with

a in the bass leaping to d below. At the fermata sign before the final ca-

dence of the second section we now have a half cadence on the complete

dominant chord in root position with the root doubled. The resolution

of the following final cadence, moreover, occurs in a new form because of

a retarded cadence in the contra where we have a-b-a. It seems neces-

sary, 'therefore, to flat the b in both superius and contra. This appa-

rently is a reminiscence of one form of the (cLandini cadence. 15 We
thus have the added interest of contrast in the forms of the cadence of

the two sections while the harmony enhances their expressive effect.

Ockeghem, attracted by the expressive quality of Cornago's melody,

gave it a fuller, more sonorous setting and transformed its harmonies

in accord with a newly developing style. As a result he greatly deve-

loped the musical expression which in Cornago's piece was only partly

realized. Ockeghem's arrangement is an example of the way in which

a skillful master of his art resolved a little technical and stylistic pro-

blem, interesting, though of unassuming dimensions.

ISABEL POPE

15. WIIAI APEI,, Harvard Dictionary of Music (Cambridge, Massachusetts 1947),
articles Cadence and Landini Cadence.

[12]
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Corndgo

Preguntays

[13]
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Que's mi vida preguntays?
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NOTES ON THE TRANSCRIPTIONS

THE COMPOSITION OF CORNAGO

i. Mon p. 380 (m. 36), reads incorrectly : 1

It is corrected here following Col. and Mon p. 2157.

+. ^ +. + * + *&

2. Ms. (m. 23) reads incorrectly in Centre

The other voices are like the corresponding voices in the version for four parts.

THE COMPOSITION OF CORNAGO-OCKEGHEM

i. Mon (m. 7) :

2. (m. n) Col writer b unmistakably.

3. In Mon all the notes in the 'superius from this note to the end of the first

section are written a third too high. They are corrected after Mon p. 380 and Col

f. 34V. (mm. 12-35). ^
4. Col (m. 13) : Iff J :

Evidently a mistake of the copyist. In Cb both Col and Mon write b incorrectly,

5. Col (m. 13) : *y f
~|

B. Mon (m. 15-16) : *}
1

,L f [ [f

7. Mon (m. 170 :

8. Mon omits (m. 17) : y f-

9. Mon p. 257 (m. 24) : A J

10. Mon p. 257 (m. 30) :

11. Col f. 36
r
(m. 34) :

12. Mon p. 257 (m, 35) :

13. Mon p. 358 (m, 36) :

14. Col (m. 38-39) : ^

[18]



NUEVOS DATOS PARA LA BIGGRAFIA

DE MIGUEL GOMEZ CAMARGO

L/a familia de musicos de apellido Camargo abarca dos largos siglos.

Seglin parece, el primer musicologo que hablo de los Camargo fue

H. Eslava en la Gaceta musical de Madrid^ (1856), pag. 219, donde

dio la siguiente noticia : D. Jose Camargo nacio en Guadalajara hacia

la mitad del siglo xvi. Hubo por aquellos tiempos muchos profesores

de miisica con este apellido : en la Real Capilla lo fueron Cristobal,

Melahor y Diego Camargo, y en algurias catedrales se encuentran otros

varies. Es pues de creer que Jos6 Camargo fuese hijo de algun profesor

de miisica y que a el debiera su educacion artistica. Obtuvo el magis-

terio de la catedral de Valladolid, pero se ignora la fecha de su falle-

cimientOD.

Eslava reprodujo exactamente esta noticia en la Lira Sacro-Hispana

(tomo I, serie 2.
a
, siglo xvi), pero cuando consigna en el indice los

autores y obras publicadas de cada uno, escribe : tHimno de Santiago

Apostol a 4 voces, por el maestro D. Miguel Gomez Camargo. Por

consiguiente, como ilustracion a su apunte biografico sobre Jos6 Ca-

margo pone una pieza de Miguel Gomez Camargo, haciendo con ello

que la primera noticia acerca de los Camargo aparezca confusa desde

el primer -momento." Esta confusion fue repetida por Pedrell (Dicrio-

no.no UoUbliografico, vol. I, pag. 268), por Fetis (BMiograpUe Uni~

verselle), por Parada y Barreto (Diccionario de la miisica, pig. 17}

y Mitjana (La musique en Espagne, col. 1995)5 los cuales reproducen

la citada noticia de Eslava, sustituyendo el nombre de Jos6 Camargo

por el de Miguel Gomez Camargo. H. Collet (Le mysticisms musical

espagnol, pig. 358) da la noticia un poco ampliada en los siguientes

terminos : Miguel G6mez Camargo, ne vers 1550 et maitre de chapelle
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a Valladolid. II ne faut pas confondre ce musicien soil avec Baltasar

Camargo, chantenr de la Reine et connu par sa lettre au due de Tln-

fantado, datee du 13 novembre 1611 a Madrid; soit avec Cristobal

Camargo de la Chapelle Royal ;
soit en fin avec Diego Camargo qui

est peutetre le frere du precedent. Le manuscrit de ses oeuvres som-

meille encore a I/Escorial et seul Eslava en a tire pour la Lira un

hymne a 1'Apotre Santiago, a 4 voix, dont les imitations par mouve-

ment contraire sont d'une purete bien eloignee des artifices d'ecole si

chers aux Neerlandais.

De todos los Camargo fue, sin duda alguna, el mas celebre Miguel

Gomez Camargo, maestro de capilla de la catedral de Valladolid, pero

este compositor no es del siglo xvi, sino totalmente del siglo xvn,

a menos -que le atribuyamos una vida cuya existencia habria durado

unos 150 anos, o que hayan existido dos musicos con el mismo nombre

y con los dos apellidos tambien iguales, y que uno perteneciera al

siglo xvi y otro al xvn
; pero ninguna razon ni documento puede apoyar

semejante hipotesis. En cuanto al himno al apostol Santiago, en el que

Collet encuentra el espiritu mistico espanol representative del siglo 'xvi,

pudo haberlo escrito cualquier Camargo del siglo xvii, pues todos sa-

bemos que los composltores de la primera mitad de dicho siglo escri-

bian o podian escribir perfectamente tanto en el estilo antiguo del

renacimiento como en el nuevo estilo o barroco : en el primero, porque

lo habian estudiado con sus maestros y porque todavia era viva la tra-

dicion del xvi ;
en el segundo, porque era el propio de su tlempo.

Ademas, es un hecho que los compositores espanoles del xvn practicaron

la policoralidad barroca en los salmos, misas, antifonas, romances y vi-

llancicos, pero en los himnos y motetes continuaron escribiendolos,

generalmente, a cuatro o cinco voces, como puede observarse en los

Mmnos del mismo Miguel Gomez Camargo conservados en Valladolid.
1

Pero, antes de hablar de este musico, intentemos reconstruir en

la medida de lo posible, ya que no de una manera definitiva, el arbol

genealogico de los Camargo y proporcionar nuevos datos para la bio-

grafia de Miguel.

El primer mdsico de apellido Camargo que aparece en los docu-

mentos hasta ahora conocidos es CASPAR DE CAMARGO, el cual, segun
el Libro de Veeduria et Informationes del afio 1548, era menestril

i. Cf. H. ANGUS, El Archi-vo Musical de la Catedral de Valladolid, en Anuario

Musical*, III (1948), 64-66.

[2]
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y se hallaba en esta fecha en las partes de Italia, Alexnanya y Flandes

al servicio del Principe n.s..
2 Con toda segurldad este musico es ei

mismo que en 1584 servia aun en la Real Capilla de Felipe II, y que

en los documentos referentes a dicta capilla es llamado Caspar Camargo

Junto con Caspar estaba BAI/TASAR DE CAMARGO, que asento en

lugar de Francisco de Galvez, tiene asyento des del primer de mayo
del dicho ano,.. se partio para las partes de Flandes*.

4 En 1549 ambos

residian en Flandes. En 1550 se les une MELCHQR DE CAMARGO. Evi-

dentemente se trata de tres hermanos cuyo padre tuvo el capricho de

imponer a tres de sus hijos los nombres de los tres Reyes Magos : Gas-

par, Baltasar y Melchor. Desde este momento se les encnentra siempre

juntos : en 1550 en Flandes y Alemania con Don Felipe ;
en 1552 en

las cortes de Monzon
; ;

en 1554 en Inglaterra ; en 1555 en Bruselas

y en 1556 se marchan, tambien los tres juntos, a Espafia con cnatro

meses de licencia.
5 En 1572 solamente se encnentra, en la corte de Fe-

lipe II, Caspar de Camargo (por esto le llamarlan el Viejo), de qiiien

se consigna que a causa de su extrema necesidad y deudas que tiene

no ha residido en todo este ano de quinientos setenta y dos. Vra. S*
a

vea si ha de. ser pagado.
6
Existio ademas un MATED CAMARGO que,

en opinion de nuestro amxgo Solar-Quintes, opinion que hacemos nues-

tra, fue hermano de los tres anteriores. De estos cuatro hennaaos,

Baltasar se caso con Maria de Salgado, de la que tuvo los seis MJos

siguientes : Cristobal, Caspar, Ana, Melchor, Baltasar y Diego. Los

hijos varones de este matrimonio estaban todos al servicio de Felipe II

en 1584 como ministriles.
7
Melchor lo estaba todavia en I593.

8
El lector

habra observado en los nombres de los hijos de Baltasar y Maria Sal-

gado la repetition del trio Caspar, Baltasar y Melchor. La hija Ana

se casaria con un caballero cuyo apellido era Gomez y de este matri-

monio nacio Miguel Gomez Camargo, ya que, gracias a una serie de

cartas dirigidas a este musico, sabemos que su madre se llamaba Ana.

Este Baltasar casado con Maria Salgado era vecinp de Guadalajara

2. Cf. H ANGLES/ La musica en la corte de Carlos 'V (Barcelona 1944) , 109.

3* Vi'de -NICOLAS A. So^R-QuiNTES, Nmrns documentos, sobre mffilstriles..., en

esta misma Mlscelanea.

4. H. ANGLES, loc. di

5. H, ANcas, op, at.,. 115-139-

6. H. ANGLES, op. ciL f 10.

7. Cf. SOUR-QUINTES, loc, cit.
'

8. Cf. ISABEL POPE, The Spanish Chapel of Philip II, en tRenaissance News*,.

V (1952), 37.
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y misico de su Majestad.
9 Por consiguiente, la familia Camargo era

oriunda de Guadalajara y Miguel Gomez Camargo pudo haber nacido

en esta ciudad, aunqtte no podemos afirmarlo categoricamente. Pero lo

que si es indiscutible es qne este miisico pertenece al siglo xvu total-

mente, puesto que en 1689 actuaba todavia como maestro de capilla

de la catedral de Valladolid, como veremos luego.

Ademas de Miguel Gomez todavia encontramos otros Camargo en

el siglo xvii. En primer lugar esta el caso de IGNACIO CAMARGO. Segnn

las notas de don Arcadio de Larrea existentes en el Institute Espanol

de Musicologia, por cuya cuenta investigo detenidamente el archivo

de la catedral de Valladolid, existen en distintos manuscritos de dicha

archivo unas cuarenta piezas a nombre de Ignacio Camargo. Algunas

de ellas estan fechadas en 1660, 1662 y 1663. ?or su parte, Pedrell,

en su Diccionario, afirma tanibien la existencia de obras de Jose Ca-

margo en el archivo catedralicio de Valladolid y se pregunta : <;E1

Jose Camargo es el Ignacio Jose o Jose Ignacio de quien existen obras

en Valladolid ? O sea que-Pedrell penso que el Jose Camargo de que
habla Eslava y este Ignacio Camargo podian ser una misma persona

Pero la verdad es que el nombre de Jose no aparece en ninguna de las

piezas conservadas en los archives de Valladolid. El hecho de la exis-

tencia de una cuarentena de piezas de Ignacio Camargo en el archivo

de la catedral vallisoletana habria dado origen a la afirmaeion de Es-

lava de que Jose Camargo (suponiendo que Jose e Ignacio sean la misma

persona) fue maestro de capilla de la catedral de Valladolid, pero restdta

que incluso en las fechas de 1660-1663 con que estan datadas algunas de

sus obras, el maestro de capilla de la mencionada catedral era indis-

cutiblemente Miguel Gomez Camargo, segun lo atestigua la correspon-

dencia epistolar dirigida por varios musicos contempordneos suyos A1

Licenciado Miguel G6mez Camargo, Racionero y Maestro de capilla

en la Santa Iglesia de Valladolid, correspondencia que abarca del 1656
al 1689, y en cuyo encabezamiento consta casi siempre el cargo de

maestro de capilla de Miguel Gomez Camargo. El hecho de que se

hallen tantas piezas de Ignacio Camargo en el archivo catedralicio de
Valladolid no tiene ninguna fuerza para pensar que fue maestro de ca-

pilla, pues el archivo conserva muchas obras de varios compositores
de la misma epoca que nunca estuvieron en Valladolid. Pero el hecho

9. As! consta en el Archivo de Palacio, Real Capilla, legajo 6753, Felipe II,.

anos 1557-1584, segun nos comtmicd nuestro amigo Solar-Quintes.

[4]
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de que estas piezas sean tan numerosas si puede probar que entre Ig-
nacio y Miguel existia un fuerte grado de parentesco, gracias al cual

las composiciones de aquel encontraban en la catedral de Valladolid

mas facilidades de ejecucion que las de otros compositores.
Tambien a finales del siglo xvn nos encontramos con otro IGNACIO

CAMARGO, atttor de nn Discurso theologico so"bre ks theatres y comedias

de este siglo, en que par todo genera de autoridades se resuelve con da-

ridad la question de si es, o no, pecado grave el ver comedias como se

representan oy en los theatres de Espana (Salamanca... 1689)." Ten-

dril algo que ver este Ignacio Camargo con el compositor del misme
nombre y apellido y viviendo en la misma epoca ?

La ultima personalidad musical llevando el apellido de Camargo de

quien tenemos noticia es la celebre bailarina MARIA ANA CUPIS DE CA-

MARGO. Nacio en Bmselas el 15 de abril de 1710, de una familia noble

de origen espanol. Su tio, don Juan Camargo, fue obispo e inquisidor

espanol.
11 Desde muy nina Maria Ana Camargo manifesto las mas

extraordinarias disposiciones para la danza, lo cual decidio a la princesa

de Ligne a enviarla a Paris, pagandole los gastos de su educacion como

bailarina. Entro a formar parte del Teatro de la Opera el 5 de mayo
de 1726, y desde el primer momento fue el idolo de los aficionados al

ballet en los principales teatros de Europa. Retirose de la escena en 1751

y murio en Paris el 29 de abril de 1770. En el volumen Souvenirs du

temps passe ,
de J. B. Weckerlin, hay un Rondeau sobre el tema de la

Provenfale dedicado a la Camargo. Dice asi la primera estrofa :

Camargo c'est la grice,

Terpsichore ne Pegale pas ;

Les amours sur sa trace

ont ipeine a siiivre ses pas.

Otra alusi6n al arte de esta bailarina la hace el mismo Weckerlin en

Nouveau Musiciana (Paris 1840), 52.

En cuanto a Miguel Gomez Camargo, gracias a unas sesenta cartas

aut6grafas de compositores espanoles contemporaneos suyos y dirigidas

al mismo miisico, podemos aportar una serie de datos nuevos acerca de

10. PEDREU,, Documentas ineditos p&ra un Diccionario, Bilioteca Central, manns-

crito M. 942.

11. Bn un Processicmarium secundum rituni S. Romanae Ecclesiae, edit, en

Madrid en 1729, en el fol. in, consta la Lkencia (Madrid, 13 septiembre 1728), dada

por el Obispo Inquisidor general don Juan de Camargo. Cf. AKGi^s-SuBini, Caidtogo

Musical de la Bib. Nac. de Madrid, II, pag. 88.

[5]
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sus actividades musicales y de su personalidad. For estas cartas sabe-

mO'S que durante los anos 1647-1648 estuvo de maestro de capilla en

Medina del Campo ;
de 1649 hasta el verano de 1652, mtro. de cap. en la

catedral de Burgo de Osma ;
en 1652-1653, mtro. de cap. de la catedral

de Leon ;
en 1653 se hicleron pasos para que nuestro musico fuese tras-

ladado a Zamora, pero en 1654 lo encontramos ya como mtro. de cap. de

la Sta. Iglesia Catedral de Valladolid, cargo que ejercio durante mas

de treinta anos consecutivos y sin interrupcion. La ultima carta dirigida

a Miguel Gomez Camargo en Valladolid lleva fecha de ao~ix-i689, fir-

mada por Francisco Zubietta en Palencia. Su muerte, por consiguiente,

hay que situarla entre 1690-1695.

Por la misma correspondencia sabemos que Miguel tenia un her-

mano de nombre Antonio y una hermana llamada Maria, y se conserva

una carta de aquel que termina asi : recive muchas encomiendas de

dona Maria, tu hermana, que no se oblida de encomendarte a Dios...

Toledo y tu casa, junio a 22 de 1654 anos. Tu ermano Antonio G6mez.

Esta Maria vivira mas tarde en Valladolid con su hermano Miguel,

nuestro musico, hasta el ano 1669 en que murio. La madre de nuestro

compositor es nombrada frecuentemente en el epistolario, las mas de las

veces como Sra. Ana de San Gabriel y algunas otras Sra. Ana Camargc.

Con toda probabilidad murio a principios de 1658, puesto que despues

de esta fecha ya no se encuentra ningun corresponsal que termine sus

cartas con saludos para ella, como lo hacian con frecuencia en las ante-

riores a esta fecha.

Segun parece, Miguel Gomez Camargo no gozaba de muy buena

salud ;
no obstante, aunque en 1674 se lamentaba de sentirse cansado

y viejo,
12

vivio todavia muchos anos mas y su actividad de composi-

tor y director debio ser muy intensa.

El gran problema de los compositores espanoles del siglo xvu era el

poder encontrar letras que por lo menos tuviesen un valor literario mc-

diano, ya que el peor gusto imperaba en toda linea. En el mencionado

epistolario Miguel Gomez aparece como el arbitro musical de ambas Cas-

tillas, y su parecer es consultado y respetado por musicos de otrcs

puntos de la Peninsula, Su musica es cantada con gusto y celebrada en

todas partes y provee de textos poeticos o letras a casi todos sus corres-

ponsales, y de mas de un pasaje de este epistolario parece desprenderse

12. Aunque en la suia me dize esta muy cansado y biejo, la primera admitola,
la segunda no respondo a ella, porq. es materia odiosa.x Be una carta firmada por
Fray Francisco Navarro y fechada en Madrid el 27-x-i674.

[6]
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que el mismo escribia tambien, a veces, las letras. De todas partes le

piden musica suya y letras. Asi vemos como dona Catalina de Contreras

y Castrillo, monja de Santa Clara la Real de Tordesilks le pide una
lamentazion de mucho arte I de su buen gnsto i gran zienzia, como Vmd.
tiene . Diego Caseda desde Zaragoza le remite alas letras de los Villan-

cicos de Reyes, que lo que tienen de bueno es qne son nnevasu
;
estas

letras se las habia mandado antes Camargo a Caseda. Andres de Abba-

dia, maestro de capilla de Palencia en 1665 le pide ealgunas seguidillas

de el nazimiento, annque sean antiguas. Juan de Salazar : tTambien

suplique a Vmd. me faboreziese con algunas letras de su eleczi6n para
ir empezando a trabajar mi fiesta del Corpus y aora buelvo a hazer la

misina suplica, que no tengo consuelo, cuando no tengo letras de Vmd.*

Gaspar de Cavodevillas desde Avila, en 1671, tquedo sumamente agra-
decido y muy en particular por el quatro, que es como suio, y muy del

tiempo. La$aro de la Calle, desde Leon, en 1652, cPesarfame que no

nos honre Vmd. la fiesta con un par de Villancicos mui de sn gusto y
eleccion que, con que le tengan tan bueno como el psalmo que nos embio,

los estimare. Juan Cagado, desde Astorga, en 1651, E1 Sr. Juan de

Robles, que esta presente, y en su nombre suplicamos a Vmd. nos ytibie

un salmo Dixit Dominus y una Magnificat a 4 vozes con esta disposi-

cion : un contrabajo de cana, tres tiples que canten todo lo mas bajo que

puedan y el mas bajo aga 06910 de contralto, que es para monjas ber-

nardas, a donde esta para entrar una discipula bajona del Sr. Juan de

Robles. Jose Lopez de Guevara, desde Oviedo, en 1660, Suplico a

Vmd, me favorezca con un par de letras al Santisimo que, sean de su

gusto. Francisco de Escalada, desde Leon, en 1658, Recivi su carta

de Vmd. con los villanficos y mucho gusto. Dona Maria de Monbro}
r

,

del convento de La Encarnacion, de Avila, en 1656, Las sras. cantoras,

en teniendo musica de Vmd. esta la fiesta cumplida del todo. Juan

Romero, mtro. de capilla
13

en 1675, Estimo sobre mis ojos las letras

que son como suyas y de su buen gusto... lo que es de Vmd, si que es

tan prinaoroso i de tan delicado gusto que en mi opinion nadie se le

iguala, i no gasto lisonjas .

Hemos aducido estos testimonies, entre otros muchos mis que te-

nemos, para dar una somera idea de la autoridad y renombre de que

gozo Miguel Gomez Camargo entre los mlisicos de su tiempo. A conti-

nuacion damos un par de cartas, entre las sesenta que poseemos, como

13. I/a carta no lleva el nombre del lugar donde fue escrita,

[7]
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una nmestra de este epistolario interesantisimo para la historia de la

mlisica espanola en el siglo xvii.
14 En la segunda mitad de este siglo

el villancico y el romance absorbieron hasta tal pnnto todas las manifes-

taciones musicales que, al final de eada nocturno del rezo de los Maiti-

nes, en las grandes solemnidades religiosas, se cantaba tm romance,
15

Aliora, gracias a la primera de las cartas que aqui publicamos, conoce-

mos otro aspecto de la mnsica religiosa espanola totalmente desconocido

hasta la fecha : qne los famosos cccuatro de empezar tan en boga en el

teatro barroco,
16

se cantaban tambien en la iglesia y precisamente antes

del Miserere. Tanto el antor de la carta, Caspar de Cavodevillas, como

los dos mtisicos en ella citados, Nicolas de Arroyo y Francisco el Ar-

pista, son desconocidos, y debemos a la correspondencia de Miguel Go-

mez Camargo la primera noticia acerca de los mismos.

Sr. D. Miguel Gomez Camargo.

Con los fabores que Vmd. es servido hazerme en la suia de participarme
las nuebas de su salud, quedo surnainente agradecido y muy en particular por
el quatro, que es como suio, y muy del tiempo. Por aca esta esso muy intro-

du^ido en los misereres y en el primer,o que aya se cantara y tengo entendido

a de parezer muchas vezes bien, si yo no le echo a perder. Doi a Vmd. muchas

gracias por la md. que es servido hazerme y las regiva de el Maestro en par-

ticular, con todos los demas de la Capilla, el amigo Nicolas de Arroyo y
Don Fran.w el Arpista, y siempre me tendra Vmd, muy a su obediencia con

muy finos deseos de servirle, como lo pide mi obligation. Dios g.
d6 a Vmd.

muchos anos. Avila y febrero 17 de 1671.

Be Vmd. su servidor y Amigo mas seguro, q. s. m. b.,

Caspar de Cavodemllas.*

La carta qne sigue a continiiacion, j^into con la de Juan Ca9ado, de

la qne hemos citado un fragmento, nos ilustra sobre la vida musical
en los conventos de monjas, donde estas, ademas del organo, tocaban

instrumentos tales como el fagot, las chirimias y la guitarra, llegando
en algnnos casos, como en este del convento de La Encarnacion de

Avila, a constitttir ,una orquesta femenina sui generis.

14. En el Anuario Musicab (1959) publicamos las cartas que hemos juzgado mas
importantes para la Jhistoria de la musica espanola en esta poca.

15. Vease mi trabajo El Romance polifonico en el siglo XVII, en aAnuario
Mnsicab, X (1955).

16. V6ase en esta Miscelanea el trabajo de J. SUBIRA, El nCuatro* escenico
espan&l.

[8]
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Sr. Miguel Gomez Camargo.

Deseando saber q. yglesia ocupava Vmd. e hecho algunas dillgencias y
anme dicho esta en la de Leon. Olgareme $ierto q. sea con muchos aumentos
como los merecen sus prendas de Vmd., q. ya sabe las rnucnas servidoras

q. tiene en casa y q. yo lo e sido y lo sere siempre.

Siguiendo este natural afecto, escrivl, aora un ano, a Vmd. a Astorga, en-

tendiendo estava alii y deseando tener musica suya en la octava del SS.mo Sacra-

mento. Con el mesmo intento escrivo esta y le suplico me responda p.
a
q. viendo

yo carta suya y saibiendo gusta de hacerme md. procure remitirle las letras

q. nos concertemos, q. le ago saber a Vmd. tenemos voces grandes, q. se sirvio

nro. S.r de q. las recibieramos tan a tiempo q. no hicieren falta la S.a D.a M.& Or-

donez y la S.a D.a Clara Eugenia y la S.a D.a Mariana Rosa, q. a todas tres

llevo nro. S.r en cosa de diez meses y menos, con grave sentimiento de todas.

Bmos recibido en su lugar cuatro tiples grandes q. son el asombro de esta

giudad : una organista excelente, hija de Bsteban Tomas, y una bajona, dis-

cipula de Arr-oyo, y, si la hallaramos buena, re^ibieramos otra bajona por tener

dos buenas y tocan harpa todas las cuatro boces, pero la una dellas acornpaiaa

muy diestramente con ella y asi suele hacer coro de por si, una o dos voces

con el harpa, y las demas o tocan el organo y el bajon ; otra toca muy bien

guitarra de rasgueado y punteado y canta con ella todo lo q. se ofrece. Vmd. se

sir.va responderme luego, q. deseo mucho ver letra suya y saber de su salud

y tener en la octava del SS.^o el lupmiento de cantarse musica de Vmd.
La S.a D.a Ana de Bracamonte b. s. a Vmd. 1. m. y yo b. s. muchas veces la

de la S.a Ana Camargo y a Vmd. g.
d& nro. S.r como deseo. Beste de La Bncar-

nacion de Avila y marco 1-2 de 1653 anos.

Servidora de Vmd., q. s. m. b. s.,

Dona Isabel Pinel*

Restanos, para terminar estos apuntes, decir . rtnas palabras sotre

la prodnccion de Miguel Gomez Camargo. Seg6n H. Collet, en la cita

aducida en el comienzo de este trabajo, el manuscrito de sus obras

dormita todavia en El Escorial. Pero, consultado sobre este punto el

P. Samuel Rubio, actual maestro de capilla de El Escorial, quien ha

confeccionado el fichero de todos los manuscritos inuslcales que se con-

servan en dicho monasterio, resulta que no existe ni una sola pieza

de mlisica con el nombre de Camargo en el archivo escurialense. Que

existan algunas piezas de Camargo en otras iglesias espanolas es casi

seguro, pero el principal acervo de la produccion musical de los Ca-

margo continiia hallindose en VaUadolid. Ahora bien, en el archivo

catedralicio de esta ciudad hay piezas a nombre de Miguel Gomez Ca-

margo y de Ignacio Camargo y muchisimas con el apellido escueto y

solo de Camargo. iA cual de los dos deben atribuirse estas tltimas?

A esto solo se podra responder despues de haber estudiado detenida-

m
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mente los distintos manuscritos y compararlos entre si. A priori te-

nemos la impresion de que deben atribuirse a Miguel Gomez. En el

Anuario Musical (1948, pag. 77), Mons. Angles, fundandose en las

notas de Arcadio de Larrea, reproduce la descripcion de un manuscrito

en cuyo encabezamiento se lee: Corpus Christi de 1647. Mtro. Ca-

margo Razionero. Si la fecha de 1647 ha sido bien leida, entonces no

podrian ser atribuidas a Miguel Gomez, puesto que este, en dicho ano,

sabemos con toda certeza que era mtro. de capilla de Medina del Campo.
En este case tendriamos que pensar en otro Camargo distinto de Miguel

y de Ignacio, pero es muy probable que la fecha de dicho manuscrito

sea 1657. Esperamos tener pronto la ocasion de dilucidar este problema.
En la presente coyuntura solo hemos intentado -dar una somera idea de

la personalidad de Miguel Gomez Camargo como uno de los nrasicos

espanoles mas representatives del siglo xvn.

MIGUEL QUEROL

[10]



DON ENRIQUE DE VILLENA EN LA CORTE DE MARTIN I

Son harto conocidas las relaciones existentes entre el escritor cas-

tellano don Enrique de Villena y la literatura catalana : su personal

description de las fiestas de la Gaya Cieneia que se celebraban en Bar-

celona, contenida en su Arte de trovar,
1

j su libro Los doze trabajos de

Hercules, que redacto primero en Catalan, en 1417, y que luego el mismo

vertio al castellano.
2
Descendiente directo de la casa de Barcelona, por

ser nieto tercero de Jaime II, era co'nsiderado pariente por los reyes de

Aragon. Se suele consignar que don Enrique llego a tierras de la Corona

de Aragon en 1412, acompanando al nuevo rey Fernando el de Ante-

quera,
3

y aunque recientemente Jorge Ruble ha dado cuenta del interes

que por el y por sus asuntos sentia Martin el Humano,
4 no creo que se

haya precisado que durante el reinado de este monarca estuvo en Bar-

celona. A fin de esclafecer este punto es necesario, previamente, reprc-

ducir una carta, redactada en aragones por Bernat Metge, en la cual

Martin I se dirige a la aReyna doenya Johana de Portogal, nuestra

muy cara e .muy amada cormana. Estas palabras pueden desorientar,

1. Vease F.-J. SANCHEZ CANTON, El zArte de tr&uar* de don Enrique de Villena,

en Revista de Filologia Bspafiolau, VI (1919), 158-180, Me baso en esta edicion

en las referencias que hago mas adelante.

2. ENRIQUE DE VIIAENA, Los doze irabajos de Hercules, edicion, prologo y notas

de MARGHERIXA MORREALB (Madrid 1958 ;
Biblioteca Selecta de Clasicas Bspafiolest,

de la Real Academia Bspanola).

3. B. COTARELO Y MORI, Don Enrique dc Villena, su vld& y obras (Madrid

1896), 33 y 34, donde consigna que don Bnrique acompano al Infante don Fernando

ccasi siempre en sus expediciones, y puntnaliza qne se hallaba a sn lado en 1407,

en.C6rdoba y en Sevilla, y en 1410, en Sevilla, y que tcuando en 1412 fue don Fernando

elegido rey de Arag6n, marcli6 don Enrique en compania snya.

4. J. RuBi6 BAI^AGUER, Literatura catalana, en Historla General de las Literate-

ras Hispdnicas, III (1953), 755. En el Apendice I de mi edici6n de Obms de Bcrnat

Metge (Barcelona 1959 ;' C4tedra Ciudad de Barcelona^) publico dos cartas de Martin 1

referentes a las pretensiones de don Enrique de Villena al maestrazgo de Santiago,

fechadas en 1409.
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ya que el 22 de julio de 1409, fecha de la carta, ni la reina de Portugal

se llamaba Juana ni era <rcormana de Martin I. Pero no olvidemos que

don Enrique de Villena era hijo de don Pedro, segundo Marques de

Villena, y de dona Juana, hija natural de Enrique II de Castilla, la cual,

habiendo muerto su primer marido en Aljubarrota (1385), contrajo nue-

vas nupcias con el infante portugues don Dionis, senor de Alba de

Tormes, quien, pretendiendo tener derechos a la corona lusitana, se inti-

tulaba rey de Portugal)).
5

Recuerdese, ademas, que don Enrique de

Villena habia sido elegido maestre de Calatrava, dignidad que le dispu-

taba don Luis Gonzalez de Guzman. I/a carta a que me refiero, y que
creo inedita, dice :

Reyna muy cara e muy amada cortnana. Nos, el Rey d'Aragon, vos

enbiamos muyto a saludar, assin como aquella que mutxo amamos e

pora qui querriamos que diesse Dios mucha saint e honra. Reyna muy
cara e muy amada cormana : una de las cosas que mds deseamos e

havemos muyto a cora^on es que -I Mestre de Calatrava, vuestro fillo,

caro sobrino nuestro, possediesse pacificament su maestrado, e que los

rebelles a ell fuessen bien punidos, e retornassen aquellos que partidos

ne scm a su obediencia e devocion. E por esto escrmmos con nuestr-as

letras al Rey de Castiella, nuestro muy caro e muy amado sobtino,

rogando que quiera sabre aquesto de algiin buen remedio preveliir, car

nos e al Rey de SIcilia, nuestro muy caro prlmogenito, que aquesto ha
sobiranament a coracon, hi entendemos ayudar assin con el Padre
Santo como en otra manera en todo lo que possible serd, Por que vos

rogamos, Reyna muy cara e muy amada cormana, que vos en aquesto,

por amor de nos, querades trebellar assin e instar al dito Rey nuestro

sobrino, como en otra manera que possible vos sea, a fin que n6s, qui
aquesto havemos singularment a coracon, mediant viiestra intervencion,

podamos nuestros deseos obtener. E sia, Reyna muy cara e muy amada
cormana, la Santa Trinidat vuestra continua proteccion. Dada en Bar-

chinona, dius nuestro siello secreto, a .xxn. dies de julio del anyo de la

nativitat de Nuestro Senyor .M cccc viiri . Rex Martinus. A la Reyna
doe[n]ya Johana de Portogal, nuestra muy cara e muy amada cormana.
Dominus Rex mandauit mihi Bernardo Medici. 6

Al pie de esta carta se dice qtie se envio otra igual, sustituyendo
tcormanai por hermana, a la reina de Navarra. Se trata de Leonor
de Castilla, hermana de Juan I (y pof lo tanto media hermana de dona

Juana reina de Portugal), esposa de Carlos III el Noble de Navarra.

5. Vease la adicion XII a la Cr6nica de Enrique III en Cronicas de Ids Reyes,
de Castillo., II, 256, de la Biblioteca de Autores Espanolesa, tomo LXVIII.

6. Archivo de la Corona de Arag6n, reg. 2188, fol. 82.

[2]
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Carlos III y Leonor eran los padres de dona Blanca de Navarra, es-

posa de Martin el Joven, rey de Sicilia y primogenito de Aragon,
aludido en la carta de su padre, Martin el Huma'no. Preeisamente tres

dias despues de expedida esta, Martin el Joven moria en Cerdena.

Martin el Humane moviliza, pues, a toda una serie de familiares en

pro de los derechos de don Enrique de Villena : a la madre y a la tia

de este (la reina de Navarra), a la que instaba mas al hacer hincapie
en los deseos del rey de Sieilia, su yerno, y todo ello para inclinar el

ammo del rey de Castilla. Pero este, Juan II, contaba poco mas de

cuatro ano-s. La recomendacion apuntaba, pues, o a su madre, dona

Catalina de Lancaster, o a su tio, el infante don Fernando, el futuro

rey de Aragon. Preeisamente, al morir Enrique III de Castilla {el

25 de diciembre de 1406), los caballeros de la Orden de Calatrava

habian negado la obediencia a don Enrique de Villena y se inclinaban

a aceptar el maestrazgo de don Luis Gonzalez de Guzman. Al lado

de don Enrique quedaron algunos pocos fieles, y el mantuvo sus pre-

tensiones hasta que en 1414 el capitulo general de la Orden, en Bor-

gona, declaro nula su eleccion y reconocio a su contrincante.
7

La carta de Martin el Humano no aclara si, cuando fue expedida,

se encontraba don Enrique de Villena en Barcelona o no. En cambio,

nos hace ver que el escritor castellano era denominado en la corte de

Aragon el Mestre de Calatrava. Sabie'ndo esto podemos asegurar que

don Enrique de Villena estaba en Barcelona el 22 de febrero de 1408, ya

que tenemos noticia de la siguiente ceremonia celebrada en tal fecha :

En aquest dia lo senyor Rey edifficha lo monestir de la o*"de dels

frares Celestins, lo qual fon edificat en .1. pati contigttu en lo sen Palati

Major de la ciutat de Barchinona, ab aquella sollemnitat de proffessons

e altres serimonies segons se pertany. Bn las fonaments del qual foren

posades, lo dit dia, les pedres segiients, 90 s : la primera pedra per

rarchabisbe de Caller ; la segona lanca lo senyor Rey per si inateix ;
la

terca lanca lo dit senyor per la senyora Reyna, de bona memdria, mnller

qui fon de dit senyor ; la quarta la reyna dona Yolant ; la ,va . lo senyor

rey de Sicilia, la qual lan-9^ per ell mossen Ramon Torrelles ; la .via . la

reyna de Xipre ; la .viia . la reyna de Sicilia, la qual !an$& per ella lo dit

mossen R. Torrelles ;
la .viiia . lo Mestre de Calatrava* ; la .ix

a
. lo bisbe

de Barchinona; la .xa . don Ffrederich, fill del rey de Sicilia e ne"t del

dit senyor; la .xia . lo bisbe de Segorb ; la .xiia . Tabat de Sent Cugat;

la ,xiiia. 1'abat de Santes Creus ; la .xiiiia . 1'abat de Beniffaci ; la .xv*.

los consellers de BarcHnona; la .xvia . los mlssatgers de Valencia; la

7. COTAREI.O, op. ctt. f pags, 29-31,
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.xviia . los missatgers de Mallorqties ;
la .xviiia . los missatgers de Leyda ;

la ,xixa . los missatgers de Tortosa ; la .xxa
. los missatgers de Gerona ;

e la .xxia . e derrera los missatgers de Perpinya.*
8

Vemos, pues, que don Enrique de Villena ocupa un Ittgar de honor,

pues esta situado a continuacion de las reinas (Violante, viuda de

Juan I de Aragon, Leonor, viuda de Pedro I de Chipre, y el represeti-

tante de Blanca de Navarra, esposa de Martin I de Sicilia), y antes de

Federico, el futuro Conde de Luna, hijo natural de Martin el Joven.

Es considerado, pues, persona de sangre real, como en realidad era,

pero designado con su discutida dignidad de Mestre de Calatrava.

Seguros, pues, de que don Enrique de Villena estuvo en Barcelona

durante el rei'nado de Martin I, por lo menos en febrero de 1408, nos

es permitido otorgar una mayor confianza que la que hasta ahora

habian conseguido ciertas afirmaciones de su Arte de trovar, donde,

despues de hablar de Juan I, se dice :

Bn tiempo del rey don Martin, su Jiermano, fueron mas previllejados

e acrecentadas las rentas del consistorio [de la Gaya Scienpia], para las

despensas fazederas, asi en la reparacion de los libros del arte, e vergas

de plata de los vergtieros que van delante los mantenedores, e sellos del

consistorio, como en las joyas que se dan cada mes, e -para celebrar las

fiestas generales. E fizieronse en este tiempo muy asenaladas obras, que

fueron dinas de corona. *

Martin I otorgo, por lo menos, dos privilegios a favor del Consis-

torio de la Gaya Ciencia, uno el primero de mayo de 1398 y otro el

12 de agosto de I399,
10

pero no se tienen mas noticias hasta el reinado

de Fernando I : la fiesta celebrada en febrero de 1413, de la que se

conservaa los parlamentos pronunciados por Felip de Malla,
11

y el pri-

vilegio del Rey de 17 de marzo del mismo ano.

Ahora bien, la detallada descripcion que hace don Enrique de Vi-

llena de la fiesta poetica barcelonesa en su Arte de trovar, ^se refiere

al reinado de Martin el Humanq o al de Fernando el de Antequera?

Veamos como se introduce el texto de esta descripcion, cuidando de dis-

8. B. GIRONA IMGOSIBRA, Itinemri del rey En Marti, en Alniari [de Tjlnstitut
d'Bstudis Catalans*, V (1913-14), 633,.

9. Pag. 166.

10. J. RUBIO, 736-737. Vease el ap6ndice de J. M.a CASAS HOMS, en la edici6n del

e.Torcimany de Lais de Aver$6, II (Barcelona 1956), 441-449.
11. Vase FEI,IP DB MAIAA, Parlaments al Consistori de la Gaia Ci&ncia,

ed. M. OUVAR, Quaderns d'Bstudi, XXIII (19^1).
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tinguir bien lo redactado por don Enrique de las apostillas anadidas

por Alvar Gomez de Castro, escritor toledano del slglo xvi. Las adi-

ciones de este ultimo las encierro [entre parentesis rectos], de acuerdo

con la edicion de Sanchez Canton. Bnlazo con el fragmento copiado

antes :

... dinas de corona. Despues de mueito el rey don Martin, por los

debates que fueron en el Reyno de Aragon sobre la sttccesiom, ovieron

de partir algunos de los raantenedores e los principals del consistorio

para Tortosa y ceso lo del collegio de Barcelona. \Fu6 despugs elegido
el rey don Fernando, en cuyo seruicio vino don Enrrique de Villena, el

qual procuro la reformacidn del consistorio y senaUronle por el principal
dellos. Las materias que se proponian en Barcelona estcmdo alii don

Enrrique : ] Algunas vezes loor.es de Santa Maria, otras de annas, otras

de aruores e de buenas costumbres. E llegado el dia prefigido, congre-

gavanse los mantenedores e trobadores en el pala$Io donde yo posava,

y de alii partiamos ordenadamente con los vergueros delante.,.5 12

Y sigue la tan conocida descripcion de la fiesta. Si leemos este

pasaje prescindiendo de las adiciones de Alvar Gomez no cabe duda de

que la fiesta descrita por don Enrique de Villena la sitttaremos en el

reinado de Martin el Humano. Alvar Gomez sabia, indiscutiblemente

a traves de la Cronica de Juan II de Castilla, que don Enrique habia

acompanado a Fernando el de Antequera a Aragon cuando fue elegido

rey,. Le debio de parecer logico concluir de ello que la fiesta descrita,

en la que el escritor castellano desempenaba un papel tan importante,

tenia que colocarse forzosamente en aquel reinado.

Pero disponemos ahora de unos datos de que carecia Alvar Gomez.

Don Enrique de Villena no tan solo gozo de la amistad y el favor de

Martin I, si'no que estuvo en su corte, Y si es muy preeminente el

lugar que ocupa el escritor castellano en la fiesta poetica barcelonesa

que describe en el Arte de trovarf tambien es destacadisimo el que

don Enrique de Villena, Mestre de Calatrava, ocupo en la inauguration

de las obras del monasterio de los Celestinos de Barcelona, aquel 22 de

febrero de 1408, en que Martin I le otorgo la consideraci6n de principe

de sangre real.

MARTfN D

167.

[5]





INSTRUMENTS MUSICOS
PARA EL INFANTE DON GABRIEL

(DOCE DOCUMENTOS INEDITOS DE 1777 Y 1784)

Con motive de estudiar la personalidad bibliografica del Infante

Don Gabriel de Borbon, hemos ido reuniendo una serie de noticias y
documentos relatives a las diversas aficiones culturales del simpatico

hijo de Carlos III, no limitadas al estudio de los clasicos, sino exten-

didas a ramas muy distintas,

Suele siempre ir ligado su nombre a la magnifica edici6n, planeada

por Perez Bayer y realizada por don Joaquin Ibarra, de la traduccion

de La Conjuracidn de Catilina,, de Salustio, libro justamente apreciado

por propios y extranos como uno de los mas bellos que prodnjo la

tipografia europea del siglo xvm, pero apenas se lia dicho nada sobre

sus aficiones numism&ticas, mecanicas, teatrales, mlisicas, etc,

No pretendemos Koy estudiar al detalle ninguna de las facetas de

su personalidad brillante, sino, aprovechando el material reunido, faci-

litar algunos datos que demuestren su interns por la musica e imprimir

varios documentos relativos a esta aficion.

Proceden todos de un legajo de papeles que pertenecieron al Baylio

don Miguel Cuber, secretario del Infante, y fueron vendidos en Madrid

en 1955. Los cuatro primeros se refieren a las negociaciones para adqui-

sicion de un clave armonico en Paris. Indudablemente, alguien habia

avisado a Don Gabriel de su existencia, y este hizo escribir a nuestro

Embajador, el Co'nde de Aranda, interesandole en la cuesti6n.

Con fecha 28 de marzo de 1777 ofrece el Conde informarse de todo,

y, en efecto, el 13 del mes siguiente ya esti en condiciones de dar

detalles de vista y oido del curiosisimo aparato construido por M. Virbcs,

explicando minuciosamente no solo su funcionamiento, sino tambi6n

los inconvenientes que presentaba la adquisicion.
'

.

'
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El informe de 13 de abril demuestra que el Conde de Aranda

poseia conocimientos musicos y aun instrumentales nada vulgares : real-

mente dice cuanto hay que decir tras tma audicion, sin el detenido

estudio de las interioridades del aparato.

Nos parece de gran interes el informe autografo de M. Virbes,

en el cual da una idea de su maquina que, por lo visto, habia sido

presentada a la Academia de Ciencias de Paris. Para la historia de los

instrumentos en el siglo xvm no deja de ofrecer novedad y curiosidad

este, que reunia en si quince diferentes, entre ellos tan disimiles como

la flauta y la guitarra, o la armonica y la mandolina.

A pesar de las seguridades del inventor, basto el informe de Aranda

para que el Infante Don Gabriel desistiese de adquirir una pieza, si

interesante desde el punto de vista mecanico, complicada y poco segura.

Asf se lo manifiesta al Conde el Baylio Cuber en carta del 28 de abril.

Los ocho documentos que publicamos a continuacion se refieren

al transporte y pago de un clave adquirido en Londres para el Infante,

todo lo cual habia de realizarse en los mismos terminos que se practice

con el que fue para la Princesa nuestra Senora, con toda seguridad,

la esposa de Don Gabriel. Seria curioso investigar en los almacenes de

Palacio y Sitios Reales para ver si aiin pudieran identificarse estas dos

piezas de fabricacion inglesa.

Mnguno de los papeles aqui publicados tiene trascendencia para
la musica espanola, pero creemos que s! pueden- ser de cierta curiosidad

para la Hstoria de los instrumentos en el siglo xvm y para patentizar

las aficiones a este arte del Infante Don Gabriel, que tan alto nombre

conquisto como docto cultivador de otros no menos espirituales y nobles,

A. RODRtGUEZ-MONiNO
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DOCUMENTOS

I

Mui senor mio : Contexto la de V. S. de 9 de Marzo sabre el encargo

del clave arm6nico que el senor Infante Don Gabriel desea estar Informado.

IvO executare con el naaior cuidado, y avisare de ello a V, S. a quien pido

manifieste mi respeto & los pies de Su Mteza.

Celebro que V. S. haya merecido del Rey la confianza de nombrarle

Secretario de su Alteza, y dandole el parabien renuevo V. S. mis deseos

de servirle, y de que lagre las maiores satisfacciones.

Dios guarde a V. S. muchos anos. Paris, 28 de Marzo de 1777.

B. L. M. de V. S.

El Conde de Aranda.

Senor Don Miguel Cuber.

II

Muy Senor mio: Quando contexts a V.S. en 28 del pasado sobre el

encargo del Clave inventado por M. Virbes de que el Senor Infante Don

Gabriel queria hallarse instruido, dije a V. S. que lo executaria con el maior

cuidada; y en su cumplimiento'me inform^ del paradero del dicho Virbes

4 quien Ilam6 para que me lo explicasse. Diome el papel adjunto, y en su

vista le previne, que pasaria a su casa, para cotnprobar por ml mismo

si correspondia 4 la oferta, como hize, y voi & explicar.

El clave es de un grandario regular como tres baras casteHanas de

largo, y una tercia de alto, 4 dos teclados, y tres cuerdas, sus voces son

plenas y sonoras : el tape de los Martinetes es mui ancho, y no se puede

concebir bien, si hay quatro, seis o ms martinetes, que puedan hacer &

la misma cuerda, segun se acerquen, 6 aparten de ella por medio de los

registros, que no consintio reconocer.

Por cada diferencia de las que promete tocaba un registro, y observe

que unas las hacia en el teclado bajo, correspondiendo al alto, a las teclas

inferiores ; y otras con el solo alto.

De las 15 variaciones que supone, las mas si no previniesse antes lo

que iba a executar, se conocerian dificilmente; la Harpa, y guitarra pun-

teada se distinguen ; y el Basson es el ms aproximante, porque imita el

Zum, zum del fagoto.

El instrumento en su total tiene m6rito; pero lo considero expuesto

A'frecuentes alteraciones, pues para tantas variedades, y registros es pre-

'
'

-

'

.

m .

'

'
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ciso, que haya una infinidad de piezas susceptibles de descomponerse.
En el estado que esta es mui sonoro, y igual en sus voces altas, como bajas ;

es verdad que el tal hijo de Virbes que lo tocaba, tiene buena mana para
herir las cuerdas, segiin el instrurnento que queria figurar, siendo cada

sonata adaptada a su calidad.

Entr6 en discurso del precio, y despues de ponderaciones, y ofertas

rechazadas por maiores cantidades, me dijo po-r ultimo el de 12 mil libras

tornesas, que corresponden a 800 doblones de a 60 reales.

Pareciome que dicho clave podria exigir quien lo conociese, pues lle-

vado a quien careciesse de la inteligencia de su manejo, cabe que se le

inutilizasse en brebe, y que padeciesse en el transporte : y como via al hijo

de Virbes muchaclio de 16 a 17 anos con habilidad para tanerlo, y con

experiencia de encordarlo, templarlo, y componerlo, me ocurrio preguntar
al Padre si su hijo servirla a quien le comprasse el clave y fespondi6ndome

que si.

Proptisele que en este caso debiera minorar el precio del instrurnento,

pues la ventaja de colocar a su hijo por causa de 61, Men lo merecia :

y todo el partido que pude sacar fue el de rebajar en tal caso cien luises,

que hacen 150 doblones.

Todo lo dicho se paso condicionalinente ; pues queri^ndome estrechar

para que desde luego se cerrasse un ajuste, le dije no tener comision para
tanto ; y que respecto me decia que podia presentarsele comprador de un
instante a otro, yo tambien le prevenia que no perdiesse la ocasion, y ajus-

tasse con quien le conviniesse : pues si me venia encargo de tomarselo,
le avisaria para formalizar la compra, quando aun existiesse en su poder.

Esto es quanto alcanzo d explicar, para que Su Alteza forme juicio

del instrumento, y mande lo que fuere de su agrado.

Renuevo a V. Q. mis deseos de obedecerle, y quedo rogando a Dios
lo guardo niuchos anos.

Paris 13 de Abril de 1777.

B. L. M. de V. S.

su seguro servidor

El Conde de Aranda.

Senor Don Miguel Cuber.

Ill

Notice du detail de$ Effets d'un nouveau Clavecin harmonique et celeste

qui nj
e$t fini que depuis six rams.

Get instrument est du Sr. de Virbes professeur de Musique et de Cla-

vecin, auteur de sa M6canique qui a 6t6 pre*sent6e a TAcademie des
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Sciences de Paris, Sa solidite sa simplicite et sa variete dans ses effets, 1'ont

fait regarder dans cette c<lebre Cornpagnie, comme unique dans son genre
qui fera epoque en musique, et digne de 1'attention et des eloges des verita-

bles connoisseurs, puisqu'on pent sans autres instrtimens excuter des
concertos ou simphonies concertantes, en rendant avec precision dans ies

differentes phrases de chant Ies instrumens a bouche qui se trouvent obli-

ges, tels que hautbois, clarinettes, fluttes, basson et en nnancant a volontg

par Ies piano et Ies forte, avec toute Pexpression qu'une ame sensible et

une tete bien organisee peuvent mettre dans 1'execution, avec toutes Ies

parties. Outre que ce Clavecin excellent par lui meme, et tres superieur
a tout autre par la force et la qualite* de son harmonie, reunit Ies <ffets de

pieno pianissimo, forte fortissimo, cressendo, moriendo, a cinq et six gra-
dations sensibles a volonte*, il imite parfaitement quinze instruments diffe-

rens qui sent

1. I/Archilut, 9. la harpe parfaite,

2. le Tuorbe, 10. la Clarinette,

3. le Tambourin, n. la flute,

4. la Mandoline, 12. le flutet,

5. le hautbois, 13. la Guittarre,

6. le Basson, 14. le Jen celeste,

7. le Galoubey 15. I'harmonique.

8. le Clairon,

I/a M^canique en est d'autant plus stirprenante qu'elle n'est produite

que par Ies simples cordes de fil d'archal qui entrent dans la composition

des Clavegins ordinaires.

Sans autre secours Stranger interieur ni exterieur quelconque, c*est

a dire sans tuiaux, archets, marteaux, cordes a boiaux ni pMales, et la

rnecauique qui produit tons ces rares et differens effets est inappreciable

par la raison qu'elle n*est susceptible d'aucun derangement ni entretien.

I^'Auteur apres avoir subi un jugement bien dtaille a la riguettr des plus

grands connoisseurs qui existent ose d6fier avec confiance qu*!! ni a point

en Europe un instrument semblable qui puisse ^tre cornpar6 a celui ci par

sa variet6 et verite des effets et surtout avec une si grande simplicite,

Tpute personne qui sait toucher du Clavecin pent au moien de vingt

quatre heures d'instruction, par une methode simple que TAuteur donnera

par ^crit pour se- servir de cet instrument aussi aisement que de tout autre.

L'Auteur demeure Riie du four. St. Honore prfes St. Eustache, an

n 90, au 3
e
Etage.
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IV

Exnio. Sr. = Mui Senor mio: He recibido la de Ve. de 13 de co

rriente : la he pasado a manos del Sr. Infante mi atno : y su A. la ha leido

con la maior complacencia viendo la singular fineza, y verdadero celo qne

VE, rnanifiesta en el desempeno de sn encargo, La exactitud y claridad

con que VE. explica las qualidades del Clabe de Mr. Virves han hecho

formar juicio a S. A. qne ni el Clave contiene lo que dice el Autor en el

grado de perfeccion que pondera, ni aun cuando lo tubiera podria gozarse

su efecto sin la presencia de Virves, 6 de persona instruida por el. S. A. su-

mamente sastifecho [sic] del esmero con que V. E. ha desempenado su Co-

mision, me manda darle las mas espresibas gracias en su Real nombre

y decir a V. E. que persuadido de su informe determina no hacer venir el

tal clave. Suplico a V. E. que no olvide mis eficaces deseos de serbirle.

Nuestro Senor guarde & a
. Aranjuez 28 de Abril de 1777. Exmo. Senor

Conde de Aranda.

V

Londres, 23 de Julio de 1784.

Amigo y Senor : En un ISTavio que ha partido para Bilbao envio el

excelente clave para el Senor Infante Don Gabriel, dirijido al Comisario

ordenador Don Miguel de Ventades con todas las debidas prevenciones para

que sea conducido a la Corte en los mismos terminos que se practico con

el que fue para la Princesa nuestra Senora. Por aquella ocasion escribi a

Vm. sobre el asunto y asi ahora unicamente se me ofrece incluir aqui

la nota de advertencias que hace el Maestro en su mal frances para la

inteligencia y manejo de los registros. Este punto es esencial porque del

mfe o menos empuje de cada uno depende la singular delicadeza y varia-

ci6n. Por fortuna esta ahi Espinosa que debe haber hecho muchas expe-
riencias con el de la Princesa y estari ya en gran posesi6n de su manejo.

No estoi seguro de si hable de su coste o si lo exprese con equivocaci6n

por lo que el Artifice me manifesto de palabra, pero ahora que lo he pagado

y tengo la quenta a la vista lo copiare al pie. Estimare haga Vm. poner el

importe en poder de Don Francisco Cabarrlis.

Deseo que S. A. quede contento y que me einplee a menudo en qtianto

sea de su obsequio. Mande Vm. por su parte lo que quisiere a su afecto

Amigo y Servidor

Campo

[6]
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Lib.
8
sterl/ Shel.

El Clave IIQ I0 __.

Embalage y conduccion a bordo 3 6...... o

122 l6 O

esto es : ciento y veinte y dos Lib
8
ester? y diez y seis shelines.

Sr. Don Miguel Cuber.

[Bentro de este pliego hay un papel con la siguiente cuenta : ]

122

90

ooo

10980

VI

Mui Senor nuo : Asi que arrive a este Puerto el Navio en que el

Sr. Bon Bernardo del Campo, Ministro Plenipotenciario del Rey en Londres

embarc6 el Qave para S. A. el Sr. Infante Bon Gabriel, no perder6 un

instante de tiempo en encaminarlo a VS. con la persona de mas confianza

y seguridad que descubra en esta Villa, como me lo ordena VS. en su mui

estimada carta de 5 del corriente, pudiendo yo asegurar a VS. de que pondre"

exactamente en practica las prevenciones que me haga aquel Cavallero,

por las veras con que deseo el acierto y acreditar mi obligaci6n y rendida

obediencia en obsequio de Su Alteza.

Me ofrezco gustoso a las ordenes de VS. deseando emplearme en cuanto

sea de su agrado, y que Nuestro Senor guarde a VS. felizmente muchos

anos. Bilbao 13 de Agosto de 1784.

B. 1. M. de VS.

Su mayor servidor

Miguel de Ventades.

Senor B* Bon Miguel Cuber .

VII

Mui Senor mio : Con efecto se verifico que el Navio que avis^ a V. S.

se descubrio fuera de la barra de este puesto veniendo desde Londres, era

el nombrado San Gabriel en que el Sr. Bon Bernardo del Campo dlspuso

se embarcase el Clave para S. A. el Senor Infante Bon Gabriel, y queda ya

PI
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fondeado felizmente en esta ria, esperando yo retirar a mi poder este ins-

trumento nn dia de estos, y entonces procurare su avio a V. S. a ese Real

Sitio en la mejor manera que se pueda, dandole el aviso correspondiente

sin perdid.a de tiempo.

El Senor Bon Bernardo me incline la carta adjunta para V. S.

Renuevo a V. S. mi deseo de empleartne en su servicio pidiendo a Dios

le guarde muchos anos. Bilbao a 20 de Agosto de 1784.

B. 1. M. de V. S.

Miguel de Ventades.

Senor B Bon Miguel Cuber.

VIII

Muy Senor mio : No puedo decir a VS. oy mas sino que tengo ya

en nii poder el clave para S.A. el Infante Don Gabriel, al parecer bien

tratado, y que estoy hacienda las diligencias posibles para su avio a San

Ildefonso en la manera que VS. me tiene prevenido.

Me repito gustoso a la disposition de VS. deseando le guarde I>ios

felizmente mucrios anos.

Bilbao 23 de Agosto de 1784,

B.l.M. de VS.

Su mayor servidor

Miguel de Ventades.

Sn B Miguel Cuber.

IX

[Copia.]

Senor Don Miguel de Ventades.

Mui Sefior mio: He recivido la que V.S. me incluie en la suia de

20 del que finaliza, del Sr. Don Bernardo del Campo, por la que, y pot

la que posteriormente he recivido de V.S. con fecha de 23, quedo enterado

de haver llegado, y tener ya en su poder el Clave del Senor Infante Don

Gabriel, que espero me remita V.S. a este Sitio con la mas posible bre-

vedad en la tnejor forma, que Hegue bien acondicionado, avisandome al

mismo tiempo de los gastos que haia suplido V.S. por razon de fietes,

y conducion a este Sitio para disponer que se le reintegren inmediata-

mente, segun, y donde se sirva prevenirme: Entretanto doi a V.S. mil

gracias a nombre de S.A. por el cuidado y esmero que ha tenido en el

buen desempefio de esta impertinente Comisi6n de que se ha encargado.
Y ruego a Dios guarde su bida muchos anos. San Ildefonso 30 de

Agosto de 1784. = El Baylio Cuber.
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X

Mui Senor mio : Con el carromatero aragones Pedro Monton, vecino

de Villafiliche, encamino a V.S. en tm gran cajon el Clave que ultlinamente

me ha remitido desde Londres el Senor Don Bernardo del Campo, MInlstro

Plenipotenciario del Rey en aqnella Corte, para servicio de Su Alteza el

senor Infante Don Gabriel : Va suspendido o colgado con sogas ntievas

de canamo afianzadas de un armazon de madera fuerte que he hecho cons-

truir sobre el mismo carromato, de modo que no solo se evite toque el

cajon al exe y clavija del carromato sino tambien que reciba golpe alguno

sencible [sic] en el camino, yendo ademas, al mismo fin, rodeado de paja

y unos ruedos: Va segun lo he recibido yo, sin haverse abierto aqui y

ajustado su conduction en un terarino regular a ese Real Sitio de San

Ildefonso en ocho cientos Reales de Vellon, que suplico a V.S. se sirva

mandar se le paguen si lo entregase bien tratado y acondicionado como

lo ha recibido aqui ; esperando yo que el &nor Administrador de la

Aduana de Orduna tomara las disposiciones que le parezca oportunas

para que, sin abrirse en ella el citado cajon, llegue a manes de Su Alteza

en la misma manera que se ernbarco en Londres, sin que pueda yo haver

hecho aqui que sellarle con el sello de mis armas cuia impresion es la

de abajo. Queda acordado positivamente [i] con el carromatero que no

debe por ningun caso admitirse con el carromato otra cosa alguna mas

que el referido cajon, con la mira de que si por algun accidente o des-

gracia Uegase a volcarse el carromato, sea menos sencible [sic] o fuerte

el golpe que recibiese el mismo cajon por la menos velocidad de la cafda

a proporcion de la diminution del peso del carromato y cajon. Si por la

manera en que llegue el Gave se pudiese reconocer ha tenido el carro-

matero todo el cuidado que debe, y merece la halaja, me indinaria yo

a que podria darsele las maderas y cuerdas que Hevo referidas para su

propio uso, de cuia insinuacion y todo lo que Eevo dicho a V.S. le he hecho

ya entender.

Dios guarde a V.S. felizmente muchos anos.

Bilbao a 2 de Septiembre de 1784.

B. 1. m, de VS.

Su mas atento segtiro servidor

Miguel de Venlades

[En el margen izquierdo va, en lacre, la impresi6n del seHo de armas

a que alude en la carta.]

Sr. B Don Miguel -Caber.

[9]
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XI

[Copia.]

Sr. Don Manuel [sic] de Ventades.

Huy Senor mio : El Senor Infante Don Gabriel mi amo ha recivido

bien aconclicionado el clave que par disposition del Sr. Don Bernardo

del Campo remite V.S. con el carromatero aragones Pedro Mon'ton, vecino

de Villafeliche, a quien se le an pagado los ochocientos reales en que V.S.

ajust6 su conducion, y entregado, a mas, otros doscientos y las maderas

y cuerdas del armazon dispuesto por V.S. por via de gratification. S.A. me

encarga manifieste a V. 8. la satisfaction que ha tenido en las buenas

disposiciones tomadas por V.S. para que llegase con toda seguridad el

Clave, y que en su Real nombre le de a V.S. las gracias prebini&adole

que los gastos que haya suplido* con este motivo puede librarlos contra mi,

segun tengo nianifestado a V.S. antes de ahora, o decirme donde quiere

se le reintegren.

Remito a V.S. mi verdadero afecto y pronta voluntad a servirle, y

ruego a Dies guarde a V.S. muchos anos. San Udefonso 20 de Septiembre

de 1784.
= B. 1. m. de Vmd. su mas atento serbidor. El Baylia Cubert.

XII

Mui Senor mfo; Veo con mul particular gusto por la bien estimada

carta de V.S. de 20 del corriente, que S.A. el Senor Infante Don Gabriel

havia recibido ya bien acondicionado el clave que remit! con el carro-

matero aragones Pedro Monton, a quien me dice V.S. que no solo se le

havian pagado los 800 Reales en que fue ajustada su conduccio.n sino

tambien otros 200 Reales mas por via de gratincaei6n j
cediendosele ademas

las maderas y cuerdas del armazon que dispuse yo aqui para asegurar que

llegase el clave bien tratado. Me llenan de una satisfaccion mui singular

las expresiones con que S. A. se digna manifestar la aprobacion que me-

reci6 a su notoria bondad mi conducta en este encargo, apreciandolas yo

como debo ; y deseando ansiosainente se ofrezcan otros muchos de su

agrado en que logre yo acreditar mi obligaci6n y reconocimiento en ob-

sequio de S. A, a cuyos Reales Pies suplico a V.S. se sirva ponerme con

el mayor respeto y rendimiento.

No sabiendo yo aun el Flete en que se ajust6 el transporte del clave

desde Ixxndres a este Puerto, espero solo a que se me avise lo que es para

enviar a V.S. la Nota de todos sus gastos causados hasta su avfo a San

Ildefonso, y entonces pedire a VS. que cuando fuere de su agrado se

sirva disponer se entregue lo que importare a Don Agustin de Ventades,

mi sobrino, Presvftero y Abogado que se halla en esa Corte y de cuya
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iabitaci6n puede dar noticia Don Casimiro Ortega, bien conocldo en

Vladrid. Entretanto suplico a Vm. mui encarecidamente sispense su pro-

:eccion al dicho mi sobrino en la solicitud que le tiene ahi algunos anos ha,

i promo-ver su fortuna en la Carrera Eclesiastica, asegnrandose VS. de mi

lei gratitud y reconocimiento y deseo de acreditarsele en todos tiempos.

Dios guarde a VS. felizmente muchos anos como deseo. Bilbao 27 de

Septiembre de 1784.

B.l.m. de VS.

Su mas atento y seguro servidor

Miguel de Ventades.

Sr. B Don Miguel Cuber.





LAS CANCIONES DE.RAlZ TRADICIONAL

ACOGIDAS FOR CARCERES EN SU ENSALADA dLA TRULLA

NOTAS PARA LA BIOGRAFIA BE CARCERES. Nada en concreto sabe-

mos de la vida del miisieo Carceres, que componia a mediados y en la

segunda mitad del siglo xvi. Sin embargo, a juzgar por su production,

con fundamento podemos suponerle de origen valenciano y relacionado

con la corte del duqne de Calabria, en Valencia, y con la de los duques

de Gandia.
1

El origen valenciano de C&rceres es muy verosim.il por razon de

su apellido derivado del plural de c&rcera (cf. A^covER-MoLL, Dic-

cionari, voz career), con la conservation de la grafia -es de los plurales

gentilicios, corriente en valenciano, frente a la vacilacion del Catalan

ante la e nentra de dichos plnrales, que suele dar la grafia -as , y por

el hecno de contenerse en el repertorio del musico algunos textos en

un valenciano muy correcto, tales el villancico navideno Soleta y verge

estich, que publico Jaime Moll (loc. (At. en la nota precedente), el

asimismo navideno que doy a conocer en el presente estudio bajo el nu-

mero vil, y la version catalana o valenciana del Judicii signum, publicada

por Mons. Higinio Angles (vease la nota 6).

Por otra parte, varios indicios de la obra del musico mueven a creer

que fue cierta su vinculacion a la corte literariomusical del duque de

Calabria. Esta, en primer lugar, el caso del indlcado villancico navideno

Soleta y verge estich. La cancion aparece en el manuscrito musical

M. 1166 de la Biblioteca de Cataluna, bajo el nombre de Carceres y con

i. Via. H ANGi,i$, Dicciowirio de la mnsica cLabor, I (Barcelona 1954). JAIME

Mou,, Un villancico de Morales y otro de Cdrceres en el Cttncionero espanol de

Upsala, Anuario Musicab, VIH (1953), &7 ss. MATED FOCHA, La ensaladas (Praga

ijSi), estudio y transcripci6n por H. ANGI.BS (Barcelona 1955), 37

m.
16
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musica a tres voces.
3
Esta musica, trazada en los folios iov-n y I2v-i3,

es la misma que figura, como anonima, con texto profane en Catalan

o en valenciano y desarrollando en nn bello estilo tradicional un tema

de casada infiel, en el Cancionero llamado de Upsala (num. 23, Soleta

yo s6 agi)* Existen pruebas suficientes, segun creo demostrar en tin

trabajo en vias de impresion, para considerar a dicho Cancionero como

nna seleccion del repertorio literariomusical de la corte del duque de

Calabria. Pero, ademas, concurre otra circunstancia que refuerza el su-

ptiesto de una relacion de Carceres con esta corte, y es la de qne en el

indicado manuscrito M. 1166 y en los fols. nv
-i2 del mismo, va in-

tercalada entre la musica del refran y la de la copla, debidas a Car-

ceres, una version musical a cinco voces del refran, escrita esta por

Juan de Cepa, compositor que era maestro de capilla de aquella corte

en 1550, a la muerte del duque don Fernando de Aragon, y que continue

al servicio de la marquesa de Cenete despues de quedar viuda del Duque.
4

Otro de los motives que inducen a creer en la vinculacion indicada

es el cultivo del genero de la ensalada por Carceres segun la escuela

de Flecha el Viejo, el cual residio algunos anos en la capital levantina,

frecuento muy probablemente la corte del Duque y forme varies disci-

pules,
5
entre los que se cuenta el propio Carceres, segun veremos des-

pues. Por lo demas, en la La trulla nuestro compositor no solo sigue

las huellas del maestro, sino que incluye el villancico en valenciano

ya aludido, etro, ademas, en seudogascon (num. v), siguiende en este

2. El mismo manuscrito contiene otras dos piezas de Cdrceres : Feria Quinta:
Lamech. vos omnes, a cuatro voces, y Toca, foan, tu rabelejo, tambien a cuatro.

Cf. H. ANGWES, La musica espanola desde la Edad Media hasta nuestros dias (Barce-
lona 1941), 32, nfrm, 34.

3. Villancicos de diversos autores, a dos, y a ires, y a quatra y a cinco bozes

(Venecia, Jer6nimo Scoto, 1556). Edici6n moderna por RAFAEI, MITJANA y JESUS BAI/.

precedida de un estudio sobre El villancico polifdnico, por ISABEL POPE (M6jico, E1
Colegio de M6xico, 1944).

4.
1La n6mina de los musicos y otros servidores de la capilla del Duque, del ano

indicado, ha sido publicada por MIGUEL LASSO DE I,A VEGA, Dona Mencia de Mendoza,
marquesa del Cenete, discurso leido en el acto de recepci6n en la Real Academia de
la Historia (Madrid 1943), 47 s., nota i. Juan de Cepa en 15521 continuaba en Valencia
(vid. SANTIAGO KAS^NKR, La mtisica en la Catedml de Badajoz, Anuario Musicab, XII
(1957), 128) y seguiacomo maestro de capilla de la duqiiesa de Calabria en septiem-
bre de 1553 (vid. JAIME Mow,, Cristobal de Morales en Espana, ccAnnario Musicab,
VIH (1953), 25), Dona Mencia muri6 el 4 de enero de 1554 (vid. el curioso documento
publicado por SALVADOR CARRERES ZACARE^, Ensayo de una bibliografia de libros de
fiestas celebradas en Valencia (Valencia 1925), al fin de la n. 2, de la pag. 124).

5. En el presente trabajo me veo obligado a avanzar algunas de las conclusiones
que procuro razonar y reforzar en el aludido estudio que se halla en vias de impre-
si6n y que va destinado

1

al Anuario Musicab, vol. XIII (1958), del Instituto iEspaaol
de Musicologia.

[2]
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caso, como en el anterior, la tradicion de la corte del duque de Calabria

reflejada en el Cancionero llamado de Upsala notese que el num. 45
de este Ultimo es una pieza tambien en lengua seudogascona , y nn

tercero, tradicional (num. in), que fue objeto de glosa por parte de

Juan Fernandez de Heredia, el poeta valenciano tan estrechamente re-
'

lacionado .con dicha corte, en la que brillo y privo de una manera des-

tacada.

La relacion de Carceres con la corte de los duques de Gandia, antes

indicada, viene sugerida por la circunstancia de que se conservaban,

antes de la guerra espanola, diversas obras suyas en la coleglata de

aquella poblacion.
6 Podemos suponer, por consiguiente, que nuestro

compositor paso a Gandia despues de haber frecuentado la corte del

duque de Calabria.
7

En las paginas que siguen senalamos el entronque de Carceres,

como cultivador de la ensalada, con la linea seguida por el maestro

y algunos de sus discipulos, y estudiamos las caracteristicas de su arte

compositivo, obtenidas estas del estudio del texto, del que sin duda fue

tambien autor, eomo lo fueron de las suyas la mayoria de los xniisiccs

que trataron el mismo genero.

LA ENSALADA DE CARCERES Y LA ESCUELA DE FLECHA. La trulla

bulla o multituds>, pues ambas acepciones valen para expresar

el contenido de la composicion es una ensalada de unos trescientos

versos; muy extensa, pues, en comparacion con las demas obras del

mismo genero hoy conocidas. Es navidena y trata de la adoracion pas-

toril al reci&n. Nacido, con cantos a la Virgen y al Nino y dialogos

entre Maria, los pastores y Jesus.

6, Dichas obras eran siete, segtin Mons. AKG^ts en el Diccionario de la

citado : Et mdete celestem sponsam, a cuatro voces
;
un Credo, a cinco ;

Vfas tnas t

D&mine, demanstra mihi, a cuatro; Elegit sibi Dominus beatunt Joseph, a cuatro;

dos villancicos, a cuatro ; el Jorn del fudici, a cuatro, esta ultima publicada por dicho

ilustre musicologo en su gran libro La musica a Catalunya fins al segle XIII.

7. Bl hecho de que La trulla figure, con la mayoria de las ensaladas de Flecfaa

el Viejo y con algunas de otros de sus discipulos, en el impreso Las &nsaladas de

Flecha (Praga 1581), publicado por Flecha el Joven y dedicado a Juan de Borja,

embajador imperial en Austria, no creo, en cambio, que pueda ser alegado como una

prueba de la estancia de Carceres en Gandia. El carmelita Flecna el Joven residi6

en la casa que su Orden tenia en Valencia, antes de pasar a Austria, y en la ciudad

levantina debi6 de recoger la mayor 'parte de los materiales destinados a la publica-

tion que anos mas tarde emprenderia. Istos materiales, salvo las piezas del catal&n

Pere Alberch Vila, tienen una profunda impronta valenciana, lo cual prueba el origen

y la vinculaci6n levantina de Carceres, sin que ello ofrezca garantia algtraa de su rela-

ci6n con Gandia. Ademas, nada sabemos de los contactos y del caracter de los mismos

entre Flecha el Joven y la gran familia de los Borja, salvo el que presupone la dedi-

catoria indicada, explicable, por otra parte, por la estancia del compositor en Austria.

PJ.
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Como cultivador de la ensalada, Carceres es un discipulo del gran

polifonista Catalan Mateo Flecha el Viejo, de tal manera que La trulla,

con otras ensaladas de algunos discipulos mas P. A. Vila, Chacon

y Flecha el Joven ,
merecio set incluida en la edicion de la mayoria

de las del maestro, preparada por fray Mateo Flecha el Joven, sobrino

de aquel, e impresa en Praga, por Jorge Negrino, en 1581.
8

Al margen de qne Gil Vicente, con bastante anterioridad a Flecha

el Viejo, haya escrito la letra y la miisica de algunas ensaladas, segun

indico en mi aludido trabajo, es preciso senalar que los precedentes his-

panos del genero, con respecto a la manera como lo entendio el compo-

sitor Catalan, son diversos y que tuvieron una particular vigencia a fines

del siglo xv y primeras decadas del siglo xvi. Una parte de dichos pre-

cedentes se halla muy bien reflejada en el CMP (
! = Cancionero Musical

de Palacio), cuyo repertorio, procedente de la capilla musical de Fer-

nando el Catolico, Flecha habia de aprovechar con mucha frecuencia.

Entre ellos cabe senalar aquellas composiciones musicales. con texto

profano y amoroso en cuyo canto se mezcla el de un fragmento liturgico

latino, que subraya la desesperacion amorosa del poeta (CMP, nume-

ros 41, 58 y 381 ;
ed. BARBIERI, nums. 31, 47 y 291). Por su parte,

Flecha remata sus ensaladas con un texto latino, liturgico por lo ge-

neral, haciendolo la mayoria de las veces con un rasgo de agudo humor.

La diferencia entre estos precedentes y el maestro estriba en que, en las

piezas antiguas, breves por lo general, la mlisica profana y la .liturgica

se interfieren, mientras que en las ensaladas, por otra parte mucho mas

extensas, la segunda es simplemente una rubrica final, a manera de

desenlace, que no influye en el canto total de la pieza.

Dentro de este tipo de cancion, importa destacar una forma va-

8. Las Ensaladas de Flecha, maestro de capilla que fue de las serenissimas Infan-

tas de Casttlla, recapiladas por F. Matheo Flecha, su sobrino, abad de Tyhdn y

capelldn de las Magestades Caesdreas f con algunas suyas y de otros authores... Vease
la edici6n moderna de algunas de dichas ensaladas, debida a Mons. HIGINIO ANGLES :

MATED FI.ECHA, Las Ensaladas (Praga 1581) (Barcelona 1955). Segtin consta en el

Katalog der Ausstellung des Konigreiches Spanien (Viena 1892-) , nunis. 53-54

(cf. H, ANGLES, La musica en la carte de, los Reyes Catdlicos, I (Madrid 1941), pgi-
nas 92 s.), la edicion de Praga estaba fbrmada por seis cuadernos, correspondientes
a otras tantas voces en dicha edici6n hay piezas a cuatro, cinco y seis voces ,

y los seis existieron en Barcelona, de donde partieron para la Sxposicion Internacional
de Mftsica y Teatro, celebrada en Viena en 1892. Sin embargo, hoy solo se conservan,
en Barcelona, el cnaderno del bassus (Biblioteca de Catalnna, M. 851) y los del tenor,

tiple j altus (Biblioteca del Orfe6 Catala). Deduzco para mi estudio el texto de La
trulla, cuya mAsica es a cuatro voces, de los cuatro cuadernos indicados. He consul-

tado, ademas, el manuscrito M. 588/1 de la expresada Biblioteca de Cataluna, manus-
crito que contiene dicha ensalada y que fue copiado por una mano catalana, que sin

<3uda tenfa a la vista el impreso de Praga.
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riante mas proxima a la ensalada, tanto porque el texto litfirgico ru-

brica al castellano sin que se interfiera el canto respective, coino porque
dicha forma desarrolla un tema navideno, siendo el ciclo del Nacimiento,

segun veremos despufe, el ambito dentro del cual Plecha el Viejo dio

estructura definitiva al tipo de ensalada que le seria habitual. Existen

algunos casos de aquella forma contenidos en el importante Cancionero

de Barcelona (Biblioteca de Cataluna, manuscrito M. 454), donde fueron

copiados poco antes de o en 1534, ano en el que verosimilmente ptiede si-

tuarse la ensalada mis antigua conoci_da del gran compositor Catalan. He
aqui uno de dichos casos, per cierto dotado, como los restantes, del

frescor y la alegria popular qne concurren en las ensaladas de Flecha :

Pues tan huerte nos festeja

y nos mucho le devemos,
menester es que cantemos :

A buena casa benifr] emos,
con vien yremos.
Filii tui sicut noDelle olii)arumf

in circuital mense tm.

Ecce sic bemedicetur homo

qui timet Dominnm.

Como precedente se ha senalado asimismo la pieza nlim. 311 (BAR-

BIERI, nUm. 438), debida a Penalosa y formada por cnatro refranes tra-

dicionales y tin texto en latin. En su aspecto literario, este tipo es de los

mis cercanos a las ensaladas, por cuanto en ellas tambien se mezclan

diversos textos poeticos, sobre todo tradicionales, distintos g^neros y
varias lenguas, si bien uniendo estos fragmentos misceMneos mediante

nn enlace narrative, debido al compositor y del qne carece la pieza de

Penalosa. Pero musicalmente existe nna pronnnciada diferencia entre

esta liltima composicion y las ensaladas, segiin ya noto F. A. Bar-

bieri,
9
y es que mientras dicha pieza funde en el canto la mfisica de los

diversos textos en vulgar y en latin, en las ensaladas las respectivas

melodias se siguen normalmente unas a otras, de manera que el resul-

tado en este ultimo genero se produce por sucesi6n, no por superpo

sicion.

Las serranillas nums. 71 y 154 (BARBiERi, niims. 346 y 351) cons-

tituyen precedentes ms inmediatos. En ellas el poeta o los cantores

sorprenden a una serrana que se queja de su desventura cantando vi-

9. Cancionero musical de los siglos XV y XVI, transciito y comentado por FRAN-

CISCO ASENJO BARBIERI (Madrid 1890), #22, notes al num. 438.

[5]
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llancicos de inspiration tradicional, intercalados en el canto narrative.

La del num. 154 se remata, ademas, con el canto de tin texto en latin.

Literaria y musicalmente este tipo miscelaneo esta nray cerca del genero

segun lo trato Flecha, porqne no hay superposition de elementos, sino

sucesion textual y melodica, y porqne nno y otro estan encuadradcs

dentro de un parecido esquema narrativo, Hrico
j;

musical.

Mas adelante, al hablar de la diversidad lingiiistica en la ensalada

de Carceres, hemos de ver otro de los precedentes.

En realidad, la ensalada emparenta con un gran numero de formas

de quodlibet literariomusical y de otros tipos liricos y miscelaneos, tan

del gusto de la ultima Edad Media europea y que no seria oportuno

detallar ahora. Por razones de brevedad, aqui hemos omitido tambien

el caso de Gil Vicente, cuyo arte debio Flecha conocer. Y si, por el

contrario, hemos senalado algunos de sus otros precedentes, es porque

estos estaban indudablemente en la base de la formation del compositor.

Sin embargo, lo mas digno de destacarse sera siempre el don del maes-

tro, que supo fundir todos estos y otros estimulos y darles forma nueva

y personal, en una conjunci6n perfecta de arte expresivo, delicado y es-

quematico, y de ironia, humor y satira, logrado todo gracias a su

talento creador y a las posibilidades que le ofrecian las manifestaciones

artisticas cultas y las de caracter popular y tradicional, de las que
tenia un amplio y seguro conocimiento.

A pesar de todo, precisa indicar que, aun cuando tambien en este

aspecto existen probables precedentes, Flecha fijo definitivamente el

^mbito de sus ensaladas y dio a estas su fisonomia y peculiar contextura

mediante una profunda inmersi6n en el vasto y constantemente actua-

lizado ciclo IMrgico de la Natividad. Vasto, porque desde la tiltima

Edad Media la Encarnacion ha sido sentida como el centre de toda la

Redencion humana, de manera que en torno de este centre, constituido

en esencia por la inefable historia evangelica del Nacimiento^ y por la

escena pastoril, tan sugestivas y populares, se polarizan las distintas

etapas de la salvacion divina, con los abstractos conceptos del llamado

Proceso del Paraiso, las profecias mesianicas, la Concepcion y la evi~.

dencia del triunfo del bien sobre el mal, de la luz sobre las tinieblas,

de la virtud sobre el pecado, Y constantemente actualizado, por cuanto

el misterio del dogma es recordado ano tras ano por la Iglesia a los

fieles durante el Adviento, exaltado desde la Nochebuena a la Epifania

y rubricado hasta el 2 de febrero, Una mezcla multiforme de sabiduria

teologica y de intuicion popular, de liturgia erudita y de Hturgia al
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alcance de las mentalidades simples, de abstracciones, prefignraclones

y conceptos encumbrados y de realidades cotidianas y familiares, carac-

teriza la celebracion universal del ciclo, en la que la reflexion en las

profundidades dogmaticas alterna con la vision pintoresca y la alegria

expansiva de las gentes.
10

Ahora bien, la cancion navidena por lo menos la catalana, bien

documentada desde antiguo, y tematicamente muy rica y diversa, de

expresion intimamente popular y tradicional, e incluyendo un ciclo

amplio y vasto, aunque tal vez menos interesada que el villancico cas-

tellano en buscar una explication conceptual al misterio sintetiza

y resume las caracteristicas
y_ la tematica mas esenciales del ciclo, refleja

la misma mezcla de conceptos, formas de expresion e intereses diversos

y resalta sobre todo la alegria, el bullicio y la vitalidad de la escena

popular de la adoracion pastoril.
11 No es extrano, pues, que haya sido

en la cancion navidena donde Flecha hallara el modelo m&s apropiado

y el cuadro mas oportuno para la fijacion del genero miscelaneo y abi-

garrado que es la ensalada, segtin el la concibio. En seguida, gracias a

su inteligente comprensi6n de aquella pauta tradicional y mediante una

basica intensificacion reflexiva de los conceptos teologicos del ciclo y el

uso decidido del simbolo y, 61timamente, de la alegoria, con sus dotes

de gran artista Flecha supo superar el esquema primitive y dar al

genero sus muchas posibilidades.

Las diez ensaladas conocidas de Flecha el Viejo son, salvo la de

Las canas, de asunto navideno. Dichas ensaladas siguen una linea evo-

lutiva, probablemente paralela a la de su realizacion cronologica, que

va desde una menor a una mayor complejidad creadora y t&nica, y de

una menor a una mayor seguridad en el empleo del simbolo, hasta la

aparicion de la alegoria, en las mas evolucionadas. En las ensaladas que

parecen mis antiguas se percibe muy bien el recuerdo de la canci6n

navidena tradicional y esta se entreve todavia en otras mds evolucio-

nadas, desapareciendo su rastro, en cambio, en las que son sin duda

mas recientes. En estas ultimas, el simbolo y, en la fase final del pro-

10. 'Sobre esta ctiestion, vid. PROSPER GUERANGER, Le temps de N&$1, I (Tours

1919), dentro de L'annee liturgique, de este antor. Con referenck a dichos problemas

he dicho algo en mis ediciines de C<m$on$ mdalenqws del segle XV (Barcelona

1949 ; Bls Nostres Classics*, ndm. 65), y Les nadaUs tradidonals. Segles XIV a XIX
(Barcelona 1952).

11. Para la canci6n navidena catalana y sn bibHografia, v^ase, ademas de las dos

ultimas obras citadas en la nota anterior, la reciente edici6n del P, NOI,ASCO DE EL

HOUR, Canciones wwidenas procedentes del santnano de Nnestra Senora de Els Arcs

(Ger&na), en Annario Musicab, XII (195?) > 201-233-

.'

'

[7] .
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ceso, la alegoria dominan por encima de cualqnier otra manera de ex-

presion poetica y_ conceptual, y la tecnica del gran maestro alcanza

su maxima perfeccion creadora. Asi, la ensalada de Los chistes se basa

en la adoracion pastoril, con cantos a la Virgen y dialogos con ella,

y La negrina, en el mismo tema, con canciones al recien Nacido. La

caza alude a la Concepcion de Maria, a su humildad, con la que pudo

cazar a la divinidad, yala salvacion que a ella debe el linaje humano

y 1 Jubilate, a la lucha de la Virgen y el demonio, temas simbolicos,

a los que se refiere y trata con frecuencia la cancion tradicional navi-

dena con una vivacidad semejante a la de estas ensaladas. La compleja

ensalada de La viuda, un reproche por el desatnparo en que se hallan

la musica y los musicos y una satira contra el mal gusto musical, in-

cluye un remedo burlesco de la forma como el vulgo suele cantar la

celebracion del Nacimiento. En La bomba y El fuego, donde el simbo-

Hsmo esta expresado mediante los recursos estilisticos mds dinamicos

y vivos del arte de Flecha, la cancion navidena esta solo Hgera y rapi-

damente aludida. Y lia desaparecido completamente en La guerray en

La justa, ensaladas alegoricas y las mas evolucionadas del gran maes-

tro, ambas muy llenas de colo-r y perfectas de construccion, aunque
menos liricas y emotivas que las anteriores.

Carceres, Vila, Chacon y Flecha el Joven son los cuatro discipulos

del gran polifonista representados en la edicion de Praga, como hemos

indicado. Vila sigue al maestro con menos originalidad que sus com-

paiaeros, imitandole con evidente fidelidad. En cambio, Chacon y Flecha

el Joven son mas innovadores, por cuanto convierten la ensalada navi-

dena en eucaristica al enlazar el misterio de la Encarnacion, presentado

bajo simbolos que el poeta procura interpretar, con el del Sacramento,

envuelto en parecido ropaje simbolico y tratado con el mismo afdn

interpretador, Chacon, al subrayar en su ensalada que todo es aqui

Sacramento*, y Flecha el Joven al aludir en la suya al Pan de vida,
dan paso a la corriente eucaristica en la ensalada. De esta forma ambos

se muestran sensibles a la poderosa tendencia hispana que, ya hacia

1520, habia motivado la conversion del teatro navideno, precisamente,

en teatro eucaristico, dando asi un paso considerable en el proceso de

formacion del auto sacramental espanol.
12

12. El Hbro de BRUCE W, WAHDROPPBR, Introduction ol teatro religiose del Siglo
de Oro. Evolncidn del Auto Sacramental: 1500-1648 (Madrid 1953 ; Revista de Occi-

dente), contiene notables precisiones y jtucios sobre el paso del teatro navideno al

sacramental.

[8]
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Carceres, en cambio, supone una regresion con respecto a sus com-

paneros y, desde luego, a su maestro, a quien, por lo demas, nadie

supero. Retrocedio hacia la escena bucolica del Nacimiento, con la

alegrla y la bulla de los pastores, sus cantos y sus danzas en honor

de la Virgen y el Nino, y sus dialogos con Maria, y lo hizo sin la

fundamental labor creadora y sintetizadora de su maestro, sin la sabia

ironia y el don transformador de Flecha el Viejo y de los otros dis-

cipulos de este. Quedo demasiado fid a los modelos populares y no

supo fundir esencialmente los elementos puestos a colaclon, ni insinuar y
esquematizar, con breves rasgos expresivos y esenciales, las actltudes

y las situaciones de sus personajes ni las intenciones que 61 como
autor perseguia. Por todo ello resulta La trulla tan extensa, sus ele-

mentos compositlvos tan faciles de precisar y las canciones populares

y tradicionales, retocadas o no, tan claraniente destacadas del conjunto.

Con todo, hay que reconocer a C^rceres su feliz comprension de lo

popular y lo tradicional y su buen gusto en escoger unas cuantas piezas

de calidad, pertenecientes a ambos generos y que supo engastar, en

estado virgen o diversamente manipuladas, en el cuerpo de su ensalada,

es decir, en los versos narrativos por el escritos y que apenas sirven de

poco mds que de andamio sostenedor. El conjunto resulta, a pesar de su

ingenuidad, agradable y bien construido, y algunos momentos, sobre

todo el dialogo final entre la Virgen y Jeslis, son de un singular lirismo,

conseguido con el acertado empleo de villancicos de origen tradicional .

LA TRTJLW*. CONTENIDO. AlUSIONES, SUGESTIONES Y PROCEDI-

MiBN^os COMPOSITIVOS. I/a ensalada de Carceres empieza con estos

versos :

Levanta, Gil, and 1

aca,

I Qp& quieres, Bras de I/erena ?

Mira qti6 trnlla qtte sttena,

que la Virgen pari6 ya ,

que probablemente fueron escritos bajo el r^cuerdo del famoso villan-

cico de Encina, compuesto en 1492, cuando la toma de Granada, y cuya

nafisica y texto estin contenidos en el CMP, num. 184 (BARBIERI, n6-

mero 316) :

Levanta, Pasctial, levanta,

aballemos a Granada,

que se suena qti'es tomada.

[9]
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La sugestion del villancico de Enema sobre Carceres se debe, muy

probablemente, a que dicho refran esta escrito sobre el modelo de la

cancion tradicional navidena que trata del pastor que despierta a un

cornpanero para ponerse en camino hacia Belen, y a que el compositor

valenciano conocia bien el repertorio del CMP.

Bras conduce a Gil ante la Virgen. Los pastores ruegan al primero

que cante una cancion entricada
;
corean entonces el refran del nu-

mero i, el entona las dos primeras estrofas, el bajo la tercera, Gil los

dos primeros versos de la cuarta, y todos el resto de esta ultima, que

no es sino la repeticion del refran. Anton Loano quiere tomar la mano

en fiesta tan preiosa, y canta el num. n.

Bras sugiere a continuacion :

Cante ya Gilot Garcia

por vida de su muger,

a lo que Gilot responde que no sabe cantar ni taner, pero que un poco

jugaiia. Le instan sus companeros a que cante la cancion del cura

Bartolo (Canta ya con alegria |
con nuestro cura Bartolo) ;

a lo que

accede Gilot entonando el villancico popular del num. in.

Este Gilot Garcia, que Carceres introduce en su ensalada, sera sin

duda el infortunado Gil Garcia de una cancion popular divulgada en

Valencia desde mediados hasta fines del siglo xvi y que Juan Timoneda

publico en dos ocasiones sabidas, apropidndosela como creacion per-

sonal,
1* cuando en realidad ni el tono esencialmente popular de la pieza

ni alguna probable alusion a la misma, anterior a la produccion del

inquieto librero, justifican aquella pretension. La cancion es un dialogo

entre la mujer, intemperante y mandona, y el pobre marido, intimidado

y catiteloso :

Entra en casa, Gil Garcia.

Solta el palo, muger mia,

dice el estribillo. Ella, blandiendo el palo y sin embargo echando en

cara al infeliz Gil de buscar siempre ruydo, le conmina a entrar a

13. Figitra en el cancionerillo El Truhanesco, capHada por JOAN TIMONEDA, en

el qual se contienen apazibles y graciosas canciones para cantar. Con todas las obras

del honrado Diego Moreno que hasta aqui se han compuesto. Ana 1573. Vtndese en
casa de Joan Timoneda. Ha sido reeditado por ANTONIO RODRIGUEZ-MONINO : JUAN
TIMONBDA, Cancioneros llamados Enredo de amor, Guisadillo de amor y El Truhanesco

(1573) (Valencia, Castalia, 1951). Y en Coplas del honradtesimo Gil Garcia. Compues-
tas por JUAN TIMONEDA, s. 1. n. a., pero de fines del siglo xvi, segun SAtvA, Catalogs,
ndm. 134 ; han sido reimpresas por GAU,ARDO, Ensayo, n6m. 4036.

[10]
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hazer hazienda, a barrer y fregar, I pues vos lo soleys hazer, y
a encender el fuego. En la calle estoy rmiy biem>, replica el inarido,

no quiero con vos contienda, | que renis, mujer, sin rienda ; final-

mente, decide entrar, mas no me teneys de dar : cceciiad el palo en

el suelo
|
o arrojaldo en el tejado.

Al introducir este personaje en la ensalada, Carceres tuvo la opor-

tuna ocurrencia de poner en boca del mismo otra cancion popular que,

si bien poco respetuosa, desarrollaba Tin tema afin en lo que se refiere

a la buena fe jr a la cortedad del protagonista. Este rasgo realista de

Carceres es mny caracteristico de la literatura valenciana, donde las

alusiones al ambiente local artistico o de cualquier otra naturaleza

son tan frecuentes y tienen tanta actualidad. Antes de Carceres, el poeta

y dramaturgo asimismo valenciano Juan Fernandez de Heredia, uno de

los representantes mas genuinos de aquella corriente satirica y realista,

parece tambien aludir a Gil o Gilot en una de sus obras. Se trata de la

Farsa de la vesita, llamada Coloquio por los editores de 1562, y Coloquio

de las damas valencianas por H. Merimee. 14 La farsa se represent6 por

primera vez en el palacio valenciano del Arzobispo, ante Germana de

Foix y su segundo marido el marques de Brandenburg, antes del 5 de ju-

lio de 1525, fecha de la muerte del Marques.
15 Mas tarde lo fue en el

14. El titulo primitive de la obra dramatica de Fernandez de Heredia fee el de

Farsa de la. vesita, segtin se ve en la riibrica inicial de la versi6n qne contiene el

importante manuscrito de las obras del poeta, de 1555, conservado en la Colecci6n

teatral de don Arturo Sed6, de Barcelona, qne empieza : cl/a far^a de don Joan Fer-

nandez de Heredia, llamada I/a Vesita. Bn el manuscrito 2621, de la Biblioteca Nacio-

nal, de Madrid, la rdbrica empieza : ]Bsta es far^a a manera de visita de las damas
valencianas*. Ix>s editores de 156.2 snstituyeron la denominaci6n de farsa por la de

coloquio ; pero en las coplas finales, donde el poeta se defiende de los maliciosos, si

bien suplieron, en la primera de dichas coplas, esta farca (ms. Sed6) por el colo-

quio (ed. 1562), no pudieron, a causa de la rima, modificar, en la segunda, las con-

cordancias femeninas con la voz tfarsa : cque me la tachen de fria,
[ pero no de

maliciosa. Para salvar esta anomalia, incurrieron en otra al escribir, en la acotacion

de dichas coplas, este coloquio o visitas, nombre, este ultimo, que jamis expres6 un

genero, pero que es revelador, en cambio, del antiguo titulo de la farsa. Bxlste una

reimpresi6n reciente de las Obras de Fernandez de Heredia (Valencia 1562), debida a

R. FERRERES y publicada en la colecci6n cCIAsicos Castellanos (Madrid 1955) ; la

citaremos por CC.

15, H. MERIMEE, L'art dramatique a Valencia (Toulouse 1913), 66, cree que la

farsa se represent6 en 1524 o, todo lo mas tarde, durante los primeros meses
de^zs^s.

Sin embargo, las cuestiones de los agermanados y de los moriscos, que tanto juego

dieron a la reina viuda y virreina de Valencia hasta entrado el ano 1524 y la ausencia

de esta dama de la capital levantina desde el verano de dicito ano hasta principios de

1525 (sobre la cronologfa, v6ase I/xns QUEROI, Roso, La Mima reina de &rag&n,

-virreina de Valencia (Valencia 1931), 90), ademas del hecho de^que
la farsa debi6 de

representarse en el buen tiempo, por cuanto uno de los personajes, I>aarecia se queja

del calor que sufre debido a las prisas de su venida (Ay, Jesus! Quina calori) no

avalan, ciertamente, las fecfaas propuestas por el critico frances. For los motivos indi-
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Real, de Valencia,- ante el duque de Calabria y su segunda esposa

la marquesa de Cenete, durante las fiestas de las bodas de ambos, en

1540.
16 Para esta segunda representation, Juan Fernandez escribio una

larga introduccion en la que intervienen el y su esposa dona Jeronima

Beneyto, en un dialogo vivisimo y muy bien logrado, en el que se alude

a las fiestas de dichas bodas, al ambiente y a personajes coetaneos y en

el que, sobre todo, se precisa de una manera magistral el caracter del

poeta y el de su esposa. Ambos caracteres y las relaciones publicas

y familiares entre los dos esposos quedan aqui reflejados con la diafana

precision con que lo liace tambien Luis Milan en su Cortesano : el poeta,

ironico, satirico, zaMriente, extravagante y continuamente dispuesto a

burlarse de su mujer, aunque presentandose como victima propiciatoria

del vivo temperamento de ella (Sois leona
)
brava y fuera de razon...

(

iQuereisme comer, dezi?); la mujer, vivaracha, decidora, coqueta, algo

egoista, bastante absorbente, constante denunciadora de las infidelida-

des, las licencias y las extravagancias del marido, y pronta a la replica

aguda a sus burlas, casi siempre de bajo tono.

Pues bien, en la nueva introduccion de la Farsaf dona Jeronima

pondera las fiestas de las bodas ducales, y alude a las justas y juegos de

canas que en ellas se celebran, para advertir a su marido que no deberia

participar en tales deportes, porque ya no son para su edad y porque es

objeto de burla y engaiio por quienes le incitan a entrar en dichas prac-

ticas, particulannente su amigo Francisco Fenollet :

Joan : S qu'el no m'enganari.

Hieronima : Perque tambe justara

dema, com vos, si lo*y manen.

Joan : Cierto es, bien puede ser,

y no debria justar,

quel justar quier-e encontrar

y ah^ ay qtt hazer.

cados y por la iecha de la nraerte del Marques podriamos conjetnrar que la represen-

taci6n ttivo lngar entre mediados de mayo y principles de junio de 152=5.

16. I/as bodas y las fiestas celebradas en el Real en esta ocasion son aludidas en

la introducci6n escrita por el poeta con motivo de la nueva representaci<5n. For lo que
se refiere al hecfao de ser representada la farsa ante el Duque y la Marquesa, tene-

mos, aparte de claras alusiones contenidas en el texto indicado, el testimonio del

manuscrito Sedo : Y es de notar que Q. Fernandez de Heredia] la hizo [la farsa]

en vida de la reyna Germana, siendo casada con el marqu6s de Barandenburg ;

y despues, a rruegos del duque de Calabria, quando se cas6 con la marquesa de

Zenete, para representalla aiiadi6 este dialogo pritnero [va en ultimo lugar en la

edici6n de 1562], en el qual son interlocutores el mesmo don Joan y su muger dona
Hier6nima>.
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Ante esta salida enigmatica, pero evidentemente intenclonada con

mucha frecuencia ignoramos la clave de esta obra cifrada
, la suspicaz

esposa replica con una ironia mordaz en la que juega su papel nuestro

personaje popular, cuyo simbolo es precisamente el radical eontraste de

J. Fernandez, a quien divertia fingirse victima de su mnjer :

Hieronima : Burlau ? Gran plaer y prench.

Segons me miidau lo jock,

a Qilot semblau un poch,
encara que no*tis enteach,

dice el manuscrito Sedo. Y la edicion de 1562, en el penfiltimo verso :

a Gil me setnblau un pocli.

Por tanto, de ser correcta miestra interpretacion, la canci6n de Gil o

Gilot Garcia seria popular en Valencia ya en 1540.

Despues de Gilot, canta Bras Llorente en portugues nna cancioa

sobre el tema de la nina impaciente en casarse (num. iv), cancion que

todos celebran (i que fidalga cantionb), menos el gascon Pero Gay,

que comenta : Par Di, pas en tot es bona b A estas palabras los demas

interpelan a Pero Gay : Canta td, pues, en gascon, \
akbando aqucl

garf6n, a lo que el accede, cantando la canci6n num. v. Alguien ruega

a Joancho Ochandria que cante, y el pregunta : c.^ Quieres cantion YIZ-

caino?, respondiendosele que, aunque vienes de camino cante ca la

sin -par*, y Joancho entona el villancico niim. vi. tCante Bras en valen-

ciano
(
una breve cantioneta*, proponen luego, y Bras lo liace con la

del niim. vii.

Para que <mo sea todo cantar, Bras sugiere que se baile, y los

demas le responden que baile el mismo la gallarda nueva
; pero antes

seri mejor, dicen, comenzar con la pavana a la Virgen (que a la Virgen

soberana...
|
comencemos la pavanan). N6tese, de paso, que tambien

Timoneda dedico una gallarda al Redentor y unas pavanas a la Virgen,

probablemente reflejando, como Carceres, una practica literaria culti-

vada en Valencia desde mediados del siglo xvi,
1?

17. La gallarda contrahecha a lo 'spiritual por JUAN TIMONEDA, en aUibamfa de

nuestro Redemptor Jesu Christo. Qmtro obras mwy santas. La primem, m di&-

logo de la Madalena. La segwida, la pavana de n&estra Senoia. La tercem, el ckiste

de la monja. La quaria, un chistc a la Assumption de nuesira Senora. Compucstos

por JUAN TIMONEDA. Con licencia, en casa de Juan Gracidn, que sea en gloria, ano 1607.

Otra edicldn, Alcala 16x1. Siguense ires romances. El primero es una pawnta en

[13]
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Los pastores quieten ahora cantar loores a la Virgen y entablan

con ella un dialogo sobre el tema de la Inmaculada Concepcion, dialogo

al que Carceres dio estructnra de cancion, formando una pieza de tema

mariano y de tono culto, nada tradicional, Todos lian cantado y bailado,

excepto la madre d.el gar9on, que ha permanecido silenciosa y escu-

cMndoles
; por ello le ruegan que, por complir el regozijo, cante con

el Redentor. La Virgen lo hace dirigiendo a Jeslis un cantarcillo tra-

tando el tema de su maternidad (num. vm), al que contesta el Salvador

con otro, tranquilizando a la Madre, y felicitando a los hombres de

buena fe (num. ix). Finalmente, todos los cantores rubrican la ensalada

con el Gloria patri.

Como se ve, La trulla esta perfectamente encuadrada dentro del

marco tradicional de la cancion navidena. Situado en este &mbito, el

autor compone su obra valiendose de los procedimientos y los recursos

que le ofrece el propio modelo general. Confiere dinamismo a la escena

pastoril, donde los rusticos y alegres personajes alternan sus cantos

consecutivamente, siendo estas canciones una manifestacion gozosa y

agradecida de su alegrfa, como lo son, en la mayoria de las piezas navi-

3enas, las ofrendas de sus sencillos regalos al Nino y a Maria. Estos

pastores vienen de todas partes y se enciientran no muy lejos de donde

esta el Bien que les ha sido anunciado, Debido a la distinta procedencia

hablan varias lenguas, y a causa de la variedad y el ntimero de los con-

currentes se contrastan los caracteres. A todos une, sin embargo, la

misma basica y secular inocencia bucolica, y a todos mueve una parecicla

y jubilosa buena voluntad ante el misterio pregonado por el dngel. De

aqul la alegria, el bullicio, la trulla ruidosa y abigarrada que promueven

por el camino, y los cantos que dedican a la Virgen y al recien Nacido,

ofreciendoles regalos (niim. i), cantandoles loores (niims. II, vi), evo-

cando deliciosamente la alegria celestial que reina en torno del pesebre,

con los angeles danzando y tocando instrumentos (num. v), trazando un

cuadro de estilizada delicadeza, donde se nos muestra a la Virgen <ccom

dona molt pobreta, amamantando a su hijo desnudo (num. vn), o bien,

en el caso del infeliz Gil Garcia y en el del bullicioso portugues, ento-

nan<io alguna pieza profana de origen popular y tradicional (niims. in

loor de nmstrti Senora. El segundo, en alafoanfa de la custodia y del Rey del

que en ella estd, en la hostia hiva de su sanctissimo Sacramento. El tercero, de la

llaga del Senor. El quarto, del Nacimiento. Y una cancitin a la coluna en que fue

apatado el Senor. Vase la introducci6n a la edici6n citada arriba, nota 13, y debida
a ANTONIO RODRIGUEZ-MONINO,, pigs. 39, 32 s. y 42 s., nnms. 34, 21, 22 y 41, respec-
tivamente.

[14]
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y iv), cuya inclusion en una pieza navidena no extranara a quien co-

nozca la libertad del genero en boca de la tradicion de todos los tiempos.

Y ademas de cantar, los pastores bailan para alegrar al Nino y a la

Virgen, en este caso la gallarda nueva y la pavana, como tantos y tanfos

de sns congeneres qne protagonizan la cancion popular del Nacimientc.

De pronto, estos pastores se hacen teologos y aqui emerge con trazos

muy definidos una de las caracteristicas mas esenclales del villancico y
el teatro navideno de Castilla y se preocnpan per hallar una explica-

ci6n al misterio del dogma de la virginidad de Maria, con quien dia-

logan y quien, despues, en el bello villancico nfan. vni dirigido a su

tdjo, entona un canto de gozo que se relaciona con el Magnificat^ donde

lo cotidiano y la realidad inmediata muestran el camino mis expedito

hacia la sumidad del gran misterio dogmatico. Con el mismo sentido

de la realidad trascendida y sublimada por la poesia, Dios hecho hombre

conforta a su madre y felicita las Pascuas y los anos buenos a quienes

estan intimamente penetrados de la inefable buena voluntad que allana

todo obstaculo (nlim. ix). Sobre esta tela tan simple y constantemente

tejida por la tradicion, Carceres bordo y recamo su expresiva y vivaz

ensalada, escogiendo con extraordinario acierto los elementos mas ca-

racteristicos de la cancion navidena y graduandolos con sensibilidad, y
sobre todo, insertando nueve composiciones de raiz tradicional que real-

zan magnificamente la labor. La originalidad del valenciano no reside

en el poder de sintesis y precision alusiva que tuvieron Flecha y sus

otros discipulos y del que el carecio, sino en sus aciertos compositivos,

en la manera de tratar los elementos tradicionales, a los que fue Msica-

mente fiel, incluso en los retoques y las libertades tecnicas que se per-

mitio, y en la misma comprension de la vena popular.

LA PLURAUDAD LINGUISTICA. Un aspecto interesante de la ensa-

lada de Carceres es su plurilingiiismo. La pieza, redactada en castellano

y con cinco canciones escritas en el mismo idioma (nfims. I, n, ill,

viu y ix), acoge otras cuatro escritas en otras lenguas : en portugues

(num. iv), en gascon (nlim. v), en Vizcaino (nlim. vi) y en valenciano

(nlim. vn).

La mezcla lingiiistica es una de las caracteristicas mis destacadas

del genero de la ensalada, de manera que ella y un tema bullicioso,

subrayados por la mlisica, bastaron para calificar como tal el nfim. 447

del CMP, al que aludiremos despufe. Pero dicha mezcla es asimismo

un fenomeno corriente en la cancion navidena catalana, desde antiguo

'

'

'

.

.
[15]
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hasta parte del siglo xix. En el repertorio general de la mistna hallamos

formas y voces latinas, castellanas, aragonesas, francesas y occitanas,

siendo dificil de precisar en estas ultimas el grupo lingiiistico concrete

a que pertenecen los vocablos y las formas, entre los que podemos reco-

nocer, a pesar de todo, casos de lenguadociano, provenzal y gascon.
18

Siguiendo esta tradicion autoctona, Carceres acogio en La trulla,

junto a las manifestaciones lingiiisticas castellanas, ya de vieja adopcion

en Valencia, y las que estudiaremos luego, la cancion valenciana, muy

pura, del num. vn, y, ademas, la seudogascona del num. v, asimismo de

gran calidad y que seguramente fue redactada por el mismo Carceres

sobre modelos valencianos preexistentes. Ademds, en este ultimo caso el

autor segufa otra tradicion, mas particular que la general navidena del

.dominio Catalan, aunque surgida en ella : la de la corte del duque de

Calabria, en la cual se redactaban piezas en falso gascon para Navidad,

como lo prueba el nlim. 45 del Cancionero llamado de Upsala.

El caso de la inserci6n del villancico portugues del num. iv se

explica por la aludida propension plurilingiie de la cancion navideng

catalana, pero tambien por el uso que del portugu6s, mas o menos puro,

mas o menos conventional, hacian los cancioneros musicales espanoles.

El mis ilustre de ellos y cuyo repertorio Carceres conocia bien es el

CMP, que contiene especimenes gallegoportugueses autenticos (nlime-

ros 61, 310, 453; BARBIBRI, nums. 50, 437, 458), junto a otros que

parecen remedos (num. 239, pieza bilingiie ; BARBIERI, num. 425). Por

otra parte, la costumbre de manipukr y divulgar piezas literarias portu-

guesas, Carceres la hallo muy viva y cultivada en Valencia y en la

propia corte del duque de Calabria. Asi, en la Farsa de la vesita, de

Juan Fernandez, en una de las primerisimas intervenciones del tipo

en el teatro espanol comparece el Portugues, con sus delirios de grandeza

y sus exageraciones, expresandose en su propia lengua y cantando un

18. Cito unos cuantos casos. De mi edicion de Cungons nadalenques del segle XV:
apendice i (de un manuscrito de principios del siglo xv), mezcla de vocablos catala-

nes, aragoneses y occitanos
; apendice n (de un manuscrito copiado en 1508, pero

cuyo contenido es del siglo xv), en aragons, con palabras catalanas ; ap6ndice in

(ibid.), alternancia del latin y el Catalan; apendice iv (ibid.), en latin. Be Les
nadales tradicionals : num. XII (At un manuscrito de fines del siglo xvm), en cata-

Mn, con palabras en latin, occitano, castellano, italiano y francos. De Condones
na-videnas, publicadas por el P. NOI^ASCO DB Et MOLAR num. 7 (de un manuscrito
de mediados del siglo xvin), en cataldn, con palabras francesas y castellanas. Los
manuscritos 52 y 1493, de la Biblioteca de Cataluna, ambos de la segunda mitad del

siglo xvm, contienen, el primero, una Lletra at Nafocement en castellano, trances y
Catalan (pag. 62), y una pieza en occitano (i lenguadociano o gasc6n?) (pag. 215) >

y el segundo, otras de caracteristicas vsemejantes a la ultima indicada (pag. 104).

[16]
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villancico en ella (vs. 694-702, de la farsa). Otro de los asiduos de dicta

corte, Luis Milan, en su tratado de vihuela El Maestro (Valencia 1535 ;

salido de las prensas en diciembre de 1536), acoge seis villancicos portu-

gueses, uno de los cuales es el mismo que canta el Portugues en la

farsa aludida Pays dezeys que me quereys ben , aunque con glosa

distinta, y en su Cortesano, cuya action transcurre en 1535, publics

doce historietas con protagonistas Portugueses y frases en esta lengua,"
ademas de algunos versos en dicho idioma o remedindole.

2 Tambien

Flecha el Viejo, el maestro de Carceres, pago tribute a la moda general

y que en particular privaba en Valencia per entonces, en las ensaladas

La negrina, La caza y La bomba. Algo parecido hizo Chacon en su

ensalada plurilingiie El molino. Un villancico portugues hallase tambien

en el Cancionero llamado de Upsala, estrechamente vinculado a la corte

aludida. El Portugues como tipo esc6nico figura en las farsas Paliana

y RosaUna y en la comedia Aurelia, de 1564 y 1565, publicadas por

Timoneda y que, si no pertenecen a este dramaturge, sen indudabie-

mente de autor valenciano.

La frase de les pastores de Carceres al vizcaino, taumque vienes

de camino, esta sin duda sugerida per la pieza del CMP, num. 447

(BARBIERI, nlim. 457), cancion soldadesca, conservada incempleta, de

clima popular, humoristica y con mezcla convencional de varias lenguas,

come la ensalada de Circeres. Empieza asl :

Tut que vienes de cammo r

iqu& as oydof
^4 la. mi /e, un gran rmdo.

Un picardo y un fran^es,

un borgofi6n y tin rotnano,

Tin bretoa y un castellano.

^Qu
jan avido?

A la mi je, un gran rrmdo,

Por cierto que la coincidencia es tanto mas chocante, cuanto que en

el indice del codice se designa por ensalada a la cancion, designaci6n

aqui debida a la miisica, la mezcla de lenguas y el car&cter bullicioso.

Por otra parte, en el mismo cancionero figuran tambien una pieza escrita

19. El Cortesano, ed. Madrid 1874, pgs. 52, 81, 96, 100 s.
f
182 s., 269, 274 s.,

280 s,, 311, 346, 407, 461.

20. Ed, cit., p4gs. 81, 120.

[17]
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en vascuence mal comprendido y peor copiado (num. 248 ; BARBIERI,

num. 431) y otra en la que se remeda, como en el villancico de Carceres,

el castellano hablado por los Vizcainos (num. 208 ; BARBIERI, num. 417),

A la misma tradici6n debe obedecer la intervencion del portugues,

el vizcaino, el frances y el soldado castellano, iablando rnidosamente

sus respectivas lenguas, en la segunda Jornada de la Comedia llamada

Aurelia, publicada en Valencia el 1564 por Juan Timoneda. Es de notar

que el soldado cierra la escena con estas palabras :

Plies Dios aqui nos junto,

vamos todos un camino.21

LAS CANCIONES. Carceres engarzo diez canciones en su ensalada,

de las cuales solo nos interesan, debido a su vinculacion popular y tra-

dicional, las nueve que publicamos al fin de este estudio y que ahora

comentaremos, Es preciso advertir que llamamos canciones a dichas

piezas porque asi las denomina Carceres a lo largo de su ensalada, aun

cuando pertenezcan m&s exactamente al genero villancico.

Las que mas se adectian a la cancion tradicional navidena corriente

son el num. I, con las riisticas ofrendas de los pastores a la Virgen;

el num. v, con la rica evocacion de la alegria angelica junto al pesebre; el

num. vi, con la adoracion de un pastor al Nino nacido y la alusion a

su pobreza ; y el num. vii, en que se exhorta a otro pastor a visitar

a la Virgen y a Dios humanado. Se vinculan tambien al genero, por ser

cantares marianos, el num. n, de loor, el num. viii, que entronca con el

Magnificat y es de gozo, y, por la misma causa y ser, ademas, un canto

de felicitacion, el num. rx
;
tres piezas, estas ultimas, derivadas de can-

ciones tradicionales profanas y elaboradas por el musico poeta. El nu

mero in, en cambio, es una cancion popular burlesca, sobre el tema del

simple de cuya buena fe se abusa, que ha sido incluida en la ensalada

sin retoque previsible. La del num. iv es asimismo profana ;
se trata de

una manipulacion, debida a nuestro poeta, de una cancion tradicional

sobre el tema doble de la nina impaciente en casarse y a la que quieren

meter monja.

La tonica estilistica que domina en las nueve canciones, cuales-

quiera que sean el genero y la temdtica de cada una y el grado de pureza

que conserven o el de la manipulacion de que tan sido objeto, es sn

perfecta y lograda tradicionalidad. Carceres demuestra una excepcional

21. JUAN DB TIMONEDA, Obras, ed. B. JIH.IA MARTINEZ, III (Madrid 1948 ;
Sock-

dad de Bibli6filos Bspafioles ; 2.a 6poca, t. XXII), 174.

[18]
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capacidad comprensiva de la cancion popular y la traditional, tanto en

saber escoger e incluir sin retoques en su ensalada algnna pieza popular

(num. in), o tal vez retocandola ligeramente y dandole una interpreta-

tion musical y expresiva mas rica (num. vn), como en imitar el gnero

popular (num. i), a veces, en creaciones que podemos atribuirle, va-

liendose de curiosas manipulaciones lingiiisticas (nunis. v, vi), y eu

recrear el tradicional, sea partiendo del estimulo de un refrin preexis-

tente (ntims. I y vm) o de un cantar conocido (niim. n), sea manipulando

y refundiendo otro (num. iv), o bien, finalmente, adaptandolo a sus in-

tenciones, pero respetando Msicamente su ambito lirico (num. rx). Esta

tonalidad de las nueve canciones es particularmente reveladora de la

esencia misma del genero popular y del tradicional y del continue tra-

bajo de recreation que ambos ban experimentado a lo largo de su trans-

misi6n historica, pues indica con que eficacia puede contribuir en el

proceso transmisor, creador
y_ modificador un artista personal cuando

esta intimamente penetrado de la autentica vena que anima a los dos

generos.

Junto a la tradicionalidad hay que destacar la riqueza ornamental

y expresiva de estas composiciones. Ella se nota en la diversidad de

temas y generos ;
en los varies matices dados a una tematica, como la

de la escena de la adoraci6n pastoril, que podrla caer en la monotonia; en

el ambiente, tan bien sugerido con sus trazos realistas, su detallismo

y su ornato, sensual a veces y fastuoso otras
;
en el exquisito recamado

de las estrofas y los refranes ;
en la interpretation musical, no menos

rica, y en el dinamismo y gradation de las escenas sugeridas por dichas

canciones. La tradicionalidad y la riqueza ornamental y expresiva cons-

tituyen, con la radical vinculacion de la ensalada al genero navideno,

los aspectos mas destacados de la unidad creadora lograda por el autor,

dotado de una autentica capacidad innovadora, a pesar de su supeditaci6n

al dmbito tradicional,

Es en la metrica donde se hace tal vez mis ostensible el don combi-

nador y la voluntad ornamental de Circeres. El autor usa versos de 4

a 9 silabas : de 4, en los versos cortos del refran y las estrofas del

num. in, y del refran del nfim. IX
;
de 5, en la vuelta de las estrofas

y en el v. 20 del num. I, en el verso corto del refrSn del num. iv, y en

los vs. 2-3 del refran del niim. vn
;
de 6, en el refrfin y la estrofa n del

num. i, en el v. a del refrin y el v. n del niim. n, en los vs. i y 4

del refran del niim. vn, y en los versos largos del refrin y en la es-

trofa del num. ix ; de 7, en las estrofas I y in y v. 19 del niim. i, en los
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versos pares, rimando entre si, de las estrofas del num. in, y en los ocho

versos monorrimos de lo que podemos llamar la estrofa y en el largo del

refran medial (v. 7 y sus repeticiones) del ntim. vn
;
de 8, en el num. n

(excepto el v. 2 del refran y el v. n), en el verso largo del refran y la

vuelta del num. in, en los vs. 3-5 del num. iv, en los nums. v y Vi y en

los disticos del num. vln
; y de 9, en los vs. i, 6, 8 y 10 del num. iv,

y en el refran del num. vm. Notese que, salvo los nums. v y vi, en

versos de 8 silabas, las siete canciones restantes contienen combinaciones

metricas variadas, particularmente los nums. I, ill, iv y vn.

Los refranes estan constituidos por dos, tres y cuatro versos. Los de

dos presentan estas caracteristicas : num. vm, sin rima
;
nums. n, in

y iv, rimando asonantes o consonantes, con uno quebrado ;
num. vi, pa-

reados, Los de tres, estas otras : nums. I y ix, siendo el tercero la repeti-

cion del primero, y num. v, con repeticion parcial del segundo en, el

tercero. Uno solo es de cuatro : el num. vn, el verso 4 repitiendo el i.

En las estrofas, la combinacion dominante es el zejel : nlims. I (con

vuelta quebrada), n, v y vi. A esta combinacion hay que anadir la del

num. iv, un falso zejel, producto de Carceres, con vuelta larga. El nu-

mere* in presenta una estructura tradicional y antigua, reducible a la

forma AA
jj
b b b b I aAA. La de vn esta constituida por ocfro versos

monorrimos interrumpidos por dos refranes. Las de los nums. vni y ix

son disticos, seguidos de refrn.

Los refranes y las estrofas se enlazan en la estructura total de cacia

pieza, dando formas a veces complejas. De ellas las mas simples son

las de los nums. in, v y vi, en las que el refran se repite entero al fin de
cada estrofa. El ntim. i repite el v. 3 (=v. i), del refran, al fin de las

estrofas i-ni, siendo el refran entero el complemento necesario para for-

mar la estrofa iv, de lo que resulta, por cierto, una combinacion bastante

extrana. En el n se repite el v. 2 y los dos versos del refran, a los que se

completa con un distico paralelistico a ellos referido, Notese que dichos

dos versos y el complemento son dos disticos de un cosaute preexistente,

y que Carceres se sirvio del primero como refran y como estimulo para
crear la estrofa. En el iv, el v. 2, del refran, aparece nuevamente en los

vs. 7 y 9, y se repite entero el refran despues del Ultimo de dichos

versos. Esta pieza es otra manipulacion de Carceres : en la estructura

primitiva de un refran (vs. 1-2) y un distico de cosaute (vs. 6-9, in-

cluidas las repeticiones del refran) introdujo tres versos monorrimos

(vs. 3-5), y aprovecho, previa modificacion del texto del primer verso del

distico (v. 6), este como vuelta de las mudanzas zejelescas ; pero el me-

[20]
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tro, el movimiento y la estructura estrofica resultante de haber abstraido

los tres versos indicados, prueban suficientemente la existencia de la

pieza primitiva en la que se baso. En el num. vin se repite el segundo
verso del refr&n al fin de cada pareado, excepto en el Ultimo, en el que
se canta parte del texto latino del Magnificat, Este remate relaciona la

pieza con ciertos especinaenes predecesores de la ensalada, segun vimos.

Ademas, Carceres, al valerse aqui de un refran anterior de nueve si-

labas para crear en pareados o disticos una de sus raejores composicio-

nes, nos ha conservado el recuerdo de otro cosaute, del cual existe otra

glosa, sabia esta y en completa independencia de la estractura primitiva

(vid. los comentarios a dicha cancion). En el num. ix se repiten los dos

ultimos versos del refran. Se trata de otro cosaute refundido per Circe-

res y desarrollado en un distico de versos dobles, y del cual eonociamos

ya el refran y un tristico de voz alternante. El num. vn es el mas com-

plejo en lo que se refiere a la combinacion de los refranes y los versos de

la estrofa. Aquellos son dos : el liminar y una medial, constituido este

por un verso nuevo y la repeticion del primero (o cuarto) de aqu6L

En el cuerpo de los ocho versos monorrimos que constituyen la estrofa,

se introduce el refran medial seguido del liminar, despues de los dos pri-

meros versos y de cada uno de los dos grupos restantes, de tres, de

dichos ocho versos monorrimos.

Para la edicion de las nueve canciones me baso esencialmente en

los cuadernos impresos indicados en la nota 8, cuyos textos transcribe

con fidelidad ;
he consultado, ademas, los cuadernos manuscritos mencio-

nados en dicho lugar. Doy el texto y el esquema metrico, comento la

tematica y el estilo, procuro aducir fuentes y contactos, anoto, en algiin

case, las particularidades lingiiisticas, aludo a la manera c6mo era

cantada cada una e indico los problemas que presenta la m^trica.

Para los esquemas metricos que siguen al texto he usado los si-

guientes convencionalismos ; las mayusculas indican los versos que se

repiten, correspondientes al refrdn o refranes
;

las miniisculas, los de-

ms versos ; la cursiva se reserva para las rimas femeninas
;
la redonda,

para las masculinas ;
la coma volada expresa la rima asonante ;

los

exponentes, el numero de silabas del verso correspondiente, indicaadose

entre parentesis volados la cuenta corrects del verso, cuando es posible

enmendar ;
la doble raya vertical separa el refran liminar de la estrofa

y las estrofas entre si
;

la raya vertical separa las mudanzas de la

vnelta. Adviertase qne deducimos los esquemas exclusivamente de

la parte literaria.

.

'

,
_

'

'[21]
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TEXTOS

&Que quereis que os traiga,

Virgen delicada?

iQue quereis que os traiga?

i Llegastes a BetUern, in -~ Tambien yo, per mi fe,

paristes vos a quien 5 panales os traere, 15

es Dios y hqmbre tambi6n, bellotas os dare

Virgen sagrada. de mi majada.

$Que quereis que os traiga? &Que quereis que os traiga?

n i$i quereis mantillas, tv Pues migas yo hare

queso y mantequillas, 10 con buena ajada. 20

puchero y papillas, &Que quereis que os traiga, .

leche y quajada? Virgen delicada?

Qu quereis que os traiga? j,Que quereis que os traiga?

A'*A*A'*
|I
b7b7b7

|
oM'6

(estrofas i y in; en la i, la primera b, asonante)
a*A'* (estrofa IT) ||

d7
[
ePA'*A*A'* (estrofa iv)/4 estrofas.

Cancion navidena dedicada a la Virgen, sobre el tema, tan comiin, de las

ofrendas de los ipastores^ en este caso a Maria. En la Edad Media, la santa

Madre jfue objeto, en el genera, de nna atencion a menudo superior a la del

recien Nacido. Carceres supo equilibrar el interes piestado a ambos protago-

nistais : los nums. I y ji van dedicados a la Virgen ; el v, al Nino, con una

alusion a la Madre (estrofa vi) ; el vi y el vii7 a los dos cpnjuntaniente ; en el

num. viir la Virgen canta, y en el ix, es Jesiis.

El refran sera tradicionaL No lo parecen, en eambio, las cuatro estrofas,

mas timidas y menos seguras, aunque agradables, que se cleberan al propio

Carceres, que aqui recuerda, a veces, los villancicos mas rusticos de Encina y
su escuela (cf. vs. ao ss., 16 s., 19 s.).

Los refranes son interpretados por todos ; las estrofas I y n por el tiple,

la HI por el bajo, y los vs. 19-20 por el tenor*

Carceres alterna, en esta manipulacion stiya, el verso de 5 silabas con el

de 6 y el de 7, reservando el primero para la vuelta de las estrofas, el segundo

para el refoan y sus repeticiones y la estrofa n, y el tercero para las estrofas I

y in y el v. 19. Pero lo mas curioso es la constitucion de la estrofa iv, formada

por un verso de mudanza, la vuelta y la repetici6n del refrin entero, todo lo

cual, sumado, da el numero de cinco versos, que es el de las demas estrofas.

son zejelescas, con vuelta quebrada.

[22]
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II

Dame del tu amor, senoraf

siquiera una rasa. f

Dame el bien -de nuestro rnal

nascido en este. portal,

pnes de cnlpa original 5

sois de pura, la hermosa.

Siquiera una rosa.

Dame del tu amor, senora,

siquiera una rosa.

Dame del tn amor, galana, 10

siquiera una rama.

b*b8bf
|
aMM /8-4 6

j|
c'

8c'
6

.

Cancion tradicional profana traspnesta a lo divino y a lo navideno y dedl-

cada a la Virgen. Conserva el movimiento fino y delicado del refran, annque

algo desvirtnado debido a la estructura de la estrofa, en forma de zjel (vs. 3-6),

aqni poco oportnna y sin dnda debida a Carceres. El refran, en cambio, es decl-

didamente tradicional.

De forma semejante a los viUancicos de Vazquez, en esta pieza Carceres

repite el refran despues de la estrofa total (vs. 3-7), pero con la variante de que

al fin de dicha repeticion se anaden los vs. -10 s., paralelisticos y correlatives

con respecto al refran, con lo cual qneda de manifiesto el breve cosaute de los

vs. 8-11, qne puede sumarse a los de mi coleccidn publicada en el cAntiano

Musical* VI (1950). Este cosante qne asoma en el remate de la cancion navidena

y del qne Carceres tbmo el estimnlo para escribir la estrofa, pero sin agostar

sn frescor ni sn savia, pone de manifiesto el trabajo de manipulacion de la can-

ci6n tradicional y del genero paralelistico
en particular, al que se Ebraron

P^tas,

poetastros y versificadores de todas las epocas, a menudo despiadadamente, y

jnstafica el criterio estrofico y estilistico, conceptual y comparativo, y los es-

fuerzos con que nemos ido rastreando el genero y reconstruido los espeamenes

del mismo ; genero antigno en el noroeste y en el occidente de miesta penin-

snla y mas reciente en otras regiones, donde se ha conservado a trav6s de restos

casi siempre mal tratados, peor recordados y con tanta frecuencia manoseados,

contenidos en cancioneros y manuscritos castellanos y catalanes y recordados

un dia por amJbas tradiciones orales.

[23]
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III

Solo, solo,

lo hare yo todo?

! _ Don abad, n El comer

a mi casa yredes. este aparejado, 15

Mi mujer, 5 co11 saz6n

vos la visitaredes. lo cozido y asado,

La mi gente, y el corral

vos me la manternedes. Hen barrido y regado.

Mis tijuelos, Si ay falta, 20

vos me los criaredes. 10 vos avreis mal recaudo.

Ala he, vos solo todo. Ala he, vos solo todo.

Sok, solo, Solo, solo,

$c6mo lo hare yo todo? &c6mo lo hare yo todo?

A'*A*
]|
n4&7n4&7n4&7n4&7

|
a*A'*A* (n, liana en algnnos casos; a, igual en ambas

estrofas). 2 estrofas.

Cancion tnrrksca, probablemente conocida por la &el curd Bartolo, segun

vimos. Su insertion en una pieza miscelatiea navidena se explica por. la aptitud

y la costtmibre ancestral de la fiesta de admitir canciones de toda especie, sacras

y profauas, respettiosas y mas o menos libres, mientras expreseti alegria y
bulliciosa expansion. El compositor la puso en boca de Gil o Gilot Garcia, un

personaje popular en Valencia en el siglo xvi.

La presente cancion es asimismo popular., de moviniiento vivo, ademas,

intencionada y muy bien resuelta, de manera que Carceres la incorporo sin

retoqtte aparente en su ensalada. La conocio tambie^n Juan Fernandez de He-

redk, el caballero poeta que tanto privo en la corte valenciana del duque de

Calabria, glosando el refran en dos estrofas propias, de caricter sagrado y con

metro distinto del de la pieza popular (vid. ed. CC, p. 224). EUo indica que ambos

artistes participaron de un repertorio comun, conocido en un misnao ambiente.

Los cantores interpretan el refran al principio de la pieza y al fin de las

dos estrofas, cantadas stas por el bajo,

El metro, decididamente traditional, es una combinacion de un verso' de 4 si-

labas y otro de S, en el refran, y de versos de 4 y 7, en la mudanza de las estrofas
;

la vuelta es de 8. El esquenaa puede ser desarrollo de otro mas antiguo, de la

forma AA
||
b b b 'b

|
a AA.

[24]



LAS CANCIONES DE RAIZ TRADICIONAI, ACOGIBAS POR CARCERES 759

IV

Nam me quer casar mina may,
ora folgay.

Tres hermanas de Lisboa

eramos, enhoraboa,

y as duas casar con loa 5

y a mi monja querer mon pay,

ora folgay}

y tambien o quer mina may,
ora folgay.

Nam me quer casar mina may f
10

ora folgay.

a9A5a9A5A9A5
.

Cancion profana que funde el tcma de la nina impaciente en casarse y el

de la jovencita que quieren meter monja contra su voltmtad, dos temas de

gran vitalidad en la cancionistica -traditional. Sobre sn insercion en nna pieza

miscelanea navidena, v^ase lo que hemos dicho en el niimero anterior.

Bs proibable refundicion y arreglo de nna cancI6n tradicional, de la qne se

Mbrian conservado los vs. 1-2 y 6-11. Carceres nabra interpolado los vs. 3-5, de

metro y movimiento distintos y que parecen metidos como nna cnna en el

ciierpo primitivo. A pesar de todo, la pieza resulta graciosa.

Bl esqnema metrico es partictLlarmente revelador de dicho trabajo de refun-

dicion y arreglo. En efecto, la parte que consideramos antigna estd constitnlda

por la alternancia de versos de 9 y de 5, reservandose este ultimo metro para

el segnndo verso del refran, y el de 9 para el largo del refran y los del distico

(vs. 6 y 8). Ya sabemos que este metro largo na sido muy usado por. la lirica

s-alleffoportuguesa. Bsta parte antigua, por otra parte, es monorrlnia. De ma-

nera que el esquema de la pieza primitiva seria : A3 A^
j[
a A- a A5

]
A' A3

,

es decir nna estructnra de refran y distico de co^aute. Bl texto del pnmer verso

del distico (v. 6 de la pieza) debi6 ser modificado por Carceres para enlazar,

annque con poco acierto pues el verbo querer no nace sentldo con los versos

anterior^-, el contenido de los vs. 3-5, probablemente creados par a ,
con el

del distico y el del refran. Los versos nuevos y el primero del distico forman

ttna estructura zejelesca, el esquema mas usado por Carceres. Par consiguiente,

a pesar de la habilidad constmctiva de nuestro compositor, aqui, como en el

nnm. n, es posible reconocer la presencia de nn cosante pieexastente. Gil Vi-

cente, en sus Cdrtes de J*&ter (1521), recnerda nna version variante del refrdn

tradicional : Nam me quis casar meu pai, \
ora folgai.

[25]
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V

Tau gar$6, la durundena,

tau Jesu, Id durundo,

e tau hillot, la durundo.

i Tau chiquet e tan polit

com t'es nat aquesta nit, 5

I/ttcifer sera scarnit,

tot Tinfern n'aura gran pena.

Tau gargS; la durundena,

tau Jestij la durundo,

e tau hillot, la durundS. 10

ii Los angeus n'an gran plausir

vent . complit nostre densir,

que-1 alt eel s'a de fornnir

de gascons per bella strena.

Tau gar$6, la durundena, 15

tau Jesuf la durundo}

e tau billot, la durundo.

in Jhesus, e com mir^uheu!

Los angeus baylauen,

daut en Tayre no tombauhen 20

ni cayen en Farena.

Tau gar$6, la durundena,

tau Jestij la durundos

e tau hillotj la durundo.

iv Y ab ses veus tan angelines 25

rausonauen les maytines,

e tocauen les orguines,

tots cantant ab veu gran plena.

Tau gar$6j la durundena,

tau ]esu, la durund6, 30
e tau billot^ la durundS.

[26]
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v E sonahuen tots acors

ab rebicus e monacors,

y ab veus antes, grans e forts

dansauhen I'auta serena. 35

Tau gargo, la durundena,

tau ]esti, la durundof

e tau hillot, la durundd.

vi Tots ensemps fasam la xiera,

en esta nit plazentlera, 40

davant la Vergen partiera

que trau lo mon de cadena.

Tau gargo, la durundena,

tau Jesu, la durundof

e tau hillot, la durundo. 45

c8c8c8
|
a8^8B8B9

(
8 )

(c, en las estrofas in, IT y vi; el primer verso

de la estrofa in, asonante). 6 estrofas.

VARIANCES Y CORRECCION^ES. V. 13, fornnir : version del manascrito ; impreso,

j&rmir. V. 19, angeus : ibid. ; impr., angeles* V. 33, rebicus : ra.s., ruUchim.

V. 39, fasam- : correcci6n antorizada por el sentido ; impr. f fasan ; ms., li fan.

V, 41, Vergen : versi6n del ms. ; impr., Virgen.

Es cancion navidena cantada en loor de Jesfts en el pesebre. Su naeimiento

lia asestado tin golpe mortal al infierno y ha dado cuiaplimiento a nuestro viejo

deseo. De ello se regocijan los ingeles, que veran desde aliora el cielo lieno

de gascones (vs. 13-1*4). Ftie maravilla ver al divino Niiao contemplar como los

angeles bailaban por los aires, como resonaban los maitiBes con sus voces

celestes22 y tocaban los or-ganos cantando todos a plena voz, c6mo tanian acor-

dadamente rabeles y nionocordios (v. 32 s) y como datizaban el alta serena

(
v - 35) >

23
acompanandose del canto de sus voces. El pastor acaba exfcortando a

22. Interpret el convencional y artificioso rausonauen (v. 26) por cressonaven*

(= resonaban), iinica manera posible de dar sentido ai verso. Podria sospecharse

que dicho convencionalismo fue creado sobre el ant msonauen o el moderao raona-

-ven (= razonaban), pero este verbo, intransitivo y con significado de hablar,

oscurece la frase, M .

23. El vocablo gasc6n auto, del v. 35, es, sin dnda, una adaptacidn lingmstica

de la voz castellana y catalana alta, nombre dado a una danza y al mismo tiem|>o

a una forma de danzar, corrientes en Espana desde mediados del siglo xv hasta finales

del xvii, por lo menos. Una danza alta instrumental se halla copiada en el CMP

(ndm 331 ; BARBIKRI, nim. 439) (sobre esta pieza, vid. el importante trabajo de

HKCNRICH BESSEI^R, La coUa catalana y el conjunto instrumental de danm alta,

cAnuario Musicab, IV (1949), 06-100, con bibliografia). EMILIO
COT^%O,

CoteccMnte

entremeses, loas, bailes, jdcaras y m&jigangas, t. I, vol. I (Madrid ign; N&Ah,

t. 17), p. ccxxxni s., describe la manera cdmo se bailaban la danza alta y la baja, se-
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sus companeros a dar muestras de alegria y bullicio en honor de la Virgen.

La pieza comentada es una bella creacion probabkmente debida al propio

Carceres y escrita sobre el modelo de la cancion navidena tradicional. El mo-

delo generico, de procedencia catalana y valenciana, es patente en el tema y en el

peculiar desarrollo del mismo, en las formas la durundena, la durwido, del

refran, y en ciertas expsesiones, por ejemplox la del v. 4, que recuerda el que

polit infants
,
de la cancion navidena publicada por MiU, Romancerillo, num. 8,

v. 5, y la de los vs. 26 y 28, que se basan en una locucion bastante corriente

en el genero y de la que se sirvio asimismo el valenciano Andreu Marti Pineda

para satirizar en sus Consells a un casat, al decir : Cantau-li vos ab veu plena |

les matines de Nadab (ed. R. MIQUEI, I PUNAS, C&ngoner satirich vaUncifr

(Barcelona 191-1), p. 286, vs. 121 s.). Por lo demas, la ,pieza de Carceres tiene

calidades artisticas notables, tanto por el ritmo pausado con que se despliega

como por la riqueza ambiental, muy levantina, que la enmarca. Ademas, una

fina ironia alienta en el conjunto : la del Hngiiista, que nos ofrece como gas-

cona una cancion pensada en valenciano y entroncada con la tradicion autoc-

tona, y a la que ha recubierto de arcaismos, de formas lingiiisticas gasconas

y de otras puramente externas' y falsas, que le dan apariencia exotica. Un pro-

cedimiento semejante empleo tambien el anonimo autor del num. 45 del

Cancionero llamado de Upsala.

La manipulaci6n linguistica al servicio de los propositos del autor
} aparece

clara despues de un analisis atento de la pieza. Bn el de las palabras que
llevanJa rima basico en todo estudio de transmision de textos poeticos

obser,vamos como formas gasconas la u de la desinencia de los imperfectos

mirauheu, baylauen j tombauhen (vs. iS-2o; cf. las formas contenidas en el

interior de los vs. 26, 27, 32, 35), y el sufijo diminutivo -ines, de angelines y

orguines (vs. 25 y 27). Notese, sin embargo, que la aludida forma del imperfecto

esta usada aqui para dar color gascon a voces peninsulares mirar y tombar

son catalanas y valencianas ; baylauen precede del castellano bailor
, y que

el diminutivo indicado, muy frecuente en el gascon, pero no desconocido por

el Catalan, se usa en ambas palalbras de una manera artificiosa. En otros casos

aparece mas clara aun la intencion sofisticadora del autor. Asi, en las formas

que contienen diptongos con vocal u en el interior de los vocables, fenomeno

gun un manuscrito de la Real Academia de la Historia, y cita testimonies de Covarru-

bias, Lope de Vega, Quevedo, Calder6n y Esquivel. F. PUJOL y J. AMADES, Diccicmari

de la dansa (Barcelona 1936), aducen los testimonios de los nianuscritos de Cervera,
de fines del siglo xv, y del Hospital barcelones de la Santa Cruz, del xvn, y otras

notas hist&ricas muy interesantes. Diganios, ademas. que una poesia italiana de hacia

1443, al elogiar los bailes y las danzas de los catalanes de Napoles, menciona el alta

y la baja.

El alta y la baja indicaban, insistimos, dos danzas concretas. Pero constituian

tambien formas de interpretar coreograficamente otras danzas, sea porque daban
a 6stas una manera peculiar de desarrollo, sea porque se combinaban con ellas.

Esto por lo menos se desprende del aludido manuscrito de Cervera, donde se cita

el Alta morisca y la Bafaa morisca, la Bafaca d'Orliens y la Baixa de Castillo.. ^Sera
el auta (=alta) serena, del v. 35, una forma interpretativa de una danza llamada
Serena ? i O simplemente una danza alta interpretada apaciblemente, sosegadamente ?

No aparece documentada la supuesta danza Serena. Con todo, en el diccionario de

Pujol y Amades figura una alusi6n tardia y popular de un Ball del sereni.
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muy corriente en gascon y practicamente inexistente en Catalan, y procedi-

miento que el poeta ha utilizado aqui bastante al azar : plausir y deusir

(vs. 11-12), placer y deseo, tal vez sugerldos por el infmitivo plaure y el

arcaico placer o plaser, y por desir, asimismo arcaico a atnbos podriamos
anadir el extravagante rausonauen, del interior del v. 26 ; y en el sufijo

-iera, de xiera, plazentiera y partiera (vs. 39-41), general en occitano, pero

opuesto al gascon, precisamente, y al Catalan, que hacen -era. Ademas, notese,

en este ultimo caso, que ocera (algazara, bulla, gresca) es viva aun en el

dominio del Catalan, placentera es dialectal valenciana (cf. ESCBIG, Dice, ualen-

ciano-castellano) y partera sigue vigente en Catalan y valenciano. Por otra parte,

maytines (v. 26) es tin castellanismo admitido por el valenciano moderno

(cf, ESCRIG, op. cit.), y forts, femenino plural (v. 34), es un arcaismo. Algunas

fornias, finalmente, excluyen definitivamente al gascon, coma nit (v. 5 ; cf. v. 40)

y arena (v. 21), para citar las mas patentes. Correlativamente, el analisis de

los vocablos contenidos en el interior de los versos arroja tin buen porcentaje

de voces varias y formas valencianas algunas tan caracteristicas como

chiquet, v. 4, y vent, viendo, v. 12
,
frente a un cier.to niimero de gasco-

nismos seguros, reducidos estos a tau (vs. 1-3, en el refran y en las repeticiones

del mismo), hillot (v. 3, id. id.) y angeus (vs. 15 y ig).
24 Por lo que respecta a

autes (v. 34) y auta (v. 35), frente a alt (v. 13), si bien siguen el tratamiento

fonetico del gascon, y ello deliberadamente por parte del poeta, pues as! sirve

a sus intereses, no hay que olvidar que fueron formas conocidas por el Catalan

antiguo. A ambas hay que relacionar el artificioso daut (v. 20). Parece clam,

por consiguiente, la procedencia catalana o, mas exactamente, valenciana de

la pieza, y evidente el proposito del poeta de crear una composicioa de apa-

riencia gascona.

La cancion esta formada por un refran de tres versos, seguido de seis coplas

zejelescas, al fin de las cuales se repite, entero, dicho refran liminar, interpre-

tado este por todos los cantores ;
las estrofas las canta el tenor. El metro es de

8 silabas, -con las irregularidades que se indican a continuacion. Al v. 3 y a sus

repeticiones sobra una silaba ; pero la e sera absorbida, en el canto, por la vocal

final del verso precedente. El v. 19 cuenta solo 6
;
notese que el impreso suple

angeus por angeles, con poca fortuna, pues no logra restituir al verso la cuenta

debida e introduce un vocablo extrano al valenciano y a la manipulaci6n Hn-

guistica general. El v. 33, finalmente, cuenta 9 silabas, exceso atribuible a los

ohocantes rebicus del impreso, y rubicheus, del manuscrito, que suponen, respec-

tivamente, las formas, no dooumentadas, de rebic, por rebec (trabel*), y robic,

por robeu, que indicaba el mismo instrumento. Notese que si suplieramos por

las formas rebec o robeu, conocidas desde antiguo, el verso quedaria correcto.

^>4 Me es particularmente grato dar testimonio de reconoclmiento a M. Jean

Seguy* profesor de la Universidad de Toulouse y eminente especialista del gasc6n, por

las precisiones y aclaraciones que generosamente ha querido darme sobre algunas

de estas cuestiones linguisticas.

[20]
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VI

Maria ochandred,

hene pecatared.

Un cHquito tan bonica, n Estds, nino Dios del cielo,

Maria, lo as parida,
hombre chica en pobre snelo. 10

y entre la bttey y el mnlica 5 Tienes mncha terciopelo,

dngeles loa cantata. no creas que vestird.

Maria ochandred, Maria ochandred,

hene pecatared.

'

h*ne pecatared.

A8A8
\\
fcW

1
a8A8A8

(el v. 4 es asonante). 2 estrofas.

Loores a la VIrgen y a Dies liumanado, -cuya.pobceza subraya el poeta.

Es tma composicion muy simple, inspirada, a pesar de sus incongruencias y

del convencionalismo linguistics, en las piezas tradicionales dd g)6nero. Carceres

serd el autor, por lo menos, de las estrofas.

Se trata de tm remedo del casteUano liablado por m Vizcaino, segun la

caracterizaci6n corriente de este tipo literario y popular; remedo conseguido

sobre todo mediante el uso de elisiones y de una concordancia arbitrana.

Todos a una cantan el refran y sns repeticiones. El altus interpreta las dos

estrofas, solo. Bl pareado liminar se repite al fin fle ambas estrofas, qne son

zejelescas y octosilabas, de acuerdo con las preferential m^tricas del autor.

VII

.Lleva't en Valbeta,

Perei chiquet,

Michalotet,

lleva't en Valbeta.

Vetiras la Verge neta 5

en nna barraqneta.

Peret Michalotet,

lleva't en Valbeta.

Lleva't en Valbeta,

Peret chiquet, 10

Michalotet,

lleva't en Valbeta.

[30]
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Que-1 sen fillet alleta,

tot nn, sens camiseta,

com -dona molt pobreta. 15

Peret Michalotet,

lleva't en Valbeta.

Lleva't en Valbeta,

Peret chiquet,

Michalotet, 20

lleva't en Valbeta.

Y entre-1 bou y muleta

veuras en earn perfeta

divinitat secreta.

Peret Micalotet, 25

lleva't en Valbeta.

Lleva't en Valbeta,

Peret chiquet,

Micalotet,

lleva't en Valbeta. 30

Podriamos 'llamar a esta cancion la de Peret Miquelotet, a quien oiliortaii

a levantarse, muy de mafiana, para visitar a la Virgen en el pesebre, rodeada

de pobreza y Immildad y atnamantando a Dios encarnado. Es el tema de nna

infirddad de piezas del g6nero y es tambi6n el Itiicial de la ensalada. Se trata

de nna bella cancidn, deliciosa per su suave despliegue, por el juego alter-

nado de los dos refranes y por la abtmdaticia de diminutives, una de las carac-

teristicas mas destacadas, esta tiltima, de la canci6n navidena Catalans. Proce-

dente de la tradici6n, creada par Cdrceres a simplemente retocada por &
partiendo de un texto preexistente, la canci6n en todo caso mantiene el espirita

de lo tradicional. La pieza esti redactada en perfecto valenciano.

Rica de amlbiente y expresividad, lo es tambin P-QL ctianto a la complejidad

de la m6trica. Partiendo de una forma muy simple un refrin liminar de

versos de 6 y 5 silabas (vs. 1-4), seguido de ocno versos moncxrrimos de 7

(vs> 5-6, 13-15, a>2-2!4) , el mtisico poeta dio variedad al conjunto, intercalando,

despu^s de los dos primeros versos de la estrofa y despus de cada uno de los

dos gmpos restantes, estos ultimos, de tres versos, dos refranes intimamente

enlazados y alternados en el canto : el primero, constituido per los "vs. 7-^

(cf. vs. 16-17, 25-26), que canta el tiple, al igual que los versos monommos de

siete silabas, y el segundo, por la srepetici6n del refran inicial, que cantan todos.
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VIII

II

de ml, que de vos, mi Hjo,

que de mi, que de vos dirdn?

Que os ame y que me amastes,

que [os] crie y que me criastes.

iQue de mi, que de vos dirdn? 5

A mi, vuestra hija y madre,

a vos, mi hijo y mi padre.

ue de mi, que de vos dirdn?

in De vos, que temblays de frfo,

sin panales, hijo mio. 10

$Que de mi, que de vos dirdn?

iv Que os baxe y [que] me subistes,

que os servi y [que] me servistes.

iQue de mi, que de vos dirdn?

v Diranme mil benditiones 15

todas las generationes,

quia fecit mihi magna

qui potens est

et sanctum nomen ejus.

tt
9N9

|!
aa8

I
K9

(estrofas i-iv) ||
5s68 -f texto latino (estrofa v). 5 estrofas.

Cantar gozoso de la Virgen, en el qtte Maria expresa la inefalble maravilla

de su mateniidad con delicadas contraposiciones, rubricdndose todo con dos

versos tradncidos del Magnificat y seguidos de un texto latino procedente del

mismo.

Es tma de las piezas mas logradas y etnotivas de Carceres, que supo dar

a su creacidn tin admirable tlnte tradicional. Con originalidad y sensibilidad

gloso un refmn conocido, que, bajo la variante iQui de vos y de mi, senora, \

qui d& i)0$ y de mi dirdn f y desarrollado en cuatro coplas sabias, fue incluido

[32]
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en el Canci&nero General de Hernando del Castillo, edition de Amberes I557-
25

El refran de la pieza de Carceres recuerda, en cierta forma, el qtie Juan Fer-

nandez de Heredia tomo como punto de arranque de una eancion de asunto

navideno y despliegue culto : Pues a mi no se me da nada,
\

a w$, Mjof 'tqui

se os da,? (Que digan que no sois vos
I
o que vitgen parir pueda.*, ; Obras,

ed. CC, p. 223).

El tiple canta los disticos de la Virgen ; todos, el refran liminar, sus repe-

ticiones parciales y el texto latino del Magnificat. Recuerdese que esta forma

de composicion poeticomusical, con texto en vulgar y rubrica j&nal con texto

latino, corresponde a mno de los precedentes de la ensalada como estructuia

miscelanea.

Los versos del refran y sus repeticiones parciales y los de los disticos

cuentan 9 y 8 silabas, respectivamente. Bl refran no Ueva rirna, y si los disticos,

que son pareados. El ritmo, el paralelismo y el metro del refran denotan nn

estribillo liminar de cosaute ; los disticos, por su parte, revelan la estructura

estrofica de la primitiva composicion paralelistica que suponemos y que hoy

no conservamos.

IX

Si dixeren, digan,

madre mia,

si diocer&n, digan.

A los que dixeren

que bien nos queremos, 5

ayan buenas Pasquas

y los anos buenos.

Madre mid,

si dixeren, digan.

CantarciUo con el que Jesus conforta a la Virgen y felicita las Pascuas a

los hombres de buena volnntad. Lleno de candor y de ingenuo Mumorlsmo, el

cantar es desarrollo del refr4n tradicional de un cosaute que tuvo bastante

a? Bl refran y la glosa Altimamente indicados fuemn inmrporados por primera

vez en la edici6n de 1557. VidL Canctonen General, tecapllado por HttKWDQ IW
CASTIW.O (Valencia, 1511), edici6n de la Real Academla Bspafiola^

con nna lEtrodnc-

ci6n bibliografica, indice y apndices por AHTOKIO lEtOBRiGiim-MoMKO (Madnd 1958) ,

p 140. BALKNCHA^A los reiniPrimi6 en su edici6n del Canaonero, para &M*6to

Espanoles*, ap^ndice num. 279; recientemente Bfauso AWHSo yJKWfm,
Antologia de la poesia espanote. Poesia de Up* toadicumal (Madrid 1956), 68,

sfiml 161, y A. RODRIGUEZ-MOHIKO, Suplemtrio al Cancionero General (Valencia,

Castalia, 1959), 258, nftm. 300,

[33]
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difusion en Castilia, y sobre todo en Portugal, a principles del siglo xvi. Se

halla en el CMP bajo el num. 193 (BARBIERI, num. 127) : Si lo dizm, digan, \

alma mia,
\

si la dizen f digan. Gil Vicente recuerda la version por-tuguesa en

sus Cortes de Jtipiter: Si disseram, digam, alma mia, j en la Farsa dos almo-

crews: Se o disserem, digao, \
alma minha. Pedro de Andrade Caminha alude

a la version castellana de este cantar velho : Si lo dizen, que lo digan. Y Jorge

F. de Vasconcellos, en su Eufrosina, se refier-e a la portuguesa, Se o dizem,

digam.

Carceres, en el v. 2 cambio ligeramente el refran tradicional, segun una

de'las versiones del mismo, recordada tambien por Gil Vicente en las Cdries

de Jupiter, y creo la estrofa glosadora. sta es cantada por el tenor, en tanto

que el refran y su repeticion lo son por todos. I/>s cuatro versos de Carceres

corresponden a un distico de cosaute de versos- dobles, mientras que la estrofa

acogida en el CMP es un tristico de voz alternante. Pero la rima asonante en eo

es comun a ambos desarrollos estroficos.*

ROMEU FIGUERAS

* Dos notas finales como complemento al presente estudio, terminado en fe-
brero de 1958 y al que he podido afiadir, en la correcci6n de pruebas, alguna cita

bibliogrdfica posterior. La version profana del refran del n. i se halla en el pliego
suelto C&fclas agora nne-uamente hehas [sic] de una muger casada que pedfo a su
marido una saboyana, y el marido le respande quien [sic] son las que la en [sic]
de traer y las que no. Con otras coplas nuevas contra los que dizen mal de mugeres
Ay dichos mar&villosos. Van tambitn otras coplas que dizen : Que quereys que os
trayga, galana. Con ottos que dizen : Qai quereys que os trayga, delicada. Es obra
digna de ver (S.l.n.a. ; pero i Valencia?). (Vid. reprod. facs. en Pliegos poeticos gdttcos
de la mUofieca National, II (Madrid 1957 ; Colecci6n Jbyas Bibliograficas), n.nxxiv,
.pags. 230 s.) Dicho refran dice as: tiQute qmreys que os trayga, delicada? I iQu
quereys que os trayga? Siguen unas malas coplas glosadoras. Bn el vol. XII (1958).
Pag- 325, de la Nueva Rev. de Filol. Hisp., aparecido tambi&i con mucho retraso
y llegado a mis manos con el tiempo justo de redactar estas citas, veo publicado por
Marg!t Frenk Alatorre el n. Ill, attnque COE algun error de puntuaci6n que afecta
al sentido y con los vs. 1-8 de cada estrofa copiados como versos largos

[34]



LA MIJSICA DEL PARADIS

A VESCALA DE CONTEMPLACIO, DE FRA ANTONI CANALS

Fra Antoni Canals, de FOrdre dels Predicadors, dedica al rel Marti

d'Arago un llibre mistic que porta el titol d'Escala de contemplaciS.

Encara es inedit, pero el proleg fou publicat per Marfal Olivar.
1

El text es tot ell veritablement obra de Canals ? No ho puc dir. No fa

pas massa temps que el doctor Josep Vives ens descobria Fignorat autor

de les Expositions de VAve Maria, del Pater Noster e de la Salve Re-

gina, que tant engrescaren Teloqiient dominica.
2
Era molt donat a tra-

duir obres alienes, fent4es precedir de prolegs ben sens i personals, on

assenyalava el merit del llibre i els alts motius que rtavien decidit a

fer-ne la versio. UEscala es presentada al rei com obra composta per

fra Canals, pero probablement ell hi compila elements de diversa proce-

dencia amb el proposit que el sobirS, hi pogues trobar iota forwia e mor

teria contemplativa. Un estudi intern del llibre ho podria aclarir.

No es aquest el proposit del meu petit article, sin6 aportar modes-

tament a PHomenatge a Testimat mossen Higini Angles, el primer

cap I el gran realitzador del Departament de Miisica de la BiUioteca

de C&talunyaf
un piiblic testimoni d'amistat vella i molt fonda. Tal ve-

gada el millor homenatge hauria estat de publicar Facord del Patronat

3e la Biblioteca de Catalunya de 29 de desembre de 1917, acollint i

donant forma a una iniciativa del mestre Pedrell i cridant mossen Angles

per fer-la viure, i de reproduir el proleg, quasi m'atreviria a dir que

1. Ankoni Canals, cU Paraula Cristlana^, II (1925), 152-161. Sobre el conjnnt

de Tobra de Tautor, cf. M. de RlQUER, Scipiti e Anibal De Provid^ncui (de Sfaeca}.

De arm de hnima (d'Hug de San Victor) (Barcelona, ENC, 1935) ;
i J- R^BI^' Hls"

toria General de las Literatures Hispdnicas, III (Barcelona 1953), 751-754 * 763-7%

2. J. VIVES, Exposition medieml del mPater Noster* de fr. A, Canals, AST,

xxvni (1955) / 133-156.

'
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profetic, que ell posa al Cataleg dels manuscrits musicals de la Colleccio

Pedrell*

Jo no puc dnr a aqnestes planes cap estudi d'bistoriografia musi-

cal. Publicar-hi algun document sobre musica o musics, dels molts que

salten als qui fan recerques al arxius, no em satisfa. No els podria

comentar. Prou sap mossen Angles que tots els que trobo son sens i ell

els donara a coneixer un dia. No fare, doncs, mancat de tema millor,

sino apuntar les moltes allusions a cants corals i a instruments que em

cridaren Tatencio quan vaig llegir VEscala de Canals, sobretot al tercer

llibre el qual contempla la dolgor de Paradis.

Dire per endavant que no ens ban de meravellar. Les lloances del

Senyor sempre son cantades. I tampoc fra Antoni Canals no es propo-

sava de palesar cap preferencia especial vers una forma o un estil de

musica. L'autor concebia el Paradis ressonant de cantics i per aixo,

quan el descriu, ells hi tenen un Hoc primordial. Prou te consciencia

que el eel tot es immortal i que nomes com a concessio a la feblesa de

la imaginacio numana pot horn assignar-M viandes, vestedures, colors,

flors, cantilenes, orguens, estruments... (cap. 3 del llibre 3).
4
D'altres

potser sabran millor fenyer semblances e figures. Ell coneix el seu

public, tan donat a la pompa i a les fastuositats joioses de la vida ciu-

dadana, sobretot a Valencia, la seva patria. No troba millor mitja per

a excitar Tanima d^aqueUes gents a desitjar la gloria del eel, que los

balls, jochs e ris que en ella son (cap. 26 del llibre 3).

Ara be, els materials amb els quals construeix la decoracio del

palau del Paradis, els pren de la vida que se li ofereix al seu entorn.

Els vestits de les verges (f . 145) semblen descrits tenint a la memoria

la indumentaria liturgica de les grans solemnitats. I/es corones d'Adam
i d'Eva i dels patriarques son detallades com en un inventari de joies

per al culte (c. 17).

I la musica ? Canals escrivia com un mistic i penetrat dels Llibres

Sagrats, i per influ^ncia d^lls horn diria que tota aquella pompa de

sons concordants transcendeix a una esfera molt mes alta que la de les

vens humanes. Per aixo pot parlar (f. 172) dels cants formats artifi-

dalment per Sngds e naturalment per los homens en tota especie de

miisica. Son dues arts musicals : sobrenatural i natural.

3. Barcelona 1921. Vol. II de les cPublicacions del Departament de Musica de
la Biblioteca de Cataltmya*.

4. Les cites les faig segons el ms. 473 de la Biblioteca de Catalunya, tinic co-

negut fins ara de 1'obra.

F21
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Les laors i els himnes constitueixen un element de la delitable

melodia dels sons e de Us veus (f. i6ov). Quan aliudeix a un cant novell,

no pensessim pas que tingui present cap nou estil de modulacio profana.

Es el canticum novum dels Salms i sobretot el de TApocalipsi el que

1'inspira : el cantic misterios que nomes els 144 mil escollits sabrieu

entonar (f. 168). Les verges segueixen ab la Verge Maria 1'Anyell en

tot loch on va, cantants dolces canons ab aquelles veus suaus femenines

pus concordants que tots estruments, les quals canons negii no sap

cantar sino elles que estan per tot temps agenollades davant la Verge
Maria e de la presencia del Fill, cantants continuament laor de la

Verge e del seu Fill... (f. 145). No es musica humana, insisteix mes

endavant, i el cos mortal no en pot tenir experiencia. Vegeu aquest

fragment del cap. 4 del 3.
er

llibre, intitulat Com en Paradis haura di-

versitat d'habitacions, de vestidures, de sturments, de ordens e de oficis*

(f. 161-162) : aCantaTBsglesia que en la ciutat de Deu. sovint ab clar so

continuadament sonen les orguens dels sants... Altres legiin que canten

cant novell davant la cadira de FAnyell. Perque los uns eis altres ab

modulacions de cants e de ymnes inefables, a nosaltres incognits o no

coneguts, trespassant tota suavitat de melodia, sonant esturments de

tota diversitat de musica, molt sonorosos e delitables, cantant ensemps

e sonant, on que sobren tota armonia de cant e tota melodia de veus,

creem que tot aquell palau de la cort celestial ressona aixi delitablement

e concordant, que en tanta e tan gran diversitat de cants e de sons no

y sona neguna dissonancia, ans hi ressona una delitable suavitat de la

qual horn vivent en aquest mortal cos no pot haver experienciai .

Bs la veu d'un mistic que cerca imatges de coses incorpories per

a suggerir allo que les paraules no poden descriure. Per aixo les melo-

dies i les cantilenes (f. 143") es filtren per tot arreu en el paradis que

volia evocar. Quasi diria que elles ocupen el Hoc de la luce increata

al Paradise dantesc. Pero afegire que es la veu d'un mistic que esti-

mava la musica i tenia molt fina Foida per a escoltar-la.

Fra Antoni Canals sentia i estimava la musica dels homes i amb

ella afigurava la seva imatgeria dels sons, si puc expressar-me aixi.

Els passatges transcrits ho revelen a bastament, pero en copiar un altre

on, tot repetint idees ja expressades, introdueix alguna nova nota que

ens fa pensar la puresa d'afinaci6 que devia exigir en Fexecucid de m6-

sica sagrada a les grans solemnitats liturgiques. Al cap. 2 del 3.* llibre

(Del goig que sera en Paradis per la visio que hauran uns sants dels

altres), traspassa a Toida el plaer que promet per a la vista i escriu
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que els sants ab veus altes e clares e dolces, ab liymnes e psalms,

donen laor a la santa Trinitat, cantant aixi dol^ament e concordable

que en tanta diversitat de persones, de liymnes, de veus, de laors, no

s'hi pot notar una petita discordia de dissonacio e de disconveniencia,

ans H es hoida maravellosa concordan9a e consonan9a soberanament

delitable, e tanta conveniencia de veus, que al horn qui d j

a9o no ha

experiencia, aparexeria cosa increible e stuporosa o plen de admiracio))

(f. 160).

Els cants a dos cors alternen les seves veus (c. 4 del llibre 2.
oa

j :

De les can9ons d'aquests (dels doctors) molt consonants, tota la cort

celestial se alegra, qui movent los altres sants a laor maravellosa de lur

Creador, ells cantants d'un cos e los altres responents del altre, ab dolces

veus melodioses complexen tot lo palau del eel de gran goig e consolacio

(fol. I42
Y
). I els cors s'uneixen i fonen llurs veus en una sola llaor.

Per exemple els infants que tenen assenyalat llur Hoc al primer grao del

palau rodo, que es la figura que Tautor dona a la seva idea del Paradis :

ab lurs veus primes, dolces e delicades ... cantant a9o ades uns, ades

altres, repetexen dient tots ensemps... (f. 163). Igual faran els pe-

nidents (fol. i63
v
).

Es clar que mai no falta el text d'aquestes salmodies, pero no

es donat mai en llati, com fa per exemple Sor Isabel de Villena a la Vita

Christi,
5
sino sempre en catala.

Afegire la matisacio de les veus, adjectivada per Tautor segons

siguin els qui canten. Ja hem vist com qualifica les dels infants. Els

errnitans canten amb dol9a melodia (f, i64
v
), pero els religiosos,

tenint a les mans regles, constitucions hi estatuts. de lur religio e

presentant-les a Deu, canten ab veus altes e poderoses (L i64
v
), i els

confessors, amb rams verdejants a les mans, ho fan ab veu sonorosa

(cap. 12 del 3.
er

llibre). Tambe els martirs amb els instruments de llur

passio a les mans, lloen ab altes veus e sonoroses (cap. 13). El cor de les

viudes> pero, dona laor ab veu submissa o baixa. Els apostols no canten :

criden a altes veus tenint falles ardents a les mans e ceptres.

No manca tampoc Tenumeracio d j

instruments, que serien els que
Canals veuria usats al seu temps o coneixia per les representacions pic-

toriques. Ja hem vist esmentats els orgues. Els penitents (f . i63
v
)

tenen simphonies a llurs mans
; Adam i els patriarques porten trompes

5. ISABEL BE VII.I.KNA, Vita Christi. Ed. R. MIQUEL i KANAS, 3 vols, (Barcelona,
Bib.a Catalana, 1916).
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<Targent, altres guitarres, altres saltiris, altres 6rguens (cap. 17, lli-

bre 3.
er

)
i al cap. 21, descrivint la profe^o que faran los sants, els fills

d
jAaron van amb trompes d' argent, i aqui sera Maria, germana de

Moyses ab tamborets
; aqui seran los 24 veils antichs ab les guitares e

ab los orguens. Aqui sera EHseu ab lo saltiri. Aqui seran altres ab viules

e sinfonies... i altres instruments cdos quals nosaltres no coneixem

^cap. 21, f. i6g
v
).

I com que el ball no sol faltar a les representacions imaginades del

Paradis, tal com David cantava i ballava davant de TArca, tambe

Canals ens dona la seva versio de les danses de la Gloria, sotmeses a

una norma intellectual, en diverses especies de figures geometriquesu

i amb balls (aplans e drets, perque les lleis son planes e dretes. Curiosa

transposicio d'un nom de dansa cortisana a un simbolisme que li dona

una altra plenitud de significat.

No vull pas significar que nomes en aquesta obra de fra Canals

pogussim recollir a la nostra literatura del tombant de la quinzena

centiiria una antologia tan densa d'expressions musicals. Tanmateix

resulta molt mes rica i variada que la que, per exemple, ens ofereix

1'esmentada Vita Christi en escenes semblants, com Pentrada de Jesiis

al eel. Les expressions no solen destacar-se per cap singularitat. De

tota manera no em se estar de retreure el capitol del naixement de Yin-

fant Jesus. Tota la cort celestial era aplegada entorn de la Verge.

L*arc^ngel Sant Miquel orden& fftota aquella multitud que stiguessen

entorn de la excellent senyora ... ab diversos instruments de musicha de

singular armonia i crida els arcangels Sant Gabriel i Sant Rafael

perqu los tres cantassen alegrant sa senyoria ;
e ans de comencar,

demanaren de gracia a sanct Joseph volgues fer la tenor. Els quatre

-acomengaren son cant ab solemnitat dient :

Marie Virginis carens originis

fecundat viscera labe ptierpera,

vis sacri flaminis, Dei et hominis

non carnis opera; dans nova federa. &

La Vita Christi resta interrompuda 1'any 1492 per mort de fautora.

Fou composta, doncs, quasi un segle mes tard que I'Escala de contem-

6. Ibid.f

'

I, 268-269. U. CHEVALIER, Refrertoriwn Hymnologicwn, II

1897), nftm. 11167.

'[5]
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placid. Aqnest motet a quatre vens entonat la nit de Nadal, ens dun a

Tin altre ambient. Antoni Canals no snrt de la mnsica conventual.

En canvi les numeroses indicacions de mtisica i balls qne llegim

a la Gloria d'Amor de Rocaberti/ poema a la vegada tan francos i tat)

italia, ens porten de pie a la miisica profana. s un altre mon. Si Fes-

mento, es Unicament per Tefecte del contrast i pel gran interes qne

tindria Paclariment dels problemes qne presenta per als profans.

JORDI RUBIO

7. The Gloria d'Amor of fra Rocaberti ... Bdited ... by BL C. HEATON (New York,.
Columbia University Press, 1916). d Histona general de las Literaturas Hispdnicas,
III, 867-869.

[6]
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The music of the ballad operas, consisting for the most part of

songs set to familiar airs without indication of composers, must ne-

vertheless have been chosen and arranged for performance by capable

craftsmen. Best known among these is Johann Christoph Pepusch, who

provided an overture and basses for the tunes of The Beggar's Opera,

The Wedding, and other musical plays. It appears that an obscure

composer named Seedo performed a similar function for many of the

ballad farces produced at the Theatre Royal in Drury Lane, notably

those written by the young Henry Fielding. Like Pepusch, Seedo was

a Germain
1 who had mastered the English language well enough to

write songs showing an apt congruence between music and poetry.

But here the resemblance ends. The prosperous composer
2 who collabo-

rated with Gay remained in England until his death, highly respected

as a man of learning a'nd of impeccable musicianship, whereas Seedo,

debt-ridden and known only to the (at the time) rather dubious acting

profession, returned to his native land before his identity in the Eng-

lish musical scene could be permanently established. Yet his contri-

butions to some of the most successful ballad farces of the iSth century,

as well as to the revival of the Singspiel in Germany, merit more

attention than they have hitherto received.

That Seedo (Sydow) was a German emerges from the correspond-

ence relating to him between King Frederick William I of Prussia

and his ambassador to the court of St. James, Caspar Wilhelm von

1. My thanks are due to the late Alfred Loewenberg, who drew my attention

to a short biographical notice in Eitner's Quellenlexikon showing that a German

named Sydow and the English Mr. Seedo must have been the same man (although

this fact had escaped Eitner himself).

2, See CHARLES W. HUGHES, John Christopher Pepusch, tMusical Quarterly*,

XXXI (1945) , 54-70.

P3
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Borcke. The King refers to the composer as mein landeskind (a na-

tive of my country), who therefore will decide so much more easily

to accept a"n offer of a permanent position in Potsdam, and von Borcke

calls him your Royal Majesty's subject)). (App. II, 3 and 4). Nothing
definite is known about the date and place of his birth, but the follow-

ing evidence indicates that he may have been born in Berlin or Potsdam

around 1700.

Two musicians named Samuel Peter Sidow, possibly his grand-

father and father, were in the service of the Electors of Brandenburg
between 1679 an<l I7 I - The Great Elector appointed the elder man

Kapellmeister of his court orchestra on June 10, 1679* at a salary

of 400 Reichsthaler a year, and the Elector Frederick III confirmed

him in this post on March 18, i68g.
4
Apparently plagued by financial

and marital troubles, his life came to an end soon afterwards. Docu-

ments in the Brandenburg-Prussian House-Archives 5 show that he was

still active on Nov. 10, 1691, but list him as deceased on May 16, 1692.

He may be identical with the famous violinist, Samuel Peter Sidon,

who lived in Hamburg between 1661 and 1666, and whose Sonata con

Allemande, Courante, Sarabande -a Violino Solo con basso is preserved

in the University Library, Uppsala.
6
Sidon could well be the Gallicized

spelling of Sidow, or perhaps the result of misreading w in German

script, which resembles a Latin n. According to Josef Sittard/ Sidon

succeeded the renowned violinist and composer Johannes Schop as di-

rector of the Hamburg town musicians in 1665. The poet and Lutheran

pastor Johannes Rist (1607-1667) often heard Sidon play, and praises

him rhapsodically in one of his Monatsgesprache.* It seems that Sidon

performed two psalms in Rist's church, Vater unser im Himmelreich,

and A llein zu dir Herr ]esu Christ, so exquisitely and charmingly that

the poet could not listen without shedding tears. He mentions hav-

ing heard many excellent artists perform on the violin, among them

Schop; the Frenchman, Fuccart; the English violist, William Brade, etc.

3. CARI, VON LfKDBBtjR, Tonkunstler-Lexikon Berlins (Berlin 1861), 546-47.

4. CURT SACHS, Mwsik imd Oper am kurbrandenburgischen Ho/.. (Berlin 1910),
161.

5. Now in the Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg, H. A. Rep. 19,

Hofmusik-Pers. L,it S. See also SACHS, loc. cit.

6. Edited by MAX SEIFFERT and published in 0rganurn, III, 23.

7. Geschichte des Musik- nnd 'Concertwesens in Hamburg. . . (Altona-Leipzig
1890) ,J30, 22.

8. Aprttens-Unterredung; Die, Alleredelste Belustigung Kunst- und Tugendlie-
bender Gemuhter... (Hamburg, Joh, Naumann, 1666), 177 f.

[2]
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But this I can truthfully say, that among all of the aforementioned

I have never met with his like*. Johann Mattheson, in his Grundlage
einer Ehrenpforte (1740),

9
writes that Sidon would be well worth includ-

ing in his roll of honor, but that he does not have enough material to

do so.

.Without giving any evidence, Ledebur10
states that Sidow went to

London during the reign of the Elector Frederick III, who became the

first King of Prussia in 1700. This must refer to a second Samuel Peter

Sidow, whose name appears in a list of payments to the Royal Prussian

Chamber Musicians drawn up in 1701, again with a yearly salary of

400 Thaler. 11
By 1712 the name has disappeared from, the lists, indicat-

ing that this Sidow either had died or left Prussian service.
12

If he went

to England, he probably took his family with him, which would provide

one plausible reason for the presence in London of a boy later known

as Mr. Seedo.

The libretti of various ballad operas and pantomimes for which

the latter wrote or arranged music (see App. I), or in which his wife

appeared, as well as von Borcke's letters to the King (App. II, 13-15)

prove that the composer lived in London between 1730 and April, 1736.

How much earlier he came to Britain can only be surmised, but he must

have bee'n in the country for some time before 1730 in order to have

acquired a knowledge of the language sufficient to carry out his compo-

sitional tasks in the ballad operas. From Marpurg's anecdote (see p. n)

it appears that his stay in England dates back at least to 1720.

From von Borcke's letters (App. II, 7, 9) we learn that Seedo held

an organist's position in London, that he was married, and that this

wife sings well and has a good voice. Mrs. Seedo was a"n actress who

spoke, sang, and danced in the pantomimes that were so popular in

England at the time. A dancing-master, John Weaver, an actor-impre-

sario, John Rich, and an actor, John Thurmond, produced most of the

well-known London pantomimes, or ^entertainments in dancing and

singing* during the first third of the century. Weaver, probably the

innovator of the form, specialized in the classical, mythological variety,

such as Perseus and Andromeda (1716), Orpheus and Euridice (1718),

and Cupid and Bacchus (1719), whereas Rich claimed to have introduced

9. Neudruck von MAX SCHNEIDER (Berlin 1910), 75, 1 n.

10. Loc. cit.
. .

n. KAW VON LEDEBUR, Kdnig Friedrich I. von Preussen (Leipzig 1878, 167.

12. Louis SCHNEIDER published the list of 1712 in his Geschichte der Oper and

des Opernhauses in Berlin (Leipzig 1852), Anhang, 54-55.

.

'

.

..
_

. [3]

'
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the Italian harlequinade into the entertainment, his greatest success in

this vein being The Necromancer, or Harlequin Dr. Faustus (1723).

A typical pantomime contrived by Rich was a combination of the harle-

quinade and the classical love story, whose serious plot contained

spoken dialogue, dances, a'nd songs, as well as mute action. Between its

divisions, Harlequin, Columbine and their companions capered about

in comical interludes that had an entirely separate plot. In other words,

the harlequinades resembled the comic intermezzi inserted between the

acts of contemporary opera seria. The pantomimes owed their tremen-

dous popularity not only to this entertaining potpourri, but also to

spectacular scenery, unusual costumes, and tricks upon the stage.

Lewis Theobald furnished the dialogue and vocal texts for many of

them, and J. E. Galliard (another German) or Mr. Seedo the music.

According to a play-book of Weaver's Perseus and Andromeda,
dated 1730," Mrs. Seedo acted and sang one of the principal roles, that

of Cassiope, Queen of Ethiopia. She also took the parts of Helen of

Troy and Hero in a revival of the aforementioned Necromancer, or

Harlequin Dr. Faustus/
4
with music by Galliard. The nature of the

roles she played, especially that of Helen, indicates that she was young
and attractive in the 1730'$, and most probably of English origin. Since

her husband was a musician in very moderate circumstances, not a duke

or a lord, he cannot have been much older tha'n she. By deduction,

Mr. Seedo and the mature chamber musician who served the Prussian

king in 1701 were not one and the same.

The correspondence between the King and von Borcke (App. II,

1-3) tells us that Seedo composed music <dn the Scottish manner)) or

^according to the Scottish taste, for afterpieces (ballad farces) and

mute comedies, called pantomimes^, and that this was held in high

esteem by the public. Unfortunately, most of the libretti of pantomimes

give no indication whatsoever of the composer, or of the author, for

that matter, but Borcke's use of the plural implies that Seedo wrote

music for several of these anonymous entertainments. One that defi-

nitely names him as the composer is The Judgment of Paris, with

choreography by Weaver (App. I, 5). Being of the strictly classical

variety, without anj tomfoolery by Harlequin, this did not achieve the

13. As it is performed at the Theatre Royal in Ivincoln's-Inn-Fields. London,
Printed and sold by Tho. Wood in Little Britain, 1730, 17 pp. [Huntington
Library].

14. As it is performed at the Theatre Royal in I/incoIn's-Inn-Fields. I/ondbn,
Printed and sold by T. Wood, 1731. The ninth edition. [BM].

M
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popularity of some others, in spite of its author's fame. The text was

taken from William Congreve's masque of the same name, Irst perfor-

med in 1701 and printed in the same year. The original book is marked

ocset severally to music, by Mr. John Eccles, Mr. Finger, Mr. [Daniel]

Purcel, and Mr. Weldon. All four composed the masque in competi-

tion, Weldon taking the first prize. Seedo's music, written for the

revival in 1733, did not appear in' print. Unless he included his ms.

score among the two shipments of works sent to Berlin (App. II, 5-6),

and these should someday come to light, one must assume that the

music has not been preserved. All manner of instrumental and vocal mu-

sic formed part of the entertainment, including an overture, sympho-

nies, airs, a recitative, and choruses. Whether some of this was cin

the Scottish manner* cannot be determined, but Seedo's many songs

in ballad operas provide sufficient evidence of the King's stylistic

judgment.

Seedo had a hand in the composition and arrangement of music for

at least six ballad farces and operas, and the revival of a burlesque,

Hurlothrumbo (see App. I). All except the latter were produced at

Drury Lane, which gives reason to believe that the theatre employed

him as its musical director, especially since Henry Fielding includes

him in the dialogue of The Author's Farce (see below), proving that

he was on the stage or in the orchestra pit at the time. Seedo must

therefore have supervised the musical end of many other ballad operas

performed at Old Drury, even though the libretti fail to mention

his name.

Three songs set by Mr. Seedoi document his contribution to

Charles Coffey's ballad farce, The Boarding School, or The Sham Cap-

tain (1733), which was a musical version of Tom Durfey's Love for

Money, or The Boarding School (1691). Like the Bourgeois Gentil-

homme, Durfey's play comments satirically upon the middle class and

its social pretensions. Seedo's songs, to Coffey's texts, include a jiglike

ode to strong drink, No liquor can such joy dispense as punch, that

juice divines ,
and two others intimately connected with the plot, cHow

many pimps and powder'd beausa and No more will I practice, do, re,

mi, /a. He also arranged the music and provided basses for the 21 bal-

lad tunes in Robert Drury's The Demi of a Duke, or Trapolin's Vaga-

ries (i732),
15

including one earlier song of his own (see App. IB, 39, 41).

15. Seexlo is identified as the arranger in an advertisement that appeared at the

end of Drury's ballad opera, The Fancfd Queen (1733),
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The English original of the plot, itself modelled after an Italian play,

is Sir Aston Cokain's Trappolin Creduto Principe; or Trappolin

Supposed' a Prince (1658). Nahtun Tate's alteration of this, under the

title of A Duke, and no Duke (1685), served as the model for Drury's

ballad-operatization, which deals with the magical transformation of

Trapolin into the form and likeness of the Duke Lavinio, resulting

in two dukes who busily and comically reverse one another's commands.

For a revival of Samuel Johnson's burlesque of contemporary tra-

gedy (not a ballad opera) entitled Hurlothrumbo: or, The Super-Natu-

ral, Seedo wrote two songs, ccPretty ladies, pretty pins, and When

my_ love the other day, both of which subsequently enjoyed popularity.

They are not to be found in the original book of Johnson's play, or in

the edition of the music, which contains the airs composed by the

author, but were printed as single sheets.

Henry Fielding's biting satire upon contemporary scribblers,

The Author's Farce, contains a puppet-show in ballad opera form,

called The Pleasures of th& Town. Originally acted at the Hay-Market
in 1730, it was revived at Drury-Lane four years later with extensive

alterations by the author. Apparently he again called upon Seedo to help

with the musical side of the revision, for the latter composed the new

overture for the puppet show, and actually spoke a line at the beginning

of Act III, according to the libretto printed in 1750. One of the cha-

racters of the play, the poet, Luckless, has written a puppet show which

is about to be performed at Drury Lane. He and the theatre manager
discuss its contents until the audience becomes impatient, whereupon
Luckless says : Let us begin immediately. I think we will have an

overture played on this occasion. Mr. Seedo, have you not provided
a Hew overture on this occasion ? Seedo (who probably remained in the

orchestra pit during the dialogue) replies: I have composed one.

Luckless : YThen pray let us have it. As Seedo was not the music

director at the Haymarket, this dialogue does not appear in the first

and second editions of 1730, which reproduce the version played at

that theatre.
1*

The ballad opera constitutes most of the third act of Th& Author's

Farce. Set in Hades, its humor consists largely of satirical remarks

about members of the theatrical profession who have just arrived at the

banks of the river Styx. The third edition of the book (App. IA, 8)

16, I am grateful to Mr. Albert Wheen, Keeper of the I/ibrary of the Victoria
and Albert Museum, for this information.

[61
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contains the substantial changes made by Fielding. Most noticeable are

those in the ballad opera portion between Airs V and VII, and XIX-
XXI. Omitting the former Air VI, the author provided a new text for

Air [XX], Away each meek pretender flies*
, without Indicating the

tune. Probably Seedo set it to music, but since none of the editions of

The Author's Farce include musical notation, neither his overture nor

the new air have been preserved.

Three of the other ballad farces to which Seedo contributed his

talents, The Lottery, The Mock Doctor, and The Demi to Pay, proved

to be so spectacularly successful that they remained on the boards In

English-speaking countries until the beginning of the Victorian era.

Of course, one can'not be certain that his songs were retained In all of

the later performances, especially those of the igth century, but the

borrowing of his Farewell, ye hills and valliess (from The Lottery)

for use in Kane O'Hara's Midas (1764) vouches for their presence until

at least that date. Most of the later printings of the aforementioned

ballad farces contain Seedo's songs and name him as their composer.

Thus, long after his death, his melodies were heard in the theatres

of London and the provinces, Dublin, Edinburgh, Charleston, and

New York, among others. An edition of The Devil to Pay printed In

Calcutta around 1820
17 shows how far afield this type of entertainment

wandered.

Admittedly only the excellence of Fielding's plots and satirical

prose caused the long life of The Lottery and The Mock Doctor. The

original version of the former (1732), a satirical treatment of the pub-

lic's passion for playing the numbers game, did not satisfy the author

in all particulars, so that he revised it and added a third scene, Seedo,

who had written the music for ten of the 19 songs in the first edition,

must have worked with him on the alteration also, for he composed a

new air and substituted it for one of his own in the earlier version.

Otherwise three airs of the ballad variety were discarded and enough

different ballacl airs added to make up a total of 22 songs. This new

arrangement remained standard throughout the century.

Among the ballad farces of the period only The Devil to Pay

exceeded The Mock Doctor In popularity. In his preface to the latter

Fielding states that he has freely translated Moliere's Le Medecin

mdgrt Lui, and adapted it to the English stage. With tongue la cheek

17. Calcutta, Philip Pereira, n. d. (Copy in the Birmingham Reference Library).

:

,

'

.

'

'
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it is dedicated to a notorious quack, Dr. John Misaubin : Permit me

therefore, Sir, to prefix to a Farce, wherein Quacks are so severely

expos'd, the Name of One who will be remember'd as an Honour to

his Profession... Seedo composed three of the nine songs in each ver-

sion of this work. As was regularly the case, the author made many

changes in the libretto after the initial performances, incorporating two

new songs set by Mr. Seedo into the second edition, which remained

standard thereafter. Carried over from the first was one of the compos-

er's noblest melodies, cursed pow'r of -golds, which is worthy of

a Handel, or a Henry Carey at his best (see App. III).

Early in 1686 a three-act play by Thomas Jevon, called The Devil

of a Wife, or a Comical Transformation was performed in London.

This served as the basis for a ballad opera of 1731, also of three acts,

called The Devil to Pay, or The Wives Metamorphosed, which is ge-

nerally listed under Charles Coffey's name. Actually, Jevon deserves

credit for the opera text also, for most of it was taken word-for-word

from his play. The basic plot of both versions is the following : Jobson,

a cobbler, tyrannizes his sweet and unassuming wife, Nell, whereas the

Lord of the region has a quarrelsome vixen for a spouse. A benighted

astrologer, tamed away from the Lord's mansion by the shrew, gets a

kind reception from Nell. In order to reward her, and avenge himself

on the Lady, he transforms each woman into the other's likeness and

has them transferred to each other's bed. When the Lady becomes quar-

relsome and violent, Jobson salts her down with his strap, while Nell

enjoys her luxurious surroundings immensely and soon wins the hearts

of her new husband and servants. After both the cobbler and the shrew

have learned to appreciate their original partners, the astrologer returns

to re-transform the wives, and everything ends happily.

Coffey and John Mottley each took half of the play and ballad-opera-

tized it, that is, altered some of the dialogue and inserted 42 songs to

familiar airs. It is not known whether Seedo had anything to do with

this three-act version, but as it did not please the public, Theophilus

Gibber, son of the poet laureate, cut it down to one act and enlisted

Seedo to arrange and compose the music anew. In this form it became

one of the most celebrated afterpieces of the i8th and early igth centu-

ries. Performed all over the English-speaking world, it also inspired a

host of imitations, translations, and arrangements German, French,

Italian, Dutch, Scandinavian, and even Polish.

The first one-act version of T}ie Devil to Pay (App. IA, 3) con-

[8]
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tained 19 songs, of which 17 had been taken over from the three-act

arrangement, and one, In Baths, from Jevon's original play. The sole

air especially composed for the opera, Ye gods, you gave to me a wife,

is marked set by Mr. Seedox. Its text was not original, however,

having been published many years earlier by Henry Playford,
18 with

music by a Mr. Snow. But it was a still shorter version of the ballad

farce, with only 16 songs (App. IA, 3A), that was to become standard,

with a few exceptions, until the end of the century. In this, 12 airs of

the three-act version, Seedq's song, and that taken from Jevon's play

were combined with two unidentified airs, a drinking song, tHere's a

good health to the King, and a dialogue, Was ever man possesta. The

present writer can identify the music for the latter as Handel's aria,

N6, non temere, o bella, sung by Emireno in the third act of Ottone

{1723). If Seedo arranged the music for this version also, as seems

probable, since it was produced at Drury Lane and contains his set-

ting of Ye gods, he must have chosen Handel's air for the dialo-

gue, provided music for the drinking song, and basses for the ballad

airs.

For purposes of analysis, the 21 airs distributed among the one-act

versions will be counted as 22, as the ballad air, Contented Country

Farmer, was separated into two parts, distinct as to meter and tempo.

From the rhythmic point of view, 15 of these are jigs or country dances,

ten in 6/8 or 6/4, a'nd five in 2/4 time. More than half of the jigs lie

in the natural minor (Aeolian) mode, with its characteristic alternation

between the natural and sharp sixth and seventh steps of the scale.

A few of those in major, 'Twos within a furlong of Edinboro town, for

example, have occasional touches of Lydian or Mixolydiaaa, i. e., a

raised fourth or a flat seventh. All of these melodies contain the wide

skips and broken-chord motifs that are aspects of instrumental dances

in Scotland and England.

Seedo's Ye gods* (see App. Ill) is also a jig, in 2/4 time and the

Aeolian mode, with four-measure phrases and large melodic skips. This

must be the ^Scottish style* of which King Frederick William writes.

He might just as well have said EfcgHsh country dance stylet, for

Seedo's songs possess the traits of popular British dance music con-

tained in such collections as John Playford's English Dancing Master,

which had been the basic country dance manual since 1651. The over-

18. The Banquet of Music... The First Book. E. Jones, for Henry Playford

<i688), 23.

19
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whelming majority of dance tunes in this publication are jigs, with the

rhythmic a'nd melodic characteristics outlined above. All three of Seedo's

songs in The Boarding School, seven out of ten in the revised version

of The Lottery, and three out of five in both editions of The Mock Doc-

tor-fit the same description. The Lottery contains a jig by Seedo,

A lottery is a taxation, that slips briefly into the Mixolydian by
means of a melodic E flat in F major. Otherwise, three of his jigs

in this opera are in the Aeolian mode, with raised sixth and seventh

steps only at cadential points.

Seedo does not limit his use of the Aeolian or natural minor to

songs with melancholy texts. Two of those illustrated in Appendix III,

Ye gods, and When love is lodged verge on the cheerful rather

than the opposite, yet the former lies entirely, the latter partially in the

minor mode. As i"n Lumps of Pudding, the minor finale of The Beggar's

Opera, this modal flavor contributes to the traditional and folk-like

character of the songs in question.

An analysis of the four melodies in Appendix III reveals the con-

sistency of Seedo' s compositional approach. In each the opening motif

outlines the tonic harmony, the form is binary, and all phrases begin

on the upbeat, establishing a pleasing unity within the melody. The

first section ends on the dominant in three instances, but on, the tonic

in When love is lodg'd, which continues in the relative major. No

genuine modulation takes place in Ye gods or cursed pow'r, but

the composer stresses the region of the relative major at the start of

each second section. On the other hand, Parewell, ye hills modulates

more conclusively from the major tonic to the dominant at the close of

section i, but then returns immediately to the home key. Like several

other songs by Seedo, aYe gods is embellished by a charming, if

extremely brief instrumental interlude just before the close.

Of course, the composer also wrote airs in minuet rhythm, as well

as slow, serious melodies like cursed pow'r and Ah think, my
lord ! (The Lottery). Both are in the minor mode, the former (App. Ill)

with large melodic skips, the latter with an aptly descriptive measure

in tScotch snap* rhythm for the words: Ah! who could see, On
Tyburn tree, You swinging in the airb All in all, whoever informed

the Prussian King of Seedo's ^Scottish manner*, perhaps J. C. Pepusch,
hit very close to the mark.

The most popular of Seedo's so'ngs, taken from The Mock Doctor,
The Lottery, and Hurlotfrrumbo, reappeared with new texts in no less
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than ten later ballad operas and burlesques (see App. IB). One of these,
the London version of Midas by Kane O'Hara (1764), had almost as
much success as The Beggar's Opera itself, being played in Great Bri-
tain and America well into the first half of the i9th century. As it

contained Seedo's Farewell, ye hills and valliesa disguised by a new
text, audiences of the early Victorian age may have emerged from the
theatres whistling or singing his song without having the slightest

inkling of his identity.

Approximately a decade before the composer began his activities

at the Theatre Royal in Drury Lane, he apparently originated a new

type of keyboard music, the so-called murky. In 1759 F. W. Marpurg,
whose headquarters were in Berlin, published the following anecdote/"
which he probably got from a friend of Seedo, or from the composer
himself : It is not so long ago that a certain type of keyboard music,

chiefly characterized by a bass progressing in continuous broken octaves,
found much favor in Germany. People called such a piece a Murky,
and there are few musicians who have never seen the like in their lives.

In order that the etymologists and art critics of today or tomorrow do

not rack their brains over the meaning of this word, I shall briefly

explain its origin, which occurred around 1720 or 1721. Two gentlemen,
who had devised certain artificial words which they jokingly used in

private to identify the various charms of the goddess Venus, felt in-

clined to sing praises of their sweethearts in this, their accustomed lan-

guage. They brought a song into the world, which, if written in less

odd and enigmatical language, they might have entitled the Haven of

Love, the Throne of Pleasurable Desire, or the like, in the manner

of Mr.
fJohann] von Besser [a court poet, d. 1729], but instead labelled

Murky, in their comical, Cytherean language. A musician named Sy-

dow, who was a good friend of both gentlemen, and who died only about

six years ago in royal service at Potsdam, was asked to set their verses

to music. As the latter believed that he should make the music as droll

as the words, he proposed among other things to have the bass proceed

in continuous broken octaves. This manner of composition, which until

then had been completely unknown, met with the approval of the young

men. They prevailed upo'n Mr. Sydow to prepare various little keyboard

pieces of like nature, and in order to characterize the style, always asked

19. In his Kritische Bri^fe iiber die Tonkunst, mil kleinen Clavier-stacktn and

Singoden begleitet, von einer musikalischen Gesellschaft in Berlin. Erster TheU,

(Berlin, bei F. W. Birnstiel, 1759), Sechs und dreyssigster Brief, 286.
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that lie compose them in the manner of the well-known Murky. Other

persons who presumably did not know the meaning given to the word,

and who had heard it attached to several keyboard works of the afore-

mentioned species, did not hesitate to note it down immediately as a new

artistic term, and, as everyone began to parody the style of these pieces,

to use it for music of a similar nature, and to transfer it from one com-

position to another. In this way, through a most unusual circumstance,

the language was enriched with a new word, and the clavier with a new

type of composition* .

Neither the word nor the technique were as new as Marpurg would

have us believe. Murky means <cunclear, thick, obscurea in English, and

might well have been used satirically by the gallants as a title for their

poem. The word's English origin, together with our knowledge of

Seedo's career, point definitely to London as the locale of the anecdote.

Surely Seedo was not the first to write a bass in broken octaves, but

since the term murky does not occur in connection with this technique

before the 1730*8, it is highly likely that the story is authentic, and

that he was responsible for the naming of a keyboard form that became

immensely popular in the years that followed. The works of many i8th

aftd iQth century theorists contain references, albeit usually derogatory,

to the category. C. P. E. Bach20
refers to the tasteless Murkys and

other Gassenhauer with which clavier pupils are plagued. Georg An-

dreas Sorge
21

wishes that the organ be spared such stuff, and Jacob

Adlung
22

calls it an objectionably secular piece that does not belong in

the church. In der Kirche hat man sich auch zu massigen, dass man
die Andacht nicht zerstore durch allerhand Harlequinades, Murki, Po-

lonoisen, Tanzmenueten, und dergleichen. These critical comments

merely confirm the fact that murkys were heard everywhere, from the

teacher's studio to the house of worship. The popularity of the tech-

nique was symptomatic of the shift from polyphony to the homophonic,

galant style with its inactive, harmonic bass. A harpsichordist who
wanted a lying bass tone to sound throughout a measure had to enliven

it in some way, either in the manner of Alberti, or that jokingly

applied by Seedo.

20. Versnch uber die wahre Art das Clavier zi spielen. Zweyte Auflage (Berlin

1759), Intro., par. 5.

21. Vorgemach der musikalischen Composition.,., HI. Theil, (Ivobenstein 1747),

404.

23. Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit (1758). Facs. Nachdruck hrsg.
v. HANS JOACHIM MOSER (Kassel 1953), 753.

[12]
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Sometime after 1733 Telemann transferred the murky to the realm
of orchestral composition, specifically, to his Suite in G minor39 for

strings, which consisted of the following movements : Otiverture, Napo-
litaine, Polonoise, Murky, Musette, Harlequinade. As the technique
was easily playable by amateurs, it became an integral part of German
house music in the mid-i8th century. An extremely popular collection
of German songs, entitled Sperontes Singende Muse an der PUisse"
(by Joh. Sigismond Scholze), published between 1736-47, contains ele-

ven compositions called murkys. In one or two of these, the bass con-
sists of ostinato or sequential figures other than broken octaves, but
most of them subscribe to the definition given by Mattheson and ohter
writers.

25

During 1734 and 1735 the Prussian ambassador to England cpro-
tectecb Seedo, because unfortunately, many people owed him money
and therefore he himself had contracted some small debts (App. II, 4).
It is no wonder, therefore, that the composer should have jumped
at the chance to escape his creditors by_ returning to Germany. The
first sign of the King's interest in him appears in a letter written to von
Borcke in December of 1735 (App. II, i) : A famous composer named

Sydow, who composes operas and other music according to the Scottish

taste, is said to be in London. You shall have some of these works

copied and sent [to me]. The ambassador promised to do so, an<t

subsequently se'nt two groups of compositions by Seedo, each of which
cost the King 30 Reichsthaler (App. II, 2, 5, 6, 8, 12). As von Borcke's

reply was late in coming, the King repeated his request, adding : You
Shall sound him out whether he would like to enter my service as Music

Director in Potsdam, for I shall give him a good position, with which

he will have reason to feel satisfied. Besides, he is a native of my coun-

try, and thus will decide so much more easily to establish himself here

(App. II, 3). Upon receipt of this invitation from the ambassador,

Seedo accepted with great joy, and immediately made preparations to

leave (App, II, 4).

23. Darmstadt, Hess. I/andesbibL, Ms. mus. 3360 55. and Ms Six Oiwertures
& 4 ou 6. See HORSX BUTTNER, Das Konzerl in den Orch'estersuiten Georg PMlipp
Telemanns, Veroff. der Niedersachs. Musikges. : Beitrage znr Musikwiss., Heft i.

(Wolfenbuttel-Berlin 1935) (Da ... der Amsterdamer Verlagskatalog der Druckwerke
Telemanns (erschienen im Jahre 1733) die Six Ouverturesi* noch nicht anfohrt,
muss das Werk nach 1733 erschienen sein, 67-68).

24. Denkmdler deutscher Torikmist, Folge I, Bd. 35-36, her. v. BD?W. BUHLB,

25. An excellent article about the murky by C. F. WEITZMANN may be found in

the Neue Berliner Musikzeitung (1850), 381-2, 389.

113]
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His debts were not as small as von Borcke had first thought,

however. By the time all the creditors had been paid off, and the

travelling expenses to Prussia for the composer and his wife had been

defrayed, it cost the King almost two hundred pounds sterling, a consi-

derable amount of money in the 18th century (App. II, 6, 10, 13).

On Feb. 27, 1736, the ambassador wrote to the King that Seedo and

his wife were ready to travel to Potsdam via Rotterdam, and that the

composer would bring with him four 'newly invented hautbois, called

^Prussian Hautbois by the inventor, Stansby, which sounded four

times stronger than other instruments of the same category (App. II, 7).

Von Borcke originally wanted Seedo to go via Hamburg, so that

he could send along one of the tall men he had been recruiting in

England (eine Waare), for whom a trip through Holland would have

been politically dangerous (App. II, u). The ambassador was not at all

popular at the English court, because everyone knew that one of his

chief duties was to act as an agent in the acquisition of huge men who

were smuggle_d out of England to become part of the Prussian King's

bodyguard in Potsdam. Borcke, whose agents went through the country

disguised as horse traders or art collectors, always refers to horses, sta-

tues, wares, etc., in his correspondence with the King, meaning lange

Kerls. As it turned out, a ship destined for Hamburg did become

available, so that when Seedo left England on March 29, he took along

with him one of these giants, named Williams Wills, and was to have

taken another, who could not go because he fell ill with a fever at the

last moment (App. II, 13-15, 18).

At the beginning of May, the composer, accompanied by his wife,

arrived safely in Potsdam, and delivered the aacquired curiosities*

(Wills and the hautbois) to the King, with which the latter was very

satisfied (App. II, 16-17). Thus Seedo participated in the human traffic

that satisfied the King's mania for large men, as did most others in

Prussian service who came from England.
26 This case and others made

the English furious, and led to an Act of Parliament forbidding the

exportation of British subjects. Not long afterwards von Borcke had to

be recalled, because his hosts so resented his activities.

It would be false to believe that Seedo' s new title of Musique

26. See Jui/ius HAECKEI,, Beitrdge zur Geschichte der Potsdamer Riesengrena-

diere, Mitteikmgen des Vereins fiir die Geschichte Potsdams, N. F. V, Heft 7,

pp. 50 ff. Also the correspondence published in (Shakespeare) Versuch etiner gebnn-
denen Ubersetsung ...des Julius Casar. t!bers. v. CASPAR Wn,H. v. BORCKE. Hrsg.
v. MAX J. WOUF (Berlin [1929]) (Weltgeist-Mcher* 369-70).

[14]
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Direktor in Potsdam meant that lie would be called upon to supervise
the chamber music, opera, and other musical activities at a brilliant

court. What the position actually amounted to was the directorship of

the Royal Band and the school for military musicians in Potsdam.

King Frederick William's parents had been extremely fond of Italian

opera, -a'nd had maintained a large court orchestra, consisting in 1712
of 25 performers,

27
but when their son came to the throne in the follow-

ing year, he immediately abolished all expensive court entertainments,

including theatrical and chamber music, and showed thereafter that the

Prussian army was to replace the arts in his affections. The entire

orchestra was dismissed, except for Gottfried Pepusch, originally ap-

pointed in 1692, who was transferred to the military baud of the Royal

Bodyguard in Potsdam because of his enormous size.

Many of the other musicians found no employment and were in

dire financial straits. No singer and no instrumentalist of note appeared
at the Berlin court during the entire reign of Frederick William I. Not

that the King disliked music as such
;
he enjoyed Handel's operatic

melodies, and had the band in Potsdam play entire operas for him, but

sometimes fell asleep during the performance. On rare occasions when

music was heard at court ceremonies, it was these 12 H&utboisten

(a term for military musicians in general) of the King's regiment who

played marches a'nd hunting music.

Shortly after he established the Military Orphanage in Potsdam

(1724), the King authorized Pepusch to select a group of musicastet

talented boys from the home and train them for future service with

the army as Hautboisten* Older musicians were constantly retiring

from service, and ma'ny new regimental bands were being formed as

the army grew, so that a great need for replacements existed. A re-

giment of Prussian infantry in the 1730*5 disposed of a band of eight

Haulboisten, specifically, 2 oboes, 2 clarinets, 2 bassoons, a trumpet

and a Waldhorn. 28

This was the beginning of the School for Hautboisten in Potsdam,

of which Pepusch became the first director.
29 Because he was a favor-

ite of the King and had been in Royal service since 1692 he received

27. lyouis SCHNEIDER, loc. cit

28. LTTOWIG DEGEI^ : Die Milit&rmusik-ihr Werden und Wesm, ihre kulturelte

und naM&nale Bedeutung (Wolfenbiittel 1937), I3:3-ir5*

29. Geschichte des Koniglichen Potsdamschen Milit&Twaisenh&uses, von seiner

Entstehung bis auj die jetzige Zeit. (anon.) (Beriin-Posen 1824), 37<> f

Illinois I/ibrary.

[15]
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the princely salary oi a thousand Reichsthaler a year. As lie grew
old and feeble the combination of duties involved in directing the King's
own band as well as the Music School must have been too taxing.

Apparently Seedo was called from London in 1736 to relieve him of

some responsibilities, and to take over entirely when the time came.

It is quite likely that Pepusch heard about Seedo from his relative

of Beggar's Opera fame, and relayed this information to the King.
At first Seedo must have confined himself to directing the Royal

Band, as he is referred to as the Royal Kapellmeister,
30

but from 1738
on he is occasionally mentioned as music teacher of the young Haut-

boisten from the Military Orphanage, for which he received a yearly

salary of 400 Thaler. 21 boys were enrolled in the Music School in 1740,

the year of Frederick the Great's accession to the throne. Apparently

Pepusch retired shortly thereafter, whereupon Seedo became director

of the school. Nevertheless he continued to receive only the 400 Reichs-

thaler previously paid to him. In addition, the Military Orphanage
was required each year to furnish two loads of firewood to heat the

studio in his home. At the time the Music School had only a loose

connection with the Orphanage, and Seedo did not receive his salary

directly, from that institution, but from the Court Treasury (Hofstaats-

kasse). When regimental commanders needed an oboist or a trumpeter

they did not go to the Orphanage, but turned to Seedo himself for

a young man trained in the Music SchooL As the usual fee paid
to him for an expert instrumentalist was 50 Reichsthaler in gold, his

income amounted to quite a bit more than his regular salary.

In the lists of payments made to musicians at the Prussian court

during the early years of Frederick the Great's reign, Seedo' s title

is given as Chamber Musician in Potsdam, his salary being the only
one that came from the Hofstaatskasse. In aft Etat von denen Besold-

ungen derer Capdlbedienten von Trinitatis 1744 Us Trinitatis I745
31

he is listed as receiving 400 Thaler. C.P.E. Bach, who entered Royal
Prussian service as Chamber Musician and Clavicembalist in 1741, re-

ceived 300, whereas Frederick's favorite, the dancer Barberina, drew

3000!

After Frederick came to the throne, he began to cater to the taste

for Italian opera and ballet that he had acquired as crown prince.

30. Id*, 373.

31. C. H. BITTER; Carl Philipp Emanuel und Wilhelm Friedemann Bach und
deren Cruder (Berlin 1868), I, 19-22.

[16]
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Exactly the opposite of ids father in many respects, lie immediately

ordered the construction of a Royal Opera House in Berlin, which

he staffed with Italian singers and dancers. Many of the Italianate

operas by Carl Heinrich Graun and Johann Adolf Hasse were produced

in the new theatre, beginning with the former's Cesare e Cleopatra on

Dec. 7, 1742, but Frederick's obvious preference for foreign entertain-

ment seriously impeded the growth of German opera, which might

have been decades earlier in coming had the King shown the slightest

interest.

In July of 1742, Johann Friedrich Schonemann arrived in Berlin

with his theatrical troupe and applied to the King for permission to

perform German plays. The monarch acceded to this request and

even contemplated building a large theatre for German comedy, accord-

ing to documents published by Louis Schneider.
32

In a letter to the

King, dated Nov. 22, 1742, Schonemann gratefully acknowledges the

order to build ein grosses deutsches Comodienhaus, requests infor-

mation as to the size of the building site so that he can prepare plans,

and thanks him for granting the necessary wood for that purpose.

The plan was never carried out, however. The King became increasingly

engrossed in Italian opera and ballet, particularly in the dancer, Bar-

berina, and altogether neglected the German musical theatre, which

had been revived by Schonemann under his very eyes.

On Frederick's birthday, January 24, 1743, the impresario per-

formed Dreyer's allegorical prelude, Das Gluck der Vdlker, followed

by Der Teufel ist las, oder Die verwandelten Weiber, a Singspiel, or

comic opera with spoken dialogue, translated from the Devil to Pay by

Seedo's old friend, Caspar Wilhelm von Borcke (under the pseudonym

of Buschmann). The original English music had been retained.
33 In

August of the same year Schonemann wrote again to the King,
34 thank-

ing him for permission to build the German comedy house, but asking

that the building stones be granted him in addition to the wood, since

his earnings were so meager at the moment. The request was denied,

and the entire project fell through, thereby removing the possibility

of establishing a permanent German theatre in Berlin, which would

have enormously stimulated the production of German opera. Schone-

33". ^ERT'^'BRACHVOGEI,, Geschichtc des Koniglichen Theaters zu Berlin

(Berlin 1877), I, 107.

34. ld. f 103.
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mann thereupon asked permission to tour the provinces with his com-

pany, and did not repeat the Teufelin Berlin. In fact, 24 years passed

before another German opera was heard in that city. Some writers,

notably Brachvogel and Schneider,
35

have taken this to mean that von

Borcke's Singspiel was a failure, but this was hardly the case, since

Schonemann repeated it several times in Hamburg (1747, 1750, 1751,

1754) and closed his season with it in Leipzig, Jan. 26, 1750. With

no support from the King, it is no wonder that the director did not

attempt it again in Berlin. According to Heinrich August Reichard's

Theaier-Kalender, auf das Jahr J775
36 and K. M. Pliimicke

3 '7

(1781)

the farce was a great success, and everyone sought to obtain copies.

The historical importance of Der Teufel ist los has often been em-

phasized. By 1740 German musical stages had either been closed down

or were dominated by Italian opera, as was the case in Berlin. Unobtru-

sive as it was, von Borcke's Singspiel represented a fresh start in the

development of German comic opera. Schonemann did not allow it to

be printed, fearing that he would lose a valuable property, but his

success with it did not escape the enterprising Leipzig manager, Koch,

who determined to produce it himself and requested Christian Felix

Weisse to make a new translation of the English original. From the

latter's autobiography,
38

the following important information can be

derived: aSchonemann's troupe in Hamburg played this piece in a

translation by Bork, with the English music [italics mine]. As it

was the first Singspiel again to be produced on the German stage, it

was received with great applause and became a profitable piece at the

box-office. But the translation remained manuscript, and Schonemann

did not release it. Koch therefore requested Weisse to translate the

English piece for him also. As it would have been bothersome for the

latter to fit the aria texts to already finished music [the English me-

lodies printed in Coffey's libretto], a musician connected with Koch's

troupe, Standfuss, composed the freely translated aria texts anew,

and the piece therefore appeared in Koch's theatre in a greatly altered

form, with which it had success for a long time.

The enthusiastic reception given to the Weisse-Standfuss version,

35* Op. cit., 107 and 204, respectively.

36. Gotha, bei Carl Wilh. $ttinger, p. 103.

37. Entwurf einer Theatergeschichte -von Berlin (Berlin 1781), 191 f.

38. Christian Felix Weissens Selbstbiographie herattsgegeben von dessen Spline
CHRISTIAN BRNST WBISSE und dessen Schwiegersohn SAMUEI, Gomos FRISCH ...

(Leipzig 1806), 25 ff.
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produced in Leipzig in 1752, was greatly dampened by the Seven
Years War, which forced Koch and his troupe to leave the city. But
still another version by Weisse, re-written after having seen Sedaine's

Le Diable a Quatre in Paris, and produced in 1766 with partially new
music by Joh. Adam Hiller, came off so well that it became the point
of departure for a rapidly growing Singspiel movement. Looking back

to Berlin in 1743, however, it is von Borcke's Der Teufel ist las that

marked the revival of the Singspiel in Germany, because it led directly

to Weisse's translation. Die erste komische Oper verdanken wir

Schonemann, writes the editor of the aforementioned Theater-Kalender,
and Hans Devrient

39
calls Borcke's Singspiel adie Ahnfrau der moder-

nen Operette.
The Theater-Kalender (1775) also confirms Weisse's statement

that the original version of the Teufel was produced with the English
music. Especially Weisse's evidence must be considered reliable, as

he was living in Leipzig in 1750, and either attended Schonemann's

performance himself or heard about the music from Koch. The Theater-

Kalender adds that the arias were sung without accompaniment, but

a contemporary historian of the theatre, Christian Heinrich Schmid4

states that the songs were accompanied ,
if only by a few instruments

(sie war komponiert, wie es damals fur die deutschen Komodianten

Mode war, nehmlich leicht und ohne viele Instrumental). Probably

the author of the Kalender was misled by the appearance of most Eng-
lish ballad opera libretti, in which the melodies appear without basses

(see App. III).

As was shown earlier, the musical director of Drury Lane, Seedo,

composed the only new song and arranged the rest of the music in

the one-act ballad opera that served as the basis for von Borcke's trans-

lation. If, as Weisse and other contemporaries categorically state, the

English music was retained, then Mr. Seedo deserves credit for the

composition and arrangement of the first North German Singspiel In

the i8th century. There is no definite proof that Seedo actually fitted

Borcke's new German song texts to the English melodies, including

his own Ye gods, but the circumstantial evidence certainly points

in that direction. It seems hardly likely that von Borcke and Schone-

39. Johann Friedrich Schonemann und seine Schampidgesettschaft {Hatttburg-

I/eipzig 1895), <cTheatergesch. Forsclrangen*, XI, 77.

40. Chronologie des deutschen Theaters (1775). Nen hrsg. v. PAUL I/EGBAKD,

Schriften der Ges. f. Theatergeschichte, I (1902), 70-
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mann would have produced a comic opera arranged and composed by
someone well known to the translator, someone who lived in nearby

Potsdam, without at least consulting him. At any rate, the fact remains

that the musical portion of the opera consisted of the English melodies,

which had been harmonized and composed by Seedo. Going back to the

correspondence between v. Borcke and the King (App. II, 2), the am-

bassador writes that Seedo's music for the English afterpieces (mostly

ballad farces) and mute comedies, called pantomimes, was highly re-

garded, and adds : If your Royal Highness graciously desires it,

I could try to obtain entire pieces of this sort, which are easy to trans-

late into Germans. He obviously meant the ballad farces, as there would

be little to translate in the pantomimes. Not only is this the first hint

that von Borcke would some day translate the Devil to Pay, but it also

unmistakeably links such a translation to Seedo's musical arrangement.

Of course, the latter
1

s contribution to the first Teufel ist los was not

as extensive and original as Standfuss's to the second, but it was at

least enough to merit some notice in the history of German comic opera.

Von Borcke and Seedo gave the initial, if not the greatest impetus to

a development that was to lead beyond Hiller to Benda, Schweitzer,

and even to Beethoven and von Weber, who used the spoken dialogue

of Singspiel in Fidelio and Der Freisc'foiitz.

Unfortunately, von Borcke
3

s translation remained manuscript and

is presumably lost. A consistent search for it, leading to Schloss Fal-

kenburg in Pomerania ("now under Polish occupation}, which once

housed the von Borcke family archives, to Stettin, Merseburg, and

elsewhere, has been in vain.
41 The handbill of Schonemann's perform-

ance in Hamburg, on June 29, 1747**, gives some indication of its

nature. It refers to Der Teufel ist los as a comedy, translated from

the English by a person of noble rank in Berlin... which contains sa-

tires, arias, jokes and scenic transformations throughout!*. Pliimicke,
43

who copied much of his information from earlier sources, prints the

text of an air that he claims is the only excerpt remaining from

41. I should Hke to take this opportunity to thank Professor Hans Knudsen,
of the Freie Universitat, Berlin, and Dr. Giinther Schwanbeck, also of West Berlin,
for their indefatigable efforts on my behalf. Although von Borcke's manuscript has
not come to light, these two gentlemen were instrumental in obtaining for me the

correspondence printed in Appendix II that is so important for Seedo's biography.
I am also grateful to Dr. Henning Graf v. Borcke-Stargordt and to Dr. L,othar
Pretzell for various points of information.

42. DEVRIENT, op.f
cit. f 77,

43. Op. cit.f 194, footnote.
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v. Borcke's translation. He offers no proof, and one must conclude

that the ascription is highly dubious, coming some thirty years after

Schonemann's performances, especially since the verse scheme does

not fit the English melody at all. It is Jqbson's air, tHe who has the

best wife, translated as Wer das beste Weib hat, wird doch seines

Lebens satt.

After his unpleasant experience in London, von Borcke became the

Prussian ambassador to Austria in 1738, remaining there until diplo-

matic relations were broken off in 1740. Frederick the Great then called

him back to Berlin and appointed him War and Cabinet Minister.

In addition to The Devil to Pay, he made the first German translation

of Shakespeare's Julius Caesar, in Alexandrine verse.
44 Named one

of the curators of the Academy of Sciences in 1744, he died unexpectedly

three years later. Because of his high governmental position, his trans-

lations appeared either anonymously or under a pseudonym.
Little is known of Seedo's career after 1743. His name appears

in a list of' disbursements for the royal musicians and theatre per-

sonnel in 1750-51, as Dem Kammer-Musikant Sydow - 400 Thaleri.

Again, C.P.E. Bach received 300 Thaler for the same period, whereas

Graun and Quantz, Frederick's flute teacher, drew 2000 each ! In the

statement of payments
45 from Trinity 1755 to Trinity 1756 Seedo is

listed as deceased, and Cammer Musicant Pauly appears as his replace-

ment. The date of his death must have been 1754, as Marpurg/
6

writing of changes in the personnel of the Berlin Opera Theatre in that

year, states that the place of Mr. Pauli, bassoonist, to whom the King

has given the position of Director of the young choir of Hautboisten

made vacant through the death of the late Capellmeister in Potsdam,

Mr. Sydow, has been filled by Mr. Marks, from the school of the

aforementioned Mr. Sydow. The wording of this statement shows

that Seedo had been both Kapellmeister of the Royal Band and Di-

rector of the Music School in Potsdam at the time of his death. Thus,

in economic security but artistic oblivion, ended the career of a man

whose first name we still do not know. Perhaps an important place

in the history of the ballad opera and the Singspiel will compensate

for this partial anonymity.
H. RUBSAMEN

44. Op. cit. See f. n. 26 of this study.

45. BRACHVOGEI,, op. cit.,-isg. .
v

46 Historisch-kritische Beytrdge znr Aufnahme der
'

Musik (Berlin 17541,

I, 78-
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APPENDIX I

LIST OF WORKS

A) BAWU.D OPERAS AND PANTOMIMES.

1) The Boarding-School: or, The Sham Captain. An opera. As it is performed

at the Theatre-Royal in Drury-Lane, by His Majesty's servants. Writ-

ten by the author of The Beggar's Wedding, and The Devil to Pay.

With the musick prefix'd to each song. London : Printed for J. Watts

- ^733- 3 1-, [7J-44 Pp. Svo in 4
5

s.

Ballad opera with 23 songs, the text by Charles Coffey. Seedo

wrote the music for three of the songs, and probably harmonized and

arranged the remainder for the performance. This libretto contains only

the tunes, without basses.

2) The Devil of a Duke: or, Trapolin's Vagaries. A (farcical ballad) opera,

as it is acted at the Theatre-Royal in Drury-Lane. To which is prefixed

the musick to each song, set for the spinnet, harpsicord, German flute,

violin and hautboy ;
with the thorough base to each tune. London :

Printed for Charles Corbett .... and John Torbuck ... 173.2. 2 p. 1., 43,

[i], 18 pp. Svo in 4's.

Ballad opera with 21 songs, the text fay Robert Drury. At the end,

with a separate title page, appear The airs for the violin and harp-

sicord etc., that is, for a treble instrument and figured bass. An ad-

vertisement at the close of Drury 's The Fancy' d, Queen (An opera ...

London: Printed for Charles Corbett ... 1733) refers to Books lately

printed and sold by Charles Corbett ... II. The Devil of a Duke, or

Trapolm's Vagaries, a farcical ballad opera ... with the musick ... sett

by Mr. Seedo for the spinnet, harpsicord, German flute, violin, the

hautboy, and a thorough bass to each tune, Seedo not only harmoniz-

ed and arranged the songs, -but also set one of them to an older me-

lody of his own, When my love the other day, from Hurlothrumbo.

Exactly the same melodies and harmonization appear in a separate
edition of the music (see 7A).

%A) The Devil of a Duke: or, The Conjurer's Bastard. A (farcical ballad) opera,
as it is acted at Hippisley and Chapman's Great Theatrical Booth, in

the George - Inn Yard, Smithfield. London : Printed for the author,

[n. d.] i p. L, 2i pp. Svo in 4
J

s.

Altered version of Drury's opera, with only four airs, one of which
is the aforementioned song by Seedo. The unique copy of the libretto,

owned by Walter N. H. Harding of Chicago, contains no music.

2B) The Demi of a Duke: or, Tra-paliris Vagaries. A (farcical balkd) opera.
As acted at the theatres of London and Edinburgh, gdinburgh, print-
ed. And sold by Allan Ramsay. 1733. 47, [i] pp. 12 mo in 6*s.

[221
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Altered version of Drury's opera, containing 36 numbered and
identified airs, but no music. All of Drury's songs were retained, with

exception of the finale. Seedo's melody is now no, 17 instead of 8. The
famous poet, Allan Ramsay, added a scene and 16 new songs, all set

to Scottish tunes.

3) The Demi to Pay: or, The Wives Metamorphos
j
d, An opera. As it is per-

form'd at the Theatre-Royal in Drury-Lane, by His Majesty's servants.

Written by the author of the Beggar's Wedding ... With the musick

prefix'd to each song... London : Printed for J. Watts... 1731. 4 p. 1.,

31 pp. 8vo in 4's. In the following year, "Watts reprinted this version,

J, Milner brought out a third edition, and E, Rayner a fourth.

Ballad opera ascribed to Charles Coffey, with ig airs, of which iS

have numbers and tunes. Seedo's collaboration is made evident by his

air (no. 5), Ye gods you gave to me a wife, the only song expressly

composed for the opera.

3^4) The Demi to Pay: or, The Wives Metamorphosed. An opera. As it is per-

form'd at the Theatre-Royal in Drury-Lane. Written by the author of

The Beggar's Wedding ... With the musick prefix'd to each song. Lon-

don : Printed for J. Watts ... 1732. Fp., 4 p. 1., 31 pp. 8vo in 4
J

s.

An alteration of the one-act version, containing only 16 songs and

their tunes. The musical arranger, probably Seedo, omitted five and

one-half of the songs to ballad airs in the previous short version, but

added two new, unidentified airs. Seedo's song is now no. 4. Two edi-

tions of the music only, [1732] and ca. 1760, also contain 16 songs,

but in still another combination.

4) Hurlothrumbo: or. The Super-Natural. As acted at the New Theatre in

the Hay-Market. By Samuel Johnson of Cheshire. London : Printed

for T. Wotten, 1729.

For subsequent performances (1730-32) of this burletta Seedo com-

posed two new songs, not contained in the original.

5) The Judgment of Paris. A dramatic entertainment in dancing and singing,

after the manner of the ancient Greeks and Romans. As it is perform'd

at the Theatre-Royal in Drury-Lane. The words by Mr. Congreve. Set

to musick by Mr. Seedo. Compos'd by J. Weaver, dancing - master.

London : Printed for J. Tonson in the Strand. 1733.

Apparently Seedo's music remained in manuscript and has been

lost. The libretto calls for an overture, a srural air, and three sym-

phonies, among the instrumental numbers, as well a$ a recitative,

seven airs, trio, and a final chorus.

6) The Lottery. A farce. As it is acted at the Theatre-Royal in Drury-Lane...

With the musick prefix'd to each song. London : Printed for J. Watts...

1732. 4 p. 1., 31, M PP- 8vo-
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Ballad farce by Henry Fielding in two scenes, with 19 songs and
their respective tunes. Seedo composed ten songs for this piece and ar-

ranged all of the music.

6A) The Lottery. A farce. As it is acted at the Theatre-Royal in Drury-Lane,
... With the musick prefix'd to each song. The second edition. Duon-

don : Printed for J. Watts ... 1732. 4 p. L, 36 pp. Svo in 4's.

In three scenes, with 22 songs and their tunes, of which ten are

by Seedo. But Fielding and the composer omitted one of the latter 's

airs Irom the first edition, Heav'n feared (no. 17) and added a new

one, Since you whom I lov'd* (no. 21). They also inserted six new songs
to ballad airs and dropped three of the same type from the earlier ver-

sion. An edition of the music (melodies only), entitled Songs in the

Lottery... London ; Printed and sold at the musick shops. No. 300

(n. d.), corresponds exactly to this arrangement, except for the displace-

ment of one song.

7) The Mock Doctor. Or The Dumb Lady Our'd. A comedy done from Mo-

liere. As it is acted at the Theatre-Royal in Drury-Lane... With the

musick prefix'd to each song. London : Printed for J. Watts ... 1732.

4 p. L, 32 pp. 8vo in 4*3.

Ballad farce by Henry Fielding, with nine songs and their tunes

in the text, three of which are by Seedo.

jA) Songs in the farce call'd The Mock Doctor as they are perform'd at the

Theatre Royal in Drury Lane. The tunes proper for the German flute

violin Si common flute To which is added ye aires for the violin &
harpsicord in the opera call'd The Devil of a Duke ... Printed & sold

at the musick shops, [n. pi., n. d.] [i], 25 pp. engraved.
The first part contains 8 tunes without basses, corresponding to

those of the libretto, but omitting the ballad air, no. 8. Apparently
the two operas were combined in this edition because .Seedo had a hand
in both.

7B) The Mock Doctor: or The Dimfo Ldy Cufd. A comedy done from Mo-
Here ... With the musick prefix'd to each song. The second edition,

with additional songs and alterations. London : Printed for J. Watts...

1735. 4 p. 1., 34, [i] pp. Svo in 4's.

Fielding and "Seedo collaborated in this alteration, which also has

9 songs, substituting two other ballad airs and two new songs by the

composer for their counterparts in the first edition.

8) The Author's Farce; with a Puppet-Show, call'd The Pleasures of the

Town. As acted at the Theatre Royal in !Drary-Lane. Written by Henrv

Fielding, Esq. ... The Third Edition. London : Printed for J. Watts.'.

1750. 3 1-, [7]-68, 4 PP- Svo.

[24]
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Fielding's own alteration (1734) of a ballad opera originally pro-
duced four years earlier. Seedo's contributions included an overture for

the puppet-show, and probably the new, unidentified air, cAway each

meek pretender flies*.

B) TABLE OF Seedo's SONGS, DIALOGUES, CEORUSSES, ETC.

N. B. The source numbers refer to works listed in part A. Song texts in

brackets are those set by others to Seedo's melodies.

Incipit Source Concordance and Remarks

i) Ah think, my lord! how I

should grieve

2) Alas! my lord, you're too

severe

3) [Alas! why need we won-

der]

4) Awake, awake, thy spirits
raise

5) [By whining, pining, sigh-

ing]

6) Dear sir, be not in such a

passion,

7) Far from thee be anxious
care

8) [Farewel disguise and fo-

lly]--

9} [Farewell to my kindred

all]

10) Farewell, ye hills and val-

lies.

6, no. 14; 6A,no.

13

6, no. 9; 6A, no.

9

The False Guar-

dians Outwitted,

by William Goo-
dall (1740)

5, p. 9

Midas, by Kane
O'Hara (Lon-
don, 1764)

6, no. 13; 6A, no.

12

5. P- I0

Court and Coun-

try, anon, ballad

opera (1743)

The Decoy, "by

Henry Potter

(1733)

6 and 6A, no. 6

Set to Farewell, ye kills and yal-

lies, as Air 14.

Music presumably lost,

Set to Farewell, the kills and
vallies, as Air 16 of Act II.

(not in Songs in... Midas,
Dublin, 1762).

Dialogue in da capo form.

Air and chorus, the music pre-

sumably lost. An earlier set-

ting by John Weldon is in

BM, Add. Ms. 22099, 1 34,

Set to Farewell ye hills and ral-

lies, as Air 9.

Set to When my love the other

day, as Air 13,

Also in Calliope or English

Harmony,... 2 vols. London:

Henry Roberts, 1739, v. I,

p. 45, as The Country Girl's

Farewell (anon.). As a s.sh.,

anon., n.pl., n.d. in BM and
Bodl. In The Universal Mu-
sician, v. I (London: Pr. for

Wm. Itayner, 1738), 1 95

(anon.)
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Incipit

ii )
Fear not, mortal, none

shall harm thee

12) From high Olympus, and

the realms above

I2A) Hampstead (see 45).

13) Heav'n feared, when first

it woman made.

14) [Her taste is strangely

tainted]

15) Hither ye graces, and ye
loves

1 6) How hapless is the virgin's

fate

17) [How hard's the cloyster'd

virgin's fate]

18) How many pimps and pow-
der

Jd beaus.... .. .,

19) If you hope, by your skill. ,

20) In formal dull schools

21) I've often heard

22) Let ambition fire thy mind.

23) A lottery is a taxation. , .

24) [My med'eine's no slop] . .

25) Nature fram'd thee, siare,

for loving

26) No liquor can such joys dis-

pense
27) Mo more will I practice,

Do, re, mi, fa

28) cursed power of gold...

Source

5> P- 7

5, P-

6 only, no. 17

The Female Rake

(1736) and The
Woman of Taste

(1738), attr. to

Jos, Dorman

5, P- 12

6 and 6A, no. 5

The Rival Priests,

by Daniel Bella-

my (1739)

i, no. 2

7B, no. 8

7, no. 5; yA, p. 5
6 and 6A, no. 10

5. P- 8

6 and 6A, no. i

Sancho at Court,

by James Ayres
(1742)

5, p. 10

i, no. i

i, no. 12

7, no. 7; yA, p. 7;

?B, no. 5

Concordance and Remarks

Seedo's music is probably lost.

For the original setting by
John Bccles, see his score of

The Judgment of Paris, Lon-
don 1702.

Recitative, presumably lost.

Set to Farewell, ye hills and v al-

lies, as Air 2 in the second
act of The Fern. Rake, and

p. 25 of The Worn, of T., se-

parate London ed., 1738.

The music as in no. 4.

Set to When love's once lodg'd
within the heart, as Air 7.

Seedo's music as in no. 4. The

popular melody found in

many ballad operas and sin-

gle sheets is by JohnWeldon,
from The Judgment of Paris,

1702.
A facsimile of this song appears

as the frontispiece of C.

I/3^trange Ewen's book,
Lotteries and Sweepstakes,
London, 1932.

Set to In formal dull schools as

Air 14.

Seedo's music as in no. 4. For

settings by Bccles and D.

PurceB, see their scores of

The Judgnemt of Pans (1702)

Dialogue

[26]
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Incipit Surce Concordance and Remarks

29) [Oh! my heart is all on fire].

30) Pretty ladies, prettty pins . .

31) Shepherd fi thy wond'ring

sight

32) Since yon whom I lov'd. .

33) ing and spread the joyful
news around

34) [Swain, thy hopeless
'

pas-
sion smothers)

35) [There is nothing but feeing
in fashionf.

36) This radiant fruit "behold. . .

37) Thus, lovely patient, Char-

lotte sees

38) Tis true, my good dear. . .

39) "When fond love's too fatal

dart

40) When love is lodg'd within

the heart.

The Happy Lo-

veys, by Henry
Ward (1736)

4

5, p- 11-12

6A, no. 21

5> P- 12

The Musical Mis-

cellany. London:

John Watts,

1729-1731

The Mock Law-

yer by Bdward
Phillips (1733)

5. p, 6

yB, no. 7

7, no. 3; 7A, p. 3

2, no. 8;2A, p. 8;

2~B, no. 17; 7A
p. 17

6 and 6A, no. 8

41) When my love the other

day..

42) When the candidate offers

his purse. ......

Set to cursed power of gold,
as Air i.

According to a s.sh.. in the BM,
this is an additional ballad
in Hurlothrumbo... sung by
Mrs. Nokes at the New Thea-
tre un the Haymarketi,

Trio, the music as in no. 4.

Chours, the music as in no. 4.
A later setting by T.A. Arne
is ms. in the BM.

To be sung to When my low
the other day, vol. V, p. 91

Set to A lottery is a taxation, as
Air 17.

The music as in no. 4.

Seedo set this test to his own
older song, When my love the

other day.

Also appears as When love's

once lodg'd... (see no. 17).

A .to a s.sh. in Glasgow, Mtchel
Library, calls this The Chur-

ning Song in Hurlothrumbo..

sung by Mrs. Kokesi. In The
Musical Miscellany, I/>Bdon

1731, v. 5, p. 90, it is entitled

The Milkmaid's Sang.

43) [Who truth inwoman traces

44) Ye gods, ye gave to me 2

wife..

6, no. 1 6; 6A,
no. 15
The Mock Lawyer

3, no. 5, 3A, no. 4

45) Hampstead, delight of ev'ry

sense .......*

Set to Farewell, ye Mils and va-

llies, as Air 6.

Also in Calliope, v. II, p. n S.

sh. in the B.11

British Musical Miscellany.
don: I. Walsh, n. d. v. HI
p. 58-9
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APPENDIX II

CORRESPODENCE BETWEEN KING FREDERICK WHWAM I OF PRUSSIA
AND HIS AMBASSADOR IN LONDON, CASPAR WILHEI.M VON BORCKE

NB. Except for the two excerpts printed by Haeckel (nos. 15

and iS), the following quotations are taken from the manuscript Rep. Si,

London, Nr. 16-19, in the Deutsches Zentralarchiv, Abteilung Merseburg
(formerly the Preus. Geh. Staatsarchiv). The folio numbers within the

separate sections of this collection appear, in parenthesis at the head of

each letter.

1) The King to Boroke. Rep. Si, Nr. 17, London (20). Potsdam, Dec. i, 1735.

Bs soil ein benihmter componist, nahmens Sydow in London seyn,
welcher opern und andere musiquen nach dem schottlandischen Gusto

componiret. Ihr sollet fur Mich einige dergleichen abschreiben lassen

und schicken ; die kosten will Ich Buch bezahlen lassen.

2) Borcke to the King. (-21) London, Dec. 30, 1735.

Auf Buer Koniglichen Majest. Allergnadigstes Handschreiben
vom i. hujus ha.be Ich mit dem hier sich aufhaltenden Componisten

Sydow, wegen seiner Opem und Musik nach dem Schottlandischen

Gusto, gesprochen und lasse davon wiircklich etzliche piecen abschrei-

ben, die Ich, so bald sie fertig seyn, uber Hamburg allerunterthanigst

einsenden werde. Seine Musik wird allhier nicht so wohl in gantzen

Opern, sondern eigentlich in den Bnglischen Nachspielen, oder. stummen

Comoediis, welche man Pantomimen nennet;, gebrauchet und sehr

estimiret. Wenn Bure Konigl. Majest. in Gnaden befehlen, so konnte

ich dergleichen ganze piecen, welche leichtlich ins Teutsche zu ^iiber-

setzen sind, zu bekommen suchen.

3) The King to Borcke. Rep. 81, Nr. 18 London (2). Potsdam, Jan. 13, 1736.

rlch habe Euch foereits unter dem i. December wegen ernes ge-

wissen musici und componisten, nahmens Sydow, welcher auf Schott-

landische Arth componiret, befohlen, dass Ihr mir welche von seinen

Stucken schicken sollt. Ich erwarte darauf nicht allein Bure antwort,

, sondern Ihr sollet denselben auch sondiren, ob Br Lust habe bey Mir,

als Potsdamscher Musique Direktor in Dienst zu gehen, denn ich Ihm
erne gute Station geben wil, womit Br zufrieden zu seyn uhrsache haben

wird. Br ist ohne dies mein landeskind, und wird so viel leichter

sich entschliessen hier sich zu etjabliren. Je eher Ihr Ihn also anhero

senden konnet, je lieber soil es Mir seyn, and was er ftir unkosten

machet, davon sollet Ihr Mir die Rechnung senden.

4) Borcke to he King. (3) J^n. 16/27, I736.
47

tAuf Buer Konigl. Majest. Allergnadigstes Handschreiben vom 13.

Jan. habe ich dem Componisten Sydow sein Ihm bevorstehendes Gliicke

47. The letter was dispatched on the second date.
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bekannt gemachet. Er hat solches mit aller Freude acceptiret, und ma-

chet sich wiircklicli fertig, Sich von hier zn begeben.., Iclt werde Him

dabey in alien Stiicken assistiren, und die Rechnung davon alkramter-

thanigst einsenden. Er ist, seit zwey Jahren, als Eurer Koniglich. Ma-

jest. Unterthan, allhier in meiner protektion gewesen, weil Er das

Malheur gehabt, dass Ihm viele Leute schuldig geblieben und Er also

selber in einige kleine Schulden geraten, so Er aber in wenig Zeit leicht

wird bezahlen konnen.

5) Borcke to the King. (8) Feb. 3/14, 1736.

Anbey erfolgen auch einige Musicalia des Componisten Sydow,
wekhe 30 rth. kosten. Er arbeitet noch an mehreren, welche mit naech-

stem gleichfalls abgehen werden.

6) Borcke to the King. (9) Feb. 13/24, 1736.

Naechstkiinftigen Dienstag werden mehrere Musicalia von dem

Componisten Sydow abgehen, wekhe aueh 30 rth. kosten und hoffe

Ich dass die vorigen aUeranterthanigst liberschlckten wohl angekom-
men seyn. Aus beygehendem. Schreiben von demselben werden Etire

Konigl. Majest. Allergnadigst zu ersehen geruhen, dass derselbe fertig

ist mit Naechstem abzureysen, und den angehangten Aufsatz seiner

hierhabenden Schulden, werde ich auf <ias moglichste zu behandeln su-

ch-en, damlt derselbe 200 : sterl. alles richtig mache, und sich zu

seinem Posten einstellen konne...

7). Borcke to the King, (n) Feb. ay/March g, 1736.

[Sydow] ist anjetzo fertig in kiinftigem Monath, nebst seiner Frau,

wekhe wohl singet und eine gute Stimme hat, fiber Rotterdam abzu-

reysen, weil er sich furchtet bey dieser rauen Jahreszeit uber Hamburg
zu- gehen. Es hat einige Zeit eriordert, ehe Er seine Sachen hat in

Ordnung bringen konnen, Er wird vier neu inventirte Hautbois mit

sich nehmen, so Einer Nahmens Stansby erfunden, und die Preussische

Hautbois genennet hat, wekhe vier mal starker klinget, und von wel-

cher Art eben der Effect von vier Instrumenten, als von 16 anderen

gemachet wird...

8) The King to Borcke. (14) Potsdam, Feb. 27, 1736.

Ich habe Euer Schreiben vom 14. dieses erhalten und sind Mir

die beygefiigten musicalia von dem Sydow lieb gewesen. Die 30 rth.

habe ich dem Krieges Rath Koppen befohlen Euch zu remittiren. So-

bald dieser componist fertig seyn kan, sollet Ihr ihn absenden...

9) Borcke to the King. (15) ^London, March 9/20, 1736.

Dass es so lange mit des gedachten Sydow Abreyse von Her sich

trainiret ( ?) hat, ist die Ursache, dass derselbe den hier habenden Or-

ganisten-Dienst mit einigem Profit zu verkaufen suchet.,

10) The King to Borcke. (16) Potsdam, March 10,

Ich habe Euer Schreiben vom 24. Febr. nebst dem EinscHuss von
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dem componisten Sydow erhalten, und daraus ersehen, dass seine Schul-

den. und das Reyjsegeld 200 pf. Sterling" betragen. Ob es nun gkich
viel geld ist, so werde Xch Euch doch diese 200 Pfund ... iiberaachen

lassen. Ihr sollet also diesen. Menschen so gleich anhero senden, well

Ich prompt gedienet zu werden gewohnt bin.

n) Borcke to tlie King. (.-17) London, March 16/27, 1736.

...[Sydow wird] oline alien weiteren Anstand in wenig Tagen von

bier iiber Rotterdam mit dem ersten segelfertigen Schiffe abgeben...

Mein Wunsch war, dass er iiber Hamburg gehen mochte, nnd hatte

Ich alsdann eine Waare Ihm mitgegeben, welche Icn durch Holland zu

schicken nicht wagen darf. So aber noch in drey Wochen kein Schiff

nach Hamburg gehet, und. di'ese Zeit zu lange ist, so muss Ich solohes

anstehen lassen, und nur trachten, dass der Sydow erstlich fortkommt...

12) The King to Borcke. (iS) Potsdam, March 12, 1736.

c...Ich habe die in Eurem letzten iSchreiben erwehnten musiquen
von des Sydow composition erhalten, auch dem Kr. Rath Koppen be-

fohlen, Euch die 30 rth. zu ubermachen.

13) Borcke to the King. (21) London, April 2/13, 1736.

<t [Sydow] ist am letzteren, Dienstage, mit einem Hamburger Schif-

fe, welches eben segelfertig war, von hier glucklich abgegangen. Ich

habe diese gute Gelegenheit nicht verabsaumet um dadurch noch Reyse-

Kosten zu. bespahren, und hoffe dass Er iiber Hamburg geschwinder
als durch Holland, wohl anlangen werde. Von dem Banquier Speller-

berg habe Ich ... 200 : sterling, gegen meine doppelte Quitutig ernp-

fangen.*

14) Borcke to the King. (25) [London, April 9/20, 1736..

Der Componist Sydow ist ... schon vor 12 Tagen von hier abge-

gangen und wird verhoffentlich anjetzo schon zu Hamburg seyn.

15) Borcke to the King. April 13, 1736 "(from Julius Haeckel : Beitrage zur

Geschichte der Potsdamer Riesengrenadiere, Mitteilungen des Vereins

jur die fcescUichte Potsdams K F. Bd. V, Heft 7, p. 5off.).

Mit dem Componisten Sydow ist am letzten Dienstage eine neue

emplette von hier abgegangen... Es ist ein junger Kerl von 21 Jahre,

Nahmens William Wills, wohl gemacht und gebildet.

16) The King to Borcke. Potsdam, April 28, 1736. (29.)

Ich habe auch Euren 2 Schreiben vom 13. dieses ersehen, dass

der tnusicus Sydow glucklich abgegangen, und Ihr Ihm eine emplette
von curiositaten mitgegeben. Es "ist solches gut...

17) The King to Borcke. Potsdam, May 5, 1736. (36.)

Der componist Sydow ist angekoinmen, und hat Mir die mitge-

gebenen Sachen iiberbracht womit ich sehr zufrieden bin. Die Rechnung
wegen seiner bezahlten Schulden sollet Ihr so bald moglich einschi-

cken...

[30]
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18) Borcke to the King, June 8, 1736 (From Haeckel, op. cit.)

[Referring to another giant, Christopher Wetherlt.] Er war schon

fertig mit dein Musick-Director Sydow fortzugehen, ward aber darnahls

mit detn kalten Fieber befalien. >

APPENDIX III

MUSICAL EXAMPLES

J0 THE LOTTERY.
Hackney-Coach, than in all the Mufick that Romances tell us, of

finging Birds, and falling Waters.

AIR VI. Set by Mr. SEE DO.

lj ye Hilh and Valleys^

j ye verdant Shades$

Til make more pleafant Sallitt,

To Plays and Mafquerades.

With Joyy for Town I barter

Tboft Banks where Flowers gr011*1

What are Rofts to a Garter?

What Lilies to a Beau?

[31]



806 WALTER H. RTJBSAMEN

The DUMB LADY Cur'd.

A I R V. Set by Mr. SEEDO.

O turfed Pnver of

For which all Hcnour*s

AndHonejtys no more!

For thee we often find

The Great In Leagues comlind

To trick and rob the Poor.

By thee the Fool and Knave,

*Tranfcend
the Wife and Brave*

So alfolute thy Reign :

Without fome Helpofthine,
The greateft Beauties /hine^

And Lovers plead in vain.

[32]
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THE LOTTERY.

AIR VIII. SettyMx.SEEDO.

Chloc. When Love is lodg'd within the Hearty

Poor Virtue to the Outworksflies ;

ftc Tongue, in Thunder, fates her part,

She darts in Lightningfrom the Eyes.

From Lips and Eyes with gifted Grace,

In vain we keep out charming Sin-t

For Love willfindfame weaker Place.

2o Itt tht dear Invader in.

[33]



H. RUBvSAMEN

Allegro moderate*

I
* godalycu gave to me a wife,Out of your

'

grace and
f|

- vour; To

P P p fl p g I P
* be the corn-fort of my life, To be the corn-fort of my life, And

[34]
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I was glad to have her: Bat if

greater bliss de . sign her, T'o . bey yottr will at

fen
w r f

a . ny time, X'o bey your w!E at a - ny time, . Pm

8 tea . dy I'm rea - dy to re - her!

W LJ*t

[35]





ZUR GESCHICHTE DER MINISTRILES IM DIENSTE

GEISTLICHER HERREN DBS MITTELALTERS

Noeh in einem. jiingst veroffentlichten Aufsatz hat der hochver-

ehrte Jubilar anhand etlicher, dem 16. Jahrhundert entstamtnender

Quellenzeugnisse aus Sevilla nachweisen konnen, dass es era prletica

general en Espana la existencia de ministriles en las iglesias princl-

palesj).
1
Diese Feststellung verdient umso mehr Beaehtung, als man

doch gewohnlich, einem allgemem verbreiteten Vomrteil tmterliegend,

den mittelalterlichen Mnsikanten als vollig ausserhalb des geistlichen

Lebensranmes stehend abfallig beurteilt. Von Konzllen und Synoden
vielmals als ministri satanae verdammt, hegt man gegen dlese mu-

sici natnrales)) ein erbliches Misstranen, das bis zu Feindschaft oder

gar Verfolgnngen gelegentlich atisgeartet ist.
s Die geistlichen Bildnngs-

musiker des Mittelalters sahen anf die jocnlatores et histriones, qui

prorsns sunt illitterati (Johannes Cotto v. Affligem, nm noo)
3

tind

lediglich per natnram et usum (Engelbert v. Admont)
4 ohne tiefere

Einsiehten in das Wesen nnd de'n Logos der Mnsik sangen nnd spielten,

verachtlich herab. Nicht nnr die Kirchenvater sondern noch Engelbert

von Admont um 1300 suchten propter abnsum tistrionnms daher

auch ansser der Orgel alle Instrumente ans der Kirche s den Klostern

mnd Wohnsitzeu
.

des Klerus zu verweisen. Gemass dem recht kompli-

zierten nnd geschichtlich wechselvollen Verhaltnis des Christentums

zur Welt gab es aber indessen zu alien Zeiten neben der scharfen

1. Anuario Musicab, IX (1954), 7*

2. Cf. Btwa J. ItG, Gesange und mimische Darstellungen wicfe den dsmtschen

Konzilien "des Mittelalters f in 19. Jahresber. d. bisdioflicheE Gymnasiums in Urfalir

I9o6 ; G. BONIFACIO, Giuttari e Ucnnini di Carte nel 200 (Napoli 1907), 51 ss. ; B. SZA-

BOLCSI, PV ungarischen Spielleute des Mittelalters, in cH. Abert-Gedenkschrifb

(Halle 1928), 161; TK GfiR0u>, Les p&res de I'tgttse et to mMslquB (Faris 1931),

88 ss. ; W. BAXJMKER, Waren die Spielleute des Mittelalters vo der Kircti

muniziertf, in MfM (1880), 109-112.

3. GERBBRT, SS, II, 232.

4. Ebd., II, 289.
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Ablehnung des Spielmannes dessen Tolerierung, ueben der rigorosen

asketischen Enthaltsamkelt vom Spiel mit Musikinstrumenten als

Werkzeugen des Teufels die gebannte Zuneigung zum Klang der Sai-

ten, Trompeten oder Pfeifeti. Askctische Richtungen und verwelt-

lichtei Kirche standen somit auch beziiglich dieser Fragen wahrend

des gesamten Mittelalters gegeneinander in steter Spannung. Die fol-

genden Erortemngen mogen beitrage'nd den Einblick vertiefen helfen

in die Rolle, welche die ministries in den privaten Wohnstatten Geist-

licher sowie im offentlichen Dienste der Kirche gespielt haben.

Der hohe Klenis bildete seit der Zeit Karls des Grossen in ganz

Mitteleuropa ein Standesbewusstsein atis, das unterbaut war durch feu-

dalen Besitz, weltliche Machtfiille, Schtilbildung sowie adelige Vor-

nehmheit. Bischofen und Abten fiel als Territorialherren eine Doppel-

rolle zu, ans der fiir sie neben ihren geistlichen Obliegenheiten auch

mancherlei weltliche Verpflichtungen erwuchsen. Aufsicht iiber die

Ver%T

altung der ihnen anvertrauten Bistiimer bzw. Landereien, kriege-

rische Verwicklungen tmd anderes mehr lenkten zuweilen in erhebli-

cfaem Ausmasse von der konzentrierten Erfiillung des geistlichen hohen

Amies ab, Sie batten wie die weltliche Obrigkeit ihrer Zeit zu herr-

schen, zn regieren und auch zu reprasentieren. In diese Aufgaben
wnchsen die meisten von Jugend an hinein, denn bis zum 15. Jahrhun-
dert entstammte z. B. der Breslauer Episkopat fast ausschliesslich dem
Hochadel des Landes.

5 Von 26 Bischofen im mittelalterlichen Posen

waren 25 adeliger Herkunft. s
Selbst in der Ordenskutte verleugneten

viele nicht ihre geburtsstandische Abstammung. Adelige Lebenssitten

und Umgangsformen pragten daher auch das hofische Zeremoniell

in der Umgebung vieler Bischofe und Abte begiiterter Kloster. Ja selbst

die aristokratische Lust zu jagen und zu tanzen blieb in manchem

geistlichen Herren wach. 7 So ist es auch nicht verwunderlich, wenn
man trotz aller moralischen Verurteilungen Spielleute jeder Art als

5* It SAMOI^SKI, Untersuchungen ilber die pers&nliche Zusammensetzung des
Srestamr Domkajntels im Mittektlter (Brieg 1933), 49.

6, if. SANOTAIAIE, Die Beziehnngen zwischen St&iidewesen und Kirche in
SMe$Un Ms &n$gang des Mittelalters, in cZs. cL Savigny-Stiftnng f. Rechts-

geMdL Kanon, Abt. XXVH 11938), 403.

7, So versmchte bereits Karl der Grosse im Capitulare in, anni 789, cap. xv,
PW 244, m verineteo : Ut eplscopi ct abbates ct abbatissae cupplas canum non
habeant, nee falcones, nee accipitres, nee joculatores. Zettgni&se aus dem spaten
Mittelalter bet W. AUDKIAS^ Deutschland vor der Reformation (Stuttgart 1943), 88 ss. ;

R, DOfBOTx, Hildesheimsche Stadtrechnungen I, 1893, 39& *wie Scriptores Rerum
Prnss,, III, 93 ; J, SCHAFER, Die kirchlichen, sUtUchen und sozialen Zustande des XV.
J&forhunderts nach Dicmystus Carthusianus, Diss. (TSHngen 1904), 51 u. 58.

[2]
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Gaste oder gar im festen Dienstverhaltnis geistlicher Herren seit dem
8. Jahrhundert findet. Ministriles gehorteii zur Machtvollkommenheit

jedes Hofstaates. Vollwertig reprasentationsbefahigt war im hohen und

spaten Mittelalter nur derjenlge Territorialherr, der sich klangstarke

Trompeter und Pauker neben Pfeifern und Harfnern haiten konnte, die

ihm bei Ei'nziigen in Stadte nnd Burgen oder beitn feierlichen Gang in

die Kirche voranzogen. Prunkvolle Prozessionen und Filrstenbesuche*

Kronungen und Salbungen machten ausserdem die In-Dienstnahme von

Sangern, Sprechern und Instrumentalisten auch aus Prestigegriinden

zur.schier unentbehrlichen Notwendigkeit im gesamten romisch-katto-

lischen Teile Europas.

Der von den ministriles in der Umgebung geistlicher Herren 211

erfullende Dienst war recht vielseitig. Eine zentrale Funktion inner-

halb des gesamten Hofzeremoniells nahm die Ausschmiickung der Mahl-

zeiten ein, die mit nahezu liturgischer Wilrde taglich feierlich genos-

sen wurden. 8 Schon zur Zeit Alcuins war es offensichtlich iiblich, dass

in sacerdotali convivio statt tverba deii Harfner icarmina gentiliumi

sangen ;
istriones sassen mit zu Tische, was oftmals Arger vemr-

sachte. Wohl auch vornehmlich zu diesem Zwecke diirfte der Abt Cutfa-

bert v. Newcastle im 8. Jahrhundert brieflich um die tlbersendung eines

tcitharistae vom Festlande gebeten haben, den er sehr entbehrte.*

Auch Bischof Gunther von Bamberg (1057-65) horte lieber den fabulae

curiales zu als geistlichen Lesungen,
10 Ein Kolner Tafelbild aus der

Zeit um 1500 mit der Darstellung des zu Tische sitzeuden hi. Severing

des Bischofs und Patrons von Koln, brim Spiele zweier fiirstlich g-
kleideter ministriles macht diese wahrend des gesamten Mittelalters vie-

lerorts ubliche Tafelsitte eindrucksvoll anschaulich/
1 Auch der niedere

Klerus erlaubte sich zuweilen einen derartigen festlichen Schmuck,

denn z. B. im Jahre 1487 spielten im Pfarrhause zu Gonobitz in der

Untersteiermark rtibicines duo wahrend eines Mahles ttibijs aliquando

diversis fistulis maioribus scilicet et minaribus cecinenint*.
1* Fest-

lichkeite'n in Anwesenheit gekronter Haupter wurden auch im norma-

lerweise stillen Refektorium des Klosters, wie etwa nach Ekkehard IV

zur Weihnachtszeit des Jahres 911 in St. Galen oder 1489 in dem

8. T. HUIZXNGA, Herbst des MltteMters (Stuttgart 1939), 54.

o. Epist. S. Bonifacii, ep. cxri p. 311 ;
weitore bei A.

CKEBTOG, Die Stellimg der SpieUente im MttUWer, Diss. (Freilmrg 19x0), 19

10. *Z&. L dt. Aitertiim 73 (ig^S), 87 *

ii G. KINSKY, GesckicUe der Mmik in 59 Nr. a.

12. H. FKDIRHOFRR, B<dr&ge mr m cCt-

rinthiai, CXI/V (1955), 377-
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schwedischen Kloster Wadstena, unter Mitwirkang gedungener Spass-

macher und Musikanten freudvoll gefeiert,
13

die Her aber auch zu

anderer Zeit sei es in der Abtei St. Emmeran, im Kloster Heilsbronn,

in St. Urban bei Luzern oder aucii in Klostern auf den britischen Inseln

offene Tore und gebefreudige Monche fanden.
14 Mancher hohe Kleriker,

wie etwa Adam von Bremen 1075, bestellte sich Spiellente zur Unterhal-

tung in einsamen Stunden, cut faciant solacia. Andere, wie etwa im

Jahre 1317 der Oberhirfe von Liittich, liessen sich von Musikern auf

Reisen zu Fiirstentagen, Konzilen und anderen Gelegenheiten beglei-

ten,
15

sie bedurften ihrer ausserdem, z. B. der Bischof von Lausanne

im Jahre 1414, als Uberbringer personlicher Botschaften und Briefe,
16

bei Heerfahrten wie auch zur Teilnahme an Betefarten nach Aachen,

Rom oder Santiago de Compostela.
17

^La'ndfarer, singer und reimb-

sprecher* produzierten sich bei den geistlichen und sangen dort von

dec weltlichen*,
1 * Proklamationen politischen Inhalts an das Volk lies-

sen auch die geistlichen Fiirsten nicht selten durch Marktsanger ge-

reimt verbreiten.

Erwuchsen diese und ahnliche Leistungen mehr aus einem privaten

Dienstverhaltnis heraiis, so gab es daneben aber auch innerhalb und

ausserhalb der Kirche&raume Betatigungsmoglichkeiten fiir ministriles,

die offiziell erlaubt, ja gefordert waren. Zeugnisse fiber Konigskronun-

gen in Kathedralen Italiens, Bohmens oder Englands belegen fast stets

die Mitwirkting von ctrommetem und pheyphern an der festlichen

Zereinonie.
1

Feierliche Hochamter wurden im 13., 14. oder 15. Jahr-

13. T. NoRi^iNDj Die sdmedische Hofkapelle in der Reformationszeit, in J. Wolf-
Festschrifts (Berlin 1929), 149.

14. O. WBSSlifY, Mttsife in Qberosterreich (Linz 1951), 10; H. MOSER, Archvva-
Uscfos zn J&hrtsl&ttfbr&uchen, der Oberpfah, in cBayer. JT>. f. Volkskunde (1955),

158; B. K. CHAMBIUS, The mediaeval Stage, II (Oxford 1903), 224 s. ; M. RECHTHUM,
Maeeggr&nde m$ Bedeutnng des Vagantentnms in der lateinischen Kirche des Mit-

tet&Um, Diss* fjena 1941) , 102 ; Reehntingsakten aus Kloster Heilsbronn aus dem 14.
find 15. Jabrhtuidert befinden sich mit vielen auf fahrende Spielleute Bezug nelimen-
den Bintragiuagen im Hanptstaat&arcMv zm Munchen.

15. A. Aui% La mnsiqm et les mnsiciens de I'ancten pays de Lilge (I/i^ge

I93>K 57; Zs- f. dt Knltargtsch, IV (1859), 723 s. ; HUIZINGA, S. 57.
16. K. 0. FBEAUKKR, MittelalterUckes Musikleben der Stadt Freiburg im Uecht-

(RegensbOTg 1935), 64.

17. Script Her. Liv., I, 286; B. VAJTDIR STRAFTON, La musique awe Pays-Bas
avant le XIX9 slide, VII, 84 ; Bouwsw^mn, II (1872-74) 202 ; B. THOEMMBS, Die

der Ungarn an den Rhein (Aachen 1937), 79; B, A. BIXDCK, Chaucer's
and their Bagpipes, in &pecalwn, XXIX (1954), 239 ss. ; K. KOPPMANN,

KSmmereirechnnngen der Stadt Hamburg von 1350-1562, Bd. II, 227.
18. I. Ndssi^idcK, Obertisttrreichtsch* WeistnmBr (Wien 1939), 618.

19. Script. Rert Siles., XII (18%), 22 ; G. SCHAD, Musih nnd Musikausdrilcke
in der mittclengUschen Literatur, Diss. (Giessen 1911), 26,
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hundert oftmals von Bienestrallis mnslkallsch geschmiickt/
9 war dock

die Ansfiilining polyphoner nnd fiir den Grossraum bestlmmter Werke
ohne die Teiinahine von menestrels in Frankreich und anderswo kaum

moglich.
21 Wo daher, nm z. B. eine mehrstimnrige Messe atifzufiihren,

Posaunisten erforderlich waren, da musste man diese aus der Stadt-

pfeiferei Iieraus oder auch gegebenenfalis Fahrende verpflichten. Den

1487 in Breslau bruderschaftlich zusammengesclilosseneii Lautenschla-

ger'n, Trompetern, Pfeifern und Fiedlern wurde gar wenigstens ein

Mai im Jalir das Spiel in der Kirche eigens zur Pflicht gemaclit, und

zwar alle Jar eine schone Messe am Donnerstage vor Fastnacht daselbst

ZTI St. Jakob zu singen, iglicher mit seinem Instrument
,

als er aufs

beste mag...
22

Seit dem 14. Jahrhniidert erstreckten sich Verpflichtungen von mi-

nistriles seitens der Kirche anch in zunehmendem Masse auf die aktive

Teilnahme an Prozessionen, vor allem der des Fronleichnainstages,

Dieses im Jahre 1264 von Papst Urban IV fiir die gesamte romische

Kirche eingefixhrte Fest erster Klasse mit privilegierter Oktav entfaltete

sich im Laufe des spaten Mittelalters zu einer alle Pracht anfbittendeii

Verehmng der Encharistie. Samtlicher zur Verfiigung stehende Glanz

der Kirche wurde in den Gotteshausern und Strassen der Stadte zur

Geltung gebracht. Die Prozessionen wurden zu Prachtaufziigen ausge-

staltet, in denen selbstverstandlich auch das tsaittenspiili , die itrom-

peneren und andere Spilliite nicht fehlen durften,
33 Das Ofener

go. NORWND,S, 149 ; B..MB^NJ>K PIDAI,, Poesfo jnglarescayjuglares 1924),

102 ss. ; W. GROSSMANN, Fr&httuttelenglische Zemgnisse fiber Minstrels, Oiss. (Berlin,

1906), 83 ; W. NAG8&, GeschicMe der Mnsik in England (Strassbttrg 1891), 207 ;
F. X.

HABKRI,, Die romische Schola Cmt&rnm (1888), 36 ; P. AUBRY, LA m
XWsJ&clej in Mercure Musical* (Juli 1906), 25 ; cKongresstericlit Liittich X93o, 55 s.

2i.' Cf. Y ROKSRTH, Instruments a I'tglise au XV si&cle, in tRev. de Mnsicol.

XVII (1933), 206-08.

3-2. Script. Rer. Silts., Ill, 135; vgl atich MGG, II, Sp. 1901, and H. P. Ko-

SACK, Geschichte der Laute n-nd Lantenmnsik in Prenssin (Wfirzhiarg 1934), 3.

23. MENINDEZ PIDAI, S. 104 ; I/. BATU* y PATS Juglam em la de

y en el municipio de Gerona en el siglo XIV, in cEstndio-s dedicmdos a

Pidah, V (Madrid 1954), 177 ;
F. BALDN&6, La mnsim de

(Barcelona 1929), II ; J. A. DONOSTXA, M^sloi y en el p$$ V&SC0 Sc-

bastiin 1951} 10; Annario Musicalt, IX (1954), 7^ I/- V8HP,

turn und Kirche im dentschen Mittelalter ffrdbmrg 1936), 116; A.

Geschichte der Fronleichmmsprozesslm in Sayern *" 50 . 4^"

cBouwsteenera, n (1872-74), 190 s. ; B. VASDKR L& am
Bos du XJJI* au XVIII* siecle (Bnrselles 1878), 66 s. ; R. Van
mun&wc et instrumenUstes divers on de & d iju it

17^
(Maiines 1911), 42 ss. ; MGG, I, Sp. 1907; M. GcwTOUfSCH, Bfe *rk**dli~

chen Nachrichtsn Mber das mmihalische in Gdrlitz, 1375-145^ ^ Z/Mw, II

(1920), 452 ; T* NoM,OT>, ock teterff i Svtrig*, in tSvcnsfc

TidscMft for Musikforskaingt (1940), 45 - a.; den I^azemer
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Stadtrecht machte es atisdrilcklich den am Orte ansassigen Spiellenten

ztir Pflicht, tdas sye al mitenander sallen an gottis leichnam tag seyn

vnnd gen nynert anders wo vor keynem hymmel, dem vor der haiipt-

kirch vnnd phan.
24 Die mitziehenden Harfner, Lautenisten, Trompeter

oder Pfeifer fuhrten entweder den gesamten Ztig an oder sie schritten

unmlttelbar vor dem hymmel zum Lobpreise Gottes.
25

Fiir diese kirchlichen DIenstleistungen standen im Mittelalter zur

Verfiignng sowohl die ministriles der jeweiligen Stadte, zufallig als

fahrende Gaste am Ort weilende Musiker als anch histriones, die zeit-

weise oder auch danemd zum Hofstaat vieler Bischofe gehorten. Wegen
der Member allgemein in Europa vor dem 14. Jahrhtmdert diirftigen

Quellenlage sind Tins klarere Einblicke in die diesbeziiglichen Verhalt-

nisse leider nur fiir das spatere Mittelalter moglich. Seit dem 14. Jahr-

htmdert zeigt sich dann aber auch, dass es zumindest in Mitteleuropa

an fast jedein Bischofssitze fest besoldete Instnimentalisten gegeben

hat, Hinweise dafiir bieten nicht nnr die lokalen XJberliefemngen des

jeweiligen Ortes, sondem anch auswartige erganzende Belege, denn ohne

Unterschied von den ministriles an weltlichen Fiirstenhofen pflegten

auch diejenigen geistlicher Herren sehr hanfig in moglichst alle Rich-

ttmgen ansstromend auf Reisen zu gehen, wahrend deren sie sich, in

fremden Stadten oder Landen nm materielle Unterstiitzung, Nahrung
mud Obdach bittend, als des bischoffen von N. N. pipera, Trompeter
oder Fiedler ausgaben.

26
Dafiir seien hier nnr einige ausgewahlte Bei-

spiele angeffihrt,

Mainz, einer der altesten mittelenropaischen Bischofssitze, bietet

bereits aus dem 8. Jahrhundert tind aus der Zeit Erzbischof Richolfs

Unterlagen ftr das Wirken von C3?iharistae tind Sangern in der

Umgebimg der machtigen, hier residierenden geistlichen Oberhirten.

Die Belege haufeU sich in der zweiten Halfte des 14. Jahrhtmderts.

So begegnete im Dezember des Jahres 1386 dem Grafen von Oostervant

in FtEnkfttrt ani Main ein vor ihm anftretender des biscops floyter

*

foa I4&7 entaelinie ich die BIntragting ; 8 ss den spillfiten an mis. hergotstag durcti

fttat TOT d. saaramemt,

24, B* ND4 Rsucovi^, Bnd& ttdr&s jagkdnyve (Budapest 1905), 126.

35, G. BiMqaelkfl b4 W. SWU.UKY, Mnsikgesch^Me der Stadt Halle, Bd. I

1935), Tafel 4 ;
Nat BiM, Wien, C6d. 1769, fol. 69^ oder Paris Bibl. de 1'Arsenal

S>57-SS. vol. a, fol. 374.
y6. Natergemiss waren die instrnmentaien Hofkapellen an BIschofssitzen keine

unuaterbroctieii bestehende Einricliteng, dean znweilen folgte auf einen musiklie-
beBden Oberhirten ein wenigr fir diese Kmnst aufgeschlossener, der die ministriles
entliess oder }m extremen Falle gar seine Tiken ffir jeglictien Mnsikanteneintritt

versperrte.

'
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van Mens. 27
1394 treffen wir in Aachen tdes buschof piffer van

an, 1431 in Hildesheim ebenfalls einen tpyper* aus Mainz,
28

is

Konstanz einen Trompeter des Herrn tvon mentz. 29 Im Jatre 1500

spielten bischofliche Pfeifer in Schwabisch Gmiind auf, Trompeter aus

Mainz auch am. 25. April in Augsburg.
30

Von einem Heinricus cythareda* in der Biscliofsstadt Wiirzburg
lesea wir erstmals ina Jahre 1202. 1386 linden wir tiij Pipers des bis-

scops van Wiertsberghe in Kisslnge^ 1392 einen dieser Hofbedien-

steten am herzoglichen Hofe von Niederbaj^erB-StraTibing, ja 1396 ias-

sen sich cmenestrels d Peveqtie de Wertzborgi gar vor dem Herzog
von Orleans aufspielend nachweisen.

51 Im Jahre 1203 nahm nachweis-

bar auch Bischof Wolfger von Passau einen ciocnlator* in seinen per-

sonlichen Dienst auf. Sein Nachfolger Bischof Ulrich war 1220 den

Spielleuten gegeniiber ebenso gebefreudig aufgeschlossen wie Bischof

Leonhard (1423-51), von dem es heisst, er Melt tSchalcks=Narren,

Gaukler u. dergl. Possenreisser zu seiner Lust*.
33

Pfeifer der Bischofe von Trier begegnen 1385 tind 1394 in Aachen^

em spreker 1386 in Mainz, ein tghetarner ende lutenaer* im gleichen

Jahre in Koblenz.
33 Ein Singer mil zwei kleinen Knechtea des bis-

scops van Triere sind 1371 in Utrecht gewesen, 1388 trat in Deventer

ein crotspnelre van Tryer auf, 1442 in Niimberg cdes von Trier

Pfeifferi, die sich 1452 anch in Bern, 1453 in Solothurn trad 1461 in

Hamburg gegen klingenden Ix>hn horen liessen.
34 Unter den Erzbi-

schofen von Koln hebt sich nach den Versen des Archipoeta Rtinald

v. Dassel als ein den Fahrenden wohlgesinnter Conner hervor. Bischof-

liche Spielleute aus Koln begegnen 1371 in Mecheln, 1383 nnd 1385 is

Aachen, ei'n Lautenschlager 1442 in Niirnberg.
35

Jcxnilatorcst in der

27. Script. Rer. Pruss., II, 767.

28. J. LAURENT, Aachener Stadtrechnungen aus dem XIV, Jakrhundcrt

1866), 396 ; DoBBNBa, n, 486.

29. StadtarcMv Konstanz txn 18, fal. 34'.

30. E. STIEFH,, Mvsikgeschichte der ehtmattgen Reich$$t&dt

Biss. (Tubingen 1949), 118 ; O. WBSSttY, Archtoalische r

des maximiliantschen Hofes, In cBeihefte der DT0 f BdL XX1I1 1956), 131.

31. MONB, Anzeiger (1854), 271 ; Script. Rer. Frass., Il 767 J M. v

Swmnlnng historischer Schriftm nnd Vrkunden, Jl 146 s&. ; DB t

dues de Bourgogne* III (1852), 130.

32. MoSchrfOstbair Grmkn, XES (7930) 146,

33. I/AimBNt, 331 n. 396 ; Script. Rer* Pruss,, Hs 767.

34. J. te WIKTKH,, GescMedenis der NefarUmdsche iSSy),

445 ; Zs. 1 dt. Ktdtttrgcscfa.*, IV (1859), m s- ; P. WUTI, Die

von Bern (Bern 1904), 362; KOTPMANN, II, 132.

35. VAN AIEBE, 80; I^AUEIST, 278 u, 290; Script Rer. Pms5. II, 767 ; cZs. i dt

Knlturgesch.*, IV (1859) , 723 s.

m



818 WAITER SALMEN

Umgebting der Oberhirten des Erzbistiims Bremen sind schon irn

ii. Jahrhnndert bezengt ; 1387 splelten cdes bisscops pipers van Bre-

men* in Liibeck, 1389 In Hamburg, 1403 Fiedler von dort in der Marien-

btirg in Ostpreussen, 1424 In Hildesheim und 1518 trummitter in

Brau'nschweig.
36 Zwei Fiedlern des Blsctofs von Preising begegnet

man 1304 auf tlroler Boden, 1365 in Hamburg einem cioculatori do-

minl Gherardi episcopi Verdensis* sowie ebenda 1402 auch Pfeifern

episcopi Misnensis. 37 Zn dieser Zeit hatten die Oberhirten von Miins-

ter, Osnabriick, Schleswig, Minden, Hildesheim, Magdeburg, Halber-

stadt, Regensburg, Strassburg, Konstanz aber ebenso ihre Hof- und

Kammermusikanten wle die Erzbischofe von Gnesen und Riga,
38

oder

die Bisciofe von Olmiitz, Prag und Waitzen.
39 Daraus ersieht man,

dass auch auf dem Neusiedelboden Ostmitteleuropas zur vornehmen

Hofhaltttng der geistlichen Oberschicht der ministrile Hazuzahlte.

Diese FeststelluHg lasst sich auch treffen, wenn man die diesbe-

ziiglkhen Verhaltnlsse In Schweden, in Utrecht, I/iittich oder Bordeaux

untersucht.
40

cDes byschofs von Metz pfiffer waren-z. B. 1437 Gaste

der Stadt Bern, bischofliche Fiedler aus Liittich 1385 In Aachen an-

wesend, des bisschopes piperen van Utrecht 1423 in Hildesheim. 41

Die engllschen Bischofe von Durham hatten mindestens seit 1355,

die von Winchester 1374 nlcht minder ihre mlnstrels of honours y

42

als im gleichen Jahrhnndert die Oberhirten von Trient, Brixen, Zara-

oder VIch auf der iberischen Halbinsel.
48

Ja daneben gab es auch

36. cZs, 1 dt Altertnm, I/XXIII (1936), 90; Script. Rer. Pmss., II, 769; KOP-

, 1, 469 ; BO5B2C8R, II, 359 ; H. GKIGK, Mwsikgeschichte der Stadt Elbing, in

BlMager Jtx, VIII (1939), 12
;
H. SCHRODER, Verzeichnis der Sammlung alter

MnsikinsirnniBnte im Stadiischen Museum Brautisckweig (Braunschweig 1928), 96.

37. It. SCHONACH, Urkwdliches -uber die Spielleute in Tirol, in Zs. f. dt.

Altertnm*, XXXI (1887), 177 ; KOPPMANN, I, 92 n. Bd. II, S. 4.

38. H, VAN SCHEVICBAVBN n. J. EXBIJNTJENS, Rekeningen der Stad Nijmegen 1382-

*543, Bd. H (Nijmegen 1911), 119; KOPPMANN, I, 101 n. 144 sowie Bd. II, 5; SCHRO-

!>> 67 s, ; DOIBNIR, I, 202 ss. ;
W. S^NN, Musik und Theater am I"of zu Innsbruck

flnnslwack 1954), 9 s. ; MOSSR, 160; LAURENT, 300 n. 340; FREYBERG, II, 146 ss. ;

B, JOAOaiMj I^s Marienburger Tresslerbnch der Jahre 1599-1409 (Konigsberg 1896),

330 a, 354 ; F. X. WHIR, Mnsiker nnd Sftngsr im alten Luzern (bis i&oo)f in Der
OcscMclitsfrenBdi, XCDDt (1938) > 78,

39^ J, EilLpFER, Die s&zMe SteUung des Spielmanns im 13. nnd 14. Jahrhundert,
in <Zs. 1 Vol3cakmtde

t
XI/ 11931), 114 ; If. FOKO?I, Mnsih nnd musikalische Verhalt-

in Ung&rn &m Hofe von Mtttthfas Corvimts, in cKmJba^ XV (1900), 2 s.

40, MGG, II, 134 ; NORLIND, M^siker &ck Ukare (1940), 51.

41, WlLTI, 63 SS. ; I/A0SIKT), 328 ; DOSBMR^ II, 237.

42, CHAMHES, I, 56 ; vgl. aach H. G. FARMER,, A History of Music in Scotland

(X/oitdcm, 1947), 78 s.

43, FRIYMRC, II, 146 as. ; HfJftscMz Pimii, 83 s. ; If. SCHSNACH, Die fahrenden
Sdngcr nnd Spiellent^ Tiroh 1^50-ijfo, in Forsch. u. Mittl. z Gesch. Tirols u V.,
VIII (1911), 6.

PI
'

'

.
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Abte nnd Pralaten, wie etwa die von Fulda, Stambs, Einsiedeln oder

Reading, welche sich rathoeristaei oder Pfeifer zum Spiel im Refek-
toriiim des Klosters oder in den Privatgemachern ebenso hielten wie

die Hochmeister des in Ostpretissen urn die Ausbreitung des Christen-

tnms dienend bemiihten Dentschen Ordens.44
Abgesehen davon, dass

viele mittelalterliche ministriles Legenden in ihrem Repertoire mit sich

trugen nnd sich an der Ansfiihrtmg geistlicher polyphoner Werke be-

teiligten, stehen diese mithin auch ais profane Musikanten in engen

Beziehnngen znr standisch exklnsiven Lebenswelt des hohen Klerns

dieser Zeit.

WALTER SALMEN

44, H J. CHAYTOR, The Tfanbadmrs and England (Cambridge 1923) , 3;

SMANN 54; CHAMBERS, I, 63 n. II, ^36; SUNK, S, 9; G. Kwft, JDte

der tMringischen Musikknltur (W-teburg 1941), 84; A. SCHUBIGIR,

SpicUegien (Berlin 1876), 160; JOACHIM, 160 ss, ; H. G. De

d&r grafelijkheid van H&ttamd onder hei Hemgmw$che in tWerken v. d. Bisicc

Gen. te Utrechto, NS, XXVI, Bd. Ill (1878), 97 woaach 1343 der Graf von

cte Rodesi (
= Rhodos) cdes hodBmeestcis minstreten 4 dakatei schenkte.

'

PI





BEMERKUNGEN ZU VINCENZO

PASSIONSKOMPOSmONEBf

Auf mehrstimmige Tonsatze Vincenzo Ruffo^s zur Johannes =und

Matthaetis = Passion hat bereits O. Kade hingewiesen.
1 Es handelt sich

um die vierstimmige Vertonung des Evangelistenberichts (Narratio)

nach Johannes, das Evangelinm Post haec autem rogavit Pilatus mit

eingeschlossen, nnd um die dreistiminige Vertonnrtg der Worte Christ!

nach Johannes tmd Matthaeus. Die Vorlage war fir Kade Bologna*

I/iceo mnsicale (jetzt Biblioteca nrasicale G. B. Martini) Q/24 S
hand-

schriftliche Stimmen des 16. Jahrhtuaderts, die anch die vollstandig

durchkomponierten Passionen Cyprian de Rore's (nach Johannes) iind

Jan Nasco's (nach Matthaeus) enthalten. 1m Hinblick auf diese enge

Nachbarschaft in der Qtielleniilxrlieferang^ mehr ater noch in Er-

wagnng der Tatsache, dass Her von Rnffo eine Narratio gaoz kompo-

niert vorliegt, die in ihrer Form der entsprechendea Partie bei Rore

nnd Nasco ahnelt, glaubte Kade annehmen zn dirfen^ Ruffo beide

Passionen nach dem Muster dieser Ultramontaaen angelegt, obwohl

znr Matthaeus= Passion nur die dreistimmigen Sitze iiber die Worte

Christi in Bologna vorhanden sind.

Es ist ein etwas seltsames Bild der tlberiiefening, das die

neser Vorlage beziiglich Rnffo Hetet. Nicht cntspricht es der itali-

enischeii Praxis des 16. Jahrhnnderts.
3 Wenn sie bei dem Vortrag der

litnrgischen Passion die mehrstimmige Ernst mit
cinschaltct^lasst

sie die chorale Lektion mit mehrstimmigen Turbachoren alternieren.

i Die Mere Passionskomposition (Gatersloi 1893)* 4^"5J-

a. Zu dieser Praxis vgl. A. SCHMITZ, **r

des 16. Jahrhnnd^, FestecMft Max (H^lc
iml* 9**<*i *-

R/Zr Ge^McMe der Pa*$fcmskom^stfto d id.

, XI (1954) i89-S.

.

. m '
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Von der Moglichkeit macht sle auch Gebrauch, die Worte der Solilo-

quenten und in drltter Linie auch die Worte Christi mit in die mehr-

stimmige Vertoming ei'nzubeziehen, Soliloquenten und Worte Christi

dann in solistischer Besetzung, In seltenen Fallen findet sich dazu noch

die mehrstimmig chorische Komposition des Evangeliums, also nach

Matthaeus Altera. autem die signantes lapidem, cum custodibus, nach

Johannes Post haec autem rogavit posuerunt Jesum. Noch seltener

wurden anch einzelne Stellen ans der vorhergehenden Narratio mehr-

stimmig gesetzt. Dies letztere ist z.B. bezeugt dnrch die vierte Passion

des Paulus Ferrarensis (Feria VI, Druck Venedig 1565), wo die Stelle

ans der Narratio Stabat juxta cruc&m Jesu tradidit spiritum mit

zii den mehrstimmigen Satzen gehort. Man kann mit K. v. Fischer

alle diese verschiedenen Arten der Passioiisvertonnng, sofern sie iiber-

hanpt noch ein Alternieren mit der choralen Lettion verlangen, als

responsoriale Passiont bezeichnen,
3
wobei dann der Ausdrnck Figu-

ralpassion ntir die mehrstimmig ganz durchkomponierfe Passion trafe,

in Oberitalien also jenen Typns, der nm die Mitte des 16. Jahrhnnderts

von Cyprian de Rore und Nasco dargeboten wurde.
4 Die Hattptsache

ist, dass wir nns stets vor Angen halten, wie versdhiedenartig der

Anteil und das Gewicht der mehrstimmigen Kttnst, also der Figural-

mtisikj in der responsorialen Passion war, gerade auf italienischem

Boden im 16. Jahrhundert, und wie flexibel hier die mnsikalisch= litnr-

gische Praxis war.

Nemerdings hat K. v. Fischer anf eine neue Vorlage fiir Ruffo

Hngewiesen/ In der Bibliothek des Domarchivs von Pistoja befinden

sich zn den Passionen nach Matthaeus tmd Johannes fiinfstimmige Tnr-

basltze und die dazn gehorigen Evangelien Altem autem die und Post

hmc mtem rog&uit vierstimmig gesetzt. Schon beim ersten Einbllck

erglbt sich, dass diese Satze in der Tonart Modus major in F
und auch im Stil zu den bisher bekannten Ruffo= Satzen und Partlen

passen. Von der Johannes = Passion Ruffo's hatten wir alsdann in mehr-

stimmiger Vertonung die ganze Narratio, die Worte Christi, die Tur-

badicke und das Evangelium Post "haec autem rogairit. Es fehlen nur

3. A* &. o. f
ji.

4. Biese Fassfonen slnd jctrt puWIzlert von der Akademie der Wlssenschaften
and der Literatnr in Mainz, MustkaHsdhe rtenfcmlller. Band I. A. ScHMite, Oberita-

lleniscke F'ignralp$$inm d$ r6. JakrluMderts (Mainz 1955)-

5. cRevne beige de Mnsiclogie f X (1956), 165, Herrn v. Fischer darike ich, dass

er mir ^inWicfc in diese SStze gewilute. Binen genaueren Bericht diirfen wir von
ihm erwarten,
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noch die Worte der Soliloque&ten. Dass auch sie fcompcmiert waren,
darf aus der allgemeinen italienischen "Oberlieferung gefolgert werden.

Es ist bis heute nicht bekannt, dass ein Ultramontaner oder ein einhei-

mischer italienischerMusiker im 16. Jahrhundert die Narratio ganz
nach dem liturgischen Text kotnpoiiierf hatte, -crime die Turba, die

Worte Christi und der Soliloquenten mitziikomponieren, Fiir die Johan-
nes = Passion bedurfte es schon nach der Bologneser Vorlage kaum tines

weiteren Beweises, dass sie nach dem Muster Rore's und Nasco's an-

gelegt war.

Aber es muss hier doch noch eine Schwierigkeit erwahnt warden.

Die Vertonung des Evangelinms Post hmc autem rogavit in Pistoja

stimmt nicht mit der Vorlage Bologna iiberein. Es sind zwei verschie-

dene Tonsatze, die auch stimmlich verschieden eingerichtet sind, Diese

Divergenz scheint mir aber nicht bedeutend gentig zn sein, um ans
t

ihr zu folgern, dass die Vorlagen Pistoja und Bologna urspriinglich

verschieden angelegte Kompositionen Ruffo's seien, Es gibt auch in

den beiden Vorlagen fiir die Johannes = Passion Cyprian de Rore^s, in

dem-Pariser Druck Le Roy et Ballard von 1557 und in Bologna Q/24

Satze, die nicht iibereinstimmen.
s

Dagegen bleibt vorlatifig die urspriingliche Fassung der Mat-

theaeus= Passion Ruffo's fraglich. Von ihr ist ia Bologna ztt wenig

erhalten, um heute noch, nachdem wir die Gesamtlage der Passions-

kompc^ition des 16. Jahrhunderts in Italien und die sehr variable Auf-

fiihrungspraxis besser iiberblicken, mit Kade annehmen zu konnea,

dass auch sie durchkomponiert war. Hinwiedenim kann man dte Ge~

genteil nicht aus dem hinzugekommenen Material folgern, das in Pis-

toja als Responsorialpassio'n eingerichtet erscheiat. Die Moglichkeit

besteht weiter, dass auch diese Passion eine vollstindige Narratio

gehabt hat, mithin durchkomponiert war.

Wie dem auch sei, jedenfalls liegt es nahe, die Tonsltze Ruffo*s

mit den entsprechenden Partien bei Rore und Nasco im Stil m verglei-

chen. Dabei geht man am besten von der Nartatio aos* die ja mcht

nur aus gattungsgeschichtlichen Grfindcn iEteressiert f

wegen der Frage, wie Musiker des 16. Jahrhunderts eine so

Partie der Erzahlung, des Berichtes zu feehandeln versucht

Die musikalische Satzgnindkg^ der Narratio ist bei drei

Musikern ein vierstimmiger Cootrapunctus simplex^ bald starker*

6. Vgl. SCHMITZ, QberitoliwischG

[3]



824 ARNOLD SCHMITZ

schwacher vermischt mil Falsobordon-Klangen, eine Homophonie also

In diesem Sinn. Sie tragt den Text s^llabisch vor. Wird diese Satzweise

mil dem choralen Lektionston als Cantns firmus gekoppelt, so besteht

kiinstlerisct die Gefahr der Schwerfalligkeit und der Monotonie in der

Klangbewegung, mag aiich nqch so sorgfaltig der natiirliche Wortakzent

im Rhxthmus berficksichtigt werden. Wie Rore und Nasco diese Gefahr

zu bannen versuehten iibrigens nicht nnr in der Narratio, sondern

auch in den anderen Partien ihrer Passionvertomingen , habe ich an

anderer Stelle ausffihrlich 211 zeigen versucht/ Die wichtigsten Mittd,

die sie dabei anwendeten, seien hier kurz rekapituliert. Es sind der Ge-

braucli des emphatischen Akzents, die Ausschopfung aller Kadenz-

moglicbikeiten, die nach der gewahlten Tonart in der mehrstimmigen

Mnsik der Zeit zugelassen sind, sowohl die naheliegenden Kadenzen

(Claiisulae propriae) wie die entfernteren (CL peregrinae) in ihrer per-

fekten, imperfekten oder dissekten Form, die Anwendnng von verbor-

genen Kadenzen und Trngschliissen und die Einfuhrung mnsikalisch-=

rhetorischer Fignren. Der emphatische Akzent und die meisten Figuren

dienen der vom Komponisten gewiinschten Hervorhebung einzelner

Worte bezienungsweise Wortgruppen im Zusammenhang des Textes.

Die Kadenzen treten an die Stelle der choralen Interpunktionen, aber

dariiber hinatis lockern sie, da sie meistens melismatisch und kontra-

punktiscli differenzierter behandelt sind, den starren Satz Note gegen

Note auf. Sie erscheinen atich oft als Schmuck (Ornamentum mu~

sicae=Omamentiini or^tionis) und erzielen alsdann eine ahnliche Wir-

kung wie die emphatischen Figuren. Die geschickte Ausniitzung der

vielen Kadenzmoglichkeiten verleiht dem ganzen Satz klangliche Man-

nigfaltigkeit und Farbigkeit. Durch die Anwendung jedes dieser Mittel,

ja scion durch die melodische, nicht nur rhythmische Ausarbeitung

des naturlichen Wortakzents, wird die chorale Lektionsweise durch-

brcxrhen und melodisch umgestaltet. Der Choral ist dann nicht mehr

Cantus innus, er wird Soggetto im Sinne Zarlino^s, ein Gegenstand,

den der Kiinstler zit behaiideln hat, ein Stoff, der ihm netie Anfgaben
9tettt. Aber es gibt schon bei Rore und Nasco, namentlich in der

Narratio, langere Strecken, wo der Choral iiberhaupt nicht mehr wahr-

genomiaen wird,

Voa Her aus ist auch die Gestaltung der Narratio bei Rnffo zu

versteheB. Mit d,em emphatischen Akzent geht er allerdings viel spar-

7, QberUstlienisf.he Fignmlfaassionm. Beschre&bung. n* ff.

[*3
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samer um als Nasco
;
wo er ihn gebraucht ?

fiihrt er ihn rhythmisch

als melodisch ein. Dagegen schllesst er sich In der Knnst der Kaden-

zierung sehr eng an die belden Uitratnontanen an. Ebenso wie diese

sorgt er fiir reiche Abwechslung und den passenden Plate der Kadenzen

auf f, c, a, aber auch auf b und d, die ihm neben den drei erstgenann-

ten, aus der Trias harmonica sich ergebenden Kadenzen der Gebraiich

in seiner Zeit und namentlich in der Venezianischen Schule im Rafamen

der gewahlten Tonart Modus major In F zur Verfugung stellt, ofane

den Zwang, die Grundtonart zu verandern. Von diesen Kadenzen

bleibt keine fiir die Begegnung mil einer bestimmten Textinterpunktion

(Binnen=oder Schlusspunkt, Doppelpunkt, Komma) eindeutig reser-

viert, wenn auch das verschiedene Gewicht der Interpunktlonen durch

eine perfekte, weniger perfekte oder imperfekte ScUussbildung^ xnit

Pausen verschiedener Dauer oder ohne Pause, beriicksichtigt wlrd, Er-

scheint einmal in einer Stimme, etwa im Tenor, eine melodische Kknsel,

die der choralen Formel fiir das Punctum entspricht, wie z. B. gleich

zur Eroffnung der Johannes = Passion,
8
so darf man nicht erwarten,

dass Ruffo sie in der Narratio konsequent weiter verw^endet, Er macht

sogar noch viel seltener von ihr Gebrauch als Rore und Nasco, obwohl

sie fiir die mehrstimmige Kadenz auf f gut passt. Wird aber an dlesem

syntaktischen Emsdmitt eine andere Kadenz gebildet auf c, a, b

0<jer d ,
so entfernt sich der melodische Duktus notwendig von der

choralen Formel. Dies gilt auch, mutatis mutandis, fiir die Kadenz-

behandlung beim Doppelpunkt und Komma. Bei allcr Riicksicht anf

das syntaktische Gewicht wird eben bei der Kadenzbildung nicht die

syntaktische Eindeutigkeit, sondera die Mannigfaltigkeit
und

die Hangliche Farbigkeit (color vivus) angestrebt.

Die kadeazkrenden "Obergange der Narratio eiaerseits zm den

Worten Christi, andrerseits zu den Partkn der Soliloquenteii tind der

Turba disponiert Ruffo schematischer als Rore und Nasco. Stetswtzt

er vor den Worten Christi Kadenzen auf a oder d, vor den

der ubrigen Partien BUT Kadenzeti auf c, wenn auch in

Formen. Die chorale Commissura c* b a g f vor dem der \\orte

Christi kann auf diese Weise keinen Platz Auch wire aoch

zu erwahnen, dass Ruffo to dieser Stelle den der

auf d ohne Terz bringt Ungem verzichtea gerade hier Rore und

Nasco, bevor sie die Worte Christi im F-dut=oder

einsetzen lassen, auf "die Leuchtkraft des vollen D=dnrAkkordes.

8. Vgl. das Beispiel bei KABI, 46. :

PI
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Es gibt auch bei Ruffo in der Narratio kontrapunktisch anfgelpk-

kerte und melismatisch geschmiickte Kadenzen, jedoch halt er sich

dabel mehr zuriick als die beiden anderen Meister, noch strenger als

sle darauf bedacht, dass der Text bis zur letzten Silbe des letzten

Wortes dem Horer klar versta&dlich bleibt. Einige Textstellen hebt er

durch das einfache, langst bewahrte Mittel der Tonerbreiterung hervor,

so mori pro populo / qua mort& esset moriturus / Jesus Nazarenus, Rex

Judaeorum / Et inclinato capita tradidit spiritum (Cantus beim ersten

Satzglied in tieferer, beim zweiten in holier Stimmlage) /, magis

timuit, die Amssage iiber Pilatus, die in breiten Tonwerten, Note gegen

Note, auf der sehr entlegenen Kadenz in es erfolgt, viellelcht zugleich

ein Hinweis auf den Wortsinn timuit. Musikalisch=rhetorischen Fi~

gnren geht Ruffo nicht aus dem Wege, aber in ihrer Anwendung

scheint er, im Gegensatz zu Rore tmd Nasco, besondere Finessen nicht

zu lieben. Er beschrinkt sich auf die gebrauchlichsten Wiederholungs-

figuren.

Das bereits erwahnte Beispiel vom Anfang der Johannes= Passion

(Exordium), das Kade gibt und das ausser der Punctum=Formel im

Tenor auch die chorale Formel fur das Initium anklingen lasst (In illo

import), ist, was die Beziehung zum Choral angeht, noch keineswegs

fur Ruffo
s

s Komposition der eigentlichen Narratio charakteristisch.

Weder bindet sich Ruffo, wie schon gesagt wurde, an diese Punctum=

oder eine andere Interpunktionsformel, noch an diese Initialfonnel,

jmh auf langere Strecken an den Tonus currens c. Dieser Ton hat

vielmehr bei ihm die Funktion einer Achse, um welche die Bewegung

der Melodic und der Akkorde schwingt ;

' '

.-

Ut in. pie - T tar Mcutto^qwBdl * *Itr Qol . aqwosde.
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di _ sti mi - hi, BQQ per.di _ di ex e isqoem -

Mitunter ergibt sich dabel in einer Stimme elne etwas liedhalte

Wenching, so in der Fortsetzung des eben zitierten Beispieis im Tenor :

g Si_mon er - go Pe _ tms ba-bens gla . di . ttm e.dtt . t e . wa:.

Oft fonnt Ruffo die melodische Bewegung durch Wiederhokng

von Tongnippen, eine Gestaltungsweise, die dort besonders iiberzengt,

wo die Tongruppe nnd ihre
'

Wiederholuug die Sateglieder des Textes

klar hervortreten lasst nnd der Satz mit einer gewichtigeren Kadenz

abgeschlossen wird :

A RUFFO: Mittelstimm*

"~? i

~

. te (incivitateie)

ffl fJ

A .
- % di - co (tib!)

Dieses Beispiel nahert sich allerdings der choralen

in der Oberstimme sehr anffallig, aber die Satzgliedening, die

bei Jesus, die breiten Toawerte znr Hervorhebnng Nameas, die

Melodik der Tongruppe c" V a
/

g', ihre

Hntereinander, das homnit nicht vom Choral, sondern vota Ausdrucks-

stil der mehrstimmigen Knnst, Der Choral karat beziiglich der Satz-

gliedening an dieser Stelle nur die Mediatio bei der

rn
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licheren Lesart corcnam spineam (statt spineam coronam), hat abet

keinen so stark betonten Einseimitt bel Jesus. Die aufeinander folgende

mehrmalige Wiederholung der gleichen Tongruppe kann wohl nur als

Ausdrucksfigur verstanden werden.
9

Ex- i.vit er . go eJe . SBS por. tans spi.ne.am co.ro .

mm et par . pw - re - am ve _ ,sti - men - turn .

Die dnzelnen S&mnen werden auch in der Narratio Ruffo's noch

oft fals0bordonartig gefiihrt. Im ganzen aber kann man sagen, dass

die Partle bei ikm melodisch und rtytlimisch fliissiger gehalten 1st

als bei seisen Vorgangern, Sine stets kraftige Bassfiihrnng treibt die

Bewegtmg voran tmd nimmt dieser Art Homophonie viel von der ihr

anhaftenden Schwerfllligkeit,

Die dmstimmige Vertontuag der Worte Chnsti beginnt bei Ruffo

oft mit dem choralen Initinm- Dies lasst sieh besonders gut an den

Q.. Ich sprecfee sic als eine AnaDliora an.

[8]
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Christus = Satzen der Matthaeus = Passion beobachten. Ruffo benutzt

dabei zwei Formeln, eine einfaehere, die vom Grandton f aus zur Ober-

quart und dann zuriick zum Tonus cnrrens g fiihrt und eine bis zur

Obersext ausgreife'nde, die aus einem reicher geschmiickten spatmit-

telalterlichen Passionston stammt. Beide Fonneln begegnen uns auch

bei Nasco, und zwar in manchen Varianten, wahrend Rore das einfache

Initium f a b g bevorzugt.

NASCO* Unterstimme

J. J 'U J J J J J
te in ci . vi . ta -

w&m, dl . co (tlbi)

Sci - ... tiSi qai , a (postbidwoa)

Wie das Ite in dieser Beispielgruppe behandelt Ruffo auch Sdtis

biduum), Sic (now* potuistis una fora vigilare), in den Chri-

stussatzen zur Johannes = Passion auch Sitio.
1

Gelegentlich koinmt

diese Formel bei ihm auch mitten in der Rede nach einem Komma

vor, z. B. in Converts gladium tuum (Matthaeus"= Passion) bei quia sic

opportet. Hinweisen mochte ich besoiiders auf den kurzen Satz (Mat-

thaeus= Passion) Amice, ad quid venistif Er zeigt in der Mittclstimine

eine Paraphrase der bis zur Obersext fiihrenden Initialfonnel init syl-

labischer Behandlung zu Anfang.

Mittelstimme

A - mi - cc ai quid v - at

So wird aus der choralen Formel ein gauzes Sitzchen

Das geschieht nicht ohne Vorgang. Von Nasco kann em

Beisplel zitiert werden. Er benutzt in der Oberstimme von vos

scandalum patiemini die einfaehere chorale Initialfonael in syllabi-

ze Vgl KAI>, 48, n. xiv, Unterstimme, Zn dea in der 4 vn
Nasco" zitierten Beispklen vgl. Ob&itdtentsck* 7 ", ^
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scfaer Aufiosung bis zur nachsten Interpuktion,
11

allerdings mit vielen

Tonreperkussionen, die Ruffo besonders in den Christussatzen mog-

lichst venneidet. Ich wage sogar bei Ruffo das Eli, Eli und seine

lateinische tlbersefczung Deus meus, ut quid dereliquisti me? in der

Mittelstimme als Paraphrase der reicher geschmiickten choralen Initial-

forme! anzusprecfaen, obwohl sie nicht mit f, sondern mit a beginnt.

Der Ton cis statt c ergibt sich diirch die Einwirktmg der Kadenz im

mehrstimmigen Satz.
12

So ist es denkbar, dass auch ein etwas langerer rtrasikalischer

Satz durch eine melodische Bearbeitung dieser choralen Fonnel ge-

staltet wird. Anch aus anderen Stellen diirfte hervorgehen, dass Ruffo

an eine Variante der choralen Fonnel ieakt, wenn er, mit dem vollen

P=sdur=Dreikland einsetzend, die Mittelstimme a statt f singen lasst,

z. B. bei Bibite (ex Jioc ownes) niid bei Qui intingit.

Aus diesen Analysen ergibt sich, dass Ruffo ebensowenig wie Rore

und Nasco in den Christussatzen den Choral ganz verlasst. Wenn er

ihn auch wie in der Narratio als Cantus firmus nicht mehr beibehalt,

so bearbeitet er ihn den'noch sehr gewandt und kiinstlerisch fesselnd.

Der Gebrauch der Kadenzen auf f
, c, a, b, d (meistens mit grosser,

Terz), in alien moglichen Formen, gestaltet diese Partie klanglich noch

mannigfaltiger und farbiger als die Narratio, da die Klange auf en-

gereta Raum wechseln. Die Finalkadenzen sind in der Matthaeus =

Passion bei der Frage und dem Punkt nicht mehr unterschiedlich

behandelt, sie schliessen hier alle mit dem F= dur=Akkord, Quinte
obea. Im Herausstellen melodischen Schmucks, in der Anwendung von

Imitationen bleibt Ruffo auch in den Christussatzen ausserst sparsam.
Mttsikalisch=rhetorisch Figuren finden sich selten. Textworte werden

seltea wiederholt. Wo es in einer oder zwei Stimmen geschieht, iiber-

wiegen Grinde der Stimmfuhrung oder der Deutlichkeit des Text-

11. VgL Obtritolisnische F$gmlp&s$$Qn$m, n, 3. System.
12. Bo: ftttskofflpooitrte dreistlmmige Satz D&ns mens bei KADI, 51, n. xiv.

[JO]
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rartrags, nicht die Absicht, den Ausdruck empfaatisch oder pathetisch

zu steigern. Wenn in dem Satz Tamquam ad latronem existis (Mat-

thaeus-Passion) Ruffo die letzten Worte et non me tenuistis in alien

Stimmen gleichzeitig wiederholen lasst ohne entsprechende musi-

kalische Wiederholungsfigur , wahrend die Finalkadenz schon im

Gang ist und die Tonwerte geringer statt grosser werden, so kann hier

kein sonderlich starker Ausdruck beabsichtigt sein. Dagegen ist in

Pater mi (si possibile est) gleich zu Anfang eine Wiederholangsfigur

in der Mittelstimme gegeben, die zusamnien mit der Wortwiederholung

geht ;
die Figur verdrangt hier auch den Anklang an das chorale

Initium, Im Satz Eli.,, Eli hinwiederum wird Deus meus nicht wieder-

holt, obwohl die Wiederholung im Choral iiblich ist ; eine Wieder-

holung wiirde hier bei Ruffo die musikalische Entsprechung der lateini-

sche'n und hebraischen Satzglieder storen. Amen, diw vobis wird durch

die Kunst der Kadenzierung pathetisch hervorgehoben, nicht durch eine

melodische Amplifikation.
13

I

A - men, a . men, a . men, di . co TO - bist

Was die Tonsatze angeht, die in Pistoja erhalten sind, also vor

allem die fiinfstimmigen Turbachore, so mochte ich mich iber sk nicht

naher aussern, bevor der Finder entschieden hat, was er davon oder

dariiber zu publizieren gedenkt.

Erst ganz kiirzlich ist eine Arbeit von Lewis H. Lockwcxxl erschie-

nen, die das Verhaltnis Ruffo's zur kirchenmusikalischem Reform des

Trienter Konzils behandelt/
4

besonders im Blick auf die

13. Bass die Kadenz anf die mit der grossen Trz (D in der Ober&tinane scliliet,

er^M'sicli aus der Puhnrag der Mittelstimrae, die eine bildct,

fibcizengcndcr aber ans der ParaHelstelle Amen die vaMs in ess, w>

die grosse Terz ansdrncklicli <srgeschriel>cii Ist.

14. Vincenzo Rnffo and Musical Reform after the of Trent, The Musical

Quarterly*, XXIII {*95?)> M^J1 -

[II]
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des Melsters. Die Aaregung, diese Grundsatze vorbildlich durchzufiih-

ren^ empfing Ruffo von Carlo Borromeo in Mailand von 1565 ab. In der

Missa qnarti toni von 1570 sind sie realisiert. Von da ab venneiden

die Messen Ruffe's .alles, was die Verstandlichkeit des Textes bei den

Horern im geringsten storen konnte und bleiben dabei respektable

Kunst. Auch von den Sateen zu den beiden Passionen kann man dies

betaupten. Sie sind nicht genau datiert. Zweifellos gehore'n sie in

die zwelte Hilfte des 16. Jahrhnnderts. Sind sie vor 1565 entstanden,

so wiirdeti sie beweisen, dass Ruffo gut vorbereitet war, im Sinne der

Trienter Reform zu wirken.

SCHMITZ



STUDIEN ZUR RHYTHMIK II CANCIONERO DE PALAC!0)>

Es ist anffallend, dass in einer grossen Zafal von Tonsatzen des

Caneionero de Palacio [Ansgabe H. ANGLES (Barcelona 1947 und 51)]

Wort- nnd Tonakzent vollig miteinander iiberanstimmen
s
wahreud in

anderen Stiieken sich dlese beiden Ekmente stark widersprechen, Der

Zweck dieser Stndie besteht darin, m zeigen, dass der Cancionm de

Palacio eine grosse Reihe von rhythmischen Perioden aufweist, die

offenbar im 16, Jahrhundert in Spanien noch sehr geliufig waren und

die man, znm Teil anch noch im hentigen spanischen Volkslied wieder-

findet, namlich die asymmetrischen Teihngm*

Ueber die Beziebnngen zwisckn altspanischer Knnst- Hid Volks-

musik hat der Verfasser bereits im Amiario mnsicab
1
eine Reihe von

Belegen gegebe'n. Selten ist allerdings eine fast so wortlick Ucberan-

stimmting zu finden, wie es beim dem Villancico des Alonso de Mu-

darra aDime a do tienes las mientesn der Fall ist
;

2
aber bei solcbea

Vergleichen kommt es ja letzten Endes nicht auf die Identifiziemng

absolut gleiclier Melodie-individnen an
?
sondera niir auf die Znsam-

menstellnng ahnlicher melodischer Typen, wie es Her bei dem Beispie!

i (Cane. Pd., 192, nnd M, GARCIA MATOS, Urica de h dta

Exlremafom, S, 132, Nr. 159) nnd Beispiel 2 {Cam. Pal, 50, und Obn

del Cane, popul de Cataknya, Bd. II, S. 155) der Fall ist.

Aehnlich ist die Lage im Hinblick ail den Rhythmus, bei

Untersncliting die hier anfangs angeffihrten spanischen Volkslieder nur

als Beleg fur das generelle Vorkommen asymmetrischer

dienen sollen. So bringt das Beispiel 3 (B. Git GARcfA, Caw. fo

ExfrmaAum, II, S- 13, Nr, 34) die Tolling ones 8/8 in

1. jEristen element Ae w el de

sicab, VIII (1953). . .

2. M. SCHKHDIR, Un vtttandco dc A. de procedente it to

p&pnlar gramdim, fAnnario musical^ X 11953).

en
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2 + 3 + 3 Aehtel. Im Belspiei 4 (Ibidem, S. 148 Nr. 314) tritt ein

Wechsei von 6/8 und 3/4 ein. Dass viele spanische Volkslieder, die

solche asymmetrische Teilungen enthalten, heute zum Teil vom Volke

zersungen sind oder einfach falsch notiert wurden, mogen hier zwei

Lieder beweisen, die der Verfasser, unabhangig von D. LEDESMA (Can-

cionero salmantino), in der Provinz Arag6n aufzeichnete : Beispiel 5a

(LEDESMA, Cane. S., 105, Nr. 8a) ; Beisp. 5 b (Aufe. Schneider). Beis-

piel 6a (LEDESMA, S. 75, Nr. 15) ; Beisp. 6 b (Aufz. Schneider). Durch

diese asymmetrische Teilungsform, die in den Landern des Balkans

heute noch gang und gabe ist, lassen sich die meisten Widerspriiche
von Wort-und Tonakzent vollig beheben, und es ist wahrscheinlich,

dass sich auf diese Weise ein grosser Teil der heute bereits vergessenen

spanischen Volkslieder auf Gmnd der alten Transkriptionen wieder in

<iie richtige Form bringen liesse. So ware zweifellos das Lied im Bei-

spiel 7 a (LEDESMA, S. 103 Nr. 3) auf Grund des Wortakzents in die

asymmetrische Teilung der 8/8 ;= 3 ">-f 3 4- 2 zu bringen (Beisp. 7 b).

Ziehen wir dieses Prinzip nun auch als Arbeitsmethode fur die

rhythmisch unbefriedigenden Satze des Cancionero de Palacio heran

so konnen wir auch hier eine ganze Reihe solcher Teilungen feststellen.

Zunachst die Nummern 102, 108, 151, 177, 197 und 335, bei denen die

Fiinfteilung bereits im Original gekennzeichnet ist (Beisp. 8). Ohne
die e&tsprechende Angabe am Schliissel, aber zweifellos im 5/4 Takt
steht (unter anderen) das Beispiel 9.

Ein 7/4 Takt, der in der 3. Zeile durch eine Folge von 3/4 Takten

unterbrochen ist, liegt im Beispiel 10 vor. Dieser Taktwechsel tritt

in der Regd'besoaders in der letzten Phrase des i. oder 2. Teils eines

Stickes auf (vgl auch Beisp, 13, 15, 26).

Um die Natur dieser Chorsatze richtig zu interpretieren, scheint

es vor allem notwendig zu sein, anstelle kleiner metrischer Einheiten

den Rhythmus einer ganzen Phrase als Grundlage zu nehmen, also

keine schematische Folgen von 3/4 oder 4/4 Takten zu suchen, sondern

die Phrase is ihrer ganzen Ausdehnung von 7, 8, 9, 10, n, 12, 13,

14, 15 oder 16 Vierteln cder Achteln als Ausgangspunkt zu wahlen.

Das Beispiel n teilt 14 Viertel abwechselnd in 44-3 + 3-4- 4, in 5 + 5 + 4
Oder in 4+4+6. Bei der Teilung der 14 Viertel in 6+8 oder 8+6
(Zeile 2 u. 3) werden die 8 Viertel in 3 + 3 + 2 untergegliedert.

Einen Wechsel von 10 Vierteln und 9 Vierteln weist das Beispiel
12 auf. Die 10 Viertel teilen sich in 5 + 5 ; die 9 Viertel in 5+ 4, wobei

die 4 Viertel der 4. Zeile wieder in 3 + 3 + 2 Achteln gruppiert sind.

.

'

12J
'

.
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Einen ahnlichen Satz bringt das Beispiel 13 zti 9/4 bzw. 18/8, welches

dlese Werte bald in
10

bald in ^4 teilt. Das Beispiel 14 gliederto 4
die 8 teiligen Zeilen in 3 + 3 + 2 oder 3 + 2 + 3 VierteL Audi das Bei-

spiel 15 lost die 8 Viertel in 3 + 3+ 2, 2 + 3 + 3 der 5'^ 3 m$- ^"ttr
"m

der letzten Zeile schliessen sich zwei mal 4 Viertel zu einer Einheit

zusammen.

Die folgenden Satze (Beisp. 16 18) bringen den setr haufigen Fall

einer Gliederung des 16/8 in 9+7 bezw. in 5 + 7 + 4 Achtel. Die 10/4

werden im Beispiel 19 regelmassig in 6+4 aufgeteilt, wahrend sie in

dem folgenden Satz (20) wechselweise Grnppen zu 5 + 5 End 2 + 4+4
bilden.

Besonders hanfig sind die 12 teiligen Phrasen, die in 3 + 3 + 34*3!

4+4+4, 4+5 + 3, 5 + 7 oder 7 + 5 zerlegt werden (Beisp. 21, 22). In dem

folgende'n Stiick (23) wild die Gliederung bald in 12/4, bald in 12/8

dnrchgefiilirt. Einen regelmassigen Wechsel von 12/4 and 10/4

(
= 22/4?) zeigt das Beispiel 24, welches die 20/8 der letzten Phrase

in 9+11 zerlegt,

Der Satz Es la vida qtie tenemosi (Beisp. 25) bringt in jeder

Phrase ztmachst lauter 3/4 Takte nnd anschliessend Phrasen zu 9

Vierteln, die in 4 + 5 zerfalien. Das Beispiel i weist einen Wechsel

von 6/4, 6/8 tmd 4/8, 8/8 anf.
g g

Ganz regelmassige Gruppen zu h -f zeigt das Beispiel 26404
Erst im zweiten Teil des Stikkes treten n Viertel auf, die sich in drei

Gruppen zu. 3/4 und eine Gruppe zu 2/4 gliedem lassen. Einc Anord-

intmg der Werte einer Phrase mit n Einheiten in -7+T'TT SQdet404
sich im Beispiel 27. Das folgende Stick (28) cnthilt 15/8, die sich

in 3 +4+5+3 bzw. in 121+3 teilen lassen.

Aus diesen wenigen Mnsterbeispiden, die nock durch eine andere

Studie in der Musikforschnng, 1958, vervollstandigt sollen,

diirfte das Vorkommen von langeren asyminetriscli rhythmisierten Pe-

rioden bewiesen sein. Die Festigkeit dieser Perioden sich

erkennen, dass diese gegebenen Zeiteinheiten im glekhen Stiick

sehr oft in einer um die Halfte gekfirzten Form (z. B, 12/4 a!s 12/8)

auftreten.

. SCHNEIDER.

[33
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\ Caoo, Pafarfo 192
(3) (3)

(3)
A urc. raiacio ire r- ,r , y r-f-s' \/

Nua.ca yo, se- fio_ra,os vieo-a Elpri.mer dia qm'os vl, Pues en

^ Extremadara

b 35

Las aLmasdelPtix_ga_to . rio Por las ca . lies ban sa .

fiwper.di. Enmi.rar vue.stra fi _ gu . ra,Vuestra gra-cia y her - mo - so _ ra.

!i . do Damdogri-tos y cla.ino . res que las ol _ gan sus a_mi . gos.

Qaie.ro mas par TM trie, ta.ra Sien . do voe_stro sinmu-dan . za

Ml pa.dre me lo de.ci -
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d Co -mo qoie.resqne te quie.ra, Si soy an po.bre ol . da . do

Y no pue.do aaa.te . ner.te, Sa . te - ro tan re . sa . la . do?
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C.P. 160
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C.R lit
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A _ si me pa re . ce a mi.
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[6]
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._($).. (0
, . {(j)

ri _ ra, Con tan.ta
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[8]



STUDISN ZUR RHYTHMIK IM fCANCIONERO DE PAtAClO* 841

C.P.60
(41 Co)
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GUILLAUME DE MACHAUT AND THE DE

Of the two greatest composers in fourteenth-century France, Phi'

lippe de Vitry is known to have contributed a great deal to the collection

of polyphonic compositions in the Roman de Fauvel. His share now

appears to have been even considerably larger than we previously

thought. We may not tie far from historical facts if we assume that his

collaboration with Raonl Caillon de Pesstain has been one of the closest,

The works of Philippe de Vitry contained in the Roman are all motets.

Yet Philippe has been praised not only as the composer of motets, but

also as the inventor of ballades, simple rondeaux, and lais. Although

unsupported by musical evidence the remark of the author of La S^

conde Rhetorique concerning the novelties introduced by Philippe is

entirely trustworthy and must be taken at its face value. It is quite

natural, therefore, to search for the secular songs, especially for the

lais of Philippe, among the monophonic compositions of the Roman

de FauveL At present, only stylistic reasons support, but do not proves

any identification.
1

While the association of Philippe de Vitry with the Roman if

Fauvel has been known for a long time, no connection the

Roman and Philippe's great compatriot, Guilkume de Machant,

ever to have been presented. It is this link that shall be the subject at

a brief discussion.
2

In recent historical studies, the position of Gnilkttme de

has been shown as being strangely isolated from the composer's

i The writer first suggested the possibility that scans of the lais la

the Roman de Fennel might be by Philippe de Vitry in a readi at, a

the New England Chapter of the American wti new at

Harvard University, Cambridge Mass., in October 1955. Cl also de 1 ttry:

5<*me New Discoveries, la cMusical Quarterly*, XLH (1036), 33

x The subject has been dealt Witt by the writer first at tiie

Meeting of the American MnfticologictI Society, held at Princeton N. JM

1955-

'

.

'

P]
'

:.



844 USO SCHRADE

diate environment, even from some essential and general characteristics

of the fourteenth century as a whole. It is true, the work of Machaut is

preserved in a singular completeness. But it is also true that the four-

teenth-century sources in France, though guarding a certain continuity

in the general development of style and composition, display enormous

gaps torn open by severe losses of manuscripts. Some of the losses can

be traced, but what was possibly even the major part of the sources

has disappeared without the slightest vestige. The enormous gaps must

be continual reminders that our knowledge can be only as fragmentary

as are the sources. Perhaps it is not too difficult to fill in the gaps by

the powers of our imagination, surely a remarkable aid to our under-

standable desire to draw the picture of any period of history with every

degree of completeness. If we recall all that has been said, often most

beautifully, about all the missing parts of the Venus of Milo, we may
not wish to admit that we must always find fault with imagination.

Of all the components of Machaut's work, it has been with his

monophonic music, but also with his motets, that the composer is said

to have been at variance with his own age. Having hardly any com-

panion in composing monophonic music at his side, he promptly has

been named a romanticj> restorer of thirteenth-century forms, or else,

described as one who, in the waning of the Middle Ages, nostalgically

adhered to a lost ideal of old-fashioned knighthood. If we consider the

position of monophonic media in the sources, we may at first sight,

indeed, be inclined to see his monophonic music in total isolation*

Machaut's one ballade for one voice can well be disregarded. Being

preserved only in two of the Machaut manuscripts proper it has some-

thing incomplete about itself although the extant version is probably
correct. But three fourths of his virelais are for one voice, and all of the

lais are monophonic ;
that is to say^ : with two of these being canonically

composed & la chasse they also are based on the composition of only

one voice,

It is noteworthy that neither virelais nor lais appear anywhere
outside the special group of Machaut manuscripts ; but this holds also

true for the polyphonic virelais. None of these compositions has been

taken over into the so-called repertory manuscripts, with one exception,
Le lay mortel which appears in the Maggs rotulus. But since the rotulus

does not represent a genuine type of a repertory manuscript, and since

the Maggs rotulus apparently contained only this lai, it still can be

maintained that neither virelais nor lais were incorporated in the ge-
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neral repertory of the time. This remarkable fact may mean one of two

things ; either virelai and lai were no particularly favorate categories,

or the medium of monophonic music itself was not highly appreciated,

Although Machaut5

s virelais, polyphonic as well as monophonic, were

equally excluded from the general repertory, perhaps a cardinal dis-

favor of monophonic music all together seems to be the more likely

reason that Machaut'& monophonic compositions were not recorded in

the repertory sources. This, however, remains to be seen
;
for it must

be examined in the light of the question whether or not Machaut's mo-

nophonic music is, indeed, as isolated as we have come to believe.

It has always been said that Machaut's lais have come about with-

out any link to fourteenth-century monophonic music, out of nothing

as it were, and only with an allegiance to the thirteenth-century tra-

dition of lais. Even in his most recent and comprehensive interpretation

of the life and works of Machaut, Armand Machabey could only refer

to but a few thirteenth-century precursors ;
with the Roman de Fatwel

standing half-way between the lais of the thirteenth century

isolated lais of Machaut, he had to recognize a large gap between 1314

and 1350, apparently the date which he assigned to the lais of Machaut.
3

Apart from the question of date to be assumed for the lais of Ma-

chaut, it can now be shown that Machaut did not bypass the de

Fauvel in order to bring thirteenth-century music to new life. On the

contrary, he must have been familiar with the content of the ;

he actually used the forms of the lai in the R@fmn ; thus he directly

continued the work of the musicians whom Raoul Chaillou de Pesstain

employed for his compilation.

Machaut's lais can be divided roughly in two groups. The first,

based on older rhythmic conceptions f
is firmly rooted in tradition.

Mostly organized by the modus minor perfectus the lais of this

are formed in longa-brevis rfrvtfam, with the semibrevis rarely being the

unit of syllabic declamation, but frequently part of a short, typical

melisma, in form of two ligaturae cum opposita proprietate. In the

second group, the melodies follow entirely the rhythm characte-

ristic of the fourteenth century. The loaga, L e. the modus, is elimi-

nated ; instead, brevis-semibrevis-miEima, that is to say :

prolatio alone regulate the rhythm. There are a few lais

in between the two groups,, but not because they embody an

3. ARMANI* MACHABEY, Gufltoume de M&ch&nL La lie et I'oewrc fBa-

ris 1955), I, 98 f.

PI'
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mixture. Certain strophes of one and the same lai are organized by

the modus, others quite separately by tempus and prolation, the

latter occasionally even set apart by the new time signatures,

We can be certain that lais based on longa-brevis rhythm precede

those of the second group, either by actually being composed earlier,

or at least by showing adherence to older rhythmic ideas. It is only

among the lais of the first group that connections between Machaut and

the Roman de Fawuel can be discovered. (It should be added in parenthe-

sis that it is only in the second, younger rhythmic form that mono-

phonic categories of the Roman de Fauwl suggest composition by Phi-

lippe de Vitry.) The relation between certain lais of Machaut and those

of the Roman de Fauvel is as strikingly close as it is unequivocal.

There are no less than four lais of Machaut which testify to a

strong link between his work and the Roman. As number 90 of the

musical Insertions, the Roman has the lai cEn ce dous temps d'este tout

3roit on mois de may | Q
J

amours met par pense maint cueur en grant

esmay. Its appearance, unexplained through the context of the Roman,
often puzzled the student of the literary work. With Gaston Paris

having even declared that the lai has nothing to do with the Roman, the

insertion is still unclarified. The text deals with a <ccourt d'amour,

possibly held to celebrate the month of May (first of May?). Twelve

therlequins, I, e. icpncellesa approach the sovereign of the court, the

duchess la blanche pnncesse, to tender their opinion on the highly

controversial question whether love is attached to reason or folly, se

c'est sens ou folio. The last four pucelles speak in favor of love.

Machaut's Lay de Nostre Dame begins : Contre ce dous mois de

may )
Pour avoir le cuer plus gay. With Machaut, the ^sovereign

Is tDame digne d'estre honnouree, cvierge et pucellea, St. Mary Our

Lady, The beginning of Machaut's Lay de Nostre Dame is, Indeed,

suggestive of a textual parody. Instead of rendering an exclusively

artistic parody In the sense of recreating an older model of the text, he

seems to have Intended a parody of both meaning and purpose. Although
IE both cases the lai consists of twelve parallel strophes, the structure of

Hacbant's strophe 'and verse is different. Hence Machaut's Lay de

NG$$T@ Dame is, frtte a textual point of view, but the religious coun-

terpart of the amorous lai of tie Roman de FamwL The reason for

such a change may wdl lie within the realm of liturgy, although litur-

gical distinctions of tie month of May In honor of St. Mary are, to

my knowledge, all of a more recent date.
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Although the different verse structures set the two lais apart ,
the

similarity of the melodies puts them into one class. The overall arran-

gement, however, which Machaut applies to nearl}
T ail of his lais using

the same melody for the first and the last (twelfth) strophes, with the

latter ordinarily in transposition, is absent from the model ia the Ro-

man, although the composer of En ce dons temps * also operates with

the device of transposition (either a fourth above or a fifth below) in

parallel strophes of the lai. But Machaut closely follows the older pro-

totype with regard to the shape of the melodic phrases for the individual

verses, at times for example in the melody of the first and seventh

strophes compared with that of the eleventh strophe in the lai of the

Roman he even approaches identity as nearly as can be expected

from a composition that was made to retain its own measure of indivi-

uality.
4

Whereas in addition to the religious transformation the Lay d?

Nostre Dame is coupled with En ce dous tempsn on purely melodic

grounds, other lais of Machaut prove the earlier compositions of the

Roman to have been the model for both text and music. It is true,

the textual structure of Machaut's lais is altogether more fixed

any of the lais in the Roman where the form appears more flexible.,

particularly as regards the number of strophes or parallel strophes. But

it is surely remarkable that in individual strophes Machaut worked

with a technique which we know under the name of poetical parody.

His lai Nuls ne doit avoir merveille* offers a striking example.
5 Ma-

chaut
J

s composition is related to the lai cTalant que i*al obeir* which

occupies a place of distinction in the Roman, for it is with this lai that

Fauvel declares his love for Fortuna and describes her beauty.

Machaut adopted the rhyme scheme as well as the rhythmic struc-

ture of verses to several of his strophes. It is as though he had faith-

fully reconstructed the poetical strophe of his predecessor. With no

surprise do we find, therefore, that the closeness of Machaut's

to the lai of the Roman is underlined by a musical relationship. The

melody of cTalant que i'ai obein is, of course, more

that of Machaut, simply on account of the larger aumbcr of

The melody of the lai in the Roman has- also a more repetitive

structure, simply for the reason that there are

4, Cf. The Works of Gmllmme de Machautf of lie Fourteenth

Century, II, 34 it fed. L, SCHSADI).

5. Cf. The W&rks of GuiUaume de Machaut, II, 10 fl

PI

23
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than in Machaufs lai. But the detail of the melodic phrase served as

pattern for Machant who shaped the style of melody with a certain

faithfulness to his model As he adopted the detail of the strophe from

the poetical point of view, so did he accept the detail of the melodic form

from a musical point of view.

Two more lais of Machant may be named to furnish evidence of

the link to the Roman, and strangely enough, both compositions are

related to one and the same lai in the Roman. But this appears less

strange if we take into account that the two lais of Machaut are related

to each other. The two works are : Le Lay mortel and Le Lay de flour.

As is well known, there are two lais of Machaut that have the title

Lai de plonr. The first, tMalgre Fortune*, actually associated with the

Jugemmit du Roy Ae Navarre, is logically treated as an entity by itself

in the Machaut manuscripts and, therefore, omitted from the lais fasci-

cles of some of the manuscripts. We know the year 1349, or shortly

after, to be the date of this Lai de plour. The second, Qui bienne

airamei, is undoubtedly younger, at least on rhythmic grounds. But

since Machaut obviously used material of his own Lay mortel when

composing the lai far Charles de Navarre, the melodic style of ccMalgre

Fortunei must not necessarily represent Machaut's melodic style

of 1349.
s

The Lay mortel is patterned upon the lai Pour recouvrer ale-

giancei ,
number 64 of the insertions in the Roman, and of the examples

which have been quoted, this is no doubt the most interesting.

The relationship between the lais involves both text and music.

The lai in the Roman has the character of a complainte d'amour
,
and

such is the character of the Lay mortel which Machaut wrote <ra tons

amans anoncier
|
Comment Amours me vuet traitier*. His composition

is, indeed, the closest textual parody of the lai in the Roman. Several

strophes are exactly built like those of the model. With the ideas being

completely identical in both poems, Pour recouvrer can also be re-

garded as a cLai mortd, in view of -such phrases as : cd'e'n mourai,

tfCerfes, moorir Hen me plairoit^, and further on, Las! li plait il

que soie mors f en tels descors?*, ten soupirs fors ne sui a mors.

Furthermore, Machaut makes full use of the same vocabulary for se-

veral strophes. The last additional proof of Machaut's studious parody
is perhaps the most remarkable.

After the ninth strophe, in the right column of foL 28 ter of the

6. Cf. Tke Works of GniUavme de Mackaut, H, 26 ff., 81 ff., and 90 ff.
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Roman, an illustration is inserted which refers directly to the text of

the lai : Fauvel is shown holding a large banderol with the inscription

of the motto Venez an corsx*. Indeed, the strophe with which the

inscription is associated concludes : cAinsi de riens ne me depors |

A mort m'acors.
1
Venez an cors !

But this ftKomm, siisser Tod is common to the two lais. Students

of Machaut failed to recognize that cVenez au cors> in his lai is ac-

tually a quotation, drawn from the Roman de Fawvel, Machaut gives
a paraphrase of the corresponding lines in the lai of the Roman ; tDont

je sni perdus e mors, / Et vous pri : Venes an corps, / Mi bon et

loyal ami. This Venez au corsi* is by no means a refrain handed

around with a known melody or melodic phrase, Melodically the phrase
set to Venez an cors in the Roman has no significance of its own

;

it serves as a melodic cadence. And this exactly is the case in Machaut 's

Lay mortel whereby the melodic phrase to tVenes an corps* also func-

tions as a cadence, although and this is particularly interesting

his melody must be continued for an additional verse.

The correspondences between the melodic lines of the two lais

are numerous. Apart from the same basic rhythms, the melodic contours

coincide, and short passages are even close to identity.

We hardly can doubt that Machaut was thoroughly familiar with

this Lai morteli of the Roman de Fauvel
;
nor can it be doubted that

he shaped his own Lay mortel in obvious dependence on the older model.

In view of the closeness to the model we are inclined to believe that

also chronologically his Lay mortel is not too distant from the

de Fauvel.

When in 1349 or shortly afterwards he composed the Lay ie

sMalgre Fortunes he was probably prompted by the nature of a com-

plainte to derive inspiration as well as melodic material from his earlier

Lay mortel. The mutual similarities of his two lais
s being of a specific,

rather than general character, link the two compositions definitely

together ;
at all events, they go far beyond the range of a personal

idiom which uniformly affects all the works of a composer.

The lais of the Roman de Fawvd, in fact, its whole repertory

of monophonic mnsic, still require a good deal of minute research which,

in all likelihood, will also bring to light real contrafacta such as Pried-

rich Gennrich observed in his study on Zid altfransSsische Lais (in

cSttKli Mediaeval!*, 1942). It is certainly strange that the mosophonic

music of the Roman de Fauvel has almost entirely been neglected.
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Machaut's relation to the Roman de Fauvel is that of a disciple

to his master. His lais are neither contrafacta in the true sense of the

word, nor are they really musical parodies. They are artistic transfor-

mations, rhetorical paraphrases, but not so free as to obliterate the

link to the original. While the Roman de Fauvel certainly was Ma-

chaut's source of inspiration for the lais which have been mentioned,

other sources may have had an additional influence.

We still do not know any of the music composed to the lais of the

Roman de Perceforest which originated shortly after the Roman de

FauveL But we do know that, like the compositions of Machaut, the

lais of the Roman de Perceforest had such titles as *Lai de la Rose,
iLai de Conforti, tLai de Complaintes . Many sources may be lost,

and such losses probably affected monophonic music as they did affect

polyphony. We know of the gaps which exist, and they have consi-

derable dimensions. They should always prevent us from premature

generalizations .

The relation between Machaut and the Roman de Fawuel adds to

our knowledge in more than one way. It shows that he carried on the

heritage of a generation immediately his elder, not of generations back

in the thirteenth century. It proves that Machaut's monophonic music

did not come about as a product completely detached from his environ-

ment. It finally furnishes, at least partial, evidence that Machaut's work
cannot be regarded as a tromanticB restoration of thirteenth-century
ideals- Additional evidence comes from his motets. But this is not the

subject of the present discussion.

SCHRAEE
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NUEVOS DOCUMENTOS SOBEE

TROMPETAS, CANTORCICGS, 0BGANISTAS
Y CAPILLA REAL DE FELIPE II

La copiosa diversidad de datos y escritos contenidos en este trabajo,

como resultado de insistence y afortunada busqueda, ordenados bajo el

encabezamiento de los respectivos temas, siguiendo la cronologia de la

epoca en que los acontecimientos se prodtijeron, y sns protagonistas

tuvieron vida y dejaron huellas graficas de elia, releva de casi todo

comentario ;
asi lo estrictamente documental s concise y escueto se desta-

cara mis y mejpr con sti natural originalidad,

Las aportaciones presentadas a continuacion incluyen, en varias

ocasiones, poco mas qne nominalmente
? personas y agrapaciones^ cargos

y haberes, y muchas materialidades administrativas, que, no obstattte

sn aparente vnlgaridad, encierran valor biogr4cOj y tambi^n se recogen

amenas y cnriosas noticias que ayndan a coraprender el ambieiite -de

aquellos tlempos en el mundillo musical cortesano, al cual queda supe-

ditada la investigacion en stt generaEdad- Con todo ello es factible aladir

algunas nuevas piginas a la historia de la musica espafiola durante el

reinado de Felipe II.
:>. #

En las cuentas del Maestro de la Cimara, Diego de Rozas, anos 1557

a I584,
1
aparecen los signientes ministriles con los sucldos que co-

braban, y las vicisitudes relativas a la percepci6n por elios o por segmnias

y terceras personas ,
trasluci^ndose algo de su vida :

Ano 1584. CASPAR DE CAMARGO, d Viejo, En Madrid, a i. de

junio, se le dieron y pagaron 10,000 mrs. de su quitacI6n del ter* i.*

de este ano, los cuales le pag6 el pagador Juan EhirSn de Flguerm, y por

i. Archive de Palacio, leg, 6723-
.

.
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el Juan de Prado, y firmolo de su iiombre. En 14 diciembre, otros

10,000 del ter 2., y en 15 de febrero 1585, otros tantos del terz postrero.

FIzleronse las dhas. pagas en presencia de mi. Juan de Ondarca. Exis-

ten recibos de mas cobros, de fechas 7 junio y 15 diciembre de 1584

y 27 febrero de 1585, a 10,000 mrs. cada uno,

XPOUAL DE CAMARGO. Tres recibos de 10,000 mrs. cada uno, de

fechas 7 junio y 15 diciembre 1584 y i. de febrero de 1585, con la anota-

ci6n : cLlebo 10s dhos. mrs.Marcos de Arandi, mercader, y firmdlo de su

nombre*.

MAWHEO DE CAMARGO. Tres recibos de 10,000 mrs. cada uno, de

fechas i. junio y 14 diciembre de 1584, y 15 febrero de 1585, con la

anotaei6n : tCobr61os Caspar de Camargo el Viejo, y firmolo de su

MEWHOR DE CAMARGO. En Madrid, a doze de noviembre de mill

e quiiif
8
, y ochenta y qtro. anos se dieron y pagaron a Melchior de

Camargo, menestril de su Magd., y por virtud de su poder en causa

propia a don Ant del Castillo, escribano de su Magd., tres mill e quatro

cientos e diez y ocho mrs. a quenta de su salario del tercio segundo

de este ano, los quales le pago el pag
or

. Juan de Figueroa, por el Juan

de Prado, y firmolo de su nombre.s Firma Ant del Castillo. Este Ca-

margo era Capitan, y el escribano Antonio del Castillo le tenia em-

bargado el sueldo por la cuantia de 320 ducados, que le iiabia da'do

Castillo, a cobrar del sueldo de ministril de dicho Camargo, segfia po-

deres existe'ntes, de 23 de diciembre de 1583 y 16 de febrero de 1585,

otorgados en Madrid. En 5 de junio de 1584 se le pagaron al mismo

Camargo 180 rs., a cuenta de su quitacion del tercio primero de dicho

ano, pero los cobro, en virtud de causa propia, el mercader Caspar de

Espinosa, qme firma el recibo. En 10 de junio de 1584 se le pagan

a Melchor Camargo 4,880 mrs. del tercio primero del citado ano, que

los cobra Antonio del Castillo, por identica razon. En 17 de diciembre

de 1584 percibe Camargo 6,582 mrs., a cuenta de su quitacion del tercio

segundo del referido ano. En 20 de febrero de 1585 cobra Castillo, por

virtud de un mandamiento del licenciado Arze de Cotaloza, al mencio-

nado Antonio del Castillo, 10,000 mrs. de la quitacion del tercio pos-

trero de 1584, que hizo efectivos el pagador Juan Durin de Figueroa,

correspondientes a Camargo, al cual se le dieron tan solo 80 rs. de so

corro a cuenta del total.

m :
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DIEGO DE CAMARGO. cSe dleron y pagaron a ... y por quanta el es

menor de edad, a Maria Salgado, su madre, su curadora, los 8,360 mrs,

de su quitacion desde 21 e'nero de este afio qe, asent6, fasta fin de abril,

los quales le pago el pag
or

, Juan Duiin de Figueroa, y por ei Juan d

Prado, y firmolo de su nombre. Cobra y firma Maria Salgado,
de este recibo de fecha i. de junio de 1584, otros dos de Ignal

cantidad, en 15 dlclembre de 1584 y 16 febrero de 1585, de los

segnndo y tercero, que le correspondian a su hljo.

Estos Camargos era una familia de mfisicos y mimstriles. Balta-

sar de Camargo y Maria de Salgado babian tenido los sigtrientes :

Cristobal, Caspar, Ana, Meichor y Baltasar. El padre, vecino dc Gua-

dalajara, habia sldo mlislco de S. M.

ALONSO DE AI/VARADO. En Madrid, a 2 de junio de 1584, se le

diero'n a este ministril de S. M., de su sueldo, del tercio primero de

dicho afio, 10,000 mrs., que le pag6 el pagador Juan Drain de Fi-

gueroa, pero en virtud de poder en causa propia los cobro Diego de

Zamora, inercader. Hay dos reclbos mas por la misma cantidad s de los

tercios sigulentes del afio, fechados en 15 diclembre de 1584 y 7 de

febrero de 1585. Todos los recibos, firmados por Diego de Zamoraj

llevan la nota : Fizieronse los dhos. pagos en presencia de mi, Juan

de Ondarca. Este Alvarado habia dado poder a Diego de Zamora

y a Pedro de Argiiello, mercaderes, para cobrar los gajes del afio 1584.

Tenia que pagar 30,000 mrs. de su sueldo de ministril y otros tantos

por una escrltura que 61 habia otorgado como principal, y Caspar de

Alvarado como fiador.

CASPAR BE ALVAICADO. En 2 de jutiio de 1584 se le dieron

maravedises del tercio primero de dicfao ano, pero los cobr6 el sier-

cader Diego de Zamora, en virtud del poder antes citado. Existen los

recibos por igual cantidad, extendidos en 15 diciembre de 1584 y 7 cle

febrero de 1585, por lo correspondiente a los tercios y tetcero,

que debia percibir.

SIMEON BE VALBRA. Aparece con ties recibos de mrs,

uno, cobrados en las fechas 12 y 17 de junio y diciembre de 1584 y en

Madrid al postrero de enero de 1585 por los tercios primcro,

y tercero del afio.

[3]
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DOMINGO DE VAURA. Tres recibos de fechas 7 de junio de 1584,

postrero de diciembre y postrero de enero de 1585, de 10,000 mrs. cada

ttno,

PEDRO SUAREZ. En 8 de junio de 1584 cobro de sn quitacion del

tercio prlmero 10,000 mrs,, que le pago el pagador Juan Dnran de Fi-

gneroa, y por & Juan de Prado, pero se los entrego, en virtud de poder

en causa propia, a Diego de Zamora, niercader, residente en Madrid.

Los otros dos tercios del ano, seglin recibos de fechas 19 diciembre 1584

y 7 febrero 1585, por un importe de 10,000 mrs. cada uno, los realizo

Caspar de Camargo el Viejo, que firma en virtud de poder. Hay la si-

guiente carta de pago : <sDigo yo Pedro de Argiiello qne recini del

Sr. Contador Juan de Ondarca, doscientos j cinco reales qne balen

cinco mil y trescientos y treinta mrs., los cnales me pago por Pedro

Suarez, ministril de S. M,, a quenta del t 2 de este presente ano,

de lo qne me tiene librado en sns gajes de la Casa 'de Castilla .; digo

qne fneron los qne recini dogentos y qnarenta y cinco reales y diez

xztaravedisesi.

FRAKCISCO DE SAI<TILLO. Bn 8 jnnio 1584 percibe 10,000 mrs. del

tercio primero del ano, pero los cobra, en virtnd de poder en causa propia,

Alonso de Torres, mercader, de Madrid. Los 10,000 mrs., que en 20 de

febrero del mismo ano se le libraron, fueron repartidos entre Diego

de Zamora y Alonso de Torres, a razon de 5,000 mrs. cada uno, porque

eran sus acreedores por dicha cantida, y los del recibo del 7 de fe-

brero de 1585, relativo al tercio postrero del ano 1584, se los embolso

Caspar de Camargo el Viejo, al cnal se los debia Francisco de Saltillo.

DOMINGO GOMEZ PAYING. Los tres recibos de fechas 8 junio y 20

diciembre de 1584 y 7 febrero de 1585, por un importe total de 30,000

maravedises, pasaron a poder de Diego de Zamora, 20,000, y el resto

a Caspar de Camargo, que poseian sendos mandamie'ntos de cobro.

JUAN BAUTISTA GASCON. En 7 junio y 19 diciembre de 1584 y en

i. febrero siguiente, recibi6 en cada fecha 10,000 mrs. de su sueldo de

minlstril de S. M.

ANDRES DE MOLINA. Los 10,000 mrs. del recibo de 8 junio 1584

los cobr6 Caspar Barroso, su padre, y por el poder de Diego Zamora,

mercader joyero en esta corte, dice el escrito. Igual camino llevan los

w
'
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10,000 mrs. del tercio segundo del ano, y el terclo postrero del afio,

segun recibo del 7 febrero de 1585, otros 10,000 mrs. los cobro Caspar
de Camargo el Viejo.

PEDRO MUDAREA. Tiene a su favor tres recibos de fechas 2 junio

y 2.0 diciembre de 1584 y 7 febrero de 1585. Son en junto 30,000 mrs.,

el sueldo de todo el ano 1584, de cuya cantidad no recoge nada* porque

Diego de Zamora se lleva dos tercios 3* Gaspar de Camargo, el Viejo,

el resto.

La frecuencla con qne aparecen Diego de Zamora y Gaspar de Ca-

margo el Viejo, a la hora de efectuar el cobro de sus haberes los mi-

nistrileSj revela que o los medios de vida de estos eran economicamente

insuficientes y tenian que recurrir a prestamoSj que les haria Camargo
el

'

Viejo, para adquirir articnlos de prlmera necesidad o de Injo B el

establecimiento de Diego de Zamora, el mercader* que tambi&i se

era joyero, o los ministriles se administrabati alegremente

GRACIAN DE LA SALA. Le correspondian^ del alo 1584! por stis habe-

res 30,000 mrs., segiin recibos exlstentes, atmque no haya percibido

nada en efectivo, piles en virtud de tin poder que tenia Domingo de

Irarraga, ccestante en esta Cortei, previa firma, cobr6 los mencionados

recibos del ministril.

BERNARDINO DE CALERVEGA. En 20 enero y 14 diciembre de 1584

y en 7 febrero siguiente le fueron entregados los io ?
ooo mrs. que tenia

asignados como sneldo en cada tcrcio del afio*

DIEGO GONZALEZ. Los 30,000 mrs. del ano 1584 los cobr6 en 10

jnnio, 29 diciembre y 26 enero, respettivamente.

ALONSO DE MORALES, ministril y cantor. En Madrid, 4 15 de

diciembre de 1584 anos, se dieron y pagaron a Alosso de Morales,

menestril de S. Magd. los 22,680 mrs. qne le fueron dc sn

qto'n. e aynda de costa de menestril y de cantor de la capilla,

10 de mayo de este ano, q . iui reciuido, hasta Ba de dfl, los

qnales le pago el pag*. Jn Dnrin de Figneroa, y por B de Prado,

y firmolo de sn nombre. Alonso de Morales.i En otro se con-

signa : En i febrero 1585, 4,600 mrs. de SQ q
toa

. y ayuda de costa

de menestril y cantor de la Casa de sn Magd., tercio filtixno de 1584

,
.

'

'
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y lo firm6i. Pero mas abajo dice : Llev6 los dhos. mrs. Marcos de

Arandia, mercader, y firmolo. Marcos de Arandia. Figura tambien nn

mandamiento de embargo del sneldp de Alonso de Morales, porque debia

300 rs. a Juan y Miguel Morante, de Madrid.

Eft los poderes dados por los ministriles a mercaderes se hace

constar el motlvo de las deudas de aquellos : FRANCISCO DEL CASTILLO

anloriza a Juan de Torres para cobrar de su sueldo una pieza de tafetan

negro qne tuvo 81 onzas y una cnarta, que le habia comprado. A Diego
de Zamora y a Pedro de Argiiello, mercaderes, debian Francisco del

Castillo y sti mujer Isabel Ortiz n varas de raso negro de Valencia,

a 13 reales.

Domingo Gomez Patino era deudor a Diego de Zamora y a Pedro

de Argiiello, de la signiente cuenta : 94
x

/ 2 varas de ruan rosa a 4 rs.

cada vara y 20 varas de raso negro de Valencia, en 12,410 mrs.

Un maato de los de Valladolid, de seda y lana, en 918 mrs. Una car-

peta de Flandes, en 349 mrs., y tres varas de bayeta negra de Flandes,

en 6. Total 29,908 mrs, Annque verificada la cuenta no sale el total

de maravedies, asl figttra detallada.

En el Registro de Cedillas Reales
2

pnede leerse este escrito :

cFco. del Castillo. Titulo de Ministril. Nos Dn, Phelipe etc. A vos los nros.

Mayordomo Mor
. y Contdor

. de la dispensa y Raciones de nra. Cassa, saved que
nra. mrd. y voluntad de tomar y Reciblr como por la presente tomamos y reci-

blmos por nro. Ministril a Fco. del Castillo y que aya y tenga de nos en cada vn
afio quarenta 31 tres mil y odiocientos mrs. los treynta anil mrs. de sti Raclon

y quitacldn ordinaria, y los otros treze mil y ochocieatos mrs. de ayuda de

costa, porque vos mandamos lo pongals y aseateis assi en los nros. libros e

nominas q. vosotros tenels y le Hbrels los <ilios. mrs. este presente ano de mil

y qumkntos y ochenta y cinco, desde diez y ocho de enero del, que comenzo a

sentir, lo que huulere (=liuibiere) de hauer /por Rata liasta fin d61, dende en

adelante, en cada vn afio, enteramente a los tpos. y segiin y como y quando
libr^redes a los otros nros. Miaistriles los semejanfes mrs. que de nos tienen,

y asentad el traslado deste nro. aluali en los dhos. nros. libros y este original
sobre scripto, y asentado bolued al dho. Fco. del Castillo para que lo tenga
POT tftulo del dho. off3

, por virtud del qual mandamos le sean guardadas las

onrras, gracias, mrds., franquezas, libertades, exemptiones y todas las otras

cosas q . que por raz6n d8 dene hauer yi gozar entera y cumplldamente. Flio. en
Marturell a seis de Mayo de mil y qulnientos y ocnenta y cinco afios. Yo el Rey.
Yo Matfheo Vasq

8
. Lecca, S de su Md. Catth61ica, la fize screuir por su mandado

y seialado del dho. Dn. Diego.*

3. Archive de Palacio, tomo 6., fol. 404*.
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En los mlsmos terminos esta redactado ei titttlo de Ministril a favor
de MIGUEL GARCIA, y fechado en el mismo lugar, dia y afio.

Entre las capias de cedulas firmadas por Felipe II del cargo de
Francisco Guillamas, maestro de la Camara dtiraete los de 1588
a 1589, se encuentran varies apnntes relacioiiados con los Ministries :

Por otra (cedilla) de 24 de setiembre del dho. afio 11588) 60,000 miB,

pagar a los minfstriles de S. M., que los huuieron por sus ayudas de costa del
tercio segundo del dko. afio, los quales reclbio es once de octabre de dho. ano.

7 de octubre de 1588. 69,000 tnrs. para pagar a los ministries de S. M. par
su pension del tercio segando de dho. ano,

C2-6 de mayo de 1589. 69,000 mrs. para los ministrilcs de S, M. del tercio

primero de dho. afio.i

En el aiio 1589 perciben los ministriles .por el concepts de
de costa 40,000 mrs. del tercio' segundo del ano. Y el dfa 31 de de

1590 reciben 69,000 mrs. por sus gajes de los cuatro del

postrero de 1589.

TROMPETAS Y ATABALEROS

Llama R. Menendez y PidaF musicos raidosos a los trotnperos

y tamboreros, que nunca faltaban en las cortes de Castilla o de Arag6n t

desde el siglo xin hasta los tiempos de Isabel la Catolica, en que ya
a los antiguos tromperos hablan sustltuido los trompctas.

En las cuentas del tesorero Mclchor de Herrera, del afio 1567!

s mencionan los trompetas y atabaleros que, en nmero variable, teiifa

la corte de Felipe II. En primero de septiembre de 1569 se 44,280

maravedies para los trompetas italianos Guillermo de Aneiia Atteua,

Julio de Mantua y Juan de Coteri.

Los trompetas ganaban 8,333 7 Vs mrs. al cuatrimcstre, y

29 de mayo de 1584 existen recibos de los signkates : Francisco Fer-

n&ndez, Jer6nlmo de Soto, Pedro el Roxo, Santiago de Sierra, de

Collantes, Pedro de Villasus, Miguel de Qaintana,

Diego de la Vega y Antonio Gaso&n.

En el cobro de sus haberes ocurrian incldencias a las

de los ministriles. El sueldo de Francisco Fernandez lo Fran-

cisca de Arteaga,, finnando por elk Juan de Collantes. Por Pedro el

3. Poesia jngtwesca. y jugl&ws, pig. 43,

[7]
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Roxo cobraba Santiago Sierra. Lo de Pedro de Villasus era recogido

per Francisco Pingarr6n, vecmq de Getafe, aclarandose que el pago se

Mzo por orden de Juan de Prado, cabo de escnadra de la guardia de

a caballo de S- M, y pagador de la Casa de Castilla, a favor de Fran-

cisco y Pedro Pingarron, vecinos de Getafe, depositaries de los bienes

de Pedro de Villaslis y de su inujer Catalina Trigueros. Beatriz de la

Parra disfrutaba Tina pensi6n de 2,636
1

/ 2 mrs. sobre el sneldo de sn

hijo Miguel de Qnintana. Como Diego de la Vega era menor de edad,

su madre Isabel de Mondrag6n, qne no sabia firmar y por ella lo hacia sn

otro hijo Juan de Vega, retiraba los haberes del primero, y, en oca-

siones, vali&idose de la firma de Jnan de Collantes. Con Antonio Gascon

ocurre lo mismo ;
sn madre, qne tampoco sabe firmar, recnrre a Diego

de Bustillo, maestro de postas de S. M.

El titulo de trompeta de Miguel de Quinta'na
4
contiene noticias de

interns :

cNos Bon Pielipe, etc. nros. Mayordomo Mor
. y contador de la despensa y

raclones de nra. casa, safeed que por tatter Pedro de Villasus nro. Official Trom-

peta muerto a su muger, anda avsente de nra. Carte, y por esta causa esta su

officio vaco, nra. mrd. y voluntad es de tomar y recibir en su lugar a Miguel

de Qnintana, que nos ha servido en. otra plaza de trompeta, con oblig
00

. de

acudir cada ano, por vida a Beatrix de la Parra, su madre, con ocno mil inrs.

cada ano para su entretenim y que aya y. tenga de mas en cada vn ano otros

tantos mrs. de racion y quitaci6n y yestuario ordinario y las otras cosas como

tienen cada vno de los otros Trompetas ; por ende yo vo$ mando que quitando

y testando de los nros. ILibros q
e
. vosotros teneis e laceys del dfoo. Pedro de

Villasus, pongais y assenteys en su lugar al dio. Miguel de Quintana y le Hbrei's

los dhos, mrs. este presente ano de mil y quinientos y odienta y cinco, desde

diez y seis de Hene del, que comencp a seruir el dno. off , lo que hure
. de liauer

por rrata fasta fin dfl y desde en adelante en cada. vn ano, enteramente a los

tpos. seglin y como yi quando a los otros Trompetas y personas de la dha. nra.

casa los smejantes mrs. que de nos tienen, y asentad el traslado desde nro.

aluala en lo$ dhos. nros. Ifbros y este original sobrescripto, y Jibrado bolbed

al diio. M%uel de Quintana, para que lo tenga por titulo del dho. off , y por
virtue! del qual mandamos que lo vse y le sean guardadas todas las onrras,

gracias, mrds., franquezas, etc. ... Fecha en Maturel, a seis dias del mes tte

Mayo de mil y quinientos y ochenta y cinco anos. Yo el Rey. Yo Mattteo

Vazquez de Lecca, secretario de S. M. catlidlica, la fize gcreuir por su md. Se-

fiakdo del dho.

La desercion del oficial trompeta Pedro de Villasns, despnes de

haber dado mtierte a su mujer, trajo como consecuencia el ascenso

4. ArcMvo de Palacio : Keales C6dElas, t. 6., foL 404.
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de Miguel de Quintana y los nombranilentos de Joan Roxo y Antonio de

Salinas, de acuerdo con los escrltos copiados a continuacion :

5

Don PMHppo For la gracia de Dios, Rey de las Espaias, de las Dos Sicilias,

de HIerlTO
. etc. Nros. malordomo m02

". y contcr , de la despensa y Raciones de ara,

casa; Sabed que no$ faetnos promouido a Miguel de Quintana BIO. Official

Trompeta de dho. off
, que le tenia con oblig

tt
. de acudir cada afio ocho mil mrs.

por su vida a Beatrlz de la Parra, su madre, a otro off de Trompeta que vaca por
liaber Pedro de Villasus mtierto a su muger y andar ausente de nra. corte, ma.
mrd. y voluntad y de tomar p recibir en lugar del dlio. Miguel de Qaintasa a

Joan Roxo y que aya y tenga de nos en cada vn ano dhos. tantos mrs, de

y quitaci'6n y bestuarlo y las otras cossas como tienen cada nno de los otros

IVompetas con que del Salarlo del dho. oft acndan a la dicta Ikatrii de la

Parra con los dhos. ocho mil mrs. cada ano, por su vida, como le acudia el dho.

Miguel de Quintana, su hijo ; Por ende yo vos mando que quitando y testando

el assy del dho. Miguel de Quintana de los nros. Libros que vosotros tencis,

pongais y asenteis en su lugar al dho. Joan Roxo y le librels los inrs. este

presente ano de dnil y quinientos y ocfaenta y CIBCO^ diez y de

del, que comen-co a seruir el dho. off
^
lo que ouiere de liauer por rrata

fin del y dende en adelante en cada vn ano s enteramente a los tpos.,

como y quando a los otros Trompetas y personal de la dha. los

mrs. que de nos tienen, y assentad el traslado deste nro. alvala en los tiros.

Libros, y este original sobrescripto y librado bolued al dho. Joan Roxo,

que lo tenga por titulo del dho. off , etc, . Fecha en Marturell, a sels de mayo
de mil y qui

8
. y ochenta y cinco anos. Yo el Rey. Yo Mattheo Vazques de Laca,

Secretario de Su Magd., la fee por su mandado. Senalada de B. Diego de

Cordoua.*

En los mismos terminos esta redactado el nombramiento de Antonio

de Salinas y siendo lo mis sustancial :

Nos Bon Phelippe, etc. ... Sabed que nra mrd. y voluntad de le tomar y

Recibir, como por la presents le topaamos y ReceHmos por nro. Official Troin-

peta, a Antonio de Salinas y que ajm y tenga de tics en vn aSo y
tantos mrs. de Raci6n y quitacion y bestuario ordinario y las

tienen cada vno de los otros Trompetas, qiie por vos le y
assenteis assi en los nros. libros y ufeiinas y le llbreis los ethos, mrs* pre-

sente ano de quinientos y <xheata y cinco, y de M1

comen<c6 a seruir, lo que huulere de iiaaer por Rita fin del y eo

adelante, como y quando libriredes a los otros oQm . Trom|X!tas los

mrs. que de nos tienea, etc. ... Fettio en Marturrcl, a de de mil y

quinieutos y ochenta y cinco. Yo el Rey.n

5. ArcMvo de Falacio : Reales C^dnlas, t. 6.", fold. 403" y 405*.

[9]



860 NICOLAS A. SOUK-QU1NTES

Los atabaleros de que hay noticia son : Pedro de Vallejo, Matias

de Grin6n, Cristobal de la Vega, Damian de Grinon, Miguel de Grinon

y Juan de Quintana. Tenian asignados 5,000 mrs. en cada tercio del

ano para ellos, y para la mula 1,266 mrs. Todos sabian firmar, menos

Quintana.

En las cuentas del Maestro de la Camara de Felipe II, Francisco

Guillamas,
6

trompetas y atabaleros van juntos, siendo variables, tanto

su nlimero de una y otra clase, como las cantidades que globalmente

cobraban. A veces se presenta nuevos nombres, que con otros distintos

datos completar&n lo referente a este personal :

Afio 1584, tercio ultimo. Poder de Pe_dro el Rorro, trompeta, a

Santiago de Sierra, criado de S. M. para cobrar dicho tercio.

Poder de Jeronimo de Soto, trompeta, a favor de Francisco Vuelta.

CMula del 24 setiembre de 1588, tercio segundo, 295,002 mrs.

para pagar los 18 trompetas y 2 ataualeros de la caualleriza de S. M.

14 enero 1589, tercio postrero de dicho ano. Para pagar a los

18 trompetas y 2 atabaleros italianos de la caballeriza de S. M. 292,800
maravedies por gajes.

16 febrero 1589. 85,400 mrs. para pagar a los cinco maceros de la

Caballeriza de S. M., por sus gajes del tercio postrero de dho. ano.

2,6 mayo 1589. 273,600 mrs. a los trompetas y atabaleros italianos

de la Caballeriza de S. M., gajes del tercio primero.

En el pliego de reparos de la Contaduria Mayor, incluido en el

citaSo legajo n. 6723, fueron asentados varies pages, de fechas mas

atrasadas, hechos a 10 trompetas y 2 atabaleros italianos de los anos

1557 a 1571 ; 9 trompetas y 2 atabaleros, en 20 octubre de 1562 ;

a Carlos Nacroix, trompeta, 14,760 mrs. del tercio segundo del ano

1564. En 28 octubre del mismo ano, 5,666 mrs. a la capilla, guardas
espalola y de pie y de a caballo, y a la alemana y archeros y a los

trompetas italianos.

Un asiento de contabilidad dice ; E1 ano pasado de 1588 para
pagar a Joan Jacobo Tauon, Maestro de voltear de los pajes de S. M.,
sms ^jes del tercio segundo y postrero de este presente ano 1588*.
Y otra anofaci6tt tiene gracia por la relaci6n existente entre el nombre

y el oficlo del indlviduo : A1 Maestre H6rcules Gambarucho, herrador
de la Caballeriza, por sus gajes desde i junio de 1589 hasta fin de
setiembre de 1590. 14,720 mrs. Evldentemente, nadie mejor que tin

4 Archive de Palacio, leg. 67^3;
'
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Hercules puede desempenar oficlo tal, qiie reqmiere fuerza y energfa

para herrar a ios fogosos y en ocasiones indomitos corceles,

For haUarse entre las cuentas de don Francisco de Espafia, Maes-

tro de la Camara del rey Felipe II, de Ios 1559 al isgS/ la cro-

nologia de Ios trompetas y atabaleros snfre una ligera alteration al

copiar Ios dos escritos con qiie termlna e! apartado correspondiente
a estos instrumentistas. En Toledo, a S de agosto de 1560 el rey dio

la sigtdente orden :

Su Magd. manda q
e

. Ios trezientos escndos de a trevnta y nucve plazas,

que los treze trompetas y dos ataualeros de $u Magd. resciuieron del pagador
Garcia Portillo en el Campo de Dorian, a quenta de sus no se les dcscuente

cosa algu.na dellos, por quanto su Magd. les haze mid. de los dhos* trezicntos

escud :os para ayuda de costa.

El otro documento es la cuenta de Juan de Villadiego, calcetcro,

del afio antes aludido, graclas a la cual es poslble darse nna Idea, en

parte, del atnendo de los trompetas, atabaleros y otros criados pala-

ciegos :

por la heclmra de dos pares de ealzas de terclopelo anaarlllo, guarne*

cidas con un rribete a la valenciana, con fluetie cuchlllaclas y pespuntada la g"ear~

ni'cion, que son confonne a los del terclopelo de los q
9

. hizo p* el

y esgrimldor, setecientos y quarenta y oclao marauediSj a onze rreales cada

una .............................. D n XL vin.

Mas por la ieehura de ocbe&ta y dos pares de de carisla amarilla,

acuchilladas, con rrlbetes n la braguilla y bragueta, con sus tafetanes }
T coa

veynte cudiilladas cada mttslo, q*. hizo para trece trompetas y ataualcs cspa-

noles y para treinta y dos oficiales de manes y para siete cazadores y para tres

lacayos del priiner canallenzo, diex y ocho mil y ciento y vcyntc y dos mara-

nedls, a rraz6n de sels rreales y medio par ................. ...... ....... xwii crs, n.

Luego, el espaderq Francisco Santisteban les hiz0 a los

y atabaleros las Talmas de ciiero y terciopelo amarlllo.

Descritas las ealzas de los cazadores de Felipe II, no de

quedar ignorados los que, sin dtida, eran sus lebreles favoritos, ya qiie

en las enentas del ana 1559 estin resefiados :

RosilIa 9
con un gasto de 365 placas.

Salom6n, con nneve plazas.

CapitaEi, con 153 plazas. En total, 527 plazas f qme a los

dias de manutenci&a de los perrcs. El iniporte de la mo ha

anotado.

7. Arcbivo de Patado, leg* 6734.



&62 NICQUS A. SOUR-OUINTES

ORGANISTAS

A STI padre, el gran Antonio Cabezon, sucedio en el cargo de or-

ganista de la Real Capilla, su hijo Fernando. Felipe II, que tanto

habfa distinguido a A'ntonio, hasta el.punto de iaberle erigido, en el

antiguo templo de San Francisco el Grande, de Madrid, un monumento

con elogiosa inscripcion, ya desaparecido al construirse el nuevo templo

hoy existente, dispense a esta familia traa proteccion constante. Fer-

nando, ademas de otras mercedes reales, obtnvo el sneldo anual de

180,000 maravedfes que su padre gozaba en vida, corao organista y
maestro de clavicordio, desde los tiempos del emperador Carlos I.

A dona Maria de Moscoso, hermana de Fernando, concedio Felipe II

1,000 ducados para dote de su casamiento
;
fue dama de la princesa

dona Juana, fundadora de las Descalzas reales, de Madrid, y no murio

soltera, segiin conjetura de un autor;
8
se caso y quedo viuda de Her-

nando de Briviesca, que as! consta en el documento que va a co'nti-

nuacion :

Poder de Fernando de Cabezon, musico de tecla, para Antonio Votto. Sepan

quantos esta carta de Poder vieren como yo Hernando de Cabecon, musico e

cmara de Su Magd, residente en su corte, otorgo y conozco rpor esta presente

carta, que doy y otorgo todo mi poder cumplido, libre, llenero y lo bastante,

segira que yo le tengo y de derecho es necesario y mas puede y deue valer con

libre general administracion, a la UK Sra. Dona Maria de Moscoso, muger
que fu6 de Hernando de Viraiesca (= Briviesca), gnardajoyas que fue de su

Magd. y mi nermana, y al ST. Ant Voto, ayuda de guardajojms de su Mages-
tad, residentes en su Corte, y a cada vno y qualquier dellos y por si ynsolidum
y a la persona o personas q

e
. en mi lugar y en su nombre y a uirtud deste

poder sostitayeren especial y expresamente, para que por mi y en mi nombre

y como yo lo podria nacer, representando mi propia persona, puedan pedir y
demandar e receuir, liauer y cobrar del pagador que lo fnere de la casa de Cas-
tilla de Su Magd o del personal o personas que los ayan de dar y pagar, todo
lo corrido y que se me deue liasta el dia de la fecna de este poder, y se me
deuiere y cOTriere, de aqui en adelante, de mis gaxes de musico de camara de
Su Magd. y anssimismo las distribuciones que me tocan y pertenecen hasta
el elk de oy del serui ordinario del djio. off y otros quelesq

a mrs. y cossas del

pertenecicntes y anssimismo para que puedan pedir y demandar, receuir y co-

brat todos j qaalesq* otros mrs. y otras quaksq
a cossas que se me deban y por

qttalesq* fwsonas, anssi por conocimientos, obligaciones, scripturas de censo,
cMalas y mrds de Su Magd., como en otra qualq* manera y vender qualq

a mi.

8. J. FttMNBiz MOOTANA, Felipe II el Pntdente, pag. 169.
9, Archivo de Pakcio : Felipe II, leg, 6723.
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y licencia de otra qualq* cossa en qtie su Magd. me aya lieclio o hiciere tad., por

el precio o pre
os

. qtie quisleren y por bien tuvieren y la rescitiir y cobrar y de

todo ello dar sus cartas de pago, lasto y finiquito, las que convengan y scan

necesarias y otras qualesq* scrlpturas de venta, obligaclon y coticlerto, con obli-

gacion de ml persona y bienes, gumiss!6n a las Justicias y las deinas clausulas,

y firme las que para su balldacion convengan y sean necesarias, las quales val-

gan y sean tan firmes, bastantes y valederas como si yo mismo las dlese y

otorgase, y al otorgam de ellas y pres
a fnese y generalmente para n todos

mis pleltos y caussas mobidas 3' por mover, y para que ansi de tnandam
,
como

en se defendiendo, puedan parescer ante todas y qualq
1
". Justicias ansi edesias-

ticas como seglares, que dello puedan y debac conoscer y ante ellas o qualtsq
1
",

de ellas poner qualesq
1
". demandas y respoader a las contra mi puestas y liaccr

qualesq
r

. pedinit , requerintt ,
execuciones

5 prisiones, ventas, trances y remates

de blenes y tomar la poseslon de ellos e toclos los otros autos y diligencias anssi

judiciales como extrajudiciales qe
. convengan ser hecbos y qne yo mismo liarla

y (hacer podria, siendo pres**., que cuan cumplido y bastante poderes tengo para

todo lo que goce, y para cada vna cossa y parte dello o total y tan cumplido

bastante y.assimismo, doy y otorgo a los dhos. sefiores Boia Maria d Mos-

.cosso y Ant Voto, y a cada uno ynsolidtnn, con poder de sostituyr y con rele-

baci6n en forma y mq obligo con ml pres* bie< - acudir y por de haver

por bueno, firme y baledero este poder y todo qt. por virtud del fuese fecho

y de no yr contra ello en tpo. alg con la oblig
00

. de la qual vos relievo en

forma de drcno. en firmeza de lo que otorgo este y lo en el contenldo,

ante el Scrluano ptiblico y t s
. (=testigos'| yusos, ante los qtie fue j otor-

gado en la V* de Madrid, a veynte y dos dias del de lienero de toyll qiii-

nientos y ochenta y cinco, siendo testigos Jaqiiel de Latorre y Antonio Alberto,

criados de su Magd. y Diego Perez, estantes em esta Corte, y el dho. otorgante

lo firm6 de su nombre, de que doy fee que conozco Hernando de Cauezon,

ante mi Gregorlo de Segouia. B yo Gregorlo de Segouia, criado de su Mages-

tad y su scrluano y notario publico en la su corte y en todos los $us Rey *, y

senorios, fui presente a lo que dho, es con dho8. y otorgante, Y lo

scrlui segun q
6

. ante mi passo y por ende fize mi a tal. En testimoalo

de verdad. Gregorio de Segouia ff
Scriu.

De la anteriormente cltada relaci6n de los por

el Maestro de la Camara Francisco Gnillamas, ea los

a los meses de mayo a agosto del aio 1571 precede extractar,, por

ajustarse a los organistas^ los sigttientes asientos :

A Diego Hernandez, mro. de tafier y por lo mismo (soft

.............................. LXXULXVI mrs.

A Joan Maria, volteador, por lo mismo.

A Miguel Bond*, organists, por sus extraottinarlc^ de Io qaa-

tro m^es, a la dha. raz6n ..........................- Janraxm tni*

A Xpual de Le6n, templador, para que tcnga en lm de la

capffla, a dos placas por dia lm dhm. quatro ..*............. xctw IBZS.I

24
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Un CTiriosisimo memorial, cuya lectura sorprende agradablemente,

es el que, eopiado a la letra, dice asi :

r. Adela Banden Barxe, flamenca 3
T biuda, dice que ella a gido casada

con tres criados de V. Magd. tiempo de treinta anos
; el primero fue Maese

Pedro, matem&tico de V. Mgd., el qual siruio catorce anos y fue el que trajo

a Espana a la dim. Adela, su mujer, quando V. Mgd. bino de Flandes ; y efl

segundo se llamaua Hernando Suls, el qual sirbio a V. Mgd. de archero, ca-

torce anos y despues de ellos, con licencla de V. Mgd. sirtdo quatro, siendo

Capitdn, en Flandes, del nabio "Alcon berde", y en una refriega que tubo con

los enemigos Rebeldes le mataron y trataron de dnanera q
e
. fue enterrado en

quatro pedazos ; y el tercero marido se llamaua Maestre Jiles Brebos, que fue

el que Mzo los 6rganos del Bscorial, y respecto de no $e le ihaber hecho nin-

guna anrd- y de que su acienda, que tiene en Flandes, no la puede aber, por
ten&sela tomada los Rebeldes, pasa mucha necesidad. Muy vmillrn*6 . sup *, a

V. Mgd. la haga mrd. de mandar se le den alimentos para que pueda pasar
los pocos dias que Dios le diere de vida, segun que V. Mgd. lo acostumbra a

acer con otras biudas ji en particular con las que estan en tierra ajena y son

muy pobres y de fmuoha edad, y en ella concurren estas y otras mucnas nece-

sidades que la fuerzan suplkar a V. Mgd. le aga esta Mrd.

La justs peticI6& fue atendida, y en el mismo memorial se decreta :

Que se den clen rjs. por vna bez, y que recompensas ni racion no se dan
en la Casa de S. Mgd, En fbureo, 4 20 de mayo 1598, Vm. atnandara dar a u\dela

vanden Barxe, biuda, flamenca, los cien reales que le a ordenado el bureo, y
mande Vm. assentarlos en las quentas extraordlna8 . Madrid, a \%z <ie Mayo 1598.

Juan Sigones.a

Seguido del informe va el recibo en estos terminos :

tYo Adela Banden Barxe, viuda, flamenca, digo que he reciufdo del S. Franc
Gnillamas Velizquez, Maestro de la Camara de sti Mgd. los cien Reales con-
tenidos en la ceduk arrifoa, p?or la Razon qe

. en ella se declara. Reciuilos en

Vllkmor, en reales de contado, Madrid, a 27 de mayo de 1598. Adela Bande

En e! margen superior kqttierdo : Adela Ban'den Barxe, biuda.

3,400 mrs,
Otro iutere^mtisimo Memorial con las graves peripecias de dos

orgauistas :
m

cMigmel Boe, wrgamista de la Capilk de Su Mgd., dice que quando Luy-
dolf VotoutM a Alenania, y de la buelta que bolui6, su Mgd. le liizo prender

10. Ambos escritos en el citado kg. 6724 del ArcMvo de Falacio.

[14]
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y estuuo (=estuvo) preso, y en la yda de Alemania qtte pasaron seis o slete

meses, el qual dicho tiempo el dicho Miguel Boc a tenido cuenta con bazer tem-

plar y entonar los organos de la Capilla de Su Mgd. la mayor parte a su costa,

notorlo a todo el mundo, y como Vras. senorias mandaron Reyar" su$ gajes
de catorce o quince meses del dfao. I/uydolf Volmut.

Suplica a Vras. senorias el dho. Miguel Boc que por el dbo. tlempo de los

dhos. siete meses que a tenido cargo y trabajo s porque no ubiere falta en ser-

uicio de su Mgd.,. le heziesen mrd. alguna cosa de los catorze meses que Re-

yaron dho, Luydolf Volmut. Y en sto le haran Vras. senorias biea y

Atendida la siiplica del organista Boc, se le concede la gratificacion

de acuerdo con la sigulente orden, estampada en el referido memorial :

eAl Maestro de la Camara, Francisco de Espana, que, por todo lo que gast6
en lo contenido en esta peticidn, le pague ciento y veinte Rs. Fecha en bureau ,

a postrero de agosto de 1560 anos,

Y a la vuelta del pliego, como era costnmbre, el recibo del mfislco,.

diciendo asi :

Rescitii del Mtro. de la Catnara de S. Mgd. los cieato y vente Rs

por 'este villete me mandaron dar los Sres. Maiordomos del bureo
f y por ecr

verdad di esta carta de pago, firmada de mi en Toledo^ 10 de agosto de 1560 as.

Michael Boc.

E'n el notable estndio que J. Fernandez Montana" tace de Felipe II,

ha escrito ;

No se pnede dudar que Felipe II patrocin6 regiameHte el arte musical

dentro y fuera de sus Estados, Basta para probarlo habcr cooperado y estimn-

lado con obras y hecfaos piezas cl4sicas
s que entonces componian y publicaban

maestros tan famosos. como PalestriHas Tomis Victoria, Morales, Cabez6n y
muchos otros.i

Es verdad
; por eso el glorioso Tomis Luis de Victoria le

los dos libros de misas, a cnatro, clnco y seis voces, con la dedieatoria :

AdPhilippum Secundum Hispaniamm cathdictm. 15*3.

La Real Cedtda, Inserta seguidaineiite, demn^tra nna vez lo ar-

tado de aqnel jnicio:
lf

ii. Revar. tachar en la n6mina,

ix Felipe II el Pmdmte, rey de Espa&a, en cm y
\. 154-5.

13. Archive de Palacio, Reales C^dnlos, t. IX, 1 315*

[15]
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Yo el Rey, Ant Vocto, mi guarda Joyas, por parte de Gerighersem, cane-

tor de mi Capilla, se me Mzo relacion que al tpo. que Piheli.ppe Roggier, mi

maestro de Capilla fallescip, dexo conipuesto.TO libro de seis Missas de a quatro,

cinco y seis boces de panto de canto de organo, y por ser obra excelente y de

vniTersal benefficio para las iglesias de estos Reynos, conbenla que saliese a

luz y se ymprimiese, lo qual no podia hazes por no tener posibilidad para

ello, snppd . me fuese seruido se le pxestase el coste de la ympresion hasta

que del balor della se sacase y boluiese, y hauiendo mandado se tratase

de ello se concerto con Julio de Junta de que ymprimiese cien libros, dellos a

cierto prescio y con ciertas condiciones, como se contiene en la escriptura del

concierto que pass6 ante Gregorio de Segouia, mi escriuano, conforme al qual

se le hatiia de pagar dos mill Reales luego para la compra del papel y otros

dos mill mediada la ympresi6n y la Resta luego que sea acauada, y me suppctf.

mamdasG se pagase lo que conforme al dho. concierto montase, e yo lo e tenido

por bien, y ord e mando q
e

. de qualesquier mrs. q
e

. ayan entrado en vro. poder

y scan a vro. cargo, deys }
r
pagueis al dho. Julio de Junta los mrs. q

e
. montare

la impresi6n del dho. libro a los placos que dho. concierto cont^os. y tomareys

su carta de pago, con la qual y esta mi Cto
. y el dho. concierto original, de q

e
.

a de tomar rac6n Joan vSigoney, grefier del bureo de mi cassa ; Mando se os

resciuan y paguen en qu**., sin otro ning
n

. recaudo, y resciuireys en vro. poder

los libros q
e
. conforme al dho. concierto se imprimieren, para hazeros pago de

lo prim, que dellos procediere de los mrs. qe se os a de hazr
. nueuo cargo,

y los libros q
e

quedaren en ser, despues de sacado el dho. coste, los entre-

gareys al dho* Gerighersem para q
e
. disponga y se aprouec3ie dellos a su vo-

luntad como lo file la del dho. Maestro; q
e

. es fecho en M^., a quinze de Aforil

de mill y quis. y nouto
. y ocho a8

. Yo el Principe. Refrente, de Joan de Yba
.

CAPII.U DE Su MAJESTAD

Asi es denomlnada la Real Capilla de Felipe II en los documentos

a elk concemientes, en sn 6poca. Refiere H. Angles
14

que al morir la

reina Isabel cuid6 el rey Fernando de escoger entre los mejores mlisicos

de la Capilla de la diftmta reina, uniendolos a los otros que el tenia en

su capilla de Arag6n >
creando asi, por primera vez, la capilla de la

Corte real de Espafia. Y en la pagina 51 del mismo libro : Los mo-

aarcas espaioles ttivieron slempre un empeno especial en que la mlisica

leligiosa de sn capilla faera lo mas dlgfra posible para "honra y gloria

cfe Dies
1 * como en tiempos posteriores escribiria aiin Carlos V

y com0 fiel relejo de k pompa cortesana de su casa.

Estabkcido el origen e importancia artistica de la capilla real espa-

fiola, su tradici6n se pexpetiia incolume, siendo una realidad, en tiempo

14. La Mmsic en la Carte de los Reyes Catdlicos, I, 12,

[16]
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de Felipe II, esta afirtnacion del citado music&logo : tAdemas de los

cantores, organistas y cantorcicos, encontramos una infinidad de "cape-
llanes" adscritos a la capilla de la reina Isabeli. Y tambien a las reales

capillas de todos los Austrias espafioles, como se vera sucesivamente.

El Maestro de la Camara don Francisco Guillamas Velazquez, en
sus relaciones de pagos de los afios 1588 a 1598" registra este movi-
miento de fondos en relacion con la real capilla de Felipe II :

Cedula de S. M. de 27 de Agosto de 158$. 391,217 mrs. a buena q**., para
que conforme a las listas que dfo el dho. Garcia de Loaysa, limosnero Mayor
de S. M., los pagase a las personas que los ttbieren de auer por las distribucio-

nes de la capilla de S. M. en los meses de Abril y Mayo y Junto del dho. ano,
los quales reeiuio en siete de setiembre del dho. ano.

cCedula de S. M. de 24 Setiembre del dho. afio. Unq*. (
= nn cuentoj cua-

trocientos nouta
. y quatro mil setecientos y cinq

to
. y seis mrs. v m., los vnq

to
.

{= un cuento) ducientos cinquenta mill y qni
cs

. y setenta y quatro de para
pagar los capellanes y cantores de la Capilla de S. M. y oficiales de lla, qac
los ubieren de auer por sus gajes del tercio segundo del dho. aiio, y los 244.& l

/ a

mrs, restantes, para pagar los de las personas que por listas firmadas de Garcia

deCoayisa pareciese lo auian de auer por las distribuciones de la dha. Capilla, de
los meses de Julio y Agosto del dho. afio s los quales reciuio en i. d /^.
del dho. ano.

JcCedula de 4 de Diciembre de dim. alo. 243,466 mrs. para que, conforme a
la lista de G* de Loa\"Baj limosnero Mayor de S. M. los pagase a las personas
que los huuiesen de hauer por las distribuciones de la Capilla de S. M. de los

meses de Setiembre y Octubre de dho. ano.i

7 de Octubre 1588. Un quento y ciento y cinquenta y siete mil y ciento y
quarenta y ocho mrs. para pagar a los capellanes y cantores de la Capilla de
S. M. y oficiales de ella, etc.

ciy Octubre 1588. 241,603 mrs. para las personas de la dcha. Capilla Real.t

417 Knero 1589. 1.223.438 mrs. a los capellanes y cantores c!e la Capilla, por
sus gajes del tercio postrero.*

2 Jtmio 1589. i.502.509
x

/a mrs. para pagar a los capellanes y caatores, ctc.

26 Mayo 1590. 1.146.125 mrs. etc. 21 Enero 1590. 1.197.824 mrs., etc.*

Tercio primero de 1590. 1.146.120 mrs. para la Capilla Espanola y Fla-

menca de S. M.

Gajes de los criados de la Casa, tercio segundo de 1591. Item qnctitos
duzientos y cinquenta mill ciento y veynte mrs. que por de
Su Mgd. fecha en el Pardo

s
a tres de diciembre de este alo de 1591, .me fneron

librados en el dho. don Pedro Mexia de Toaar^ q
f

. por md*. de Su Mgd.
el oficio de gu Thessorero general, senaladanaente en los mrs. de sa cargo s pro-
cedidos de cossas extraord*. y no lo hauieado en las del dho. extraorill-

nario de otro cualquier dinero, los quales fneron para pagar a los capellanes y

15. Archive de Balacio, leg. 6733. /
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cantores de la capilla de su Mgd. guard*, y otros criados y officiales de Su Rl.

Casa y demas criados, qe
. ha mandado sean pagados por tercios y lo nuuieren

de hauer por sus gajes del tercio segundo deste ano en esta manera :

A los capellanes, cantores y officiales de mi capp
a

,
un qt duzientos y se-

tenta mill y quinientos y sesenta mrs., q. los ban de liauer por sus gajes del

dho. terz segundo deste ano.*

28 Junio 1561. A los cantores de la capilla, espanola y flamenca, mil du-

cados.

13 Bnero 1562. Capilla espanola y flamenca, gajes hasta fin del ano pa-

sado de 1561 ; 1.368.940 mrs.

Esas cantidades importantes, cobradas en efectivo, costaba el sos-

tenimiento de la Real Capilla de Felipe II, pero el personal a ella

adscrito disfrutaba otros emolnmentos cuya valoracion se hacia por lo

que pudiera llamarse metodo antigno. Resulta interesante leer las dos

signientes ordenes al respecto :

cSefior Rocas : b. an. mande dar a la persona qne el Senor Don Luys Manrri^

que, limosnero mayor del Rey nro. Senor, nonibrare diez mill y dozientos y

cinqtienta y seis mrs. que son por lo que se monto la colacioa que, segund es

oosttunbre, se auia de dar a los capellanes, cantores y officiales de las Capillas

espanola y flamenca de Su Mgd. la uispera de esta Nauidad passada, contando

en lla ochenta y quatro reales por ochenta y quatro platos de talauera. Fha. en

Madrid, a dos de Henero de 1569 anos.

tDense a Pedro Beltran de Gueuara, furrier de la Capp
a

. de Su MA. Don

I^Lys Manrrique.

sYo Pedro Beltran de Gueuara conozco auer Rd del Senor Diego de Rocas

los diez mill y dosckntos y cinquenta y seis mrs. del villete de esta otra parte

escripto contenidoSj y por la verdad lo firme de mi mano, en Madrid, a cinco

de -henero de mill y quis y sesenta y nueue. Yo Beltran de Gueuara.

La otra orden, ademis de poner de manifiesto qne los individuos

de la Real Capilla gozaban de consideraciones especiales, permite co-

nocer los precios de las aves de corral y gallinaceas, con que se niitrian

los cantores, para qne sus voces siempre tnvieran potencia y buen

timbre :
,

Rocas ; b. on. mande to a la persona que el Senor don Luys Manrri-

mayor del Rey tiro. Senor, nombrare, 'siettecientos y cinquenta

y roles y medio, lo$ quales. se pagan 'por ciento y treinta y cinco capones

y y nuene'galitias y siette pares le perdizes,, que segund es costumbre se

de dar a los capclafl.es, cantor-es y offidales'de las Capillas espanola y
flamcnca de SE Mgd. esta Nauidad passada, que es a raz6n de cinco reales

cada capom y tres reales la gallina y a tres reales y medio el par de perdizes.

Fha. en Madrid, a dos dias $el mes de kenero 1 de 1569 anos.

[18]
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Esta la qrden de que se entregnen los reales en cuestion, firmada

por don Luis Manrlque, y al dorso del escrito el recibo del furrier de
la Capilla Real, Pedro Beltraii de Guevara, de haberlos recogido.

NlNOS CANTORCICOS

Constituian el fundamento de toda fiesta religiosa en la corte de

Felipe II. Vivero de artistas, servidores de Palaclo, sacerdotcs y cargos
de todas clases, el Colegio de ninos cantorcicos desempenaba un papel

preponderate en esa complicada organizacion administrativa y fun-

cional que es un regie alcazar. Se atendia con preference no solo a la

eficiencia de las ensenanzas que se daban a los nines cantores, a la buena

marcha del colegio, dotandole de cuanto precisaba para sn desenvolvi-

miento pedagogico, sino al excelente trato y comodidad de los nracfaa-

cHos, que estaban atendidos con toda solicited. La documentation exis-

tente asi lo evidencia en todo tiempo, en que tuvieron como maestro-s

y directores personas escogidas entre las mas prestigiosas 3- acreditadas

en la dificil tarea de formar buenos cantantes y .una escolanla digna del

gran monarca, al cual regalaban con la interpretacion de las obras

de miisica religiosa que tanto amaba.

En las cuentas del Maestro de Camara de Felipe II
10

de los afios

1559 a 1598 se guardan las preciosas noticias que ahora salen a la Inz

y proporcionan una infinidad de conocimientos acerca de la vida de

los ninos cantorcicos. Su lectura es grata en extreino :

A cinco cantorcicos espanoies, que son Gaspar de Arratia, Joaa

Francisco de Torres, Bernaldo Monge y Mateo Feraindez, a rrazdii de 12 1. 4 p.

a cada uno por sus gajes exttaotditiarios del t postrero de 1561, a dos placas

y tin dia.

Existen varios recibos firmados por ellos,

Por las Mercaderias que se tomaroti de Briooes para el bestido de los can-

tore!cos de la capilla, como parece por su q**. y carta de pago s
no 1, 4 p. Atto

de 1561, setiembre a diciembre.i

cAl Mtro. de la Capilla, 1473 Is, y 15 mrs. por clertas cosas que 4

para los ninos de la capilla, como parece por vna qttenta saya, lo cmal inaEc!<S

su Mgd. pagar por su ce^dula de 21 octubre 1561 F 250 L 9 p. 9 d.

16. Archivo de Palaclo, leg. 6724.
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Hay mas partidas por el estilo.

La Espafia imperial de los Austrias, aquella Espana ecumenica,

las EspaSas, por mejor decir, tenian en vigor, por necesidades de la

multiplicidad de los pueblos que integraban el mundo hispanico, toda

la gama de sistemas monetarios. A los ya de por si diferenciados en el

solar patrio, se aiiadian los de otros paises europeos. Aqui se senalan,

entre otros mis conocidos, por corrientes, los que empleaban libras,

placas o plaas y dineros. Habia Kbras en Cataluna, Aragon, Mallorca,

Navarra y Valencia,, de distinto aunque aproximado valor. La de Ca-

taluna se dividia en 20 sueldos y 240 dineros, o sea 2*67 pesetas.

En Castilla el sueldo, 23 centimes. La placa fue una antigna moneda de

Flandes, que llego a circular mucho en Espana ;
su importe era un

cuarto del real de plata. El dinero, en Castilla valia 2 cornados (el cor-

nado, un cuarto y uii maravedi), y en Aragon, 2 maravedis.

Jiizguese, por la diversidad de monedas, la pericia que neeesitaban

aquellos Maestros de la Camara Real y sus auxiliares administrativos

para efectuar los cobros y pagos con exactitud, como la que ahora em-

plean las casas de cambio en sus operaciones de divisas.

De los meses de enero a abril de 1561 se conserva una cuenta escrita

en frances, con letra muy confusa, donde se destallan los gastos de la

capilla, y al final este recibo : tcYo Maestre Pedro de Manchicourt,

maestro de Capilla del Rey nro. Sr,, conozco auer resciuido del Senor

Fc de Espana, Maestro de la Camara de Su Mgd., las ciento y treynta

y tres libras y diez y ocho plaas en esta quenta contenidas, y por
verdad lo firmo de mi nombre en td (=Toledo), a 12 de mayo de 1561

anos. P. de Manchicourt.

En setiembte de 1562 recibe mil reales para gasto-s de la capilla,

Este recibo dice al final : E1 senor Vilanova ha de pagar estos dineros

de lo primero que cobrare. Y en el ano 1562, la siguiente orden :

tA Maestre Pedro de Manchicourt mtro. de capilla, mill reales que el

duque le niando dar a buena quenta de la refaccion que pretencle que
le ba de dar para el entreteni de los muchachos de capilla.

tSefics; Ro^as. V. mrd, mande pagar al Maestro de Capilla Treszientos Rea-

les, qtie se le mandan <iar por la refacI6n de lo qtie el lia gastado con los ano-

tiiftchos de la capilla de su Mgd,, de ?nfa de sas gajes liasta fin del ano passado
de 1562 anos f que es alkflde, j ademas de lo <f . para el mismo effecto tiene

recibido a buena q**, y se eHtiende qtie para lo de adelante no se le ha de pagarms de lo que le seri comtado en buteo. Flia. en Madrid, a quatro de Mayo de

1563 as.
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Va despnes el recibo de P. de Manchlconrtj dc faeclio cargo

del dinero.

Sobre el pago de la renta de un cuarto qiae ocnpaban los nifios de

la capilla flamenca :

Senor Contralor
:,
V. md. de orden como se pague quarenta ducados q

r
. se

deuen a los Mjos del Lied Salgado, deiunto, por razon de vn quarto dc casa

q
9
. se les alquila cada ano para los nifios de la capilla flamenca, el qual tsta

tassado en los diclios quarenta ducados por cada vn afio, y los q
e

. ahora lian

de atier son desde prim^ de mayo del afio passado, de sesenta y cinco, hasta en

fin de abril deste ano pr
te

. de sesenta y seys. Haios de auer, por los dhos. me-

nores, Diego Salgado, vezino de Madrid, como parecer4 por sus recadus. En

Madrid, xvm de junio 1566. Don Luys Manrrique.*
cSenor Rogas ; B. m. onande pagar al Hcenclado Joan Salgado quarenta dii-

cados que se le deuen por el alquiler de vn quarto de casa, que Se toma en la

posada de los mochachos de la capilla flamenca de su Hgd., de de lo que
se les da de aposento, por vn ano, que se ctimpllo en fin del mes de Abril

proximo passado. Fha. en Madrid, a xxvi de settiembre de 1568 anos,

Figiara el recibo de Joan Salgado.

Senor Ro^as : B. m. mande pagar al Seiior Don 'Lnys Manrrique, limos-

nero mayor de su Mgd., ochenta mill siettecientos y treinta y nueue maravedis,

que son por otros tantos que pag6 por la extofa y hechura de los vcstidos que

Sti Mgd. mando dar a los mocliaclios de sn capilla flamenca, de que a mi jne

queda la quenta. Fna. en Madrid, a veinte y qtro. de deciembre de 15% anos.>

, Los cobro Francisco de Mena # que seiia el comerciante proveedor

de los.vestidos.

Sefior Rocas : B. m, mande pagar al Sr. Dotor Heredla naenecieatos y

ochenta y vn reales y medic q
e

. se le dan por otros tantos que tnontan los ca-

pones, perdizes, gallinas y colacidn q
e
. se anlan de dar a los capeHanes* caatores

y officiales de las capillas espafiola y flamenca de Sa Mgd. Nauidad pas-

sada. Ffaa. en Madrid, a veinte y ntiene de Deciembre dc 15% as,^

Esta el recibi de Heredia.

sSefior Alonso de Salinas ; Bn cobrando lo de la cMala dc log de

la zemilerfa, mandari V. m. pagar al Sefiof Don Lnys 3rla&mqtte,

mayior de Su Mgd., ntienecientos y ochenta y quatro reales y vn quartillo, que

son por otros tantos que costaron treze ropas de tafetan doblc de t, qme Su

Mgd. mand6 dar a los treze mochadios de la capila flaniCGCt, Fha. ea Madrid,

a tres de Sett*, de 1570 as.*

'

.

.
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La larga relacion de gastos, verdadero diario qne el capellan Juan
Moflin escribe, detallando el viaje de los cantorcicos desde Cordoba hasta

Madrid, es de lo mas ameno y sustancioso ;
un itinerario ilnstrado con

tal profusion de curiosidades e incidencias, qne ademis de captar la

slmpatia del lector, permite darse bnena cnenta de como se vivia en Es-

pana en el tercio segundo del ana 1570 :

17

cPartidas qne .ha pagado Juan Moflin, capillan de Su Mg*., para el gasto de

catorce cantorcillos de la Capilla de sii Mag*, en Mayo, Junio, Julio, Agosto
de 1570 anos, y por auer sidas las partidas del terzio primero del dho. ana

pagadas antes del fin de Auril, lo siguiente gastado para el seruicio de los

catorce mochachos en el dho. mes de Auril no a sido contado.

Reales Mrs.

Primeramente, Domingo 23 Auril, que se partieron los dcko.

modiachQs de Cordoba para Seuilla, pago a seis ganapa-
nes para lleuar las camas y el nato de los moohaclios

desde la puerta Galleta, donde posauan hasta la otra

parte de la puente de Cordoua, donde estauan los quatro
carros para lleuar los qne no auian podido passar la

dlia. puente . 22

Lunes,, ^ 24 de Auril, camaras y dormitorios los mochachos
en Bccija, alii pago para el aposento y servicios de casa. 3

Martes, 4 25 de Auril, comieron en Marchena y pago para el

seruicio de casa i 6

Miercqles, 4 26 de Auril, comieron en Oanduli, y alii e pago
para el servicio de casa i 17

El mismo dia venieron a dormir en Seuilla, y pago a seis gana
panes qne Eeuaron el fcato de los mochachos desde la puer-
ta de Carmona hasta la Madalena, adonde estaban aposen-
tados . -.....'

'

14
En iSeuilla, Jueues a 27 de Auril pago para ocho banquillos y

qaatro uncadas para poner las cuatro camas de los mo-
diachos

t I0
BI mismo Jueues pago para ollas, platillos y jarros y otros

uteEsilios para el seruicio de casa . . . ... . . . 6
Item para catorce sombreros con sus cayreles a los catorce mo-

chachos. XXB seis mayores, a raz6n de tres reales y medio-,

y los ocfao minores, a tres reales cada vno son .... 45
Viernes, 28 de Aurif pago para encabuzar y poner soletas do-

bles en seys pares de brossiquinos de los mochachos, a
raz<Sfl de tres reales y medio cada vn par , 21

Somma este mes 123 13

17. Archiyo de Pakcio, Felipe II, cnentas del mtro. de k Cainara, leg. 6724.
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de 1570 anos.

Para papel, tinta y pltimas ............. 7

Item para oclio libros de cejercitatlon lingue latine authore

foanni iLudovica Vine, a razon de dos reales por cada vno. 16

Item para otros seis libros de cConstructioni lingue latinei,

a razon de real y medio por cada vno ........ 9

Item a los catorce mochachos se Mzieron a cada vno vn par de

camisas, a razon de tres varas para cada camisa de los

seis majores y de los otros ocho minores
?
a dos varas y

media cada vna, son 76 varas a seseata y ctialro mrs. cada

vna, hazen 4,864 mrs., son. ....... ..... 143

Item para los collares y purietes de las dclias. veintioclio ca-

misas de nollanda, a racon de una quarta a cada vna,

siete varras, a cuatro reales la varra, son ...... 28

Item para la hecnura y cordones de las dchas. veintibcho ca-

misas, a razon de do$ reales para cada vna, son .... 56

Item, a onze de Mayo, para adobar diez pares de taleas, a

un remendon . . . ........... , . 5

Item para catorce pares de capatos senzilloSj a razon de dos

y medio reales par, son ............. 35

Item para asfeytar los mocliaclios, vigilia de pascua de Es-

piritu Santo ................. 4

Martes, a 26 de Mayo, despues de cenar partieronse los mo-

cnachos de Seuilla, para voluer en C6rdotia, y pago a seys

ganapanes qiie lleuaron -el liato de ntiestra posada hasta

la puerta de Cannona, a donde estanan los carros. ... 12

Jtieves, 28 de Mayo, venieron a cenar en Eccija y ig0 a

quatro ganapanes .para lleuar el halo hasta la posada, . to

Domingo, 21 de Mayo, pa-rtimos de Eccija, y pagx> para lleuar

y cargar el Jiato desde la casa hasta adonde estauan los

carros . - ............ ..... B

En Cordona. Lnnes, a 22 Mayo, venieron en Cordelia y

para descargar los carros y lleuar el hato hasta nuestra

posada. -. ..... .... ....... 10

Martes, a 23 de Mayo, en C6rdoua compro dos varas de fust&n

negro, para adobar los catorce jnbones de los mochachos,

a dos reales y quartillo la vara, $on ,......- 4

Item para seis docenas de botones para los dchos. jubones^ a

veinticuatro mrs. la dozena, son .......... 4

Item al remend6n qne esttrno dos dias en casa remandando

los dhos. jubones, para sti trabajo ...... . . . 6

Item para catorce dozenas de agnjetas, a veintidm Hits, la do-

zena, son ............. ..*""** ^

Itejn a vn doctor de C6rdotia qne aufa venido visitar a
'

de Anuers (
= Ambcres), el qne cimeras y

para las visitas qae el doctor Mzo ..,.

[23]
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Item para diuersas cosas totnadas en vna botica en Cordoua, Reaies
...Mrs.

por ordes del dho. medico, no siendo alii la de sn Mgd. 6 18

Item para vna cascha de anernielada para el dho. Juan tie An-

ueres, la qua! cascha pesana .2 lb., a raz6n de 2 rs. cada Ib. 4 ^
Item para dos polios y otras nienudencias por orden del dho.

medico, para el dho. Juan de Anueres 3 24

Jueues, a 25 de Mayo, despues de comer, partieron los mo-

chachos de Cordoua para Vbeda, y pago a quatro gana

panes para lleuar el hato clesde la posada hasta a donde

estauan lo$ carros . 10

Domingo, a: 28 de Mayo, cenaron y dormieron los mochachos

en Baeza ; pago para la posada y seruicio de casa ... 4

En Vbeda. Lnnes, 4 39 de Mayo, arriuaron los mochachos en

Vbeda, y pago para descargar los carros y lleuar el ihato

de donde estanan los carros hasta la posada 7

El mismo limes, pago para ollas, jarros y otras alhajas de casa,

para el semicio de los mochachos , 4 12

Item a la lauandera, para. lauar cincuenta y seis camisas, a

razon de 5 mrs. cada vna 8 8

Item para lauar dieciseis sauanas de las cuatro camas de los

mochachos, a razon de 6 mrs. cada vna, son 2 28
Item para lauar ocho ialmohadas grandes, ocho panos de manos

y ocho manteles de los mochachos, a razon de 4 mrs.

la pleza ^
. 2 28

Item para cuatro manteles de la cosina . 16

Item para quince panos de cosina, a razon de 2 mrs. cada vno. 30
Item los gajes del dispensero , . 15
Item los gajes del cosinero . . , 12

Somma, el gasto de este mes . . 454 13

Junio 'de 1570.

Domingo, 4 4 de Jtinio, despues tie cenar, parti^ronse los jno-

chachos de Vbeda para Madrid, y pago para cargar los

carros y lleuar el hato desde la casa hasta adoncle estauan
lo dhos. carros

^ .5

Lunes, 4 5 de Junio, comieron, cenaron y dormieron los mo-
chachos en Linares ; pago para la posada y seruicio de casa. 3

Hartes, 4 6 de Junio, ooinieron los mochachos en la Venta de
los Arquillos, y pago para el seruicio de casa* ...... 24

El mismo martes, cenaron y dormieron lo$ inochachos en la

Venta 4e San Andres; pago para la posada y seruicio
<le casa.

"

x

Miercoks, 4 7 de Julio (sic) (tiene que ser junib), oomicron los

mochachos en la Veata de los Santos, y se pago para el
seruicio de casa * " * * *

24

[24]
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El mismo miercoles, fueron a cenar y dormir en Villa Manrri- *_*}** JS!!4-

que, y pago para la posada y seruicio de casa ...... i 17

Jueues, a S de Junio, dormieron los tnochachos en las Couillas

(= Covillas), y se pago para la posada y seruicio de casa. 24

Viernes, a 9 de Junio, comieron en Villaharta
; pago para el

seruicio de casa , , ao

El mismo miercoles, cenaron en Membrilla y pago para el ser-

uicio de casa ............ i

Sa-bado, a 10 de Junio, comieron en Venta I^apache, y pago

para el servicio de casa ao

El niismo dia, cenaron y dormieron en Madrilejos, y pago para

el seruicio de casa y la posada . 3 17

Domingo, a n de Junio, comieron los mochachos a Temblec-

que ; pago para la posada y seruicio de casa i 17

El mismo dia, cenaron y dormieron los mociiaclios en Yepes,

y pago para la posada y seruicio de casa 4

Lunes, a 12 de Junio, comieron a la puente de Alfondiga (sic),

y pago para seruicio de casa 24

El mismo lunes, cenaron y dormieron a Torrijon de Velasco ;

pago para la posada y seruicio de casa 2

En Madrid. Martes, a 13. de Junio, venieron los mocliaclios a

comer a Madrid, y pago para descargar 10$ carros a cuatro

ganapanes - 4

El mismo martes, pago para encordelar y adressar las caatro

camas de cordeles de los mocliachos S 14

Item para ollas en la cosina y tapros: vidriados para cl seruicio

de los mocnachos , . . . 3 24

Item para dozena y media de platillos y escudillas vidriadas

para los mochachos, a raz6n de 8 mrs. cada par, son. . . 4 8

Item para dozena y media de cuchares de estafio, 4 razoti de

ocho reales la dozena 12

Item por dos copas para modiachos I3
f

Item por dos escouillas, a razon de dos reales y medio cada

vna. ""/""".* ^

Miercoles, a 14 de Junio, pago tres cargas de paja hin-

chir los quatro jergones de las cuatro camas de ios mo-

chachos, a razon de dos reales y medio cada carga ... 7 -17

Item para lauar los cuatro cole-hones de log mocliadios, a

de 12 mrs* por cada vno, pago
J H

Item para fcatir la lana y hazer los dbos. cuatro colchcmes, a :.

raz6n de real y medio cada vno ..........
Item para adressar seis pares de medias calzas s

a raz6n de 24

mrs. cada vn par, son..,.** 4
'

Item para vna serradura en la cosina .... 4

Item para adressar la serradura del estttdlo de los mociachos

y por nazer la llaue en ella. ,.......* a

[25]
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item para limpiar la casa a vn hombre'qtie estuuo con vna Reales
.
Mrs -

bestla dos dias occupado en ello .......... 8

Item para cuatro manos de papel, media svmbre (
= azumbre)

de tinta y cien plumas 7 *&

Vieraes, a 16 de Junio, se saco de la tienda de Briones setenta

varas de fustan negro, para catorze pares de calzas y cator-

ze jubones para los dnos. mochaehos, que venian todos

rotos del camino, a raz6n de 5 varras cada vno, a dos reales

y anedio cada varra J75

Item mas, cinco varras y medio de veynte qtiatreno negro de

Toledo, para 14 pares de medias calzas a los moenachos, a

tres ochauas a cada vno, y vna quarta mas entre todos,

4 19 reales la varra 66 17

Item mas, diez y ocho y dos tercia$ de anxeo para aforro de

los quatorze jubones y quatorze pares de calzas a sesenta

mrs. la varra 32 32

Item mas, -quarenta y dos varras cle Nantes curado, para aforro

de los dttos. jubones y calcas, a raz6n de dos reales y. me-

dlo la varra, son 105

Item dos onzas y media de seda negra de medio pespunte para

pesptintar las mangas y ojales dellos, a tres reales y me-

dio la onza, son 297 mrs . 8 25

Item para yeinte y vna dozena de <botone$ para los catorce ju-

boneSj a raz6n de dozena y media cada jubon, i 14 mrs.

la dozena . 8 22

Item pagado para la hecnttra de los d-hos. catorce pares de

calcas y jubones a Nicolas Loscnart, a razon de 6 reales

para cada jnbon y calcas, son , ....'.. 84
Item para catorze dozenas de agujetas, a 22 mrs. la dozena, son 8 8

SibadOj 17 de Jnnio; pago para 13 bonetes, a razon de 6 rea-

les cada vn bonete .... 78
Item para catorce pares de zapatos senzillos, a real y medio

cada par, son . . 35

Viernes, 4 23 de Junio. Vigilia ote San Juan 5 pago al barbero

para affeytar los modhachos 4
1/ttnes, 4 26 de Junio; pago para reparar la cnetta (=ctieva),

4 cargas de gysso (=guijo), a real cada carga ..... 4
Item para vna poerta en la dfca. cuena . . . . . .... ,. 8
Item para el maestro y pedn 5
Item ptra lamar 56 camisas It 5 maranedis cada vna, son . . 8 8
Item para latiwr 6 simanas de las qttatro camas de los jno-

cliaclios, a 6 cada vna 2 218

Item para latunr 8 almoliadas grandes, ? p-anos de manos y
ocho naantellos <!e m^esa, para los mochacjios, i 4 mrs.
cada piefa -..........*...... 2 28

Item para 4 manteHos en la cosina .......... 16
Item para lauar 15 pano de cosina, 4 a nirs 3

[26]
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Item para el alquiler de la cama de los dos majores, desde el Denies jg^
15 de Junio hasta fin del mes, a razon de 10 rs. por mes. 5

Item para el alquiler de la cama del dispensero J cosinero,
desde el mismo tiempo y a la mis-ma razon ...... 5

Item para log, gajes del dispensero ........... 15
Item para los gajes del cusinero 12

Somma el gasto de este mes. . 785 38

Julio de 1570.

Item para papel, tinta y plmnas 7

Item, a 7 deste mes, pago de 14 liforos de papel bianco para
los catorce mochaclios, los 6 litros de los seis majores,
a 40 mrs. cada vno, y los 8 de los echo minores, a 20 nars.

eada vno. 11 36

Item, a 10 deste mes; para 14 pares de zapatos sencillos* a

2 reales y medio cada par, son 35

Item para lauar 112 camisas en este mes a los 14 ninos a los

quales se Han dado cada semana dos camisas blancas, por
los calores, a 5 mrs. cada vna, son ......... 16 16

Item para lauar 16 sauanas de las 4 camas de los mcx:liaclios 9

a 6 mrs. cada vna 2 28

Item para lauar & almohadas grandes, 8 pafios de manos y 8

mantellos de mesa de los moohachos, 4 4 mrs. cada pie$a ?

son ......'...,,........... 2 aS

Item para 4 mantelos en la cosi'na 30

Item para lauar 15 panos de cosina, a z mr^. cada vno ... 30

Item para el alquiler de la cama de los dos maj0rcs s a raaSn

de 10 reales por mes 10

Item para los gajes del dispensero . 15

Item para los gajes del cosinero 12

S6ma el gasto deste jnes ... 124

Agasto de 1570.

Para papel, .tinta y plnmas 7 18

Item, 4 24 desde mes, para asfeytar los mocliacfaos, vigllia de

nra. Senora 4

Item, el mismo dia para 14 pares de cmpatos senzillo-s, a raaSn

de dos reales y medio cada par, son 35

Item para 13 pretinas de seda de Colonia, a varra y

pretina, son 19 Yarns y media a real la varra ..... 19 . 17

Item para 8 dozenas de botones para adressar los jabones de

los mocnaeliGS, & 14 mrg. cada dozcaa^ son ...... 3 10

Item al |*emend6a para pegar 10s dlws* botones ...... a

im
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Item para lauar 113 camlsas a los mocnaclaos, a 5 mrs. cada Reales Mrs -

_

vna, son *6 16

Item para lauar 16 siuanas de las cuatro camas de los mocna-

chos, a 6 mrs, cada vna, son 2 28

Item para lauar 8 almohadas grandes, 8 paiios de manos y 8

mantelos de mesa para los tnochacliQS, a 4 mrs. la pieca. 2 28

Item, para 4 mantelos en la cosina 16

Item para 15 paiios de cosina, a '2 mrs, cada vno 30

Item para el alquiler de la cama de los dos majores, a razon

de 10 Rs. por mes 10

Item para el alquiler de la cama del dlspensero y cosinero,

a la mlsma razon . . . . 10

Item el postrero de Agosto para limpiar el pozo ...-.. 5 .

Item los gajes del dlspensero ....' 15

Item los gajes del 'cosinero ...'..'..". 12

Somma el gasto desde mes . . 146 27

S&man todas las partidas deste tercio segundo de 15,70 anos a

las. del fin de Auril pa$sado . . . . . . * . . . . 1,652 21

Yo he visto estas partidas de Joan Mofiih y estan bien. Don LUJ*B Man-

nique.

Aprobada la cuenta, se ordena el pago y lo recibe Joan Mofiin,

segiin expresan los escritos signlentes :

Seiior Alonso de Salinas : Mande b. m. pagar a Juan Mofflin, Capellan
de Su Mgd.j los mill seiscientos cinquenta y dos Reales y veynte y vn mrs.
contenidos en esta quenta y los mandeis assentar en las pti^as. extraord^s. del

tr postrero deste ano de quis
a y setenta. 1,652 Rs. 21 mars.

Hay una firma que dice : GIe
. Bandequni .

cYo Juan Moflin, capeHan de su Mgd., conozco auer receuido del Senor
Alonso de Salinas los mill seiscientos y cinquenta y dos rreales y vewite y
vn mrs. arrina contenidos, y por la verdad lo firme de mi" nombre, en Madrid,
a dos de Qctubre de mill quinientos y setenta anos. Joannes Moflinius.*

Magnffica eai tpdos siis aspectos la minuclosa cuenta del capellan

Molln, da una visI6a total del deseHvolvimiento del Colegio de Nifios

Cantorcicos d Belipe H. Con elk es factible hacer un estudio casi com-

pleto de su ftmdoaanuento, dentro del colegio y en sus jiras para asistir

a fiestas religlosas fuera de Madrid. Todo esta recogidb cuidadosamente
en las normas admlnistratlvas, de las que se puede extraer con toda

facllidad rica sustaticia Mst6rica y tambien'sugerencias hasta graciosas
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como la disparidad entre el nlkaero de camas y los xnuchachos que en

ellas habian de dormir.

El castellano que escribe Moflin es como el de tantos flamen-

cos y alemanes que vivian en la cqrte espanola, irregular, caprichoso y

simpatico en BUS barbarlsmos, unidos al estilo de la epoca. Con Tin 61-

timo documento desaparece el capellan Moflinins del panorama de

investigacio'nes :

eSenor Rocas : B. m. mande pagar al capellan Mofflin dozientas treze liuras

(=libras) y diez y siette placas por otro tanto que por -billete de Don Liiys

Manrrique, limosnero mayor de Su Magd., paresce anerse gastado em la des-

pensa ordinaria de los mocliaclios de la capilla, desde primero tie nouiembre

del ano passado de 1569 'testa postrero de Atirll deste pr
to

. ano, de los

gajes que se contaron -en bureo a los dhos. mocliaclios en el dho. tiempo,

Flia. en Madrid a dos de Agosto de 1570 afios.

Cierra el capitulo de los ninos cantorclcos la orden que el limosnero

mayor don Luis Manrique da al contralor, en estos t^rminos :"

<E1 Rey nro. senor mando, el mes de S^re. proximo pasado, que Se le dlere

a Maestre GUIS, tiniente de la Capilk de Su Mgd., una capa de tafctan con-

forme a las que se dieron a los mocliaclios de la capilla el mes de Agosto proxi-

mo pasado, saluo el aforro de bocacin ; entrd en elk de tafetan doble de To-

ledo, treze uaras a siete reales y m y vn ducado de seda y hechora y botones,

que con por todos, ciento y ocho reales y medio, lo qual TO he mandado

prouer (=proveer), Bn Madrid x de 8^. 1570.*

Poco o nada relacionados con la musicologiaj pero de gran impor-

tancia en otro orden de cosas, atesoran los tantas veces citados

de cuentas del maestro de la Cimara del Rey diversas aHota-

ciones y escritos que merecen la divulgaci6n, porqtie o selakn senderos

de investigation, encierran algdn misterio, poseen cierta gracia costnm-

brista o de ambiente de la 6poca, y de todos modos contribuyen al inejor

conocimiento de las personas y de los sucesos que reflejan en sus ren-

glones.

En Guadalupe, a 30 de enero de 1570, se dio una Real para

pagar, sin que se diga por que concepto, a Carlos P'fcar, 383,543 ma-

ravedies. Este es un miembro de aqmella familia de

F6gger, que con Carlos V tuvieron el privilcgio de en

18. ArcBiw de Palacio : Cmentas del Maestro de la Cimmra de Felipe II, kg.

6724, afios

25
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Espafia, per el ano de 1535. La madrikna calk del Fucar atin recuerda,

en STi Sombre castellanizado, la fama de la opulencia de estos precur-

sores de los Rothschild.

Otro pago hecho par Francisco Guillamas Velazquez, maestro de

la Camara, dice textualtnente :

Por otro de ocbo de Enero del diho. ano de qufs y nouenta y tres, doze

mill y quis mrs, por tantos que prest6 por orden de S. M. para cierta cosa

de su seruicio de que mo se le hiciese cargo ni pidiese quenta, los quales re-

cibI6 en 29 de Enero del diho. ano de 593.*

Al margen Izqnierdo :

cPara cierta cosa del seruicio de Su Mgd. Ojo a lo que dice dentro esta

partida.i

Los ministriles cobraban preferentemente, como lo evidencian estas

6rdenes ;

aPor otra de su Mgd., que esta en S, Lorenzo, a 26 de mayo de este ano,

me Iibr6 sesenta y ntieve mil mrs. en el thesorero general y en el dinero 'de

Rentas ords
, y no los hauiendo los tome prestados del din de extro., p

a
. pagar

a los mlnistriles de Sn Mgd. su ayuda de costa del terz primero de 1589.*

E1 Rey, Domingo de Orbea, mi the gral, man<io q
e

. de qualesquier rnrs.

de hro. cargo dels y entregiieis al m de mi cam**, Fco. de Espana, Nob>enta

y dos mill mrs. para que pague con ellos a los diez Ministriles mios lo q
e
. han

de hauer de sus gajes de los ter08 . primero y segd de este ano, de que Tia de
haer cargo al dho, Esp

a
, p

a
qe. d6 qt

a
. en nro. bnreo y didselos y entregidse-

los y tomad su carta de pago o de quien su poder nouiere
(
= ihubiere), con la

qual y esta nra, cMula, etc. Madrid 20 de Octubre de 1562.1*

Del famoso artista que vivio y murio en la casa que para el habia

disenado el inmortal arquitecto Juan de Herrera, edificada en la calle

afin hoy llamada de Jacometrezo, de Madrid, existen varios asientos

de cantidacks recibidas en efectivo, correspotidientes a la asignacion que
disfrutaba en las n6minas del personal de la corte del monarca espanol.
Pero segfin dichas anotaciones el artista, cuyo nombre todavia no 3es-

cnbierto, y que es Jicome de Trezzo, el escnltor qne hizo el altar mayor
y la custoclia del Monasterio de El Escorial se hallaba en Espana antes

de la feeha ano de 1570, en que generalmente se cree vino a estable-

cerse en Madrid, como se demuestra asi :

3O Julio 1362* M temo .postrro de 156?:, a Jacomo de Trezo, escultor

ixx. t? mrs.

Se los paga Domingo de Ortiea (=Orvea), Tesorero general,

[30]
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En primero de Noviembre de 1563, a Jacobo de Trezo, doscientos ducados.*

Jacobo de Treco, esoultor, recibi6 en 31 de enero de isSS ciento cinco mil

maravedies por pago de su pensi6n de todo el afio pasado.*

Una detallada cnenta que contiene la formula para hacer buena

tinta, destinada a escribir y policromar librps de misas para la capilla

de Felipe II. Los restauradores de libros podran servirse de ella, en la

seguridad de que conseguiran, empleandola, dar a BUS trabajos

la apariencia de la antigua escritura de miisica de facistol :

Jhs. Todo esto seguente sr . guastado In vno libro que e echo et ofcras

por scemtio (sic) de la Capilla de Sua Mto
.

ImpritaiSy por qtiatro inanos de paper de forma major 16

Item por i7na zumbre de tinta ...*..........- S

Item por vna libra de glassa picada 4

Item por media libra e Coma rabica19 2

Item por quatro onzas de azur por pintar las li'teras del libro ... 24

Item por quatro onza$ de vermelli<Sa maserado * 4

. B echo tinta por azer libros de missas compuestos por el magister lie Ca-

pilla ;
estos libros an de seruir por la Capilla de su M**.

Reales

Imprimis, por doce azumbre de vino el mejor sea podido hauer, Ban

costado ..-......-----* .

Ia

Item dos libras de galks ......... ........ 6

Item dos libras de Coma rabica ....... ....... 11

Item tres libras de vidriol romano ........ ..... 4
!

/a

Item 2 libras de alumbre ......... ......... 2

Item vn real de cola de peschado ..... ......... i

Item vn real de casca de granada..... .......
^

.. i

Item vna libra de Coma de draganto por pegar las cartas de los llbros

de las missas q. se an de azer .........-. w
45V,

Vista por mi Don P Paclieco, limosnero mayor de su M., csta qttenta de

Pompeio, pnntador de la Capifla, de lo q. ba en
fin^dc

de este presente ano, monta ciento j tres Rs. y m. en Mairid, dc

Octubre de mill v quis y sesenta y dos as,

58
-

-

.....

-
- .-

'
'

'

-.

'

45
a
/a

Pedro PacliecQ.a

19. Goma aribiga.

[31]
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Despues de la firma del llmosnero va el reciba siguiente :

Yo Pompeo de RussI, apuntador de la Capilla de su Mgd., conozco hauer

rescliiido de D. Fco. de Espafia, su m de la Cama
., los ciento y tres reales

y m en la quenta de esta otra parte contenidos, y por ser verdad lo firmo aqui

en Madrid, a xil de Gctubre de 1562 anos. Yo Pompeo di Rtissi.

Acredita una vez mas el proverbial valor guerrero de la raza ale-

mana el memorial transcrito a renglon seguido, que da la impresion

de que su autor se preparaba tin a modo de veraneo belico :

S. C. R. Magd. Martin Hermuller, de la guarda Alemana de V. Magd. dize

qne na dos aios que sirue a V, Magd. em esta guarda y antes siruio en esta

corte y en otras jornadas, y en la de Oran, y porque dessea emplear su mocedad

y seruir a V. Magd., queria hallarse este verano en k Goleta o en Malta, contra

los Infieles. Supplica muy humildemente que V. Magd. le mande dar licencia y

ayadarle para ello. En lo qual reciblra todo tard.

Diego de Rozas, maestro de la C&mara, recibio orden de pagarle

treinta dncados por una vez, en Madrid, a veinte de febrero de 1566.

Despues de pequenos gastos y propinas, todos detalladamente re-

gistrados, como el envio de tres docenas de empanadas de truchas,

cuatro docenas de raantequillas frescas para la Casa Real
;
una ernpa-

nada y una cabeza de jabali, que llevo u"n hombre a Aranjuez, para

una princesa de ignorado nombre, y hasta la gratificacion que percibe un

individuo por presentar melones al rey, es de grata lectura un memorial

de asunto pintoresco, imagiMndose la escena, los personajes y los ani-

males que entraron en accion :

Sr. Catallna Blasco, muger de Francisco Saez de Marina, yez8
. de

Azabarri, digo que estando yo con una borrica mia en la plaza donde estan los

leones de su Alteza, el leonero abii6 la puerta y sac6 -una leona fuera, y la dha.

leona Heg6 y mat6 la dha. borrica.

Dice luego que como ellos son muy pobres, se les pague la borrica,

porque no tienen otro medio de vida sino ganar de comer con eUa,
La siiplica fue atendida, y en nueve de marzo del ario 1568 le

pagaron a Catalina Blasco slete ducados, que equivalieron a setenta

y siete reate*

Con especial pompa era celebrada la fiesta de la Candelaria en la

corte d-e Felipe II. Los siguientes recibos denota'n que el arte y la reli-

gion, como siempre, iban unidos en la vida palaciega espanola :

[32]
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cSenor Rogas : B. m. mande pagar a Xpiafco. de Amberes, de Stt

Mgd., treinta y qtiatro florines de a veinte placas, que se le por el pintar

de nueue clrios que pint6 para el dia de la Candelaria prt*. ano de 1568

Al dorso de la orden esta el recibo de Christiano de Amberes.

cSefior Alonso de Salinas : B. m. mande pagar a Xplaco de Amberes, pin-

tor, oclio mill y quatrocientos marauedis, que se le denen por el plxilar

cirios grandes y vn cirio peqtiefio, que pinto para el dia de nra. Sra. de la

Candelaria deste prt
e

. afio. Fha. en Madrid, a catorze de liebrero de 1571

En 12 de febrero de 1572, el mismo artista pinta oclio cirios

y uno chlco para la cltada fiesta. Y en 4 de febrero de 1575 vnelve a

decorar nneve cirlos, dice el recibo
3 para cSn Mgd. y otras

Reales. La existencia del cirio pequefio indica
s
sin dttda alguna, que

a la ceremonia religiosa asistia algfin nino, en los anos en qne la anota-

cion de contabilidad. senala el cirio chico, porqiie en el primer

no se destaca ni tampoco en el ultimo.

Este pintor Cristian de Amberes serfa el padre de aqttel

cantor del que, por la relacion del capellin Mofiin, se enferm6,

durante, la jira, en C6rdoba s Juan de Amberes, que tenia camaras y

vomitos, y que entre visitas del mMico, medicinas, meriaelada y dos

polios, se puso bueno por el modico coste de veinte pesetas.

En la corte de Felipe II habfa nmcba miisica de clases, y jo.

dijo Sancho que cla mlisica es indicio de regocijo y de fiestas*. Por nna

c6dula real del a8 de julio de 1589 se pagan : catorce mil

maravedis a Luis Hernandez, maestro de tafier y danzar de los

de su Magd., que los hubo de liaber por sus gajes de los cuatro del

tercio primero de dicho ano de isSg*.
2 Pero estas

un matiz especial. La hierMka fignra del monarca disminuiria el

bullicio si el rey estaba presente. tFelipe II
31

es, ana

figura trigica sin par. Cuatro veces viudo (a sus cincuenta y con

cabellos blancos se encuentra dentro de tin dreulo de

despues que al rey Filipo de Macedonia nadie

reir
;

lo mismo puede decirse de nuestro gran Felipe, a le

vio reir. El autor toma los aBteriores jiiklos de un libro;
IS

20. Archive de Palacio : Cnentas del Maestro de la Ctoara, Giilla-

mas leg. 6723.
21. Luis PFANDI,, Juana U Lot (Madnd 1932), 151 y J53-

22. BAUASAR PositKBo, DicMs y del wfijr rey Felipe M <

(Sevilk 1639 ; 3.* edic., 2748)-
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pero antes, en la pdgina 150, puso de sn cosecha : En sus juveniles
afios (Felipe II) era un apaslonado jinete, un perfecto bailarin y la caza

le gnstaba sobre todas las cosas. Se podia creer que habia heredado
todos los caracteres de su alegre y jugueton abuelo, el habsburgo y
borgonon Felipe el Hermoso. En la dilatada existencia del gran mo
narca espanol los problemas politlcos y las desventuras familiares ha-

bian destruido por complete aquella alegria que caracteriz6 sus afios

de adolescente, cua'ndo ademas se supone que tania la vihuela, con la

aficI6n a la mftsica que heredara de su padre, el emperador Carlos V.

JORNADA DE ARAGON y CATAUJNA HAS^A MONZON

Tras de haber consultado diversas Historias de Espana, i#cluida

la de A, Ballesteros Beretta, casi se puede afirmar que esta Jornada
real ha pasado inadvertida o no es conocida de los historladores. Y re-

viste notoria importaucla, que algun dia ha de repercutir en aconteci-

mlentos hasta hoy poco esclarecidos. Felipe II, hombre dinamicamente

moderado, no etnprendia con todo su sequito una larga excursion a
menos que la motlvaran causas q sucesos que exigiesen perentoriamente
su presencla personal.

Este docnmento, un cuadernillo de tamano folio, escritas las hojas
por las dos caras, es una larga relacion del personal de la Casa Real,
que Heva por titulo : Socorro a los que siruieron en la Jornada de Amg6n
y Caialuna hasta Ikgar a la villa de MonzSn*3 A continuacion de los

correspondientes epigrafes son resenados todos los componentes que in-

tegraban cada secci6n, de las numerosas de que constaba aquella pequena
poblacI6n de servidores reales llamada la corte. Tratase de un valioso

escrito, en el cual est4n los palaciegos con sus cargos, sueldos, altas y
bajas, si son casados o solteros, con hijos o no, si gozan de salud o les

aquejan enfermedades ; los que se quedaron en distintos lugares, regre-

saron^o
partieron o desparecieron ; los que son pobres o pasan extrema

aecesiaadi. En los dlez folios de que se compone la relacion palplta,
puede decirse, la vida de rdigiosos y seglares, militares y criados, mu-
siws x caatows, en esa abigarrada mezcolanza de espanoles y extran-

jeros qufi emu tlsp^aicos poKticamente, Todo ha sido anotado escueta-

meate, pero de woSo que en un momeftto es posible darse cuenta 3e la

23. Archivo de Palado^ leg. 6724.

[34]
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situacion general y particular de todos dlos, tanto de los que vivian

como de los fallecidos en cada sitio por donde paso la comitiva real, que
a veces da la impresion de traa retlrada mllltar despues de una action

guerrera. La escritura de esta relation es al principle malisima, preci-

samente la que concieriie a la nrasicologia ; despaes la letra permlte una

lectura facil, cuando ya carece de iuteres al objeto de este trabajo, para

el que ha sido extractado lo que sigue :

de Castillo-.

El licenciado Melclior Garcia, receptor de la capilla. Bnfermo.

Capellanes flamencos.

Joan Mofflin. Diosele en Qaragoza 500 rs. y en Igualada yx> 19. Para

las costas no se le da aqui nada, (Al margen : *'Mandark dar

loo ducados.")

Henrrlque Horne3ieiis ........ . ..... , . . . 100

de Aragdn. Nada. (As! lo dice.)

Portugueses.

Manuel Soiisa . . . ........ . . ...... * . 3

Ant VIegas. (Al margen : "Mandarle dar 30
JJ

.)

Correa ........ . ....... ..... (Sin

Perea. (Al margen : "Mandarle liar 30***)

Cantores.

El Maestre de Capilla (no dice el nombre) a este lia dado sm Mgd.

300 florines de gajes sobre el Ibaber que se dio a Mofflin. Sena-

larsele ...'...._. ......... ...... 5^

(Al margen : "Mandarle dar 50 ducados m&s* s

.)

Xpnal Serrano, tiene 500 ducados de gajes por el cargo de capellin

de altar ......... . ...... ..... 50

Splnosa, capellan de altar .... ..... . ...... i

Morguet, capeUan de altar. ....... ...... (Sin

El doctor Domeni, capelMn de altar ....... ... (Sin

Antonio Vazquez, sacerdote q
e
. haze de apuatador ....... 4

Pedro Wanters, sacerdote ...... .......... 5

Baltasar de Salinas, sacerdote......... ...... 50

Ant? Rufo, cleYIgo ..... ...... ........ S

Joan de Villacampa, clerigo ........-..- 3

Monsarrat Raptin, sacerdote .......... 5

Pedro Aragues, acerdote ..... ..... ...... 30

Gaspar de Arratia, cantor* tiene muger y hijo *.,.*..- ^>

Joan de Mallnas, vitido, con vn hijo ........- 5

Pne
, Rogier, teni . de Mtro, de Capila ..... ...... 40

Ant Croco, vindo, con va hijo . . ........ .... 4^

Baldino Bledeam, casado, sin hljos..... ........ 30

Pedro Cornet, casado, con quatm hijos ... ....... &>

Bias- A-gnado; tiene madre y hermmm t ..... &>
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Diego de Castillo, organista ..... . ......... 50

Bsteuan Rlthanen, enferao ............. (Sin cantidad)
Cornelia Opdam. seglar ................. 40

Joan Garret, seglar ................... 40
Sim

:6n, seglar. . ................... 40
Pedro Porter, casado, sin Mjos .... .......... 50

Joan de la Gasa, casado, sin fcijos ............ 50
Berfiardo Rico, tiple ...... .

.

........... 30

Pfe% hijo de Adrian, cantor antigno, casado, sin nijos...... 50
AntP Martinez, tiple .................. 40
Alonso Tom&s ....... ............. 20

Gtdllermo Mudo, nioeo de capilla ............. . 20

Cornelio, moco de capilla ..... ...... ..... 20

Henarejos, furrier de capilla ..... ... ....... 50

Isacq Bortone, apuntador, casado, con Mjos......... . 50
Gaspar Breuos, entoaador del 6rgano . . ......... 20

Geri, sacerdote, muerto en Esparragtiera ........ (,Sin cantidad)
Talua, sacerdote, mnri6 en Barcelona ......... (Sin cantidad}
Legret, sacerdote, muri6 en el Alemania ........ (Sin cantidad)
Gilo Foltcr, muerto ....... ......... (Sin cantidad)
Pedro Tiilman, muerto en el Alemania, deja nmjer y qtro. hijos. . 40
Jaqnes Gerard, antirid en 5ara^?a, dexo muger ....... 30
Mathias, moco de capilla, muri<3 en Monc6n y para su entierro . . 50^

En el apartado que dice: Oficios en Mon^on, a 5 Sett. 85^,
fignran las signientes dependencias : Panaderla, Cava, Cocina, Salseria,

Guardamanger, Cereria, Botica, Tapiceria, con su personal. Despues :

Caballeriza : Joan de Espafia, Rey de annas, partio de Barcelona a

lleuar tiisones ; es casado, cpn cinco hijos. Sste y los nombrados a con-

tinnaci6n no tienen aslgnada cantidad alguna de sneldo ni de gajes.

Joan de Cota, trompeta ; volvi6 a Madrid, de Zaragoza.
Andres de Verona, trompeta ; volvi6 a Madrid, de Zaragoza.
Rodrigo Hernandez, trompeta ; volvio a Madrid, de Zaragoza.
Ant Hemindez, trompeta; esta sirviendo; es casado y tiene tres Mjos.
Joan de Villasana, trompeta ; se fue" de Mon-gon ;

es casado ; tiene un iijo.
Iiiiys MH&OZ, tronipeta.

Jwn de &Llinas, trompeta, casado
; cuatro nijos.

Joan de Palacfos, trompeta ; se fu6 de Barcelona.
Tom6s del Rabanal, trompeta; esta en Madrid y volvio de Zaragoza.
Ant? Hernandez, ej 01.090, trompeta.
Joan Bapta Lotsb'ardo, trompeta.
Ofkudo Cuerbo^, .troovpeta^ casado; un Mjo.
Jca Mattes Castellano, trompeta, m. de m. (sic) fctese de Monz6n.
Jmn Bspta, Mco, trompeta, se fe de Barcelona a Italia,
Joan Andres Forcaro, trojspeta, se fo6 a Italia.

[36]
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Joan Andres Buohomo, trompeta, casado
;
un hijo.

Ant Buohomo, trompeta.

Joan Cuisque, trompeta.

Joan Moreno, ataualero, m. c. (sic) se bolvio de Zaragoza.
Hernando Crafor, ataualero, m. m. (sic) } fnese de Mon^on.
Los trorrupetas y atanakros castellanos voluieron todos de Qaragoca.
En el tercio segundo deste afio se qnentan dlez y seis menestriles fquatro

se ian ydo con licencia, de (Jaragoca, de Barcelona 3" de aqui ; los otros

estan sirtilendo y los demas casados y enfennos).

:Liiys Hernandez, dan^ador.

Julio Cesar, bolteador, se fue de Barcelona a Italia.

Estos dos fignran despue*s de los aguadores, cocheros, entre los

armeros, maestros de esgrima y otro personal de oficios muy diversos.

cjban Cocon, cacador, se fn.6 de Barcelona a Italia.*

Van seguidamente : tAzemlleriaj Furrleriafj y este artista :

Alonso Sandiez, pintor, Hego a 5arag?a y o ^a parescido mas*

cOuardas : De 9aragoa salleron con Su Mgd. setenta y mieue archeros

con su ap
01

". y trompeta. Destos I*KXIX murieron dos en Barcelona, y vno se

fu de ay con licencia de Tisnacq ; otro se ansento de ay. En 5araS?a ^^
daron uueue enfermos, 51 destos nuene mnrieron dos, y los skte sanaron y
ftieron en seguimiento de Su Mgd. Otro esti todauia enfermo en ?arago^a.

A tres quito Tisnacq las placas, en Qaragoca y andan aquf pldiendo jasllda.*

En la guarda espanola auia a la partida de Qarago^a un alferez, el sar-

gento, cinco ap
ores

.
?
cnatro cauos (=cabos) desquadra, dos pffasos y dos atam-

bores y nouenta soldados. Destos notienta soldados se lian oauerto qaatro en

el tr segundo deste ano, y recftido otros quatro tn s^ lugar.t

Otro soHado, de aqiiellos a quien el caballerizo Tlsuacq habfa qni-

tado la plaza, tambl^n fue admltido.

En la guarda alemana ay aueiie officiaks quc son : alf^rez^ sargento, s-

critiano, capellan, furr. (= furrier), dos pifanos y dos atambores.*

cCaballerizos : Tisnacq, Don Akrn&o de Guzman, Don de Moncada,

Guillermo Bruno y Don Manuel Fale^Slogo.

Sorpren<ie conslderar que de seniejante de

tina, del especticulo que debi6 de coastitnir la de esa multitud

cortcsana a traves de una parte de Espafia tan grande y qnc tanta in-

fluencla ejerda en los destluos aacionaks, no haya noticias hist6~

ricas que fatas, descubiertas gracias a mna invcstigacI6n de



888 NICOLAS A. SOUR-OUINTES

musicologica, Es igualmente pqco comprensible lo que se lia escrito en

las siguientes breves lineas :

24

Es tambien el de Don (Felipe JI TIE remade grande en acontecknientos,

pocos de los cuales se desarrollan en Cataluna.*

Pero entre los que alii suceden hay uno que puede dar la pista de

la jomada de Felipe II, por Aragon y Cataluiia hasta la villa de Mon-

z6n. El mismo Mstoriador la senala :

tLas galeotas (de los piratas turcos) llevaron su osadia nasta Badalona,

saqueandola furiosatnente ;
ante esta amenaza, piisose la marina catalana a la

defensiva, y aparejando los berceloneses cincuenta naves, que debian unirse a

las que votaron las Cortes de Monzdn, poco antes de ser jurado Don Felipe

en Barcelona, logrd el almirante Juan de Cardona socorrer a la ciudad de

Malta, qtte estaba sitlada por el corsario Dragtit, capitan de una flota de tres*

cientas galeazas.

En Monz6n se habian reunido muchas veces las Cortes aragonesas,

catakno-aragonesas y aragonesas-valencianas, desde el ano 1217, con

Jaime I faasta Felipe IV, en 1626. El saqueo de Badalona fne uno de

tantos golpes de mano de los piratas berberiscos que condujeron a su

destruccJ6n en la batalla de Lepanto, un ano m^.s tarde de realizars'e

la marcha de Felipe II por tierras de Aragon y Cataluna y su alto en la

hist&rica villa de Monz6n, donde ya en los gloriosos tiempos de Car-

los V se faabia recibido el cartel de desafio que le enviara su caballeresco

rival Francisco I de Francia. El alto del rey Prudente en Monzon bien

pudo ser hecho despues de haber quedado planeada la coalicion, contra

el turco, en Barcelona, o la reunion, en la localidad aragonesa, de

Felipe II, a modode Cortes
,
con los magnates y jefes militates que iban

a ser los fautores de aquella epop6yica victoria naval, cuyos preparatives

acaso se fraguaron o impulsaron en dicta historica Jornada.

El vasto y sorprende'nte panorama musical descubierto, pertene-

ciente a mis de la mitad del largo y grandiose reinado de Felipe II,

permitira al lector, ayudindose con un poco de fantasia, darle vida y
color

, |mra admirar miejor los muchos atractivos y ensenanzas ,que

surgeQ de los -documentos recopilados, en su relacion con distintos as-

pectos de la coinplicada Espana de aquella poca, tan discutida como

coloxada de toda clase de valores del espfritu, gestas marciales y gloria

iznperecedera.

A.

24. A. Boti, HIstorto de CMnm (Barcelona), 150.

[38J



EINE HYMNUSMELODIE ALS VORLAGE EINE!

PROVENZAIISCHEN ALBA

Das geistlich-monodische Repertoire des Mittelalters nnd die Me-

lodien der jeweils gleictizeitige'n weltlichen Texte in ifaren wectsel-

seitigen Eeziehtingen zu. sehen, ist ein allmahlich immer dringenderes

Anliegen der Porschnng*. Das Meiste ist bis jetzt erst auf dem Gebiete

der Textform, des Metmms (Vers- nnd Strophenbau) gekistet worden

(von Gennricli nnd vor allem von Spanke, der in der Anfdecknng

soldier Beziehnngen sein erstes Forschnngsanliegen geseben hat}. Das

Wenige, was gelegentlich anf mnsikalischer Seite dariiber gesagt worden

ist, konnte wenig iiberzengen : die von Sesini anfgestellten Affinitaten

zwischen Tronbadonr- nnd choralen Melodien sind schon Handschin

nicht eindmcksvoll genng ersctienen [cActa Musicologica* ,
XX (1948),

68] ;
das Gleiche mnss von Linzzi gesagt werden [l/espressiont

cole nel dramtw liturgico, Stndi Medievali, N. S., II (19291], ebenso

von Gerald (in den diesbeziigliclien Aiisffihrtingen seiner beiden Bicher

iiber die mittelalterliche Mnsik) nnd von Spanke, der selbst keln

Mnsiker in seiner Neubearleitung wn Raymuds des

dtfrawsosischenLiedes, I (Leiden 1955), 107, die etwas verwtinderliche

Bettanptnng anfgestellt hat, die Melodie tAve maris sei die

Qnelle znm Tronv^re-Lied Raynand 1328-593 [diese nordfranzosische

Weise ist am lelcbtesten einznseben in GEROiD, de h
des ovigims & U fin An XIF8

(Paris 1936), 277].

letetere Beispiel gibt Anlass zu den folgenden AusfiilniBgen.

Man wird schwerlich bestreiten konnen, dass es Yemiaftiger ist, die

* Ber Anfsatz von jAC^um Cmmm, Let ei tes

d* I'Ecole d'Aqnitaine, cRoniania*, LXXVi (1955), jna-39 fct fflir ers

Dmcktegnog bekannt gefwoiden.

Dl
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zn ihrer Zeit moderne Troubadonr-Melodik weniger mit den altiiberlie-

ferten Melodien des romischen Chorals, als vielmehr mit den eigentlich

mitteldterlichen, In unserem Palle mit den ebenfalls zu jener Zeit und

auch in jenen Gegenden neti entstandenen kirchlichen Melodien zu

konfrontieren. Hier bietet sich u.a. die neue Schicht der Hymnen-
melpdien des jnngen Zisterzienser-Ordens an, die im mittleren Frank-

reich tun etwa 1150 geschaffen sein mogen. Aus stilistischen Griinden

hat der Schreiber dieser Zeilen aiich die in der Folge bekannteste der

Melodien zu sAve maris stellar [Monumenta Monodica Medii Aevi, I

(Kassel 1956), Melodie 67] zu jener Gruppe rechnen zu miissen geglaubt

(ebenda S. 514/15). Dass diese Melodie auch mit provenzalischem Text

iiberliefert 1st, iibrigens, so weit bis jetzt bekannt, als einzige Hymnus-
melodie, riickt sie besonders in die Nahe der Troubadour-Lyrik. Auch
sonst bestanden ja Beziehungen zwischen den Troubadours und dem
machtvoll aufblufaenden Orden, insofern als einige der Sanger, und

nicht die schlechtesten, ihre letzte'n Lebensjahre als Zisterzienser-

Monche verbrachten. Aber niclit nur das alles, eine nahere Untersu-

chung zeigt derart direkte Beziehungen des Ave marls stellar zu

einer Troubadourmelodie, dass von mehr oder weniger zufalligen An-

klangen, wie sie in einer rein melodischen Kunst immer vorkommen,
Hicht mehr gesprochen werden kann. Es handelt sich um die viel nach-

gedruckte
1 Alba des Giraut de Borneil, dessen Schaffen von vor 1173 bis

1220 (?) angenommen uird.
2

Die folgende Untereinanderstellung will diese Abhlngigkeit vor

AugeH fiihren. Die beiden ersten Zeilen bieten die Hymnusmelodie,
ztmachst (r. Zeile) die lateimsch-textige Fassung nach der iiblichen

Zisterzienseiiiberliefemng (Text nach Anakcta Hymnica, LI, 123, die

Buchstaben in Klammer sind haufigere Varianten innerhalb der ge-

samtettropaischen Tradition) und darunter (2. Zeile) die provenzalische

Utersetzaug aus Paris, Bibl. Nat. lat. 1139, 49 v. [Facsimile in AUBRY,

i. Die wkfitlgstea Nenveraffentlichungen in Die Musik in Geschichte und Ge-
* MGG, V no8, wo coch die Belege bei Pn,i,Et-CARs:ffiNS, Bibliographie des

an, za erginzen wiren, s<>wle G. R^SE, Music in the Middle Ages
(5/1940), 315, mid OtKOTrcH, im Mnsikalisdien AnEang der Nenauflage von B. I/om-
matzsdi, Leben mnd Lft0r far premenmUschen Troubadours {Berlin 1957), 160.

a.
Blc^Hentitat der beiden Melodiea hat bereits Gastoti^ bemerkt, der das
bis ins 16. JaWiaadert verfolgt hat (Le Cantique populates en France (I/yon

3W) 35 ff). Boch wie sich bei diesem Schriftstcller gerne Goldkorner neben Spren
telacien, lisst^cfa ancb Bier weder die ZctgeliSrigkeit aiier von ihm herangezogenen
Melodien zu diesem Timtere y nodi die atdgestetlte Mstorische Reihenfotee aufrecht&

[2]
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Les plus anciens monuments de la musique frangaisc (Paris 1905) , pi. 11
;

die Bemerkungen S. 6 sind wertlos. In Cbertragung u. a. bei GASTOCE
a. a. 6., 34, und Monumenta Monodica, I, 519]. In der dritten Zeile ist

dann die Alba Girauts de Borneil nach der einzigen Quelle Paris BN
fr. 22543, 5 1 (R) mitgeteilt [Textfassung nach Kolsen, SSmtliclic

Lieder des Trobadors Giraut de Bornelh, I (Halle 1910), 342] , darunter

(4, Zeile) das einzige Kontrafaktum aus dem Agnes-Spiel des 14.

Jahrhunderts [nur rhythmisierte tlbertragungen in Le Jen de Sainte

Agnes, drame proven$al du XIV6

Siicle, edite par ALFRED JEANROY
avec la Transcription des Melodies par Tfa. GEROLD (Paris 1931), 61,

ferner von Gennrich in der oben genannten Neuauflage von Lommatesch f

160, wodurch die tlbertragung in MGG, V, 1108 iiberholt ist].

Von den beiden erhaltenen Fassungen der Alba-Weise (3. und 4.

Zeile) wie von den beiden der Hymnusmelodie hat jede ihr eigenes

Profil. Das darf eigens betont warden, weil der Gennrich-Schuler Bit-

tinger im. Bestreben, eine nauthentische Melodiekonzeption* 211 kon-

struieren, allzustark tendiert, den Anteil der Sehrabfehier bei der Va-

riantenbildung hoher einzuschatzen als das Musikalisch-Schopferiche
'

[jStudien zur musikalischen Tsxtkntik des mitteldlterlichen Lwdes

(Wiirzburg 1953)]. Vergleicht man die beiden Paare, erkennt man, dass

im ahnlichen Verlauf der Melodie die charakteristischea Wendungen
iibereinstimmen. Das sind : die Quintspriinge D-a oder a-D, die fflr die

Zisterziensermelodik des 12. Jahrhunderts so charakterisierend sind

(Monumenta Monodica, I, 514, und MGG, VI, Artikel Hymnus)

die Klauseln. Eta. Haupttmterschied resnltiert aus dem Umstand, dass

der H3nnnustext nur 4 mal 6 Silben zahlt, wahrend die Alba kompli-

jzierter gebaut ist : an den Korper der Strophe mit 4 mal je 10 (iij

Silben schliesst sich der siebensilbige Refrain (et ades sera 1'alba). Sei

es, dass der Hymnus nach der Alba gearbeitet ist, oder sei es
?
was

nach Lage der Dinge kaum anders annehmea mochte, dass 3ie Alba

die schon vorhandene Hymnusmelodie beaiitzte, jedenfails ist der Pro-

cess der Kontrafazierung nicht mechanisch vorgenommcn. Der Redak-

tor der Albaweise wiederholt dem modernea Geschmack folgend den i.

Vers. Durch den zweimaligen Aflfang D D a a vertot sich fur Urn die

Weiterfiihrung mit dem Anfaijg a a D (dei mater) und es sich

zwaaglos die Zusammennahme von Vers 2 und 3 des Hymnus ffir seine

auf die Stollen folgende Melodiczeile. Nun aber ihm fir

restlichen zwei Zeilen nur mehr die Schlusswendung zur Verffigung.

'

''

.

'

'

, .' [3]
' '



892 BRUNO STAKU5IN

lat.

Hymnus

prov.

Alba

Agnes -Spiel

Nt
_1*L

1. A - ve ma _ ris stel la

W
9 1. O na . ri . a deo mai - re

i

1. Rels gio - ri - os, ve . rais lums e clar - tatz,

2. deus po - de - ros, Sen - her, si a vos platr,

8 1. Rei glo . ri - os, se . ner, per qu'lianc nas . qiei

fGaG)

ma . ter al

fes e filh e pai

3. at - que sexaper vir . go

4. domjoa prei - a per BOS

3. al men com - panh si . ate II . zels . a - in da;

2* o - rlr vol - gra lo jom qte t
!en fan.tiei

! 4- qtfea ao lo vi
'

pot la nochs fo ven . gu

-+-T-
da,

le!. k .ft! . la

aar a*ai I1 - taw
s'aucs n'aki a . le . gran
dol e de pe _ san

[43
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fe - 13x cas . H por

to fil lo glo tl

5. et a . des se . ra Pal . ba!

5. qua ma .la fo . sas na . da

Er benotigte also fiir die Zeile tQifeu no lo vi, pos la Bochs fo vengnda*

vor dem Refrain noch. eine Wendnng mil der E-KlauseL Das miisikali-

sche Material hiezu entnahm er fir deren erste Halfte dem bisherigea

Verlauf mil der Polaritat D-a
? wahrend er fiir die zweite Halfte die

E-Melodik welter entwickelte, die ihm das felix caeli por(ta)i bot.

Vielleicht lasst sich auch zugnnsten des Primates des Hymnus anffih-

ren, dass die in der Tronbadourlyrik eben nicht hatifige Erwahnung
"der Santa Mariai* (in der 5. Strophe) ^ als eine atisstrahlende Assozia-

tion aufgefasst werden kann [zu solcten seltenen Marien-Erwahnungen

siehe E. WBCHSSLER, Das Kulturproblem Ses Minnesangs (Halle 1909),

439-40].

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass UHS hier das friheste

greifbare Beispiel einer Melodieverwendung fir den weltlichen und

kirchlictien Bereich vorliegt, bei der es sich fiber einfache Texttm-

terlegting hinaus urn eine Neugestaltung der Melodic handelt,

Neugestaltnng, die ein entwickeltes schopferisches Konnen verlangtc

und attch bewies.

Von den sonstlg-en mil Ave mans stella monodisclieii Gesaugeu

des Mittelalters zltieren folgende beide Seqnenzea nur den Anfacg der Hymnus-

melodie : cAve mans stella
j
del mater alma | porta [An. Hymn., VIII, 92.

Melodie u a. in Assist Bibl. Com. ^5, io8v-9Vf Paris KST Iftt. 905, 325-7,

lat. 17329, I72V-5) und Ave maris \
cell (An. Hymn., IX, 88,

singular in Paris BN lat, 1107, sya-'av, melodiscli mit dem six**

<mKLren <Ave lux Insignis* derselben Handschrift, 585-5^.
Text in -in. Hymn.,

IX, 358). Ldder babe ich die Melodie zu Ave maris |
dei

(An. Hymn., X, 138) sinptlar ans Rouen 277 nichfc zur ; alle 18

sind, was im spSteren Seqtienzenscbaffec keiae Ausoahme ist,
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tind zwar wie der Hyrnaus, ja alle ersten der 9 Doppelstropiten beginnen

sogar so.

Von Cantiones oder ahnlichen tneist spatmittelalterEclien Liedern beginnt

das zweistimmlge cAve marls stella
[
del mater alma

|
novum gaudium 5

in Berlin

germ. 8 190 (407) ebenfalls ntir ahnlich, wahrend die folgenden iiberhaupt

keine Beziehung zur Hymntismelodle attfweisen : A. H.
f I, 4 (Honenfurt 42,

148 u. a.), A. H., XX, i&s (Rom Vat. Urb. 602, 9 ),
A. H., XX, iS6 (Turin

UB F I 4, 136*). A. H., XX, 187 und 168 sind mir nicht bekannt.

Die schon von Gastoue (35/6) herangezogene Seqtienzengrnppe (tiurcn

Gaude plebs Antrlca und Veneremur dnodecim noch zti erganzen) begmnt fur

die erste Doppelstrophe mit der Hymnusmelodie, wobei die beiden mittleren

Melodiezeilen wegen der Dreiversigkeit der Sequenzenstrop&e zu einer zusam-

meng-ezogen sind; sie fahrt dann mit anfanglicli starkerer, spater immer

schwaclierer Bindung" an dieses melodische Material fort. Der musikalisdhe

Redaktor (hat offensichtlicli die Hymnusmelodie, nicht die Alba zum Ausgangs-

punkt genommen, wahrend die leisen Anklange in der. ebenfalls von Gastoue

erwahnteii zweiten provenzalisclien Alba (von Cadenet, nicht von Folquet de

Marseilk, PiUKT-CARSTENS, Bibliographie, 106, 14)' auf dia Alba Girauts zuriick-

gehen (die Melodic bei BECK, La Musique d&s Troubadour^ (Paris 1929), 99, mit

dem Text der letzten Strophe und bei GENNRICH, Au$ der Formenwplt des

Mittelalters (Darmstadt 1953), Nr. 44).

Von sonstigen Hymmismelodien gehort nur Mon. Mon. f I, Melodie 69

(s. Seite 520/21} in den Mer behandelten Bereicli.

BRTOO STABWEIN



EL ccCUATRO)) ESCfiNICO ESPANOL

SUS ANTECEDENTBS, EVOLUCIONES Y DESXNTEGKACldN

Para mnchos la palabra espanola tcuatrot es tan s61o un adjetlvo

numeral. Por otra parte, conocen pocos ese vocable como sustantivo

aplicado a tma determinada forma musical relacionada con la polifonia.

No lo recogi6 Covarrnbias en su Tesow de la Lengua Castellana (Ma-

drid, 1611) ; mas, en cambio, lo acogen algnnos Diccionarios

y lo define'n asi : Composicion que se canta a cnatro voces* * TUVQ sn

aplicacion tanto en la m6sica religiosa como en la profaaa.

La denominacion cuatro, en destiso actualmente, es may antigua^

y dada sn Importancia pndo escriblr Felipe Pedrell^ en su obra Teatro

Lirico anterior al Siglo XIX, qne esa manlfestacI6n de niiestra caltura

musical se halla en la primitiva Egloga, en el Villancico profano, en la

Fiesta de Zarznela, en el Cnatro teatral de empezar, en la Princesa de

empezar, en el Entrem&, en el Tono y en la Tonadilla. Unos veinte

anos mas tarde trat6 la materia el mismo amtor en el tomo tercero de

sn Cancionero Musical Popular Espanol, escribiendOj bajo e! epigrafe

cCnatros teatral^j aquellas llneas qne dicen : E1 uso del cttfttro de

empezar es mny antiguo en el teatro espafiol : es lo que resta de

antigna costnmbre de entonceSj vihnela en mano, el introito de salmta-

ci6n dirigida al pfiblico. Entonibanlo todas las mujeres de la

de representantes, "desde la graciosa abajo, vestidas de cortc", t lo

qtie llamaron despttfe tono en vez de cnatro- Ordlnariamente el

de la compania tania el arpa cantando la parte de del

cnatro. Formaria tin cnadro emcanta'cior el a coatro dc

entonando a goisa de pr61o^> ttna poesfa ajena y libre en una comedia

o drama caballeresco de Calder6n.

Ahora Men, este tcmatro dc empezar no era el finite B el

.
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896 JOSE SUBIRA

espanol. Y atmque con las inevitables volubilidades e imprecisiones

lexicograficas antes de cristalizar definitivamente el sustantivo oia-

tro, hallamos lo que se podria llatnar el fcuatro de co'nclnir al final

de las representaciones desde el nacimiento del teatro profano, si bien

su creadqr, Jnan del Encina, lo denomino avillancico de cabo, es

decir, de conclusion.

El origen de los cuatros teatrales es muy antiguo. Aparecerian

ya en la Baja Edad Media como elementos musicales de los autos de

temas religiosos que gnardaban cierta analogia con los mysteres

franceses, distinguiendose los autos de nacimiento, para celebrar la

Navidad, y los autos sacramentales, para celebrar la Eucaristia.

La palabra Villancico, empleada por Encina, y otros tras el, hacia

referenda a una forma poeticomusical con caracteres definidos, en tanto

qne la palabra ccnatro afectaba al ntimero de voces requeridas en el

conjunto polifdnico. Algunos de los cVillancicosa o cccuatros con letra

y mlisica de Jnan del Encina (1468-1529) pasaron al Ca'ncionero de

Palacio transcrito por Francisco Asenjo Barbieri, pnblicado por la

Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en 1890, y del cual

ha efectuado recientemente una nueva transcripcion mas depurada Hi-

ginio Angles, Tal es el caso de aquellos que principian con los versos

tGasajeinonos de hucla, Hoy comamos y bebamos y Ninguno
cierre sus puertas.

A falta de textos musicales, existen noticias concretas de ccuatros

escnico$ durante el siglo xvi, suministrandolos las correspondientes

obras literarias, como veremos a continuacion. Las fjglogas y Farsas

del salmatitino Lucas Fernindez ( <ii474?-i542) > paisano y rival de

Encina, solfan acabar con villancicos, los cuales requeriiian cuatro

voces de canto. Data de 1510 el Auto i& fe, escrito en portugues por
Gil Vicente (f 1470 ?-^ 1539?), donde se lee; Cantaron a cuatro voces

huma ensalada que venia de Franca... e acaba a obra. En Nao d'amo-

re$,, del mismo autor, a una cancion de ciego y otra de negro respondian
los pasajeros cantando a cuatro voces de organo (es decir, polifonica-

jaente) y en seguida se iban con la nave y_ finalizaba la tragedia. Tene-
mos aquf, pues, otro cuatro de cabo ligado al asunto de la obra.

Fernin L6pez de Yanguas hizo imprimir, ett 1520, una farsa sacra-

mental, donde unos pastores acutrdan cantar, repartiendose asi las

[2]
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voces : uno harfa los tenores
; otro, el cbaxo*

; otros dos, la en~

cuentra mas alta (contralto), y un angel se ofrecio a cantar como

triple. Alonso de la Vega (fallecido antes de 1566), fue companero
del comedia'nte Lope de Rueda

; escriblo algnnas comedias, y de las tres

que han llegado hasta nuestro dia
5 dos de ellas requleren el concnrso

de cuatro voces. Tiene tin cvillancicoi a cuatro voces la comedia

Fkrisea, de Francisco de Avendano, que data de 1535. Entre las co~

medias de Juan de Timoneda, cuya Impresion se efectu6 en 1564, las

hay con cuatros, mas no como villancicos epllogales s
sino cocao piezas

introductivas. Y Agnstin de Rojas, en su Viaje mtretcnido (impreso
en 1603), refirio que por entonces ya se cantaban tcnatros de empezaru.

Los cuatros profanes escenicos o no eran correntfsimos en el

siglo xvi. Hallanse en la obra tVillancIcos de dlversos autores, a dos,

a tres, a quatro y a cinco boces... para que puedan aprovechar los

qne a cantar comienzan*, obra estatnpada en Venecia en 1556, encon-

trada en Upsala por Rafael Mitjana y traascrita por Jesfis Bal, quien

pnblico este trabajo suyo en Mjico al correr el 1944. Abtindan

ahl las obras anonimas, y siipnso Mitjana que sus autores eran m^sicos

residentes en Italia, y algnnos adscritos a la Capilla Pontificia, En

cambio, bien podrian reflejar peculiaridades esclnicas algnnos de los

cuatros conteiiidos en Recopilacioxi de Sonetos y Villancicos a qua-

tro y a cincoi por Jnan Vazquez (Sevilla, 1560}, cuya transcription

y estudio preliminar de Higinio Angles pnblico el Institute Espafiol de

Musicologia en 1946. Tal es el caso de tNo me fyrais* madres^ cuya

letra parece una versi6n del coro que daba fin a la Tragicomedia pas-

torib da Serra de Estrella, cantada em cliacote* y en tcanto de 6r-

gano, es deck, polif6nicamente ; y lo es s asimismo, el de tOjos

a la nina, variante de unos versos a los que pusiera miisica Juan del

Encina anteriormente,

En este mismo siglo xvi se escribi6 el cMice coaocido 1

bajo la deno-

minacion Cancionero Musical d@ la Cam de transcrip-

cio'n y estudio preliminar se deben a Miguel Querol Gavalda 5

aparecido bajo los auspicios del mismo Institute, en dos

(Barcelona, 1949-1950). Algunas piezas ea a la

letra, por el tCancioaero de Palacio ; mas dife-

rente. En el centenar de canciomes profanas se a

la forma propia del madrigal. Sus autores f pot lo

vinculados al servicio del culto religiose y al teatro.

hay piezas a tres, cnatre y cin5 voces, siende que

'
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898 jos SUBIRA

cuatros tuvieran parentesco mas o menos marcado con los dedicados

a la esce'na, si bien todo esto no pasa de mera Mpotesis.

Con los albores del siglo xvn alumbra la 6pera en suelo italiano.

Tardo unos decenios en Uegar a Espana, donde la cultivaran esporadi-

camente <3os Hbretistas Insignes ; per nna sola vez Lope de Vega,
en 1629, J Por dos veces, Calderon de la Barca, en 1660. Eso si, tanto

el tino como el otro escrlben nnmerosas comedias, y el segundo, ademas,

difere'ntes zamielas, pues creo este genero teatral emlnentemente es-

panol cuando el Fenix de los Ingenios llevaba trece anos en una tnmba

qne no tardaria en desaparecer, perdiendose sus restos para siempre.

Tanto en comedias como en zarzuelas se prodigaran los acuatrosB, a lo

que habrian de contribuir otros valiosos colegas de esos dramaturges.
Recordemos La gloria de Niquea, del Conde de Villamediana, estrenada,

en 1622, en Ara'njuez, interviniendo la mlisica de la Real Capilla, donde

cantaba nn cuarteto de ninfas, acompanando su voz tiorbas y vihuelas

detris de bastidores. A la zarznela El laurel de Apolo, de 1658, precede
una Loa en la que salian las cuatro partes del mundo, representadas

por dos damas y dos galanes, cantando cada uno su parte, y finalmente

tjiantanse todas las voces y cuadrillas y cantan unidos atodos los

coros. Exornose la misma zarzuela con coros de ninfas y de pastores.

Otra zarzuela, titulada Lides de amor y desden, cuyo libreto escribio

Juan Bautista Diamante, incluye coros a cuatro y a oclio. Hay
tcuatros, uno introductivo y otro final, en el primer acto de la opera
calderoniana Celos aun del aire matan, transcrita por Subira y publi-
cada por la Biblioteca de Cataluna, y esos coros son sumamente expre-
sivos en su brevedad, mostrando nuevamente la inspiracion del maestro

Juan Hidalgo, que compuso la correspondiente musica y fue constante

cokborador de Calderon de la Barca.

En aquel siglo las representaciones teatrales se iniciaban con el

citacb ccuatro de einpezan. Tenian tres actos si se trataba de comeHias,

y solameute dos, si se trataba de zarzuelas
; introducfan con frecuencia

trozos puramoite instrtMaentales, y tambien solian asociar danzas di-

versas. Con esas obras mayores coexistian los centremeses, sltuados

entre las jomadas de la pieza ; en ocasiones los antecedia una Loa.
Los mismos actores representaban autos sacramentales en la poca
del Corpus. Los tCuatros de empezars desempenabau un papel analogo
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al -de las oberturas orqnestales. For no tener la menor relaci6n litcraria

ni mnsicaUon la pieza representada, cualquiera de ellos podia preceiler
a ctialesqniera obras. Arpas y vihuelas eran sus ifcstrumentos acompa-
nantes. Obtnvo tal predicamento el arpa, entonces, que sii uso parccfa

imprescindible en las grandes igleslas, y entre los principales provee-
dores de cuatros de empezar* y de ctonos humanos* que daban realce

a cqmedlas y zarznelas, brillo aquel insigne arpista de la Real

qne se llamo Juan Hidalgo, y al enal hemos presentado como operisfa
en el parrafo anterior.

Para rendir el nraslcologo Bal nn homenaje al Fenix de los Inge-
nios con ocasion del centenaria de sn 6blto, public6, en 1935, la obra

Treinta Canciones de Lope de Vega puestas en misica pot Guerrero,
Orlando de Lasso, Palomares, Romero, Company, etc*, transcritas por

Jesus Bal, con unas pdginas ineditas ie Ram6n Pid&l y
Ramon Jimenez. Fignran ah! canclones a dos

s
ties y mis voces, y la

transcripcion se hizo ntilizando valores muy reducldos, con lo qne
la notacion blanca de preterites siglos se convertfa en notaci6n negra.

pues inclnso hay cancion vaclada en compas de 2/3, Ese homenaje

representativo de la miisica religlosa y la profana s61o contlene tres

cnatros 3
a saber : dDe los alamos vengoi, por Juan Bias de Castro;

Entre dos mansos arroyos y tGIgante cristallno*. Las dos primcras

se hallan en el Cancionero de Sablonara, j la otra en el Libro d%

humanos. i Se ntilizarian algnnas de esas tres canciones como tcmatros

de empezar ? Serian madrigales reservados a la miislca de ?

Todo ello parece admislble.

El Cancionero de Sablonam, qne acabamos de citar, constitnye nna

fnente docnmental de prlmera mano para conocer la nrfisica profana de

los primeros Instros del siglo xvii, y qnizi se remontariaii a los flltimos

Instros del siglo anterior varlos de los ntimeros recopllados ahf, los

cuales constltuian una coleccion de toncs humaaosi a dos, tres y ciiatro

voces, seleccionados entre los mejores qne se cantaban en la corte ma

drilena, sobresaliendo entre todos los del Maestro Capitfin. Claniio

de la Sablonara fne puntador o coplsta de la Real Capilla

hasta 1633, y retLnI6 esa colecci&n para e! Dnque de Baviera

Gnillenno (1578-1653), dedicimdole el mannscrlto, el cnal se em

la Biblioteca del Estado en Munich, El music61ogo Barbkri obttivo una

cqpia qne se halla en la Biblioteca Nacional de Madrid* y

la transcribio y publk6 haj^o el tittilo Cancionero y del

siglo XVII... (Madrid, 1918).

[5]
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Entre las sesenta y cinco piezas, algunas procedentes del teatro es-

panol, figuran ahi numerosos cuatros. Compuso el Maestro Capitan
Mateo Romero los que empiezan con los versos A la dulce risa del

alba, Aquella hermosa aldeana, Entre dos.mansos arro;y;os, Di-

gainos un poco bien*, cCaiase de un espino, Mirando las claras

aguasi), cRIcos de galas y flores y aFatigada navecilla. El primero
se calificaba como folias, y los otros, como cromances

; los mas
teniau estrivo (=estribillo) y alguno intercalaba una copla a solo.

Compuso Juan Bias de Castro los que empiezan con los versos ccSale

la blanca aurora, <Alamos del soto*, Estabase el aldeana (de la

comedia La luna de la Sierra, por Luis Velez de Guevara, segun Mit-

jana) ; Entre dos alamos verdesa (de Las fortunas de Diana, de Lope
de Vega, segun el musicologo argentino Carlos Vega), y otros diez

tonos ms, calificados como romances casi todos, uno como cancion y
otro como soneto

;
tamblen nnos tenian estribillo, pero otros interca-

laban coplas a solo, a dlio e Incluso a cuatro voces. Alii esta represen-
tada Gabriel Diaz Besson con un romance y una endecha

; Manuel

Machado, con tres tonos
; Juan de Torres, con uno

; Miguel de Arizo,
con uno, y Pujol, con otro mas, todos ellos a cuatro voces. Alvaro de los

Rios y Palomares figuran en el Cancionero de Sablonara con produc-
ciones a tres y a dos voces, mas no a cuatro. Son anonimas las bellas

seguldlllas en eco tDe tu vista celoso.

Otra preclosa fuente documental esta in6dita aun, cuya trans-

cripcion, edicion y estudio preliminar tiene muy avanzados Miguel
Querol Gavalda es el manuscrito Libra de Tonos humanos, que
wcopilo Diego Pizarro Capon, fecMndolo el 3 de setiembre de 1655.

AgrupSronse aM 226 tonos a cuatro voces
; aunque a'nonimos los mas,

se ven los nombres de Mateo Romero como autqr de <qA donde vas,

zagala ?> y cPescador que vas al mar
;
de Carlos Patino, autor de

Labradoras de Loeches*
; de Machado, del Padre Correa y de algun

otro,
j Cuinios de esos tonos se introdujeron en los coliseos como cua-

tros de empezar !
j Cuantos fueron arrancados de producciones teatra>

les favorecidas por la fortuna ! La enumeracion de ese vasto caudal se

pttede ver en el primer tomo del Catdlogo Musical de la Biblioteca
National de Madrid, por H. Angl&s y J. Subira, como se puede ver,

asimismo, en la secci6n cPolifonia profana, del mismo tomo, la minu-
ciosa relacI6n de TO gran surtido de tonos, villancicos y otras piezas a
cuatro voces, unos para cantarse a cappeUa y otros que requerian el

refuerzo instrumental de chirimias, de bajos o de arpa. Juan Hidalgo,
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en particular, esta representado alii con numerosas piezas teatralcs a
cuatro voces, entre varias mas. Vense tambien tonos de Carles Patifio,

Juan del Vado, etc., y algnnos cuyos autores BOS son desconocidos.
Sin pertenecer a la literatura teatral, aquella misma Biblioteca con-

serva uno de los ccctiatros mas antiguos : el de los versos fechos en
loor del Condestable don Miguel Lucas de Iranzo e incluidos en la

Chronica del Condestable de Caslilla D. Lucas. A no 145.$ , como reza

el correspondiente manuscrito. Dicen esos versos : Lealtat, o leal-

tat !..., y he reproducido el facsimil de aquel documento musical en mi
Hisioria de la Musica Espanola e Hispanoamericana (Barcelona, 1953!.

* * *

Una produccion de gran merito y positiva utilidad para conocer en

transcription moderna un buen niimero de ccuatros* es la qtie publictS

Felipe Pedrell en La Corufia, con el tftnlo Teatro lirico Espanol anterior

al Siglo XIX, en cuatro cuadernos, con la particularidad de el

dltimo figura como volumen iv y v- Dijo aquel recopilador que mien-

tras unos pertenecian a cotnedias olvidados en las cuales hubieron de

intercalarse, otros eran verdaderos tcuatros de empezar, como se dedti-

cia por la letra, anadiendo que sobresalian los de Mateo Romero y
Carlos Patino, y que todos ellos constituian ejtmplos curiosos de la

mdsica madrigalesca espanola. Por estar agotadisima esta edicioa

hace mucMsimos anos, y por no hallarse ejemplares de la en

las principales Bibliotecas piiblicas de Madrid, creemos util ofrecer

nna relacion resumida de los cuatrosi teatrales reprodmcidos ea di-

cha obra.

El volumen in apareci6 en 1897 ;
Ueva el subtitulo : tVaries

(Bassa - Correa - Durdn - Ferrer - Hidalgo - Marin - Navas - Patifio -

Peyro - Romero - Latorre) ? y contlene las sigtiientes :

i. An6nimo ; Mfisica de la Comedia de San Alejo. a

cuatro, muy breves todos, el numero de cuatro$, y el Ultimo

por base un tAcompafiamiento* o bajo, sin cifrar.

3. An6nimo : Musica de la zarzmela DurJo y no dar

de Calderon de la Barca. Igual nimero de sciiatros*. En d cl

Acompanamiento dupllca la voz inferior. La letra del 61-

timo dice :

[73



902 jos SUBIRA

Bn reptiblica de amor

es la politica tal,

que traidor es el leal

y el leal es traidor.*

3. An6nimo : El Austria en Jerusalem, con letra de don Fran-

cisco de Bances Candamo. Tie'ne un cuatro con ccAcompananiientoB .

4. Jose Peyr6 : La comedia de las Navas, con <rAcompanamiento .

En esta obra, como en la anterior, la parte de Acompanamiento no

duplica la voz cantable del bajo, circunstancia que se repite en otros

ffcuatros mas,

5. Jose Peyro : El jardin de Falerina, comedia de Calderon de la

Barca, la cual, contra lo snpuesto primeramente, sustituyo la musica

primitiva por esta otra introducida liacia principios del siglo xvm,
seglin hemos i'ndicado JSL. Son cuatro los cuatro aqui, y estan com-

pnestos en estilo imitado con Acompanamiento,

6. Anonimo : Cinco cnatros, todos con Acompanamiento, el

cual solo dnplica la voz cantable del bajo en la segnnda pieza.

Las otras producciones del voltimen son un <icuatro, de Juan Hi-

dalgo ;
una an6nima, coil letra de Jeronimo de la Torre

; otra, tambien

an6nima, incluso por la letra; una del Doctor Bassa; unas <ccoplas de

Carlos Patino, a cuatro voces, sin aAcompanamiento expreso, que em-

piezan : cEmbarcar quiere Fileno
;

el cuatro, de Mateo Romero,
sin Acompanamiento3, que empieza : ^Ad6nde vas, zagala? ; una

jicara anonima a solo, a tres y a cuatro, cuyo Acompanamiento dn-

plica la voz de bajo, y un Baikte a cuatro voces, sin Acompana-
mientoi, del Padre Manuel Correa.

El volumen iv y v (sic) aparecio al siguiente anp con el subtitulo :

Varios (Asturiano - Berxes - Duron -
Hidalgo -

Justq - Literes - Ma-
chado - Marin - Martin - Valenciano - Monje - Navarro - Navas -

Patino -
Serqueyra -

Villaflor).

Las piezas ni4s importantes de este cuaderno, tanto en cantidad

como en calidadj son las compuestas por Juan Hidalgo para la fiesta

titulada Ni amor s@ libra de amor. En sus once cuatros, con Acom-

paaamieatot instromental todos ellos, reina gran variedad. Uno de
esos n^meros esti dividido en <Io$ cuatros, que dialogaban cantando
detris de bastidores y en algfcn momento hablaban ritmicamente, para
asociarse en el trozo final. Otro cuatro llevaba la letra :

PI



Et CUATRO ESClNICO ESPANOL 903

Cnatro eses (ha de tenet

amor para ser perfecto :

sabio, solo, solicito y secrete.*

Y el postrer cuatro de esa obra es el encantador cQueditoj paslto.

Del mismo compositor hay otros dos tcuatros pertenecientes a la

zarzuela Los cdos hacen estrelhs, de Viltz de Guevara. El segtindo,

encabezado con las palabras Fin de la Zarzuelan
,
cant6 los \fersos :

ePorque a pesar del recelo,

para aplauso de los slglos

los celos liacen estrellas

y el amor liace prodigies**

Fignran tres autores m&s en este cnaderno. Carlos Patifio

representado por cnatro piezas a cuatsro voces, ya predomlBantenitnte

homof6nicas, ya de gran donosura contrapuntlstica, siendo una de ellas

la que principia diciendo Labradoras de Loechesi, Manuel Machado

aparece aqni con un cuatro que empleza en forma imitativa y exhala

eflnvios de mlislca popular : 'Qu6 entonadllla que estaba*, Flaalmentej

de Francisco Navarro se inclnye tin extenso ccuatroij que principia di-

ciendo : Enojado esta el abrili. Esta pieza intercala HE brefsimo solo,

al que siguen, en estilo fugado, las igiles notas correspoEdientes a la

frase : Correras, saltaras^ bullirisi, donde se perciben notorias inten-

ciones imitativas.

Entre las piezas mas atractivas del postrer cnaderno de Teatro

Lirico Espanol anterior al siglo XIXy ocupa lugar prefereate, para mi

gusto, aquella con que finaliza Ni amor se libra de alii

inostro Juan Hidalgo una vez mis la exquisitez de su gusto

siempre en tension. En ese tQuedito, pasito> ?
cantado de basti-

dores, a la frase entonada sutil y suavemeftte por la prixaera voz, res-

ponden las otras tres armonicamente con la misma en

la voz superior, para conjuntar en seguida las cuatro
^TOCCS.

Ea la

segunda parte de esta breve composicI6n cantan homof6nicaxaente. Des-

pufe se repite la parte primera, mas no de un sino con

meras insinuaciones, para concluir con una de coda en

imitative, donde las voces dialogan sobrc la limea del bap-

Este n-fimero adosa el cAcompafiamieBtoii, entre los qtie

pasaron a un manuscrito conservado en el Archive de la

de Actores de Nuestra Senora de la Korooa, de y ml

ria de la M&sica Espanola & en

-.
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esa pieza manuscrita, dando ademas el comienzo de la transcripcion

publieada per Pedrell.

tie la comedia de Calderon Ni amor $e libra de amor.

Debemos advertir, con nuestro esclarecido mentor Emilio Cotarelo

y Mori, lo erroaeo de la atribuclon a Luis Velez de Guevara de la

zarzuela Los celos hacen estrellas. El libretista no fue este comedio-

grafo, sino su tijo, don Juan Vflez, como lo patentiza el heclio de que
aqnfl habia fallecido en 1644, es decir, cnando aun no habia surgido
la zarzuela por iniciativa de don Pedro Calderon de la Barca.

Como estaba agotada desde haee muchisimos anos la obra donde
Pedrdl liabia rccogido todas estas prodncciones y otras mas, el mismo
bencinfirito music6%o tuvo tl buen acnerdo de trasladar parte de tan
variado oxatenido a los tomos Hi y iv de su Cancionero Musical Popular
Espatiol, del caal se ha hecto una segnada edition en 1935, por haberse

agotado la primera, ptiblicada en Vails, por el editor Eduardo Castells,
entre 1919 y 1922. En esos tomos aparecen tambien otras composiciones
de poca anterior y posterior a las ya enumeradas, y algunas mny inte-
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resantes para la liistoria del teatro nacional. Yease, cntre olros eua-

tros, el de mediados del siglo xv, que comienza Lealtad, oil lealiadi,

cuyo autor, segun Barbieri, era Juan o Diego Gomez, y de cuyo xtumus-

crito original doy tambien el facsimil en mi Hisloria dc la Musica Es-

panola. Varies cuatros de Anchieta, Juan del Encina, Pedro de Tor-

desillas, Juan Ponce, Juan Xavarro, Juan Bias de Castro, Mateo Romero

(conocido por El Maestro Capitani, Gabriel Diaz Beson, Alvaro de los

Rios, Carlos Patino, estan alii, asi coino las seguidillas en eco De tu

vista celoso, instrumentadas en la segunda mitad del siglo por

Barbieri, lo que le proporciono grandes exitos ; y cQuedito, pasitoi,
de Ni awior se libra de amor, mas otros tcuatrosi de la misma obra,

Creyo Pedrell que esta data de i6zg, cuando en verdad es posterior,

pues con ella creo Calderon el genero zarzuelistico en 1648, y atri-

buyo Pedrell la paternidad a Peyr6 5 el compositor del siglo siguiente,

Tambien reproduce el tBailete de Manuel Correa f Con las de

Vallecas, tomandolo del Teatro Lirico anterior al XIX, con la

particularidad de que aparece en dos pentagramas lo que se

transcrito a cuatro, estando ahora en clave de sol las tres voces

riores y en clave de fa la voz grave. De todas aquelks cxraiposiciones

las mas primitivas omitian el Acompanamieiito instrumental escrito,

aunque en la prdctica incorporasen algtin instrameiito para daplicar el

canto. Despu6s era usual adosar en la parte baja ua lAcompafia-

miento, cifrado o no.

Al trmnfar en Italia el arte monMico desde los del si-

glo xvn, nuestro tcuatron mantuvo peculiaridades netamente Mspi-
nicas. Y mientras por tierras italianas la polifonia se refugiaba en el

madrigal, en las nuestras ofreci6 su equivalente la forma de tcna-

tros teatrales
,
como ha senalado certeraraetitc Pedrei! f

:

Bajo esta forma la frase se modlficarS adquiriendo la soltura que

corresponde al corte del verso ;
dominar& el motivo pri-

mera exposicion de melodia libre, cuando el corte f
la y cl

ambiente melodico se inspireE en el canto popular y la

ci6n subordinada a la simetria de los defitro de las

puramente musicales del arte pueda prodncir de la

canci6n artistica, verdaderos liedcr, la At

las veces de un solo perfodo dividido en estrofas, precur-

soras de la cantinela moderna que, si y ua

en su estructura, poseen coatomos correctos y puros, en

ellas lo biea conservados que la prosodia^ el y las
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conveniencias musicales, sin exageraciones de sentimiento ni abuses

de virtuosidad. En esos cuatro teatralesa del siglo xvii percibio el

mismo Pedrell tres estilos, a saber : el del genero fugado, el del genero
armonico y otro expresivo donde aparecia fntimamente unido a la pro-
sodia castellana el gusto peculiar de nuestras canciones y bailes popu-
lares. Ya habia insistido Barbieri en este valor expresivo de las composi-
ciones polif&nicas producidas en Espana bajo el soplo del Renacimiento,
valor que no presentaban tan generosamente otros paises europeos, en

su desd6n por la letra^ pues ante todo querian hacer gala de primores

contrapuntisticos .

* * *

El siglo xvui trae magnas alteraciones que acabaran con el ecuatro*

en la tnfisica escenica. Cierto autor anonimo de fines de este siglo re-

novador traz6 el sigtuente cuadro evolutivo. Al comenzar dicho siglo
las tonadas eran un ccuatro denominado ttono, y antes de la comedia
lo ca'ntaban a manera de preludio todas las mujeres, desfle la graciosa

para abajo, vestidas de corte, no haciendolo las primeras damas de-

bemos anadir por nuestra cuenta porque a ellas les reservaban los

papeles de pura declamacion. Al finalizar el segundo intermedio can-

taban coplas sueltas de cuatro versos, sin conexion entre si, pero con

gentil agudeza. La graciosa (es decir, primera dama de cantado)
entonaba la copla inicial

; hacianlo a continuacion las otras alternativa-

mente, y para cqncluir cantaban todas juntas. Esas coplas sueltas se
llamaban cbailes de bajo, por acompanarlas una guitarra y un violon,

ya que faasta mucho despues no se introducirla la orquesta diaria en
los dos teatros de Madrid. Asimismo, segiin refiere Cotarelo y Mori,
esas mismas coplas recibian la denominaci6n de ffprincesas. Hacia 1740
se afiadi6 a las mismas un estribillo o sqnsonete de cuatro versos. Con
tales innovaciones el cuatro se desintegra y, aun aplicado a otros ge-
neros teatrales, pronto decaeri irremisiblemente. Entre los cotnposito-
res de bailes de bajo se distinguian el italiano espanolizado Coradini,
el organista y compositor Nebra y los misicos de companias teatrales
Ferreira y Guerrero. El autor anonimo que trazo aquel cuadro evolutivo
lo iasert6 em el Memorial literario, instructive y cunoso d& Madrid
(itaaaa 12, afio 1787} y sus parrafos fueron reproducidps en Gaceta Mu~
sicdl de Madrid, 'dirigida por Eslava (niimeros 3 y 4, de 1855) J por
Mariano Soriano Puertes, en su Historia de la Mtisica Espanola (tomo
cuarto, pigs. 157-161).

Esta evoluci6n era un resultado logico, bajo el imperio de la me-

[12]
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lodia acompanada. Y tenia sns antecedents prellminares ett diversos

cuatros del siglo anterior. Asi lo perciblo Pedrell al fijar, acerca de los

mismos, cuatro grapos diferentes, cada uno con rasgos propios. Ante
todo aquellos cuatros cenidos a las tradiclones de la polifonfa madri-

galesca, cuyos prlnclpales autores fueron dos maestros de la Real Ca-

pilla : Mateo Romero y su inmediato sucesor Carlos Patino. En
lugar, obras donde predominaba iina parte constituida por los sa-

lientes de la polifonia. Despues, aquellas plezas donde resaltaba la tran-

sicion de la polifonia a la melodia. Por Ultimo, aqnellas otras ya
se impuso la melodia pnra con todas sus consecuencias trascendentales.

Presencio el paso de nn siglo a qtro jr 1 de dos dinastias la aus-

triaca y la borbonica un insigne maestro de la Real Capilla, tan

estimado en la musica religiosa como en la profana : aqnel Sebastian

Duron qne marcho a Francia por haberse declarado afecto al Archidii-

qne de Austria durante la Gnerra de Sucesion f y qne no falleci6 en

Viena en 1715, contra lo qne se snele repetirj sino en Francia, al aio

siguiente o mas tarde a6n. Duron escribe ccnatros* en sus y

zarzuelas, algunas de las cuales conserva la Blbiioteca Nacioaal de

Madrid, poniendo, ademas del bajo, partes de vlollnes primero y se-

gundo. Tambl6n los escriben otros maestros notables una vez entrado

el siglo xvin, especialmente el mlisico de vio!6n de la Real capilla An-

tonio Literes, cuya zarznela Acis y Galatea? se estren6 en el Palacio

Real, el ano 1709, y el maestro de capilla de las Descalzas Reaks de

Madrid y mis tarde organista y vicemaestro de la Real Capilla, Josi

de Nebra, fecundo prodnctor de miisica teatral qne le a la ca-

beza de sus colegas a la saz6n,

Perdidas casi todas las composiciones teatrales de Nebra, sin em-

bargo se conserva hoy una zarznela suya en la Blbiioteca Municipal

de Madrid. Titfilase Viento es la cUch de anwrf j Antonio de

suministro el libreto correspondiente. Los cmatros escritos aqui por

Nebra mostraron una amplificaci6n, comparados con los de sus antece-

sores. En vez del cAcompanamientoi o bajo ccptiauOj tieaen fin

orquestal que reaba el interns sonoro, aua sin cntar el valor exprssivo,

digno de nota. Reproducimos en estas pSginas el ccuatro <3e

la selva, que hemos trans-crito y puesto en partitnra,

con otras piezas de esta obra teatral, acaso la toica de las a la

misma pluma que se subsiste actualmente.

Senalaremos asimismo la existencia de cuartetos> o m
la finica obra teatral espauola estampada duraate el xvin. No era
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nna zarzuela, ni era una opera, sino tma comedia. El maestro de ca-

pilla y organista del Pilar de Zaragoza Joaquin Martinez de la Rosa

la compuso con el titnlo evocador Los desagravios de Troya, y fue

representada para festejar el nacimiento del infante Don Felipe.

Ofrece nna vision panoramica de la miisica teatral a fi'nes del xvn

y principles del xvm el volumen manuscrito y encuadernado en perga-

niino que conserva la Congregation de Actores de Nuestra Senora de

la Novena, de Madrid, y cuyo contenido expnse en el articulo qne me

publico Anuario Musical (tomo iv, Barcelona, 1949), con el titulo Un
m&nuscrito musical de principles del siglo XVIII. Contribution a la

Miisica ieatral Espanola. Todas las obras incluidas ahi son anonimas,

salvo aquellas, nmy tiumerosas, de Jose Peyro, qnien, por cierto, pnso
nueva mfisica a varias comedias~de Calder6n, figurando ademas como

compositor de otras coniedias y de algunos autos sacramentales. Peyro

prodigaba los cuatros, como los prodigaban los autores anonirnos de

varias docenas de obras, entre cuyos libretistas predorninaba Calderon,

pero donde figuraban tambieii Lope de Vega Moreto, Diamante, Ban-

ces Candamo, Canizares y otros. En ocasiones habian decibido nueva

miisica libretos antignos, como habria de segnir ocurriendo, durante

la segtmda mitad del siglo xvm, con Gnerrero, Esteve, Laserna, Moral

y otros, acreditandolo asi los fondos musicales existentes en la Biblio-

teca Municipal madrileiia, y abnndan alii los cuatros con bajo con-

tinue, ya cifrado, ya sin cifrar.

Contiene aquel volumen comedias mitologicas, hagiograficas, he-

roicas y costumbrfsticas
; y entre las numerosas piezas se halla el acua-

troi famoso Quedito, pasito, pertenciente a la Fiesta calderoniana

Ni amor se libra de amor, pero registrado ahora co'n el titulo Psiquis

y Cftpido. De las 74 piezas teatrales acogidas en aquel manuscrito,
solaanente once carecen de cuatros. Algunas tienen por lo menos siete,

como sucede con el auto 1 lino y la azucena, de Peyro. Este compo-
sitor residi6 en Mallorca en 1701, como segundo musico de compania,
y- fu6 colocado en una compania madrilena nueve &nos despues, si bien

no consta quc llegase a tomar posesion, pero si que Sequeira continuaba

como compositor mterino. Con tales antecedentes cronologicos y a la

vista de lo mucMsima que se prodigaba alii el nombre de Peyro, omi-
tiendo sistemiticamente los de todos los demis compositores, podemos
establecer la verosimil conclusion de que aquel abundantisimo caudal
esc&iico se acoplaria o copiaria bajo la direccion y tal vez por orden
del mismo Peyr6, lo que debio de ocurrir casi seguramente durante el

[15]
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Allegro

pla . ya, ve.nid si Amoros gui - apues el Acnores,

El cCttatros de la sck'a, de J, Kebra.

[14]
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seguftdo decenio del siglo xvin. Por otra parte demuestran esos folios

la prolongada vitalidad del tcuatro escenieo, tan Ken recibido desde

el alumbramiento del teatro espanol por obra de Juan del Encina. Ade-

mas, existen evidentes demostraciones de que no todo era novedad en

los textos musicales trasladados al volumen, pues ademas de Quedito,

paslto, se puede ver la mlisica de Mujer, llora y veneeras, con letra

de Caldero'n, donde hay un cuatro y a continuacion se advirtio tex-

tualmente : Todo lo demas va por la mlisica sabida .

A la prlmera mitad del slglo xvin pertenece tin acuatro final de

la mtisica existente en la Biblioteca Municipal, que para la comedia

calderoniana Eco y Narciso escribio un autor anonimo, pero cuya pater-

nidad se debe atribnir a Francisco Coradini. Dicho cuatro ofrece la

singnlaridad de qne alii dialogan tres voces con otra mas, y esta en

fnncion de eco. He aqni el texto literario correspondiente :

3 wees ..... Las glorias de Amor
Eco . Amor...

3 .voces * .... tienen en los zelos
Eco ....... Zelos...

3 voces ..... libradas las penas
Eco Penas...

3 voces que en el alma siento.

Eco . ...... Siento...

3 wees .....
j Ay, que me muero de zelos y amores I

jAy, que me muero!
Eco ....... jAy, que me muero!

* *

Proporciona otra fnente copiosa en materia de cuatros, escenicos

o no, la Biblioteca Central de Barcelona. De ello dio cuenta Felipe
Pedretl al trazar el Cathlech de la Biblioteca Musical de la Diputacid de

Barcelona, obra en dos volttmenes, que vieron la luz en 1908 y 1909.

Entre los compositores de tan variada produccion musical cita-

remos los siguientes : el padre Jua'n Cererols, insigne maestro de capilla

en el cenobio montserratino
; el padre Correa, de quien lia dicho PedreE

que era muy diestro en tones humanos
; Juan Hidalgo, Urbano de

Vargas, Jos Gas, Crist6bal Galan^ Juan del Vado, Pablo Bruna, Luis
Vicente GargaEo, Jer6nimo de la Torre, Jose Torres, Pedro de Ardanaz

y e! fecmndisimo maestro de capilla Jqs Pons (1768-1818) ^ uno de los

ultimas oootpositoies de aquella epoca por el tiempo en que vivio, mas
tamH6a uno <ie los primeros entre los miisicos espanoles de su genera-
cifin artfstica, entre cuyas obras figuran tres Villancicos de Navidad a

cuatro vcxres, con orquesta. Desgraciadamente siguen ineditas las mas
de esas obras.

[16]
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Hacia mediados del siglo xvin los tcuatros escenicos* sufren una
decadencia tan rapida como sensible. Contribuyeron a tal resultado la

influencia operistica italiana, con sus melodias recargadas de virtuo-

sismos puram-ente sensoriales, y las nuevas inclinaclones estilisticas

y rnorfologicas madrilenas, con sus tprincesasn o sbailes de bajo 5 entre

cuyos proveedores figuraba todo un Nebra al lado de CoradlnL ^Se tra-

taba de una decadencia, o mas bien de una desintegracion ? Esto es

lo que ahora se examinara prolijamente.

He seguido ese fenomeno historico a traves de miles de docnmentes

musicales existe'ntes en la Biblioteca Municipal de Madrid, y, con res-

pecto al caso presente, recayo mi atencion ante todo sobre la mfisica

de quinientas comedias, y ademas sobre la de varias docenas de loas,

escritas unas para empezar temporada y otras para festejar onomas-

ticas y cumpleanos de la familia real o para solemnizar algunos acon-

tecimientos senaladisimos.

Tambien dire unas palabras previas sobre los cantos sacraniec-

tales. Bstos eran distintos cada ano y solia encargarse la corres-

pondiente musica a compositores desligados profesionalmente del ejer-

cicio teatral, hasta que los prohibio una tajante orden de Carlos 111

e'n 1765. Perdida casi toda esta producci6n musical , se hallan algnnas

muestras en el citado libro de la Congregacion de Actores. Ademas,

excepcionalmente, la Biblioteca Municipal de Madrid conserva boy al-

gunos compuestos hacia 1757 por Manuel Pla, todos ellos con notables

cuatros, a saber: El viaje del pueblo hebrm a tierra de promisitin,

Los suenos de JosS y La lepra de Constantino.

Desde mediados del siglo xvm nace, prospera, tiene gran desarrollc

y alcanza lozanisima plenitud la tonadilla esc6nica ; pero

se desintereso por los tcuatros f dado su apego a la m&sica popular

o la italianizante. Mientras los cantantes de primera categoria

a competir con los virtuosos italianos de uno y otro sexo como intr-

pretes de opera, el personal inferior dejaba muclio qtie desear* evidcs-

ciandolo asi una copla de la tonadilla La critic* del tmtmf

en 1783 por la aplaudidfsiraa tiple Maria Pulpillo :

sCuando cantan las mnjeres
'

en las comedias los cuatros*

forman un sos que pafece

que estin arrmllaailo al diat>io,

27
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Dedlicese, a traves de estos versos, por otra parte, que abun'daban

los cuatros en las comedias. Y asi ocurrio, en efecto, como veremos

al punto.

Desde antiguo existieron en Madrid dos companias comicas que

actuaban alternativame'nte en los teatros de la Cruz y del Principe

durante cada ano, el cual principiaba en Pascua de Resurreccion para

concluir el martes de carnaval. Contaba cada una con un amusico de

compania, y fueron los tiltimos Manuel Ferreira y Antonio Guerrero,

pues incrementada la juvenil tonadilla escenica desde 1757 por obra de

Luis Mison (fallecido en 1766) y por sus seguidores, entre los cuales

descollarian el catalin Pablo Esteve y el navarro Bias de Laserna, e in-

troducida la orquesta diaria en ambos teatros el ano 1765, una com-

pania creo para Esteve, en 1778, el cargo de ^compositor de compania,

y tratiscurrido un ano mas, la otra compania establecio igual cargo para

Laserna. La tarea no ser comoda ni mucho menos. Les imponen la

inexcusable obligaci6n de componer anualmente una alta cantidad de

tonadillas escnicas y ademis toda la musica de comedias, sainetes y
dem4s piezas teatrales que se representaran.

Bajo este nuevo regimen la denomi'nacion cuatro subsiste ligada

a numerosas producciones ; pero muchas veces no por su naturaleza ni

por su contenido, sino como supervivencia un tanto formularia y sin

adecuacion a la realidad. Asi, pues, abundan los cuatros para tres

o dos veces tan solo. Paulatinamente la palabra acuatro sera sustituida

por coroB, con la particularidad de que esa parte musical no queda
reservada jamis a una masa colectiva e informe de interpretes, como

se pudiera creer, sino al conjunto de actores determinados, los cuales,

precisamente por representar papeles especificos dentro de las respec-

tivas producciones teatrales, se agrupaban para entonar conjuntamente

aquellos tcoros,
'

:

Abundarin ahora las anomalias o perplejidades lexicograficas.

Meatrai en algunos casos se designan coros algunos cuatros,
cuasdo esta palabra ^taba en desuso, abundan versiones retocadas en

&poc& posterior a la del estreno^ asi como tambien nuevas copias de

satlgttos texte ea los cuales se sustituy6 el titulo cuatro o A quatro

lr la palabra tooro** Y siguen calificadas como cuatros las reduc-

ciones a dos voces de piezas gustadisimas, transcurridos muchos anos

desde el estreno. ToHo ello produce incongruencias notorias, o cuando

menos ecpiivocos anfibo!6gicos. En resumen, a la vista de los fondos

mHsicales existentes en la Biblioteca Municipal de Madrid se puede

[18]
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senalar la existencia de muchisimos tcuatrosi, ya ea un sentido tra-

dicional, ya en un sentido extraviado y enganoso. Citemos numerosos

casos, referidos a miisica de comedias, detenindonos ante todo en la

vasta produccion de los dos Ultimos miisicps de compama* y los dos

primeros acompositores de compafiiai adscritos a las esoenas de Madrid

en la segnnda mltad del siglo xvm es decir, Ferreira, Guerrero,

Esteve y Laserna , y anotando el ano de las obras, cuando consta csta

noticia en el mannscrlto musical.

Manuel Ferreira ma'ntuvo la denomination <A quatroi por lo ge-

neral, escribiendo a cnatro voces, como lo muestran, entre otras come-

dias, Afecto de odio en anwr, Ciro reconocido (1765), Dido abandonada,

Fineza contra fineza (1765), Primero es la Jionra (1765) y Qusrer sa-

biendo quever (1762) Asimismo tiene ctiatros con denominaciones ag6-

gicas en otras comedias, como El esclavo en grilks de oro y Tambien

de amor libertad (1763), En el manuscrito de sn comedia Juan Labrador

aparece esta nota Milsica viejai, y entonces se redtijeron a dos voces

las cnatro voces primitivas, cambiandose la letra por anadidura.

Antonio Guerrero, como Ferreira, fne un consecnente creador de

cnatros, porqne la tradici6n no se faabia extinguido ain. Tienen

A quatro para cuatro voces sus comedias La batalla de las Aaras

(1755)1 Carlos Quinto sobre Tunez, ]uam la (1762), La w<f-

gica de Nimega y toma de Buda (1760), No siempre es tierto d

(i755) X El yerro del entendido (1756). 1 delincuente sin y bus-

tardo de AragSn (1757) presenta tin cA quatroi normal y tin

A quatro unisontisi, para qne lo cantasen otras taEtas de la

compania. La prudencia en h mnjer tiene un cA 4-* fiorma! y nna

tPastoral* a tres voces. 1 primer de (1767) conserva el

folio primero de la primitiva versi6n, qne comcnzaba con TUB tA 4" ;

mas existe tin arreglo posterior qne reduce los coros a dos de

canto. Cons6rvanse los A 4.% primitives y la rednccioa a

de La lindona de Galid. Aparecen redticidos a dos los tA 4.%

de Lo que <va de cetto a cetro y de El de Castitta. V'n

para dos voces de caligrafla posterior snstitny6 a un icuatrot
^dc

La cortesana en U siern. Una de

smcedi6 a tin rA 4.% de la comedia la luna

Y de las dkz piezas cA 4.% qne tenido al principio la tercera partc

[19]
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de Pedro Vaydarde, se suprimierpn mas tarde algunas, mlentras que

otras se redujeron a dos voces. Tan arrolladora fue la desintegracion del

cciiatro tradicional.

Comienzo de tin teuatros de la comedla Juan Labrador, de M. Ferreira.

Pablo Esteve prodigo la denominacion Coro, aplicandola con

mtiy bnen sentido a piezas conjuntadas para dos o tres voces en nu-

merosas comedias. Y si renuncio a escribir acuatrosB no lo hizo per

ineptitud tecnica, pues era nn maestro consumado, sino para adaptarse
a las circunstancias. Lo mismo que su companero Laserna, parecia

reservar los ctiatros para ciertas obras de solemne empaque. Introdujo

Esteve A 4.! para cuatro voces en Constantino y Magencio (1779).

Un ano antes habla estrenado Alejandro de Macedonia ; hay aqni un

nlimero titnlado tCon>
; y para advertir que esta misma pieza se de-

beria repetir en el acto segnndo, manifiesta el manuscrito : Este mis-

mo 4.!. Tiene tin Coro para tres voces en Hallazgo, paz y privanza

(1783) ; y un tA 4.*% para dos voces en La jarretiera de Inglaterra

Adoptan esta extraviada denominacion varios ntimeros para dos voces

de Bar honor el hijo al padre. Bajo la denominacion coros hay nu-

[20]
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meroslsimas plezas : nnas reqiierian tres voces, como ^Cudl e$ el

mayor, lealtad, sangre o amor? (1789), y otras pedian dos voces, como
lo acreditan, entre numerosas coniedias, las titnladas Los

(1785), La action nw-s nolle y gloriosa del ray don Alfonso el Casio

(1784), Ambid6nf riesgo y traici6n vence nna mujer (1784),
Las bodas de Camacno (1784), El castigo en la traicifa (1785),

y Eraclio (1781), La destruction de Sagunto (1787), 1 encanto sin en-

canto, con dos coros de ninfas (1779), La Etna (1778), La Ar-
cadia (1-787), Hollar la vida en la cueva (1781) y La virtud

el premio (1781). Hallamos tcoros a unis en La casada ccn violencia

( I78s) >
as* como otros cantados por segadoras* mozas y

y segadoresa e'n La Espigadora ; y coros cantados al onisono por Todas

y TodosB en algunas prodncciones mas. Exlsten varies coros a

voces mas nno a unis, en 1 catolico Recaredo. Tambien se pneden
ver nn Vailetes> a dos voces y unas seguldillas ta nnis* en la priinera

parte de La Cecilia, Hemos prestado especial atencion a las prodnc-
ciones escenicas de Esteve, porqne 61 marc6 de tin modo finne la

transicion del cuatro plnrlsecular al ccoroi para nn niimero variable

de voces y ademas porqne fue nn gran pnntal de la tonadilla esclslca.

Bias de Laserna, otro gran pnntal de la tonadilla esoEnica inicI6 sn

carrera teatral casi al mismo tiem|x> qne Esteve, y le snpervivi6

qnince anos, contribuyendo primeramente al apogeo y esplendor de ese

genero teatral, en ignal medida qtie aquel colega snyo f y contribiiyeiido

ms tarde a nna italianizacion destmctora de la modalidad tipica

en la mlisica teatral espanola del siglo XVHI. Tambi&i con Lasema la

denominaci6n cA 4.* se ira k>rrando hasta desaparecer, Ofrecc contra-

sentidos al mantefter aqnella denoininaci6n en algtma para tres

voces, y designar tCoro final* a otra para cnatro voces. He aqiif

ejemplos de los diversos casos qne ofrecen las comedias con de

este musico navarro. Abundan las deuominaciones en ctiatros>

y en corosi. Tambi6n s^ hallan en igmal caso vaiios mimeros a

voces y otro a seis de Majencio y Constantino. Hay ma a

cnatro voces en La t&nm A? Mildn, y varios iAllegros a en

Las Visperas Sicilianas (1808). Hay un cAllegro* a tres y ma

a cnatro en Los trabajos de Tobias* Hay nn Coroi a cnatr0 en El

repre$entantef San Gims* Hay nn tA 4.*, para tres en 1

gico afncano (1782). Aparece la denominaci6E Coro em

tres voces, como La bella pa$tora (1781) y Los del (1807).

Se ve'n coros a dos voces en Circe j ea Olimpia y
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per ejemplo. Muestran Vailetes> a 3, Como defienden su honor (1784),

La religi6n espanola y musulmana nobleza y La Justina (1788). Otras

comedias tienen niimeros a tres y dos voces, como el Vailete de La res-

tauracion de Madrid. Entre las piezas a tmis* senalaretnos nn Coro

de segadoras y segadores en El grito de la Naturaleza (1784) . La comedia

El wrdadero heroismo (1779) advierte : Marcha y al instante el 4.%.

Esa marcha se tomaria del repertorio ambulante, y el 4. esta escrito

para tres voces. Algn'nas piezas a tres son coreadas por diversos actores

cuyos nombres o apellldos se citaron expresamente.

Al jubilarse, por enfermedad, Pablo Esteve, en 1790, le sucedio

Pablo del Moral, y desempeno el cargo bastantes anos, compartiendo

sus tareas musicales con Laserna. Moral gozo asimismo de solidisima

reputaclon, alcanzando singularisimo aprecio sus tonadillas La Opera

casera y El Presidario, hasta el punto de que esta ultima fue cantada

por sopranos italianas de cprimissimo cartellq en las "noches de su

beneficio en el teatro de Barcelona cuando ese compositor llevaba muchos

anos en la tumba.

Tambi6n Moral escribe abundantisimos coros y alguno que otro

tcnatro en sus comedias. Consumando ese proceso desintegrador del

tcuatro, emplea constantemente la palabra coro, escribiendolas ya a

tres voces, como se ve en Catalina Segunda, La dementia de Tito y
El falso Nuncio de Portugal, que tiene un coro de nrajeres ; ya a dos

voces, como lo atestiguan El buen labrador (1795) (obra que incluye

hasta siete coros) ; La raz6n todo lo vence, con un-cCoro. Todos y todas,

y La modesta labradora, a cuyos dos coros llamo Pastorales . La co-

media titekda Las mctimas del amor (1788) ofrece un Coro : Todos

a mtisB* En cambio presentan coros a cuatro voces las comedias Deme-
trio y El jnicio de SalomSn. Constituye u'na filigrana el ccanon* a tres

voces, que, adem&s de TIE Coro a dos voces, figura en El dichoso

arrepentimiento (1790), porque Moral conocia muy bien su oficio,

Pnede seguirse cronol6gicamente el mismo proceso desintegrador
en las comedias de otros compositores de la segunda mitad del si-

glo xviiL Luis Mison, uno de los m&s antiguos, puso A 4% en La si-

rena de Tinacria (1762) y El poder de la amistad (1763). Tambien los

escribieron Juan Marcolini en Con bellezas no hay venganzas, Jose
Castel en la segunda parte de Ifigenia (1774) y Pedro Aranaz (cuya

paternidad aparece en el manuscrito bajo el apodo geogr^fico Tudela),

[22]
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en La Ipsipile (1766). Fabian Garcia Pacheco tiene unas Cop!asi a

euatro voces mas tin duo (sic) a cuatro voces asimismo en Los suenos

de Jose, como si qnisiera esquivar la clasica denomination A 4.
Antonio Resales introduce en la comedia Luis Catorce tin tAllegro

brillante a tres voces y un aCoro de invalidos a dos. Inclinado este

inspirado compositor a las denominaciones agogicas, llama tambiexi

Allegro brillante a una pieza para tres voces de Ser fiero y no pare-

cerlo ;
mas en La iriuda sutil (1788) denomina coro a una pieza para

dos voces. Mariano Bustos, el opositor derrotado por Moral en la su-

cesion al puesto de Esteve, figura con un coro a tres voces en Herndn

Cortes en Tabasco y otros coros de hombres j mujeres en La fiel pas-

torcita (ambas del ano 1790). En este mistno ano, Bernardo Alvarez

Acero produce coros a dos voces para Cristdbal ColSn, del mismo

ano. Algiin tiempo antes el distinguido compositor Guillermo Ferrer

produjo La ventura por el sueno (1776), poniendo aM un tQuatro de

la comediai) para tres voces con su bajo cifrado. Otro colega suyo,

que lanzo varias obras didacticas y se distingui6 como autor de cuar-

tetos para guitarra, violin, viola y bajo, llamado Fernando Ferandiere^

insert& un Coro a tres voces en 1 rico avarimio y un tPoco allegro*

que empalmaba con un Vailetei a dos voces en Triunfar una mujer.

Nada subsiste ya del ccuatroi autentico, donde habian florecido con

frecue'ncia los primores contrapuntlsticos y donde las exquisiteces de

forma solian evocar un digno abolengo. Ahora, por lo comiin, las voces

se conjuntan paralela u oblicuamente, siguiendo meras lineas de tipo

mon6dico, cuya raiz, cuando no es folkl6rica, muestra la influencia

inevitable de melodias ajenas por complete al espiritu musical del con-

trapunto anterior. Y el fen6meno se agudiaa mis y a medida que

avanza y prodiga efectps demoledores la segunda mitad del siglo xvm.

..
Proximo este a su fin, la preponderancia del cbel canto extranjero

borrara con gran frecuencia lo netamente espafiol, cuyo tipismo habfa

resplandecido en la tonadilla esc6nica, lo cual infiiiyfi sobre el r^pido

menosprecio de la misma,

Una vez iniciado el siglo xix ya seri cast absoluta la italiaEizaci^H

de la mUsica teatral espafiola. Tras los estlriles alos de la Guerra de

la Independencia, y muertos los proveedores de aquel artfstico,

surgen nuevos nombres : Manuel Qtdjano y Estebaa Moreno. El tctia-

tro estaba tan olvidado como la <zarzuela>, gfeero que resmrgiria

mucho mds tarde, y habia imuerto irremisiblementc como k

escfenica, como el auto sacramental j^
como la cloai, cnya

.

.

.
. [23]
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evolucion sefialaremos aqui. Se impone aliora la palabra coro, y este

vocablo arraigara definltivamente, sin que nlngun sinonimo le haga
sombra, cuando el siglo xvuj se queda atras para siempre.

Tras lo expuesto en relacion con los cuatros incorporados a las

comedias del siglo xvm, es preciso fijar el papel de los mismos en las

<doas cuya existencia paso inadvertida a los investigadores, aunque
se conserva tnanuscrita la documentacion musical en la Biblioteca Mu-

nicipal de Madrid, recayendo, precisamente, de un modo singular, sobre

aquellos decenios en qne la tonadilk escenica se imponia con avasallador

poder expansivo por todo el siielo espanoL Mas antes de examinar con

brevedad tal aspecto Hstorico, debemos consignar que el sainete lirico

de mediados del inismo siglo incluyo mas de una vez cuatros entre

sus piezas musicales.

Recordareinos tan s61o dos obras de este jaez, cuyos correspon-
dientes libretos ofrecen sendos testimonies inequivocos. Debio de tener

gran exito a la sazon la titulada La dicha viene que ni se aguarda,

ciiya portada manifiesta : Este sainete no tiene mas que un cuatro,
unas seguidillas y unas coplas de peregrino, resaltando entre sus in-

t^rpretes cLa Lavenana, es decir, la famosa primera dama de repre-
scntado y de c^ntado Maria Ladvenant, fallecida en plena gloria y
plena juventud al correr el ano 1767. Tambien resultarfa sumamente

grato por lo vistoso el sainete anonimo y sin expresion de ano como

aquel cuyo tftulo es Las dos companias de la legua ; esta pieza in-

cluy6 cEl p^so de Progne*, en el cual, para empezar, salen con el

cuatro el bar6n de militar ridfculo, alcalde y escribanoi, segun palabras
textuales del libreto.

Era la tloa mna breve pieza de circunstancias. Con ella se abria

el alo c6mico en Pascua de Resurreccion, se hacian anteceder ciertas

fnnciooes de gran empaque, o se rendian homenajes a miembros de la

Casa Real en dfas solemmes. La Biblioteca Municipal madrilena posee
la m6sica de casi todas las loas representaSas en la Cruz y el Principe
desde la segunda mitad dd siglo xvin. Tenfan por autores a los mismos
que escribieron la mlisica de comedias, tonadillas y sainetes. El es-

tudio comparativo de aquellos manuscritos musicales revek igualmente
la fatal desintegracion del cuatro,

[21] ,'
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Veamoslo cronologicamente. TieneB tA 4* las loas A la selva

del ParnasoD, de Guerrero (1760) ; la escrita para la zarzuela Los por-
tentosos efectos de la Naturaleza (adaptaci6n de una de Giuseppe
Scarktti, con adiciones musicales compnestas por Esteve [1766] ;

la

loa de empezar temporada en 1767 compuesta por Galban ; otra, an6ni-

ma, de empezar temporada en 1773 (en la cna! el numero es un mimie) ;

y aqui terminan los A 4%. En 1769 escribe Marcolini una loa para

empezar temporada, y atmqiie titula A 4-Alkgro spiritoso* un nii-

mero, esta escrito para dps voces. Aparece ya la palabra tCoro* en

u'na loa anonima, probablemente de Esteve, para -empezar la tempo-
rada de 1775, pues concluye con un tCoro finali a dos voces. En
sncesivos hay Coros finales y otros coros, a dos voces todos ellos.

Coro a 8 denomina Esteve a nn niimero de la loa para empezar la

temporada de 1780, donde alternan tTodosf con das Mujeres y
se ven trozos cantados ca dflo. La loa escrita por el mlsmo autor ties

anos despues tiene un Coro a tres voces con asunto patrlotico y una

insolita adicion de timbales. Tra"nscurridos mas alos aparece la ex-

presion Coro a solos, es decir, ca unis en otra loa de Esteve escrita

para celebrar el dia de Carlos IV en el primer ano de su reinado,

Proxima la jubilaci6n de aqul, produjo una loa de empezar temporada

en 1789 para ensalzar al referido monarca y a su consorte Maria Luisa,

Mariano Bnstos escribira, en 1790, una loa para empezar temporada ;

el linico niimero de esta pieza es un Coro a tres voces, con la particti-

larldad de ofrecer un cbajo albertinoi. Hacia entonces se caatari otra

loa en obsequio a Carlos IV, incluyendo alii unas seguidillas a dfio,

una pastoral a duo tambi^n y un tCoro final* que interca!6 tuia con-

tradanza y en el cual Todos y Todasi cantabaa a do.

Desde 1791 es nuevo icompositor de eompaniai Pablo del Moral,

como queda expuesto. Por razon del cargo creari la mlisica de

escritas para comenzar los anos c&nicos, 3? ei1 ^a de dicho afio preseata

un Coro a dos voces. La expresion A 4
e

ya es un anacroaismo sin

vitalidad. Aunque las producidas por Laserna desde 1792 estar

a dos voces bajo la denomlnacion tCoro, una escrita por vete-

rano artista para el dia de San Carlos de 1792 inclnye dos Coros,

cantandose uno a dos voc'es y el otro ca imis>, Otra loa suya

en 1795 a la misma conmemoraci6n osomastica, 10 traditional r

tiene un solo niimero cantado a unisi tambifin, con la rotulaci6n

cAllegro pocoi^. Por excepci6n incluye Laseraa uaa a cuatro voces

denominindola ccoto y no A 4 en la loa 1 de Cto-

[25]
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doveo, que se oyo el dia de Santa Leocadia. Debemos advertir que
las mas de las loas no llevan titulo especifico, a diferencia de esta

iSltima, Hmitandose a exponer el motivo que la inspire, y que en este

caudal manuscrito existen no pocas obras sin declaracion del ano ni

noinbre del autor.

Proximo a expirar el siglo xviii, Moral compuso una loa para em-

pezar la temporada de 1799, que tiene un solo numero. La cantaron

cuatro solistas de renombre : la Laporta, la Morales, el novel Manuel

Garcia, que bastantes anos despues estrenarfa en el extranjero operas

de Rossini, por complacer a este compositor, y brillaria a su vez como

operista en Europa y America, despues de haberse destacado como

operetista en las coliseos de Madrid antes de abandonar Espana para

siempre^ y Vicente Sinchez, conocido por Camas, que durante largo

tiempo estaba co'nsiderado en los coliseos madrilenos como el tenor

mas sobresaliente. En la repeticion de aquel extenso y linico numero
musical de la referida loa, sus interpretes vocales eran, segtin el ma-

nuscrito, Coro : Mujeres, Garcia y Camasu.

Hay una laguna de varios anos en ese caudal artistico
; pero al

estar muy avanzado 1808 y celebrar Madrid jubilosamente una libe-

racion que seria fugaz, tras la Jornada luctuosa del Dos de Mayo, con

sus fatales consecuencias, se cantan varias loas, una de las cuales llevo

el ilusorio tftulo La Espana restaurada. Una de estas breves produc-
ciones pas6 por la censura literaria del esclarecido poeta e Mstoriador

Manuel Jos Quintana, el 13 de agosto. Esta, anonima, tiene Tin Coro
a cuatro voces. Otra asimismo a'n6nima, y otra mas, firmada por La-

sema, tenian un solo Coro a tres voces cada una. La desintegracion
del ficuatro* era, pues, patente.

Tras otra pausa de varios anos, nuevamente volveran a cantarse

loas. Ya no se -escriben para empezar anos comicos, sino para festejar

accmtecimientos Importantisimos : bodas reales
; homenaje a Isidoro

Mamiez, el actor glorioso ; el nacimiento de una Princesa, y poco des-

pu& k jura de esta nina, cuando fallecio Fernando VII, etc. Son obras
de cirranstancias, en suma, que a veces incluiran brillantes nlimeros
con letea italiaaoa, siendo sus interpretes los mas aplaudidos cantantes
italianos de 6pera. Los pr<^ucen miisicos qne, liasta algo avanzado
el siglo xix, no alcanzariaa renombre m&s o menos pasajero : Manuel
Quijano, Esteban Moreno y Ram6n Carmcet. Todos ellos saben lo

que significa la palabra tCoro y la aplican a sus obras oportunamente.
I Pero quien tiene ya la menor idea de aquello que durante varios siglos
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significara el A 4** en la musica escenica espanola, a la cual contri-

buyerqn tambien los tres artistas iiltimamente cltados, ya con tes6n,

ya. con lucidez, ya con ambas cosas de consnno ?

Sin embargo, si bien es cierto que segtsu reza sentenciosamente

el prqverbio irances todo se va y todo abnrre
?
asimismo es igual-

mente cierto qne todo puede renacer y revivir. For eso l annque ahuyen-

tadas de los teatros espanoles las denomlnaciones filarmonicas Tonos

liiimanos jr Cnatros de empezan, y desconocidas hoy At los nias, ban

surgido ahora con nueva y lozana vida merced al compositor y director

de la Capella Classica, de Mallorca, en una valiosa pnblicacion musical

cuyo extenso titulo dice : Homenaje a Juan Ra^non y a Zenobia. Reloj

armonico de XXIV Canciones a cuatro para las horas del dla y Us

estaciones del ano, puestas en Tonos Hutmnos (Ouatros d^

por Juan Maria Thomas* Y como dice el postrer verso de la canciSii

final, annque referido a otro asnnto : Aqni esta la palabran.

He ahi, pnes, con presencia real y efectiva algo avanzada la

segunda mitad del siglo xx dos demostraciones musicales que tienei

nn jngosisimo sabor arcaico y que tal vez a muchos parezcan neolo-

gismos anfibologicos y tin tanto imptecisos, aunque sii signification

lexicografica no puede ser mis concreta ni mas patente para todos

los versados en Historia musical espanola.

Josfi





lAcHEREU MILL,

ARXIU VIVENT DE CANgONS POPULARS CATALANES 1

Aixi com en el camp de la historia de la musica s
f

hau fet investi-

gations, estudis, biografies de nrasics d'epoques preterites, I transcrip-

tions de les seves obres, per tal que les generations actuals les

i puguin estudlar-les f
I com

? grades als treballs publicats per Pedrell,

Monsenyor Angles, Mitjafca, Barbieri^ Francesc Pujol..., les

produccions d'un Brudieu, d'un Fleelia, d'un Vila, d'un Cabanilles,

d'un Morales, les Cantignes d'Alfons c4 Savi..., que tants

nous 1 insospitats ban descobert, aixi tambe en la Branca de! folklore mu-

sical volem donar relleu a un "humil cantaire
s qut f

1111

distint del de les grans figures que siiara hern evocat, ha contribult,

amb la fabulosa quantitat de cangons que va aprendrCj va retenir en la

memoria i va cantar despres, a engruixir el tresor can^oafstic d^

la nostra terra. Per aixo ens ha semblat que parlar-ae,

be es mereix una menci6 qui ha conservat tania quantitat de

papulars, que son petits joiells, qiiej dins el sea gteere^

import&ncia com els monuments que aquells miisics de 1'antigor ens

deixaren.

Es encoratjador, per qui es ttedica a la recerca de

folklorica, i, mis encara, per qui te la d^ria de la miisica

trobar un subjecte coin el que motiva aquestes rallies : 1'Hereu Mill,

arxlu vivent de cannons populars i cantaire. per

i. Hem escolllt aquest tema ^*r a la tinnti! a

linia, perqnfe sabem e! gran amor qoe Monsenyor Higlni Angles sent
per^

k

popular. Ell, com nosa!tres r ha recorregut viles I
iiogirret^

a pea i a carat!!

sense fer cas de fadigaes, maltemps&des, privacions i altrea sacrificis aant

a la recerca de tota mtnifestacid musical de de! poble, ell sap

que ^s on es troba la mfe "pura del dels ancestol.^
a

toa anotat cestenars, milers de cations qae ana

aportacid al ja extenslssim de Ca
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ell, hem anotat prop de tres-centes melodies. Cas linic, que nosaltres

sapiguem, de retentiva musical i adhuc de claredat memoristica. Diem
cas 4nic, perque nosaltres, que hem recorregut bona part de Cataltmya
i tambe algunes contraries de park castellana, a'nant darrera de la canco

popular, no ens haviem trobat mai en cap cas semblant. Hem interrogat

persones que han cantat 30, 40, 50 o potser 60 canpons, pero alguna

que altra vegada confonien textos i melodies, barrejaven conceptes i>

gaireM sempre, la memoria els fallava. No tenien la claredat que tenia

THereu Mill.

Un altre cantaire popular hem trobat en el transcurs de les nostres

recerques, que fou una bona dona de la ciutat d'Olot, que, si be no
va arribar a 1*exorbitant quantitat de cannons del nostre home, en va

cantar mes de 150 ;
tenia tambe, com ell, el sentit de la claredat i de

la seguretat, tant quan cantava com quan comentava, i era tambe com~

positora. Com sigui que estava imbuida del sentit de la musica popular,
s'ideava melodies que tene'n tot Paire d'una can9o del poble.

L'Hereu Mill era un subjecte mes aviat baixet d'estatura, mirada
viva i intelligent ; portava un bigotet retallat, un xic serios i eixut de

cara, per6 cordial i francot. Nosaltres el cofteguerem a la Casa de Ca~

ritat de Barcelona, on ens introduirem en recerca de cannons populars.
Es en aquestes cases de beneficencia, on s'acullen persones de totes les

precedencies, que el recercador de tot aspecte folkloric pot trobar abun-
di,ncia de materials.

El nostre home vestia la indumentaria que en aquell temps (1926)
usaven els asilats de la casa : americana de vellut negre, llisa

; pantalons
grisencs, espardenyes blanques i gorra; fumava caliquenyos posats
dins un broquet de fusta

; tenia un lexic molt caracteristic i una ex-

pressi6 concisa, justa i clara.

Era solter. Va marxar del seu poble, Sant Julia de Cerdanyola,
de la comarca de Berga, sembla que per motius de salut i, quan . es
trobi sense familia, va demanar entrar a la Casa de Caritat de Barce-
losa, on ingressi el mes de juny de 1924, quan tenia 54 anys.

Nosaltres el conegu6rem el mes de maig de 1926 ; es deia Josep
Casals i Cirera, de cal MiE, i, com que era el ms gran dels ^ermans
era FHerai Mill.

'

EH el transcurs de k seva complicada vida, havia estat pages.
En temps de sega, anava, jnntameat amb colles que es formaven al
seu poble, a seguir les segades, havent arribat fins a les terres d'Urgell,
molt allunyades de la comarca de Berga. M6s endavant es cans^ d'a-

[2]
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quests afers I, com que li agradava tina mica la vida aventurera, es

feu contraba'ndista, per la qual cosa
?
amb uns quants amics que es de-

dicaven al paquet, i.anant per camlns i iaraxiys escarpats,

conegnts per ells, passaven la frontera entrant I sortint de Franga clan-

destinament, carregats amb tota mena de mercaderies, cjiie, si anibaven

a bon port ?
bons guanys els produien.

Ens havia explicat fets esdevin-

guts quan, alguna vegada, els havien

sorpres els guardes : corredisses per

camins escabrosos carregats amb el

fardell, pero, segons ell, sempre s'ta-

vien escapat de tota persecucio^ i

sempre havien acabat despistant els

persegtddors i es trobaven m6s tard

tots els components de la colla en el

Hoc convingnt. Moltes d'aqnestes

carreres es varen haver de fer sota la

pluja o la neu que queia implacable,

o en temps de fred viu o tramuntana

forta, que cuidava cegar-los els nils

amb la pols que aixecava, gairebe*

sempre de nit per tal de donar mes

patetisme a Tescena.

Per aixo sabia tantissimes can-

fons apreses sentint-les anant d'aci

d'alla, visitant pobles, viles i llogarrets, ja com a pag^s f ja com a con-

trabandista.

A cada can?6, en cantar-la, afegia justissims comentaris i la si-

tuava en el seu ambient adequat, explicant, oi mes
?
Tin i de

sobre costums, indumentaria, manera d'feser de la gent, i, sobretot,

la procedencia de la can?6 : on Phavia apresa i de qui. darrer

detail es importantissim, car per ell bom pot el sen Hoc

d'origen- i la seva rea geografica.

Era un home llest
;
sabia llegir i escriiire poc o ;

com-

post can?ons i escrit versos de felicitaciiS sempre en i ea un

castdli sui generis...

Tenia intnici6 musical. Aixft vol dir que posseia el de 1'afi-

naci6 i del ritme, i, com que tenia ben assimilat el qu cantaa,

sempre exactament, la frase melMica requerida, la qual cosa

Joan Tomas I FHercn Mill
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la tasca del transcriptor. Les sessions que dedicarem a anotar les seves

cannons duraren dos mesos llargs i, encara, finit aquest espai de temps,

alguna vegada ens venia a veure perque no havia acabat el repertori

i qualque can6 escadussera li havia quedat a la memoria i, com que

ell estava segur de no haver-la dictada, expressament venia a can-

tar-la. .

El sett repertori compren cannons de tota mena : Religioses, ro-

mancesques, amoroses, de treball, danses, joes, diverses... Pocs docu-

ments nous dicta, pero gairebe la totalitat de les melodies per ell can-

tades son versions noves, o variants molt notables. Pocs anys mes

tard, el 20 de maig de 1930, moria a la mateixa Casa de Caritat de

Barcelona (que tan amorosamentThavia acollit), quan havia complert

60 anys,

Deu va permetre qne les seves canons quedessin perque se snmes-

sin al tresor cansonistic de Catalunya. Gracies li'n siguin dades, i que
D6u hagi acollit en el seu si aquest arxiu vivent de musica i poesia

popular que fou Josep Casals i Cirera, VHereu Mill de Sant Julia de

Cerdanyola.

Completarem aquestes breus notes biografiques amb una petita

mostra de Fextensissim material canfonistic dictat per aquest formidable

cantaire popular, que hem agrupat d'acord amb una classificacio feta

ad Jwc : a) Religioses ; b) Romancesques ; c) Amoroses
; d) Festives

;

e) De treball
; f) Diverses.

a) RELIGIOSES

LES TRAGBRIES QUE PEL MON PASSEN

Can.ta . rem les tra . gS i ties Qne pel mon van pas-sa^tT Es ma. ten fills amb

ger.mans amb ger-inams, tan gran.

Cantarem les trag&ries

que pel m6n van passant
es maten 'fills amb pares,

Jesus Matte,
i gtrtnans aiab germans,

Je$&$ tan gran.

Es maten religiosos,

frares i capellans ;

fuseHen el Sagrari,
fins ne cremen el Sants.

Mirett qtiina heretgia,
mkeu quin pecat fan !



L'cHKREU MILU 27

Aquesta caH9o es com mia mena de plany dels i enve^es que
els homes es tetien. Sembla que, amb Pexplicaci6 de desavinences, vr*l

excitar Famor al proisme.

La tonada <rJes&s Maria, Jesus tan gran* es emmarJIevada de la

cano de Passio : Ara ve el Sant Diumenge, Sant dels

rams.... La melodia traspua tota ella una gran tristesa, i esta perfec-

tament encaixada en el sentit del text. Al nostre entendre es un docu-

ment inedlt.

GOIGS DE LA VERGE DE LES ESPOSES

if)
J S J

IU r IrJ.@
Puix que sem-pre ha . veti es - tat

* C8)

Con - sol del trist pe.

fa~warf
Jfo.iv j?$ e .

(|)

U j jJjfir JjJ r
KJ J

Vos.tres pfi.aes i[a . mar-gw.res, Ve . nim, Ma-re^ con

Vu-Haa-Bos^doncs, al - can-^ar Del Se-ayoir Hi . gfl.

(Sac*

plar, Bsr po . der amb via do.lor Plo - rar

pa. res,

Puix que sempre iiaveu estat

consol del trist pecador :

deu-nos ajuda i favor,

oh Mare de pietat!

Vostres penes i amargtires

venlin, Mare, a contemplar ;

vullau-nos, dotics, alcancar

del Senyot -ll^grimes pmres,

per pogiier, amb Tin dolor,

plorar nostra Iniqtiltat.

Teniu lo cor albismat

en un mar de amargnres,

quan dintre la septiltiira

veieu al vostre Fill adorat.

Qui ponderari el vigor

de tan trista

Per diiina permissio
lo perdereu ca el temple,

foil per dotiar-nos ;

lo busqtten sens dilatiifL

Qne inquiet tingu^reu lo cor

fins que lliagu^reu trobat!

Postrat a

el poble de Cerdanyola
amb les grlcies

rebndes de

Mai vos

que no li sia atorgat.
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La mare de les esposes

aquest velnat vos aclama,
i sa patrona us proclama
en tots, sos treballs i coses,

I sou Vos amb tot dolor

rlc tresor de sanitat.

Quan, Irritat lo Senyor,

nos envia sequedat,

Vos, Mare de Pietat,

mitigau lo seu rigor..

Bus concediu amb amor

pluges per tots los sembrats.

Aquests goigs tenen un ritme molt caracteristic. La melodia s

molt simple i austera. Es interessant de constatar la fluctuaci6 del tercer

gran i la cadencia en el mode major, qtte tan graciosament prepara

Pentrada de la tonada en me'nor, per acabar en aqnesta mateixa moda-

litat. Digue 1'Hereu Mill qne, encara que el poble anomena aquesta

imatge Verge de les Esposes, seria mes apropiat titular-la Verge de

les Espases, perque es la Verge dels Dolors, i el mot esposes es una

cormpci6 d*espases. Es la patrona de Sant Julia de Cerdanyola, poble
natal del nostre cantaire, i sembla que ell li tenia molta devocio.

LLAGUBS DB JBS"OS

^=3
Mi . rea.li los peus, An el bon Je . sus, Ma . re do. lo .

Com los te cla.vats De no po . der pus.- wwjuu, AW9 M? v,*<j, vo,ts JL^C UU pw - UC* ]JU9 T-

ro~ta,/itt

Mireu-li los pens
an el bon Jesus,

com los 16 clavats

de no poder pus,

Mare dolorosa,

FUl, perqul em ,

Infant d Mom,
com d&Tf&muL la sang!

els

an el boa Jesds,

com li van <le doll a doll

de no poder pus.

fn-fant de Jfo-rt.a, Com der.rcuma a sang!

Mireu-li el costat

an el bon Jesus,

com lo t6 llagat

de no poder pus.

Mireu-li les mans
an el bon Jesus,

com les ti clavades

de no poder pus.

Mireu-li el cap
an el bon Jesus,

com li han coronat

de no poder pus.

Melodia sentidfssima & aquesta, que posa de relleu. el text que
explica, gaireW esquemlticament, els sofriments de Jesus en les seves
cine nafres.
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b) ROMANCESQUES

LA FILLA DEL RBI FRANCES

929

4.:

A-quidalt a man . ta . nya, lal pla de SaBt Fran . cesc, Ai, s5 tffean fat ba .

lla.des Da-mes i ca.va . Hers,

Aqui dalt a muntanya
i al pla de Sant Francesc,

ai, si n'lian fet ballades

dames i cavaliers.

si li ban fet fer una saya

de nou colors o

Sonaf viola,

Deuras el seu cort6s.

Ai, si n'hi liavia una
filla del rei frances ;

Sona
f
viola t

veuras el sen cort&s.

Con la saya n'es feta

la daina ja no hi s...

Ai, ^qui *!ns Phauri robada?

Aqnell fals aragones.

Sana, vola, sona...

Constitneix aquest exemple una molt simple variant d'aquesta

conegnda can9o
;
fis ben graciosa i t& el regust de cosa rancla, I el mo-

viment de dansa.

LA PRES6 DELS PORTALS BE FRANCA

A .Hijtlspontals de Fran-^a S n^M fca - Deprt. totttil rfM

P
w

r p-NJ*n jiii- p.n/\i i

Alii als portals de Franga
si n'hi ha tina pres6,
de presos mai n'hi manqtien,
lirom ja, Ivreta,

prou n ?M porta el bar6,

lireta, lird.

Be trenta-tres que n^eren

dictar-ne una can^o,

la dama. scls escolta

dc dalt del sen baled.

El presos se n'actonen,

ja en, parea la tatt^4

Canteu, canteii, los

acabeii la

S! n'hi havia tin dc jove,

eixerit de tots :
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Com volett que cantern, senyora,

si estem en greu preso?

' Quan n'era petiteta

el men pare em va dar un do ;

ara que en so grandeta

un altre li'n demano jo.

Ai, pare, lo meu. pare,

^rne'n voldrieu dar un do?

Ai, filla Margarida,

quin do voldries ttt?

Ai, pare, lo men pare,

les claus de la preso.

Ai, filla Margarida,

aquell no Thauras, no.

Ai, pare, lo meu pare,

no em mateu 1'aimador.

Ai, filla Margarida,

quin es el teu aimador?

El de la gira vermeia,

el mes dispost de tots.

Ai, filla Margarida,

sera el primer de tots.

Hens aei una planyivola verslo de La preso de Lleida, que, com

altres variants, situa Faccio, Alii als portals de Franga. Pero aquesta,

segons el sostre hnmil judici, es, en bellesa melodica, superior a la

m6s coneguda, no sols per aquella notable alteracio del 6
6

grau en el

quart compas, que Ii dona un gir melodic insospitat, sino per Fambient

general de la cango. El text no ofereix cap particularitat. s mes

aviat incorrecte.

ELS DOS GERMANS

El di . a de sant Jo * an, Com n'es fea - ta dia . tin .

g^ - da, See Ian fes . taels en's, ti- a . nos, |s

j.
de Mo _ r u. li . va la

U h flS!
t

r tJ ^
la mes linda que al nion hi'via

;

Pnan presentada a la reina

per vetire lo que en faria.

Li'n farern rentar los panyos,
los panyos a la marina.

Com m&$ solo i mento feia

m<s blanchos colores tenia.

j/ . flto, aw . 4?

El dia de Sant Joan,
coin n f<& lesta distingida,-

sf en Ian fesia els cmtimos,
ls mmeros de Moreiia,

Conde l*aulwaf la palma^
cond la palma, I'mlim.
Si nan captivat una retna

[8]
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A Catalunya, el romanj dels dos germans sempre 6s bilingiie,

i aquesta versio de THeren Mill no n'es pas una excepci6. La melodia,

pero, es interessant, no pas perqne ens proporcioni novetats en els sens

girs melodies, car, com es corrent, les seves cadences resolen sempre

la dominant sino pel sen ritme, com podra constatar-se, per fexamen

de la versio qne oferim.

BL GALLARDO MOSSO

^ii'JO'j.ij, * JMI j/ii? j 1 1

jftl ^l ^^ ~***~** IL..:~
N>^ -^

Dos bas.ti . mentij par - ti - ren de Mar . se . Ha

^
nea la cio.tat d'O.ran, Se gi-rats.na tal tor . mn - Qoe nin-fii

se -

po . di - a sal - var

Dos bastiments partiren de Marsella

per anar-ne a la eiutat d'Oran ;

se gira una tal tormenta

qtie ningii <Tdls se podia saivar.

Vvtia Tolonf wliia Marsella,

viva I'estret de Gibraltar!

Bl patro de la Gaviota

a palles curtes iio volgtL tirar.

Tirant-lio a palles curtes,

la m6s curia K va pertocar.

I Qnin sera el gaUatrdo mosso

que a mi la vida em voldri saivar?

Jo sere el gallardo mcso

que la vida li vull saivar.

Si tu em vos saivar la vida,

torreta amunt tens de pujar.

Quan va ser a mitja torreta

gallardo mossp es posa a plorarw

IQ^ jploreu, galUrdo uioseo,

qu^ veiea de nostrum saivar?

No veig sin6 eel i aigtia s

i les dumdades de la mar,

Anoint, amnnt, gollardo mosso
s

mes amtmt hen de pujar.

Quan va ser al cim de la torre
f

gallardo mosso es a cantar.

Qul; en veieu,

qu& en veieu de nc^tmm saivar?

La Verge Santa del

ens fca volgut ajugar.

Veig el pla de la

I la Dorita del mar.

Ai
?

si D&i ens fa la gricia

que a ncwtres tcrres pugnem tornar,

en farem fer ttna

a la writ del mar,

pels marifieis qttc

que la pttgron reclamar.

La Verge Samta del

la posarem a cap d 'altar.
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Un home coin el nostre ca'ntaire, rodamon i aventurer, havia de

tenir for9osament en el sett repertori la can9o del Gallardo Mosso. La

posem com a exemple de can9o forta,, de tremp, virll, de llop de mar,

bregat en els enibats de les onades (o dumdades, segons una estrofa

d'aquesta versio) i en els vents i els temporals, que no es fa enrera

davant de cap perill. Sobretot la tornada : Viva Tolon, viva Marsella,
se us emporta per la seva forga eft el ritme i en la forma melodica.

Tota ella es interessant. Hi lia altres versions d'aquesta can^o semblants,

que tenen potser la mateixa estractnra, pero la for9a expressiva, tornem
a dir, d'aqnesta no Them trobada en cap.

c) AMOROSES

LA MORT DB LA NtfVIA

r P p I
r P

El oa.tS de sant Jo - an, com es ma. IS d'a.le-grl- a, Mo*i He - vo de.ma.ti .

rp-p ^^
act, Ma.ti.cet m poa.ta d'au_ba.

Bi mat! de Sant Joan,
com & mat! d j

alegria,
me jn Hevo dematinet,

matinet a punta d'atiba,

Birumbetj

bimmbaina,
birumbet.

Poso la sella al xivaH,
les pistoles a les xarpes ;

ja me*n vaig per un pk enlla

per una costa i solana.

Con ne s^S a mitja co$.ta

semto ana vtn alia i ckra
;

jo ja n*estava pensaut:
N'es la teva emamoracia,.

Ja la'n v&g que es va ombrejant
al dessotet d'mid rama.

jo li'n dona el bon dia

ella molt millor el tornava.

^ bat-no,ffi.rum .

'Lli varem enraonar un poc
d*unes coses i altres.

Jo 11 *n dono un anell d j

or

amb set pedres virolades;
ella em dona un mocador (blanc)

que lii te* la cam pintada.

Jo en torno a girar el xivall

per'quella costa i solana.

Con vai se un tros mes enlla

sento tocar les campanes.

Luego encontro un amic meu,
un amic de confian9a;
No em dirleu, amic meu,

eper qui toquen les campanes?
Les campanes van tocatrt

per la teva enamorada.

Me*n vaig casa d*un fuster

per fer-li'n fer una caixa.

Ja la podeti fer ben gran,

que tots dos hi puguem cabre.
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No pot ser aixo, jovenet,

que per vos en farem una altra.

Se'n va a casa de 1'amor,

casa de 1'enamorada :

al primer escaliro,

1 'escaliro de 1'escala ;

al segon escaliro

ja la'n veu amortallada.

Ja me li'n ginollo als-peus

i li'n passo els rosaris.

Taut i taut li vaig" ptegar
la cara se'n desbrigava.

Fuig-me d'aqui, fadrinet
t

que per tu estic comdeomada,

per ferme'n anar als balls,

pels saraus,- per les entrades.

Aquesta versio de La mort de la n&via is ben notable per Fambient

de melangia que tota la melodia respira (noteu la fluctuacio del tercet

gran en els primers compasos) i per la tornada : tBimmbet, birum-

bai'na, bimmbet, que, essent aquesta una expressi6 que sembla d'una

can9o joiosa, ens la trobem aqni, transformada en tristoia. No jxxiia

esser altrament,..tenint en compte el caracter de la can56. El text no

ofereix cap particularitat.

MARIKTA

U.nacan-90. ne-ta Be lacan-ta .

AdeuMaL.fi . <?- ta t
A.den el msu A Ai majr*. t*

Infcdrl Ua-b*.

.

Una cangoneta

be la cantare,

d'una minyoneta
i un fadri tambe.

Marieta;

el men b

Aif
moreta mewa,

ai
f quan jo et v

Ai, quan jo M passava

per lo sen carrer,

ja la'n vei sentada

de mans al tanlell.

Que en brodava pnntes

per nn botiguer ;

el didal de piata,

1'agU'Ua

Li'n die : Marieta,

si te*n falta re,

que si vols una mttpa

te la deixar;

qme si en vols dugues

te las donar^.

La primera carta

de ploma i tinter*

Que per carnestoltes

jo ja tornare,

La primera
amb te l

s
ir for ;

la segona dansa

ramor te darf;

la tercera

ja no tomarf,

que la gent diriexi

que ens volcoi xnott b6.
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Cangro, aquesta, alegre, optimista, senzilla i clara. Mila la titula

El galant sincer. Certament es aixi mateix. La seva tonada (amb aire

de dansa, de ritme ternari, amb la curiosa intnisio d'tm compas bi-

nari) es ben escaient En el text, el nostre cantaire ha caigut en alguna

que altra confnsio. Exemple, en Testrofa qne diu : Ai quan jo hi

passava, per lo sen earrer, ja la'n vei sentada, de mans al taulella,

ha dit tauteU, per teler. I, com aquesta, d'altres en trobariem tambe

en altres caftfons.

SOTA DE L JOM

Lent J=

10:

Ma . ti . net me'n so He . vat, Ma . ti . net a pun . ta

d'au - ha; Mejn
>"~"'

vai a ca . sa Fa . mor, A ca.

T na . mo . ra . da. A*T~' de /'<w, to . ta de

Matinet me^n s6 llevat,

xnailnet a punta d*attba,

me'n vai a casa 1'amor,

a casa Fenamorada.

^i de Tom, ^oto de Vomt

sola de l'om> sombfewva.

baixa a .obdr

qae M ha el galant que et demana.

i Con M baixaria jo

si estic al lit acotxa!a?

L'tin costat hi ha el matit,

Faltre costat la mainada.

Teniat aqne&tes raons

son marit se*n

i No em dines, ta,

amb a qni enraones ara ?

Amb el mosso del forner

qne ve a veure si pastava.

Jo no tine llevat posat,
ni la farina 4s passada ;

ni les moles del moli

encara n son -picades,

ni la terra que ha de fer el blat

encara no 4s conreada.

Tu, marit, te'n llevaras

i en vestiras la mainada ;

gafaras els cans Ikbrers,
te n'airas a la cacada ;

mai fa de m4s bon ca^ar

que al demati amb la rosada,

que el conill esta encauat

i la llebre endormiscada.

Tira que et toe!, tu, muller,

quina una te n'has pensada !

[12]
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Qui et pogues veure, mullet,

amb una cambra amb gran
amb foe als cotre cantons,

jo les claus a la butxaca.

Qui et pogues veure, marit,

amb una sala ben llarga,

voltada de capellans
I tu al mig per mortalla,

els escolans a tot vol

que et diguessin : mmo$f vamos.

Aquesta versio de la can$:6 Sola de Vom difereix en absolut d'a-

quella altra que, amb ritme de dansa, va harmonltzar per a cor mixte,

de faiso tant escaient, el Mtre. Enrlc Morera. Bs aquesta, realment,

una altra can6 amb el mateix text. Observeu Porigmalltat del stu

ritme
\,
amb aquesta abundancia de notes sincopades, com taiaM la be-

llesa de la seva forma melodica, la qual, dins I'extensi6 limitada d'un

interval de cinquena, te girs i cadencies ben escaients*

d) FESTIVES

I.A FttOSETA

108

^D^ij JiJ.
U. na can- 90 vui can- tar, D*un pe. tit rot.si-qfo. iety Ss
No hi ha molt qoe s*es die. ta . da,

.bai . xa-da. A-CiemM itt mi no em <W /# /t. to. mjsfm tfr

A
up

J J p |ip
J^

p|
.^ A-ciem, dol ia mi mem dol> I* / -

Una can$6 vul cantar,

no 'M na molt que s*es dictada,

d*un petit rossinyolet

se'n va a portar 1'embaixada.

Ad em dol i a mi no em 2l,

la filoseta em U cansa&o,;

ad em* dol i a mi no em d@lf

la filoseta em cansa molt.

Se'n va a Faltra part del mar,

meu ar m sM B

M'fca casada amb an vei

que jo no el vul ni

I tin dia, perfet de sort,

I'cnconixo al cap de I'escafc,

li
l?H de pen,

jo Fen tirara!

Ai s qiiafl ell ne va set a

tares ti

Jo prcgo ua M'ti del al :

I
s

xls les altres.

[13]
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Sobre el tema de la nola casada amb un veil, incites can?ons te

la musa popular. Aquesta, amb moviment de marxa, es ben alegre

i joiosa, amb Fescaien^a del joguineig dels modes major imehor, que

tanta gracia li comtmica.

LA NOIA QUE ES VOL CASAR

A.ra som la pri -ma - ve . ra Qoe se'n tc mes ca .

sor. Amb un viu.do, ma. re, ma -re,

no. At] a -

Ara som la primavera

que se'n t& mis, casor.

Amb tin viudo, mare, mare,

arab un i)iudof mare, no.

,
Maria Antbniz,

de Vcwnor.

Ai, tin inu&o, entreteniu-la ;

tin fadrl, es pot replegar;

ca! Piula, f*i <ie mal vIure-M
;

Peipinya fa bon estar.

- do.ra de Va.mor.

Encara que en sign! xica,

prou tine ganes de casar.

Ella se'n va anar a Thorta

collir-ne un ramet de flors.

Ai, amentres les collia

veu venir els seus aimadors ;

la un era cl fadri sastre,

1'altre el. fadri teixidor ;

les flores pel fadri sastre,

les amors pel teixidor.

Constitneix aquest exemple un document inedit, al nostre entendre.

El text, i, sobretot, la mdsica son tina novetat. Sorpren la melodia, pel

sen ritme tant divers. Creiem que horn pot considerar aquest ean$6

com UB dels documents mes interessants dictats per THereu Mill, el

qual digu que Paprengue en pie bosc un dia que capava (buscava)

bolets, Es YCU que li c^iusl forta impressio, perque explica que feia

molt bonic sentir-la entre els arbres cantada per un vellet que, oi mes,

tocava el fiabiol. Vegeu com dins d*ell (i sense ni ell mateix sospitar-ho)

hi havia quelcom d'artista.
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e) DE TREBALL

ELS TRES DALLAIRBS

Si n'hiha.vi . a tres da . iki. resQwsen da. Ua.ven ttn prat.

. ?zC<?a,Eis ae por.ta Fes , mor . zar,A. ti- fe, **

:,
Pff.ti.ta bo.nLcagte ne por-ta 1'ea. mor . r A.l.l M.

Si n'lii havia tres dallaires

que en dallaven tm prat.

Una petita rossa,

petita i bonica,

*ls ne porta Fesmorzar,

petita com 'va.

Petita, bonica,

'Is ne porta resmorzar,

petita com va.

De tan llnny com la vetien

se'n posen a icar,

si n'lii ha un de jove

que no vol esmorzar.

Qtte tenin, el dallaire,

que no volen esmorzar?

en teniu mal

o mal de festejar?

Jo no en tine mal d'amons

ni mal de festejar,,

sitio una petita rossa

me'n fa morlr i penar.

Me*n v&ig amb e! sen

si me la vol donar.

Si ell no me la ddna,

ja la'n fare" robar

pels miquelcts de Franca

pels de Piiigcerd^,

1 si ells no M abasten

mi persona hi airi.

Aquesta can^o es nna variant de La pre$6 de Lleida f
citada.

Digna d'esment, aquesta, per la seva bellesa melMica, allmnyada, perii,

del sentit del text. Digae el cantaire qne qaan era migclia i els

veien venir la mossa que els portava el dinar, deixaven la feina i es

posaven a icar (cridar fent iiiii !...) Si la mossa arribava tard, no cri-

daen, per tal de no comprometre:la. Els. segadors tamW

la seva alegria, a Ffaora de dinar, qtsan veien venir la mossa,

aquests locorven una comet en Hoc de icar.

[153
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f) DIVE.RSES

L'HOSTAL DE LA PBIRA

^14

A ThosJtal de la Pei.ra, Oi - da, Tres da.mea ar.ri . ba, Pre.guu.ten I'hosJta.

le. ra, sies po.ran. a.c

1'ihostal de la Peira,

tres dames arriva j

pregunten 1'liostalera^

'o -lai -la, Siespo.ran a.cot.xar.

L'liostalera els pregunta,

oida,

que voldran per sopar;

No volem menjar ni beure,

oida,

que en volem descansar,

que olaila,

que en volem descansar.

si es paran acotxar,

^wg til&ilh,

si es iporan acotxar.

Aquesta can9o sol tenir unes tonades ombrivoles que ambienten

amb tota propietat el text que explica les facecies dels bandolers.

En canvi, aquesta versio de THereu Mill 6s alegre, optimista, I, per

tant, impropia del text que il-histra. Es tma variant melodica de Les

Nines de Cerdanya, que publica el Mtre. Lluis Millet, en la seva con-

ferencia De la can$6 popular catalana. La va aprendre a Franga, d'un

contrabandista.

BALL DE TRES PARTS

cJoho dLreal teu pa . re, Jo ho dLrea ta ma. re, efoho dij-ealRa -

monQuen'has ba _ Hat el ri.go _ don. don.

[16]
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El nostre cantaire sabia tambe caneons de dansa. No podia esser

que, en el sen repertori extensissim, no hi haguessin mostres de ballets

populars. Ell que havia estat tin rodam6n, alguns n'havia vist fer

i fins i tot ell mateix n'havia ballat. Aquest el titulava : Ball de tres

parts, per les tres figures que s'hi fan en la seva coreografia. Es sim-

plicissim, pero ben escaient. En feu la segiient descripcio :

Bis balladors es cx>Hoquen aixi :

Home Dona

o *
Dona Home

* o

Primera part : Tot dansant fan. aquestes evolucions :

(i) (2) (repeticio)

Oz=?t^* O *
II i!

li II

*;==;o * O

Segona part :

(i) Dues vegadas anar i tornar.

Tercera part : Seguir el ritme com un vals (fer el remolinet).

Nomes aplicava lletra a la segona part ;
la primera i la tercera les

tallarejava. Sembla, pero, que tambe tenien text, perque la quarteta

que canta deu esser la continuacio del text corresponent a les parts pri-

mera i tercera, que devia haver oblidat.

Es veu ben clar que aquest ball esta constituit per
tres canfons

que, ajiuntades aixi, tan graciosament, han format aquesta dansa, tan

simple, pero no pas mancada d'una certa bellesa. Bellesa que li dona

la ingenuitat que tota ella respira.

[17]
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Hem donat una petita mostra del repertori de PHereu Mill. s com

tin petit tast, tot esperant que algun dia pugui veure la Hum el can-

oner complet d'aquest formidable cantaire, talment com aquell altre

canoner del Calic que publica fa anys Mossen Serra Vilaro, i que era

tambe nna arreplega de les canons que dicta un sol cantaire, que (cas

curios) era tambe de la comarca bergadana. Pero creiem que aquell al

qual nosaltres tinguerem la sort d'interrogar, supera el Calic en quan-
titat i en quaKtat.

Volem dedicar, ara, unes paraules d'elogi a Josep Casals i Cirera,

THereu Mill, arxiu vivent i amant de les nostres incomparables cangoiis.

Merces a aquest amor, ell cantava aquestes tonades i per aix6 les

recordava. Com que li agradaven tant, aprenia totes les que li cabien

a la memoria. I veus aqui que ell i tots el altres cantaires anonims

que en el transcurs de tants anys han dictat amorosament les seves

tonades als recercadors, ha'n fet possible la conservacio de tantes i tantes

canjons, i aixi, ara, tots nosaltres, tots el qui estimem les manifestacions

de Fanima popular, podem fruir-les, i els compositors poden fer amb
elles la nostra miisica, la musica inconfusible del nostre mar, de les

nostres serralades, de les nostres vails, de la no-stra terra.

JOAN TOMAS i

BIBUOGRAFIA

MN. SERRA I VILAR6, Canfoner del Calic.
MN. FRAKCESC BALDEIIA Prev., Cangoner popular religids de Catalunya (Bar-

celona 1932).

Canpons populars catalanes (Barcelona, L'Aven^, 1909-1916).MiU Y FONTANALS, MANUAL, Romancerillo Catalan (Barcelona .1882)PSUI BRIZ, FRANCESC, Canons de la terra (Barcelona-Paris 1874-1877)
ANGLES, HIGINI, Collecdd de canyons popular* catalanes. Inedita
MIIXET, lAuis, De la camfd popular cataUna (Barcelona 1917)
MOKSRA, BNRIC, Sota de Vom

f can?6 popular, harmonitzada a veus mixtes
(Barcelona, sense data).

CAPMANY, AURIOJ, Canyomr popular (Barcelona 1903-1923),

[18]



HILDEGARDS DRAMA ORDO VIRTUTUM GESCfflCHTE

. EINER SEELE

Der Name Hildegards,
1
der Meisterin der Schwestern von St. Ru-

pert in Bingem, wie das Schreiben des Konigs Konrad sie anredet,

der heiligen. Abtissin, wie ihr kirchliclier Ehrentitel lantet, hat schon

immer eine'n vorziiglichen Klang gehabt. Im geistigen und offentlichen

Leben in den Rheinlanden hatte'sie zti den iiberragenden Personlichkei-

ten gezahlt. Die Theologie schatzt ihre Hanptschriften als die cErst-

linge der dentschen Mystik. Die Geschichte der Naturwissenschaften

und der Volksmedizin nennen sie achtnngsvoll die ((Begriinderin der

Naturwissenschaften in Deutschlandi) und die erste schriftstellemde

deutsche Arztin . Sie ist auch die erste Fran, die als Dichterkomponi-

stin grosseren Stils hervortrat.
3
Die Mnsikwissenschaft hat festgestellt,

1. tJber Hildegard im allgemeinen : M. BUCHBBRGBR, Lexikon fur Theologie

und Kirche, Bd. V (1933), Spalte 30 ff. Biographien : J. PH. SCHMEUBIS (Freiburg

1879,
2
i898) ; JOH. MAY (Kempten und Miinchen 1911,

2
i9^9) J JOH - BRAUN {1918,

3
i929).

Dazu die neuen Forschungsergebnisse von MARIANNE SCHRADER, Zur Heimai- wid

Famittengeschithte der hi H., in cStudien und Mitteilungen zur Gesch. des Bene-

diktinerordens* (Jahrg. 1936), 199 ff, und 1939, 117 ff. ;
ANGELA ROZUMEK, Die sitthche

Weltanschauung der hi H. von Bingen (Bonner phil. Diss., 1934)- tber^Mnsik
:

Jos. .GMECrCH, Die Kompositionen der U. Hildegard. Nacn dem grossen Hildegard-

kodex in Wiesbaden phototypisch veroffentlicht (Diisseldorf [1937]) J lAJDWic BRO-

NARSKI, Die Lieder der hi H.. (I/eipzig 1932) ; [MAURA BOOMER und PUDENTIANA

BARTH] 'Der hi H. van Bingen REIGEN BER TUGEND-EN, Ordo virtutum, Herausge-

geben tiberiragen, eingeleitet von der Abtei St. Hildegard Eibingen im Rheingau

Berlin [1927]). Zwolf ausgewahlte Lieder der hi H., Nach den Originalkompositionen

und dem lat Urtext ubertragen usw., Hit deutschem Singtext und Orgel- oder

Klavierbegleitung herausgegeben von der Abtei St. Hildegard (Diisseldorf 1929).

Bine musikwissenschaftliche Darstellung und musikalisch verwertbare Dbersetzung

des Ordo virtutum stand also bislang aus. ....
2. Verfasserin und Komponistin kirchHcher Gesange war auch die etwas jungere

Elisabeth vonSchonau (in Hessen ; 1129-1164) ;
inre Werke stehen wenigstens teilweise

unter dem Binfluss von Hildegards Scivias ;
fiber sie vergl. M. BUCHBERGER, ^0.0.,

Ill (1931), Sp. 631 f. HRO^SVITH war, soweit aus Hr. s. Opera (siehe Anm. 4)

ersiclitlicli ist, nur Dichterin ;
die Angabe uber Kompositionen derselben bei H. J. MO-

SER, Gsciidite' der deutschen Musik, V (Aufl., 1930), beruht auf emem Irrtum.

m
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dass ihre Gesange in charakteristischer Weise einen choralischen Zeit-

stil
3
vertreten, der sich fiir die Melodiebildung hauptsachlich der Tech-

nik der Topoi, d.i. formelhafter melodischer Wendungen, in mannig-

facher Variiening bedient und in der Tonalitat einen starkeren Einfluss

der volksmassigen Durauffassung zeigt.

Ihr musikalisches Schaffen wird gekront durch das dramatische

Spiel Ordo virtutum. Dieses aber verleiht ihr den Anspruch, in der

Geschichte der deutschen Literatur nnd insbesonders des lateinischen

Dramas des Mittelalters einen Ehrenplatz neben ihrer Ordensschwester,

der Nonne Hrotsvith von Gandersheim* (geb. um 935, Todesjahr einer

alien Uberlieferung zufolge 1002), einzunehmen. Welcher von beiden

schliesslich die Palme gebiihrt, sei hier dahingestellt ; denn das

Sprecbdrama Hrotsvithas und das musikdramatische Spiel Hildegards

gehen hinsichtlich des Grundcharakters der Werke, der Gestaltung des

Dialogs nsw. von sehr verscHedenen Voratissetznngen aus.

Hildegard war geboren im Jahre 1098 auf dem Edelsitz Banners*

heim bei Alzey in Rheinhessen als die Tochter Hildeberts, atis dem
Geschleclite der Edelfreien von Vermersheym, und ward in ihrem

achten Lebensjahr von ihren Eltern der seligen Jutta von Spanheim,
die bei der Abtei Disibodenberg (in der Rheinpfalz) als Reklusin lebte,

znr klosterlichen Erziehung iibergeben. Nach Juttas Tode im Jahre

1136 iibernahm sie die Leitung der Schwestern, die sicti allmalilich in

der Rekluse zu einer kleinen Genosse'nschaft zusammengefunden hat-

ten und -die alle dem Adel entstammten. Im Jahre 1147 oder 1148

griindete sie das Kloster auf dem Ruprechtsberg bei Bingen und fiihrte

ihre 18 Schwestern dorthin. Da dieses nur fiir 50 Chorfrauen und die

efctsprechende Anzahl von Laienschwestern bestimmt war, die Kloster-

gemeinde aber weiter wuchs, griindete sie 1165 das Filialkloster Eibin-

gen bei Riidesheim. Am 17. September 1179 ist sie auf dem Ru-

prechtsberg gestorben.

In Kraft ihres iiberlegenen Geistes und trotz gewisser Mangel in

ihrer Bildung, "deretwegen sie des Beistandes gelehrter Monche bedurfte,
stand sie in merkwurdiger Weise in der Zeit und iiber ihr. Schon in

'

ihrer Jugend war sie mit zeitweiligem Schauen begabt ;
dieses bildete

3. Vergl. besonders EWAI,D JAMMERS, Die Antiphonen der rheinischen Reimof-
fizien, in Ephemerides Litwrgicae, R&mae 1929: Derselbe, Das Karlsoffizium <cRe-

gall natus* (Strassburg 1934).

4. PAUI, VON WINTEWD, Hrotsvfthae Opera (Berlin 1902) ; Derselbe, Deutsche
Dfahter des toteinischen Mittelalters f 3. u. 4. Aufl. 1922. KARI, STRECKER, Hr&tsvithae
Opera (I^ipzig 1906, 1920), tJbersetzungen von 0. Pn/rz, 1925, und HEI,. HOMEYER, 1931.

[2]
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sich bald zu einem visionaren Zustand aus, der sich zuweilen zu ausser-
ordentlicher Intensitat steigerte, qhne jedoch ekstatiscli zn sein

; sie
selbst bezeichnet ihn mit den Worte'n umbra lucis* und die Steigerung
desselben mit dux vivens

; auch sagt sie : Meine Augen sind offen,
keine Ekstase umfangt mich, ich schatie wachend, nicht traumenH*.
Fur den Hildegardschen Ordo virtutum, der iiber die Dramen jener
Zeit so weit hinausgeht, diirfen wir wohl auf ei'ne Schaffensart schlies-

sen, die in Richard Wagners Meistersingern mit Wahrtraum-Deuterei
bezeichnet ist. Denn aus dem Stiick spricht nicht nur die erfahrene
Kennerin des Seelenlebens und die zielbewusste Lehrmeisterin, tmd
es kehrt nicht nur der Hinweis anf das debendige Lichb in mannig-
fachen Wendtingen'wieder, sondern es enthalt auch tmverkennbar reale

biographische Beziehungen.
Mit 18 Schwestern ist Hildegard nach Ruprechtsberg gezogen ;

die Schwesternschaft vermehrte sich aber im Lauf der Zeit. Auch Hil-

degard hat erlebt, dass einige Nonnen aus der klosterlichen Gemein-
schaft austraten. Im Spiel tfeten 18 allegorische Persohen solistisch

auf : 17 Tugenden (16 in Szene 11,-dazu die Scientia Dei in Szene I)

und die ringende einzelne Seele.
5 Von hier aus sind wir zu der Annahme

berechtigt, dass der Chor der <dm Fleische weilenden Seelen (Szene I),

aus dem die eine dramatische Hauptfigur der ringenden Seele

herausgehoben wird, durch die Novizinnen des Klosters vertreten war ;

da die Anzahl der Novizen in der Regel um ein Mehrfaches kleiner

ist als die des Konvents, diirfen wir im Drama diesen Chor mit hoch-

ste'ns 5 Personen besetzt denken, Der Chor der Patriarchen und Pro-

pheten (Prooemium) war wohl kaum grosser. Die Figur des diabolus

dazu gerechnet, beansprucht der Ordo virtutum einen Aufwand von
etwa 30 Personen

;
das mag ungefahr der Starke des Konvents zur

Zeit der Entstehung des Dramas entsprochen haben. Endlich bei der

hoheren Gesellschaftskultur, welche die Schwesternschaft von Haus
aus mitbrachte, konnte unser Stiick an das Verstandnis und die dar-

stellerische Wiedergabe durch diese billiger Weise hohere Anforderun-

gen stellen. Das Stiicfc und die jahrlichen Auffuhrungen desselben

waren fiir die religiose Ausbildung der Nonnen, fur die engere Klo-

sterfamilie bestimmt.

Fiir die Entstehungszeit des Ordo virtutum hatte man bisher

einige aussere Anhaltspunkte hervorgehoben : Im Liber meritorum er-

5. Hier ist nicht mitgezahlt die Diabolus-Rolle, die den oben genannten nicht

gleichgesetzt werden kann.

[3]

29



944 OTTO URSPRUNG

wahnt Hildegard unter den Werken, die der zweiten Periode ihrer

schriftstellerischen Tatigkeit von 1150-1158 angehoren, ihre sympho-

nische Harmoftie der himmlischen Enthiillungen (symphoniam armo-

nie celestium revelationum), und man begriff darunter ihre Komposi-

tionen (oder wenigstens den grosseren Teil derselben) samt dem dra-

matischen Spiel ;
damit schien iibereinzustimmen, dass die Homilien

mil allegorischer Schrifterklarung, welche Hildegard an Sonn-und

Feiertagen ihren Schwestern gehalten hat, auf die Zeit vor 1157 datiert

werden.
6 Nun aber sind die Quellen des Ordo virtutum naherhin fest-

gestellt: Das Buch Scivias (d.i. Sci vias scil. Domini, Wisse die

Wege d.h. des Herrn) aus der Zeit 1141-1151 bildet nicht die aus-

schliessliche Quelle tinseres Stiickes, sondern der Epilog entstammt

dem Buch Divinomm operam III 10 aus den Jahren 1163-1170. Also

erst Mitte der 6o-iger Jahre treffen wir auf die Entstehungszeit ides

Ordo virtutum,

Auf dem Gebiete des Dramas7
aber bestand urn 1150 folgende

Sachlage : Die liturgischen Dramen befanden sich damals in der Pe-

riode ikrer Erweiterung und Ausbildung und hatten eigenstandige Wege
eingeschlagen. Die Weihnachtsspiele, die in Frankreich beheimatet

waren, batten den Abschluss ihrer wesentlichen Entwicklung erreicht

und den realistischen Darstellungsstil hervorgebracht. Fur die Oster-

spiele waren in der letzten Zeit neue Szenen entstanden, mit deren

Ausgestalttmg und Weiterfiihrung sich noch das spatere 12. und anfan-

gende 13. Jahrhundert beschaftigte ;
in Fra'nkreich folgte man teils

dem Stil des Liederspiels, teils vertrat man eine strengere biblizistische

Richtung; in Deutschland gelangte man durch Verwendung stropti-

scher Texte und durch organische Verbindung derselben zur Hohe
klassischer Gestaltung. Vorerst hebt sich diese allgemeinere nationale

Charakteristik ab, wahrend die Eiftzelziige noch typisch gehalten sind.

Die religiosen Liederspiele, die in Frankreich bliihten, erfuhren einen

ansehnlichen Zuwachs neuer Stiicke.

Auf den Ordo virtutum ist aber weder die eine noch die anSere

Dramengattung von Einfluss gewesen. Denn die Texte sind hier nicht

strophisch un'd nicht einmal tropisch, da die Beziehungen zu einem

^
6. Audi In der Musiktheorie findet sich zur selben Zeit die Allegorie verwendet

im Traktat des Aribo von Freising (nicht von Liittich [J. SMITS VAN WASSEB&RGHE,
MnsiekgescMedenis*f 1927-39]) tind noch viel spater bei dem Ps. MURIS JACOBUSV^^^IQH ' Vergl* aRM-ABEUT

>
Die Musikanschmung des MitteWters (Halle 1905),

O. I0o II.

7. tfber die Geschichte des Dramas mit Mnsik im Mittelalter hoffe ich in abseh-
Darer Zeit eine grossere Arbeit vorlegen zu konnen.



HIU>EGARDS DRAMA (cORDO VIRTUTUM* GESCHICHTE EINER SEEtE 945

liturgischen Gesangstiick fehlen. Wahrend die Dramen im wesentlichen

syllabisch gebildete Melodien haben tmd gerne eine aus den Tonstufen

des Dreiklangs gebildete melodische Formel gebrauchen, sind die Sing-

weisen des Ordo virtutum reich an Melismen trad sehen von jenem

Dreiklangsmotiv ab.
8 Auch von einem unmittelbaren Zusammenhang

mit den Prophetenspielen kann nicht die Rede sein, da im Hildegard-

schen Drama der Chorus der Patriarchen und Propheten nicht Weis-

sagungen zitiert und sich niclit auf die weihnachtliche Zeit bmeht.

Der Titel Ordo virtutum, d. h. Tugendenspiel,
9

ist wohl das einzige,

was an die liturgischen Dramen, z. B. Ordo Rachelis, Rachelspiel,

erinnert.

Der Ordo virtutum ist ein Spiel mystisch-allegorischen Inlialts, er

ist das erste und blieb lange Zeit das einzige dieser Art. Stoff und

Form sind freie Erfindung ;
das Stiick ist unmittelbar aus der Gei-

steshaltung Hildegards entstanden. Wenn auf der Welt immer noch

eine gedriickte eschatologische Stimmung wegen des befiirclitete"n Kom-

mens des Antichrists bzw. wegen der in Kirche und religiosem Leben

bestehenden Gebrechen lastete, stellte sie, die von Krankheit viel heim-

gesuchte Frau, mit Kraft und Erleuchtung den Kampf Christi in

seiner Kirche bis zur Vollendung entgegen. Dies Hauptthema zieht

sich durch alle Werke der heiligen Abtissin hindurch. Von der theo-

logisch-mystischen Bteschauung im Buch Scivias ging Hildegard zu

kiinstlerischer Gestaltung im Ordo virtutum iiber, indem sie in t^en-

hafter Weise die Geschichte einer Seele inmitten dieses Kampfes und

andererseits die im lebendigen Christe'ntum aufbliihende Fulle der

Tugenden darstellte. Was iiber den Scivias hinaus an fremden Quellen

anklingt, zeigt wieder nur, wie sehr die Anregungen in eigener Weise

verwertet und gestaltet si'nd. Der regelmassige Wechsel von Solo und

Chor, der hauptsachlich die aussere Form des Stiickes bestimmt, spie-

gelt den Gemeinschafts-Charakter der (Offiziums-)Liturgie und des

klosterlichen Lebens ; die Gestaltung des Schlusses in Gebetsform und

mit Doxologie (schon von iv, 14 an) erklart sich wohl durch das Beispiel

in den Dramen der Hrotsvith ; die Dramatisierung der Allegorie hat

in gewisser Beziehung in Hrotsvithas Stuck Sapientia einen Vor-

laufer ; auch die Selbstvorstellungen der Tugenden (Szene II) sind wahr-

scheinlich auf die Dichterin von Gandersheim und nicht zunachst auf

8. Das DreiBang-Motiv ergibt sich ziifallig in n, 30 ^im Zusammentreffen

zweier Bistinktionen, in iv^ 9 ist es mit einem Durchgangston durchsetzt

9. Die Bezeichnnng cReigen der Tugendenw beruht auf unriclitiger rberset-

zung des terminus technicus 0rdo.

[5]
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eine Kenntnis der antiken Dramen zuriickzufiihren.
10 Die Zitate aus

Schrift und Liturgie gehen in der Textformung hier vollig attf (vergl. n,

i u. 6. mit Matti. n, 28 ; ir, 17 mit Psalm 102 (103), 15 f . ; II, 35 mit

Hoi. Lied 2, 14 ; n, 36 mit Hoh. Lied 8, 5 ; Epilog mit Joh. 17, dem

hohenpriesterlichen Gebet Jesu ; die Ausdriicke vom Wohnen im Braut-

gemach des Konigs, n, 3 u. 6., mit dem Versiculus im Officium Com-

mune virginum).

So steht der Ordo virtutum in volliger Selbstandigkeit da,
11 hat

weder Vorbild nocti Nachfolge. In der Geschiclite des Dramas eroffnet

er eine Gruppe von Spielen, die sich durch Eigenpragungen kennzeich-

ne'n nnd zu der auch um das andere von deutscher Seite stammende

Stiick hervorzuheben das etwas spatere Tegernseer Spiel vom Anti-

christ
12

gehort, das durch seinen ideengeschichtlichen Inhalt zum Ordo

virtutnm in Beziehnng steht.

Weder der originale Titel Ordo virtutum, Tugendenspiel, der

zwar das allegorisch personifizierte Auftreten der Tugenden nnd iiber-

haupt den positive*! Gehalt des Stiickes andentet,- noch der von uns

beigefiigte Untertitel Geschichte einer Seele lassen von sich aus

den Inhalt des Stuckes recht erkennen
;

erst beide zusammen werden

ihm gerecht. ^Die erste Szene schildert die agliickliche Seele, die in

der Glaubensgnade noch die Gesellschaft der Tugenden sucht und

liebt, aber der Versuchung unterliegt und zur ungliicklichen Seele

wird, die die Welt geniessen will und der Sunde nachgeht ;
da glaubt

der Teufel schon, seinen Hohn gegen die Tugenden selbst schleudern

zu konnen. In der zweiten Szene wird die Lobpreisung der einzelnen

Tugenden entgegengestellt und ihr Zusammenwirken und Aufgehen in

eine hohere Einheit gezeigt. Eine tritt nach der andern auf
,
nennt

die Richtung ihres Wirkens und fordert die iibrigen zur Mitwirkung
auf, die dann im Chor antworten. Ihre Reihenfolge ist ausgerichtet
etwa nach der in der Mystik iiblichen Unterscheidung der via purgativa,
illuminativa und unitiva

;
fur die Zwecke des Dramas ist diese etwas

umgestellt in die Ordnung: Tugenden, die die Grundlage aller From-

10. Da im antiken Drama die Zuschauer (modern gesproclien) kein Textbuch
oder Programm hatten, wurden neii auftretende Personen dadurch zu erkennen
gegeben, dass moglichst schon in den ersten Worten diese selbst ihren Namen in
die Rede einflochten oder sie von einem der anderen Spieler bei ihrem Namen
angeredet wurden.

11. Bin Anteil der von Hildegard verschiedentlich herangezogenen Schreibhilfe
(amanuenses) ist weder ans dem Text noch aus der Mnsik zu erkennen.

12. Abgedruckt bei R. FRONTNG, Das Drama des Mittelalters (Stuttgart [1891]),
und bei EJVRI, YOUNG, Te Drama of the medieval church, II (Oxford 1933), 369 fL
(hier genaue I/iteraturangaben).

[6]



HILDEGARDS DRAMA ORDO VIRTUTUM* GESCHICHTE EINER smE 947

migkeit bilden (H, 4 bis 15), die zu einer hoheren Stufe der Gottes-

vereinigung fiihren (n, 16 bis 27), die der menschlichen Schwachheit

beistehen wollen (n, 28 bis 36). Konigin der Tugenden ist die Demut ;

durch das benediktinische Ordensleben der Verfasserin ist besonders

die Einfiihrung der <cdiscretio (n, 32) veranlasst, die in religioser

Beziehung eine ahnliche Charakterhaltung bezeichnet wie die masse

in der hofischen Poesie oder die aa^poauyq in der griechischen Antike

oder die Massigung und Beherrschtheit in der modernen Geisteshal-

tung.
13 Die dritte Szene bringt die Riickkehr der reuigen Seelei ;

Gottesfurcht und Hoffnung fiihren sie zum Chor der Tugenden zuriick }

die Demut umfangt sie. In der vierten Szene141
versucht no'ch der

Teufel, der reuigen Seele, die ihn verliess, den Kampf anznsagen, wird

aber auf Geheiss der Demut von der Tugend Sieg und ihren Gefahr-

tinnen gebu'nden ;
die Jungfraulichkeit aber halt ibm auch. nocli den

Ursieg vor, in dem der aus der Jungfrau geborene Menschensohn ihn

auch innerlich iiberwunden hat. Umrahmt ist die Handlung durch

ein Prooemiunij in Dialogform zwischen den Patriarchen und Propheten

und den Tugenden, und einen als Epilog dienenden Schlusschor. Aus

der Erfiillung im Neuen Bunde erwuchs und blfiht die Fiille der Tu-

gende'n ;
der Schlusschor greift diesen Gedanken wieder auf und fiihrt

ihn weiter, indem er die Vollendung durch den erhohten Christus uncl

in ihm behandelt.

Der Text ist oft yon erhabener Schonheit und tiefer Empfindung,

gegen Schluss weist er Steigerungen von iiberrage'nder Grosse auf
;

an ein paar Stellen ist er niichtern. Auf das fiir die Hildegardsche

Mystik charakteristische Schauen des cclebendigen Lichtes werden wir

immer wieder erinnert ;
daneben zeigt sich ein lebendig erfassender

Wirklichkeitssiiin und ist der Ausdruck von packender Anschaulich-

keit. Mit dem hohen Flug der Gedanken konnte aber die Sprache nicht

immer mitgehen. Das Reimgeklingel der gebundenen Poesie, oft so

kostlich in den Liederspielen und Prophetenspielen, wiirde hier wesens-

fremd wirk.en, Hildegard hatte es iibrigens auch "nicht beherrscht;

13. Fiir den Ausdruck discretio ist selbst in tlbersetzungen der benediktinlschen

Ordensregel bisher eine erschopfende Wiedergabe nicht gefunden. Unsere Rollen-

bezeichnung setzt voraus, das masse nicht aus der ritterlichen, sondern der reli-

giosen Haltung verstanden wird. .

14 Szene iv wird gewohnlich, auch in der Bibinger Ausgabe, als Nachspiel

bezeichnet. Das entspricht aber nicht der Binstellung des Stuckes zur Antichrist-

Frage, noch dem wohlgeordneten Aufbau und der dramaturgischen Xechmk des

Stiickes (siehe im Kontext iiber Binfuhrung neuer Szenen), noch der wohi berecn-

tigten Auffassung des Stuckes als Geschichte einer Seele.

m
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Prosa 1st hier die einzig richtige Sprachform, so ward aus der Not

eine Tugend. Trotzdem hat _die Verfasserin sichtlich mit der Schwierig-

keit zu ringen, mit den auf sie einstromenden Gedanken fertig zu

werden und diese in einer ihr immerhin fremden Sprache wiederzu-

geben. Das driickt sich auch .in der Latinitat, besonders in der Ver-

kniipfung der Satze aus. Wenn nun zumal in der zweiten Szene die

schmiickenden Beiworter vielfach fraulich weiche Ziige in den Text

hineintragen wollen, so wird dieser Eindruck durch den kampferischen

Gehalt des Stiickes iiberhaupt reichlich wettgemacht. Und wenn die

vielen Ansrafe und Anreden, eingeleitet mit der Exklamation c(0,

einen stilistischen Mangel bedeuten (den iibrigens unser Drama mit

den anderen Hildegardschen Gesangen zw tragen hat), so offenbaren

oder unterstreichen sie doch zugleich den starken Gefiihlsgehalt, von

dem das ganze Stiick durchdrnngen 1st.

Die Melodien sind von derselben Art wie die in den anderen

Hildegardschen Gesangen und zeigen jene choralische Haltung, die,

wie bereits erwahnt, hinsichtlich der Technik der Topoi und der Tona-

litat dem Zeitstil verpflichtet ist. Bin grosserer Bestand von Melodie-

-formeln, in mehr reiner oder variierter Gestalt, jedoch ohne Unter-

scheidung in <kr Stellung als Anfangs- oder Schluss- oder Binnen-

formel, stets aber ausgezeichnet auf die Distinktionen hingefiihrt, ist

iiber das ganze Stiick ausgestreut ;
in den einzelnen Reden sind in

der Regel etliche Topoi mehrmals gebraucht auch haben sie vielfach die

Aufgabe, formale Entsprechungen zu bilden und die kleinen Gesang-
sttcke abziimnden (z. B. i, 6, 9, u, 17; jr, 2 usw.). In einigen Ge-

sangen machen sich noch die Kirchentone geltend ;
im grossen ganzen

aber herrscht die kirchentonartlich und volksmassig gemischte Tona-

litat, d.i. im wesentlichen eine Dur-Auffassung (oft mit Schluss auf

der Terz), wie sie auch in anderen Dramen jener Zeit sehr beliebt

war. Im Textvortrag sind sehr haufig die sprachlich betonten Silben

musikalisch hervorgehoben, immer wieder klingt das deutsche Sprach-

gefuhl durch
; daneben sind wie im alten Choral Nebensilben melisma-

tisch ausgeziert. Was die Ausdrucksgebung anlangt, ist die Melodik

meistens rein-musikalisch gefiihrt und ergeht sich in dem aus dem
jRein-musikalischen sich heraushebenden Pathos, das weniger an die

Gefiihlslage als vielmehr an Gedanken und.Begriffe ankniipft ;
ofters

ist die Melodie auch naherhin ausdrucksbestimmt, indem einzelne

Worte hervorgehoben oder auch tonmalerisch nachgezeichnet werden.

In dramaturgischem Betracht sind die einzelnen Szenen mit be-

ffl



HILDEGARDS DRAMA ORDO VIRTUTUMs GESCHICHTE EINR S3ELE 949

stimmter Charakterhaltung ausgestattet. Der Dialog zwar nahert sick

dadurch, dass er sich stets ganzer Satze bedient, mehr einem erhabe-

nen Stil ;
die aphoristische Ausdrucksweise, die von Hrotsvith sehr

gewandt gebraucht 1st, ware bei der damaligen Tonsprache unmoglich
anzuwenden gewesen. Ausgenommen den aus ausseren Griinden zu

weit ausgedehnten lyrisch-mystischen Lobpreis der Tugenden (Sze-

ne II), ist die Handltmg sehr bewegt gefiihrt. Eine neue Szene ist

jeweils durch das Kunstmittel des Gegensatzes wirkungsvoll vorbereitet

und eingeleitet (vergl. i, 16 f., Verhohnung der Tugenden und Zuriick-

weisung des Hohnes, und den mit i, 18 vorbereiteten Lobpreis in Sze-

ne II
;
fetter 11, 36, und Szene III

;
auch in, 14, und Szene IV).

Die Entwicklung der Handlung ist im wesentlichen auf das Innere,

das Seelische verlegt, ist aber mit einem kraftigen Gegenspiel des

diabolus durchsetzt, der hier iiberhaupt zum erstenmal in der Geschichte

des Dramas eine Sprechrolle durchzufiihren hat ; auch die Wandlun-

gen der Seele werden in ihren entscheidenden Ziigen vor Augen ge-

stellt
;
insofern erfiillt der Ordo virtutum die Anforderungen, die unser

heutiger Dramenbegriff stellt, viel besser als die liturgischen dramati-

schen Darstellungen und die Liederspiele, auch in manchen Dingen
"besser als die Dramen der Hrotsvith, in denen eine Wendung der

seelischen Haltung in der Regel nicht entwickelt sondern in jahem

Wechsel als vollzogen dargestellt wird. Das chorische Auftreten der

Tugenden, insbesonders der regelmassige Wechsel von Solo und Chor,

stellt dem frei erfundenen Stoff gegeniiber eine feste formale Bindung

dar. Jedoch nur selten sind Rede und Antwort auch musikalisch

aufeinander bezogen (i, 4 u. 5 ; II, 2 u. 3, 17 u. 18, 28 u. 29 ; iv, 7 u. 8 ;

iv, 6 ist Wiederholung von II, 31); Solo und Chor sind stilistisch

"nicht voneinander unterschieden. "Oberhaupt sind der durch die Topoi-

Technik gebundenen Musik, wie schon angedeutet, Schranken aufer-

legt, auf die Wendungen in der Handlung naher einzugehen. Zu-

weilen aber ist der Chor geteilt ;
in iv, 8 konnen nur einige Tugenden

in die Handlung eingreifen, da sonst die Biihne leer bleiben wiirde
;

ahnlich ist in, 12 auszufiihren ;
ferner soil der Chor wohl abgestuft

werden, etwa nach den oben genannten Gruppen (in i, 15 scheint dies

durch die Textgliederung mit den dreimaligen Klagerufen angezeigt zu

sein
;
in iv, 14, und 15 kann es aus der wiederholten Rollenbezeichnung

gefolgert werden [etwa zuerst Chorgruppe 11, dann I und in] ; in, 5

kann wegen der augenblicklichen dramatischen Situation den helfenden

Tugenden, also Chor in, zugewiesen werden). Wenn wir nun unsere

[9]
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oben gemachte Abschatzung der beiden kleinen Chore der ccPatriar-

chen usw, und der Seelen heranziehen, zeigt sich, dass tmter den

Choren und Chorgruppen ein guter Ausgleich besteht. Naher person-

lich charakterisiert ist die Figur des diabolus, und zwar dadurch,

dass er allein eine Spreehrolle hat ;
ihm als dem Geist der Verneinung

und der gestorten Ordnung sind die harmonia ,
in der die alte Musik-

lehre ein wesentliches Merkmal des Kunstcharakters der Musik erkann-

te, und der Gesang fremd; er vollbringt nur einen strepitus, ein

Gekreische.

In der Zeit Hildegards und noch lange nachher waren Auffiih-

rungsa'nweisungen, das sogenannte Szenarium, unbekannt. Darum fin-

den sich auch im Ordo virtutum keine naheren Angaben iiber dramati-

sche Ortlichkeit, Gewandung, Bewegung und Mienenspiel und sonstige

Vortragsart. Wie in den alteren liturgischen Dramen ist hier nur eine

Ortlichkeit vorausgesetzt. Fiir die Gewandung und kenn^eichnenden

Symbole der Tugenden bietet das Buch Scivias mit ausfiihrlichen

Beschreibungen eine als authentisch zu erachte'nde Erganzung.
15 Die

Gestik ist jedenfalls im langsamen und feierlichen Stil der liturgischen

Dramen auszufiihren
;
fur einzelne Episoden, insbesonders die Diabolus-

Rolle (vergl. i, 4), ist der realistische Darstellungsstil, der fiir jene

Zeit langst bezeugt ist, nicht nur nicht ausgeschlossen, sondern gera-

dezu gefordert, Der Diabolus bleibt, wie sicher anzunehmen ist, hinter

der Szene ; sein strepitus (Gekreische) ist aber noch frei von "dem

Getose, das im Szenarium des etwas spateren altfranzosischen Adam-

Spiels zur Steigerung der Charakterisierung angegeben ist.

Hildegard hat in ein Zentralproblem der Lebensgestaltung ein-

gegriffen und in allgemeingultiger Weise die Geschichte der einzelnen

Seele, ihr Ringen in der Welt und um sie, dargestellt. Das Tegernseer
Drama vom Antichrist schildert im Rahmen der abendlandischeu Welt-

auff^ssung den Kampf der ganzen Menschheit gegen den bosen Geist.

Beide Stiicke erganzen sich gegenseitig. Lange Zeit hatte die Mensch-

heit des Mttelalters in Angst und Bangen wegen des befiirchteten

Kommems des Antichrists geschwebt.
16 Die Schriften des Hemericus

15. Bine zeldmerisdie Skizze von der dramatischen Ortliclikeit siehe in der
Bibinger Ausgabe S. 76, wo aber der Chor der Seelen (I, i) nicht beriicksicntigt ist.

Ber Patriarcben-und der SeelencBor sind rechts und links im Vprdergrtmd der
Bfthne aufzustellen. t)ber Gewandung und kennzeichnende Symbole der einzelnen
Tugenden siehe die Ausznge aus dem SCIVIAS, a.a.O., S. 37 sg. Der Chor der
Seelen kann die Gestik der ringenden Seele in gewissen Grade mitmachen.

16. tvber Antichrist siehe M. BTJCHBERGER, a.a.0. t unter den Stichworten Anti-
christ, Adso, Gerhoh ; ferner K. YOUNG, q.a.0,, II, 524. O. URSPRUNG, Das

DO]
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Adso von Toul (in der zweiten Halfte des to. Jahrh.), der osterreichi-
schen Dichterin Fran Ava (gest. 1127), des Gerhoh von Reichersberg
(De Antichristo, 1161

iiberarbeitet), der ans Hessen stammende soge-
nannte Fnedberger ccChrist nnd Antichrist^ (nngefahr ans der gleichen
Zeit) sind der literarisclie und dichterisclie Mederschlag jener gedriick-
ten Seelenstitnmnng ; anch das lateinisch-franzosische Sponsns-Drama
(ans dem friihen 12. Jahrhnndert), das die biblische Parabel von den
fiinf klngen und fiinf torichten Jnngfranen behandelt, hat einen gewis-
sen eschatologischen Gehalt. 17

Als die Gemiiter sich wieder fassten nnd
erstarkten und die Gefahr gebannt war, fand die nene Lage des Welt-
bildes i'n dem Hildegardschen und dem Tegernseer Drama ihre kiinstle-

rische Gestaltung. Das verleiht diesen Stiicken eine Bedeutnng, die in

der Dramengeschichte jener Zeit einzigartig dasteht.

Unsere Zeit, die auch den Weg zum lyrischen Mnsikdrama zuriick-

gefunden hat, wird sich der geschichtlichen Bedeutnng nnd dem kiinst-

lerischen Wert des Hildegardschen Ordo virtntnm nicht verschliessen.
18

OTTO URSPRUNG

Spwisus-Spiel, in ArcliIv f. Musikforsclrangs, III (1938), 8p ss., 180 ss. t)ber die

eschatologisclie Cantio Audi pontus, audi tellus tis"w. (in abecedarischer Form),
die zuerst in Deutscliland nachweisbar ist (Karlsruhe, Ms. 504, f. $6, aus dem n.

Jalirh.) und auch in Spanien vorkommt, siehe H. ANGLES, El Codex musical de Las

Huelgas, I (1931), 347 $.

17. Die Teufelszenen in den Volksschauspielen des Mlttelalters leiten sich

ebenfalls von den oben gekennzeichneten Zusammenhangen her, sind aber in deut-

schchen Spielen entsprechend der neuen Zeitlage als Standessatyre durchgefohrt,

18. Der lateinische Text enthalt manche Schwierigkeiten, eine tbertragung in

unsere moderne Sprache diirfte darum willkommen sein. Die deutsche Tertierung

ist so eingerichtet, dass die einzelnen Distinktionen in unserer "Dbersetzung die gleiche

Silbenzahl und gleiche nmsikalische Betonung wie im lateinischen Original haben.
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VORSPIEL

Patriarchae et Prophetae. Wer sind diese, den Wolken gleich?

Virtutes [Gesamtchor]. Ihr Heil'gen der Vorzeit, was an tins weckt euer

Staunen? Das Wort des Vaters leuchtet auf In Menschengestalt, wir aber

erstrahlen tnit seinem Licht und diirfen auferbauen die Glieder seines

Fronleichnams .

Patriarchae et Prophetae. Wir sind die Wurzeln, ihr seid die Zweige, getrieben

vom Auge des kebens; nur Schattenbild waren wir in ihrn.

i. SZBNE

Querela animarum in carne positarum. Oh, heimatlos pilgern wir. Wie konnten

wir Tins verirren auf Siindenpfad ; Konigskinder hatten wir sein sollen,

sind aber in Siindennacht gefalien. Sonne des Lebens, so trag tins auf

deinen Schultern zu dem Brbe der Gereciitigkeit zuriick, das> wir in Adam
verloren! Konig der Konige, in deinem Kampf streiten wir mit.

Felix anima. wonnevolle Gottheit, und du seliges Leben, darin ich das

henre Kleid tragen soil und zuriicikerhalten, was ich verlor durch Brbschuld
von den Stammeltern her. Nach dir seufze ich und alle Tugenden ruf

J

ich auf.

Virtutes [Gesamtchor]. du gliickliche Seele, o du kostbares Geschopf Gottes,
du bist ausgestattet in der Kraft der unergniindlich tiefen Weisheit des

Schopfer-Oottes, gross 1st deine Liebe.

Felix anima. gern mochte ich zu euch kommen, auf dass ihr mir gewahrt
den Kuss des H^rzens.

Virtutes [Gesamtchor]. Uns obliegt, dir im Kampfe beizusteh'n, edle Kind
des Konigs.

Sed grauata anima conqueritur. Ach, der grossen Not, ach der scfrweren

Bucde, die in diesem I^eben auf mir lastet! Denn schwer, allzu sohwer

trag
1

ich daran, zu kampfen gegen das Fleisch.

Virtutes ad animam illam [II. Chor], du Seele durch den Willen Gottes
wohl geschaffen, hehres Werkzeug in seiner Hand, was willst du so zaghaft
sein gegen das, was Gott durch die Natur, die aus der Jungfrau stammt,
zer,trat? Also musst du in uns den Teufel iiberwinden,

Anima ilia. Eilt herbei, steht mir fest zur. Seite, dass ich standhaft bin !

Scientia Dei ad animam illam. Siehe des Glaubens Gnade, die dir geschenkt
1st, Tochter der Brloserlietbe ; so sei fest und standhaft und nimmer
Mist du!

Injelix anima. Ach, ich weiss nicht, was ich tun soil, noch wohin ich fliehe,

Ach, wehe mir I ich kann zum Werk uicht bringen, wozu mir Gnade ward.
Wohlan denn, ich will sie von mir werfen!

Virtutes [Gesamtchor]. schuldbeladenes Gewissen, o ungluckliche Seele1

[12]
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Warum verbirgst du angstlich dein Antlitz vor deinem forschenden

Schopfer?
Sdentia Dei. Du weisst nicht und siehst niclit und verstehst nicht den, der

zum Sein dich rief.

Anima ilia. Gott hat die Welt geschaffen; ich begelie also kern Unrecht,
sondern will sie geniessen.

Strepitus Diaboli ad animam illam. Torin, Torin! Was niitzt es dir^ dich

abzumiihen ? Schau die Welt an, mit hohen Bhren will sie dicli umfangen.
Virtutes [II. Chor]. O wie klagt..die Stimme, welch wilder Schmerzenston !

Ach, ach ! ein gar wtmdersamer Sieg zog heran, ein wundersames Verlangen
nach dem Schopfer brach hervor, in dem die Lockungen des Fleisches

unversehens untergeh'n, Wehe, wehe ! Da kennt des Menschen Sinn keine

Meintat, und menschliche Begierlichkeit kehrt sich ab von jeder boseu

Lust. Klagen, klagen musst du darob, bedrohte Unschuld
;
beschiitzt durch

holde Scham hast du die Unschuld nicht verloren, doch hast du die

nimmersatte Gier der alten Schlange dadurch nicht ganz ertotet.

Diabolus. Was 1st das fur eine Welt, dass keiner, sein sollte ausser Gott?

Ich abet sage : Dem der mir willfahrig ist, will ich alles geben. Du jedoch

hast deinen Nachlaufern nichts zu bieten ; denn ihr alle kennt euer

eigenes Wesen nicht,

Humilitas. Ich und all' meine Gefahrten kennen aber dich ; du (bist nur jener

alte Drachen, der iiber den Hochsten hinaus sich vennass den aber Gott

selbst in den Abgrund geschleudert hat.

Virtutes [Gesamtchor]. Wir aber diirfen alle in der Hdhe wohnen.

2. SZENE

Humilitas. Ich, die Demut, Konigin der Tugenden sage : Kommet zu mir,

Tugenden, und ich wiH euch starken, um die verlorene Drachme zu suchen

und euch auch zu kronen, die gut bestanden in Beharrlichkeit.

Virtutes [Gesamtchor]. glorwiirdige Konigin, du bist auch die Hebreichste

Mittkrin, mit Freuden kommen wir.

Humilitas. So werdet ihr, geliebteste Tochter, immer wohnen in des Konigs

Brautgemach.
Caritas. Ich, die Liebe, bin liebliche Blume, Kommt zu mir, Tugenden, und

ich will euch fiihren ins reine Licht des bliihenden Reises.

Virtutes [III. Chor]. du geliebteste Blume, mit brennendem Yerlangen eilen

wir zu dir,

Timor-Dei* Ich, die Furcht Gottes, wiU euch als gliicklichste Tochter anleiten,

dass ihr unverwandt schaut auf Gott, den I^ebendigen, und nimmer Yergehet.

Virtutes [II, Chor]. Furcht des Herrn, gar sehr kannst du uns frommen ;

denn in uns lodert verzehrender Bifer/ niemals uns von dir zu trennen.

Diabolus. Bi, ei ! Was ist das fur eine wichtige Furcht, und was fur eine

feine Liebe? W]o ist der Streiter, und wo der Vergelter.? Ihr wisst nicht,

wem ihr huldigt.

Virtutes [Gesamtehor]. Du bist in Acht und Bann getan durch den hochsten

[13]
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Richter ; du warst von Hochmut aufgeblasen, bist versenkt in Hollenpfuhl.

OVedientia. Ich, der Gehorsam, bin des Lichtes voll, kommet zu mir, ihr

herrlichsten Tochter, und ich iihr> euch heim ins Vaterhaus und zum

Knsse des Konigs. ,,.._,.
Virtutes [Gesamtchor]. O, lieb 1st deine Einladung; tins verlangt tind drangt

es inniglich zu gelangen ganz zu dir.

Fides.. Ich, der Glaube, bin des Lebens Abbild; verehrungswiirdige Tochter,

koanmet zu mir, und ich zeige euch den reichen sprudelnden Quell.

Virtutes [III. Chor]. sonnig ist dein Widerschein ;
wir haben die Zuversicht,

dass wir gelangen zu dem wahren Quell durch dich.

Spe$. Ich, beschwingt in Anmut, erschau
5 das lebend'ge Auge; triigerische

Tuagneit ist mir fern; so konnt ihr, o Finsternisse, mich auch nicht

verdustern, nicht umwolken.

Virtuies [Gesamtchorj. Quell des Lebens, o Trost iiberreich an Siissigkeit,

du iiberwindest Tod und Grabesnacht, Vor dem erleuchteten Blick tun

sich des Himmels Pforten auf.

Ca&toas. JungMulichkeit, stehst in des Eonigs Brautgemach. wie

lieblich entbrennst du, wenn der Konig dich umannt, wenn die Sonne dich

durchdringt, so dass deine edle Blume niemals verwelkt. ad'lige Jungfrau,

nie wird sich auf dein ErbMh'n Schatten, der welken macht, senken.

Virtutes LGesamtchor]. Regenflut tragt sie davon. Hehre Jungjoraulichkeit,

dein Preis lebt fort unter den Choren der seligen Geister : darum bMhst

du so lieb, und nimmer verwelkst du.

Innocentfa. Fliehet, o Schafiein, aile Unflatigkeit des Teufels !

Virtutes [Gesamtchor]. So du hilfst, wird uns die Flucht gelingen.

Contemptus mundi. Ich Jbin die Weltverachtung, bin Leuchte des Lebens.

schwere Pilgerschaft des ird'chen Lebens, in viel Muhsal und Not scheid*

ich von dir. Tugenden, kommet zu mir, und wir steigen auf zum Quell

des Lebens.

Virtutes [I. Chor]. glorwiirdige Herrscherin, du schlagst immerdar die

Schlachten Christi. hohe Tugend, die Welt iiberwindest du; dir ist

beschieden der Sieg mnd Friede in der ewigen Heimat.

Amor coelestis. Ich bin die gold'ne Pforte, am Himmel gefestigt ; wer, durch

mich eingeht, wird nimmer bittere taumelnde Lust in seinem Herzen

erfahren.

Virtutes [Gesamtchor]. du Konigstochter, du freust dich immerdar der

Liebe, die die Welt verschmaht. wie anmutig ist deine Vereinigung im

hochsten Gotte!

Disciplines. Ich verlang* nach Unbefangenheit des Herzens, das von schand-

licher Meintat nichts weiss, ich schau' immer auf den KJonig der Konige
und darf ihn umfangen, voll der hochsten Gnad' und Ehre.

Virtutes [I. Chor]. du Gefahrtin der Engel, dich umwallt die hochste Zier

beim koniglichen Hochzeitslnahle.

Verecwidia* Ich versenke in Dunkel, verscheuche <und zertrete alle Schand-

lichkeiten des bosen Feindes*

Virtutes [III. Chor]. Du hast Anteil an der Auferbauung des himmlischen

Gottesreichs, bliihend in leuchtenden Lilien.

[14]
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Misericordia* O wie bitter 1st jene HerzensMrte, die unbeugsam verwehren
will, barmlierzige Hilfe dem Schmerz zu bringen! Ich aber wiH alien

Schmerzgebeugten hilfreich meine Hand darbieten.

Virtutes [I. Chor]. O milde Mutter aUer, die in, Heimweh weinen, gelobt sei,
dags du Trostung gibst, mit Balsam linderst aUe Not tmd Schwache!

Victoria. Ich der Sieg, hurtig <und tapfer im Kampfe icli bin; den Schleu-
derstein werf ich, die alte Schlange zerschmet're ich.

Virtutes [Gesamtchor]. du Kriegerin voll Anmut, in der Kraft des Giess-

bachs, der den rauberischen Wolf verscHang ! O Herrin, gescktniiekt mit
der Krone, tins entbrennt der Mut zu kampfen mit dir gegen den Wider-
sacher.

Discretio. Ich, die mlsse, bin Licht und bringe Ordnting for alle Kjreattiren,

bin heilige gottliche Zucht, die Adam von sich gewiesen durck ungezii-

gelte Gier.

Virtutes [III. Chor]. du herrliche Mutter, wie giitig und anmutig bist du ;

denn niemand wird an dir an Schanden.

Patientia. Ich bin die Saule, unerschiitterlich bestellt
; denn meine Gtttndfeste

ruhet sicher in Gott.

Virtutes [I. Chor]. O wie fest stehst du in dem Spalt des Felsens ; und wie

glorreich bestehst du den Kampf, da du kraftvoll alles tiagst!
Humilitas. O ihr Tochter der Auserwahlung, unter*m Lebensbaum erweckte

euch der Schopfer. Also in dieser Stunde bedenket sinnend ; wohlbestellt

ist seine Pflanzung. So freut euch, Tochter der Gottesstadt !

3. SZEINE

Virtutes [Gesamtchor]. Wehe, wehel Hebe Schwestern, lasst <uns klagen,

lasst uns trauern, da ein Schaflein unseres Herrn das Leben flieht !

Querela animae poenitentis et Virtutes iwvocantis. konigliche Tugenden,
wie seid ihr so schon, wie leuchtet ihr herrlich im Sonnenglanze ! Und
wie lieblich ist euer Verweilen ; Nun fiihr ich es : weh( mir, wehe* denn

euph bin ich entlaufen.

Virtutes [Gesamtchor]. O armer Fluchtling, komm* doch, komm' zu uns, und

Gott wird gern dich aufnehmen.

Anima ilia* Ach, ach! suss entbrennende Lust versfarkkte mich in Sunden-

schuld ; darum wagte ich mich nicht mehr her zu euch.

Virtutes [III. Chor.]. Nicht sollst du fiirchten, noch langer flieh'n; sieh, der

gute Hirte sucht in dir sein verlornes Schaflein.

Anima ilia. Burer Hilfe bedarf ich, nehmt doch ihr mich erbarmend an ; ich

bin voll Wunden, voll von Pestgeruch, so hat die alte Schlange geifernd

mich angefalien.

Virtutes [II. Chor]. Fliichte zu uns und halte dich an unsere Made ;
du wirst

nimmer fallen, sobald du verbundet bist mit uns, und Gott wird dich

heilen.

Poenitens anima ad Virtutes. Ich bin Stinderin, ich floh das Leben, komme

voll iibler Geschwiire zu euch, auf dass ihr mir gewahrt Schutz und Schirm
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der Brlosung. all* ihr Heerscharen der Konigin, ihr Gefolgschaft, leuch-

tende I41ien, vereint mit Rosen im Purpurglanz, huldvoll neiget euch ztt

mir, der verarmten Heimatlosen, die ins Elend lief, tind steht Mlfreicli

mir bei, atif dass durch das Blut des Sohnes Gottes ich , auferstehen kann,

Virtutes [I. und III. Char]. du armes entlaufnes. Kind, sei stark tmd

standhaft und ziehe die lichten Waffen an!

Anima ilia. O, du reicfist mir, wahre Arznei, hehre Demut, leih* mir deine

starke Hilfe1 Denn Hochmut verfiihrte mich zu vielen Siinden und brach

mich
;
viele Wundmale hat er mir beigebracht. Meine Zuflucht bist du,

so nimm denn mich gnadiglich an !

H-umilitas. all* ihr Tugenden, nehmt .die bittende reuige Seele auf ; nicht

ihrer Wundmale achtet, sondern der Wunden Christi, und geleitet sie her

zu mir.

Virtutes [Timor Dei und Spes]. Wohlan, wir fuhren dich zurtick, von uns

sollst du nicht verkssen sein ; und die gesamte Heerschar des Himmels

freut sich uber dich : also ziemt es uns Juibelchore anzustimmen.

Humilitas. O du. armes Ikbes Kind, lass dich nun umfangen. Der barmherz'ge

Seelenarzt hat schwere und bittere Wunden dir zulieb erlitten.

Virtutes [Gesamtchor]. Lebensborn, wie unermesslich ist deine Giite! Nicht

lasst du in siind'gen Seelen dein Ebenbild verloren sein ; sondern voll

Weisheit sahst du vor, wie du sie dennoch dem Los der gefall'nen Bngel
wkst enfreissen, die sich betoren liessen, den Zustand zu besitzen, der in

tlberhebung nicht sein kann. Darum freu dich, Kind der Gottesstadt ;

denn Gott gibt dir viele zuriick, die die Schlange dir zu entreissen unter-

nahm ; doch nun glanzen sie in hoherem Licht als vorher ihnen Rechtens

gewesen.

4. SZENE

Nachsfriel

Ditibolus, Wer bist du, woher kommst du ? Du hast mich (tunarmt, und ich

hab* dich in die freie Welt gefuhrt. Aber jetzt, durch deine Umkehr machst
du mich zu Schanden. Ich sage dir den Kampf an und werde dich zu Fall

bringen.

Poenitens anima* Ich verhehle mir nicht: die Wege, die ich ging, waren
schlecht. Und deswegen floh ich von dir.

Anima ilia. Aber dich, o milde Konigin Demut, bitt' ich, mit heilsamer Kraft
mich zu versehn.

Humilistas ad Victoriam* Du, o Schwester Sieg, hast jenen im Himmel einst

bezwungen, mach 1 dich auf mit erles'nen Streitern ! Ihr alle, bindet den
Teufel, den HollenfErst !

Victoria ad Virtutes* Auf denn, ihr tapfern, im Kampfe ruhmreich bewahrten
Streiter, kommet und steht mir tapfer bei, diesen Betriiger zoi schlagen.

Virtutes [Gesamtchor]. du Konigin voll Anmut, in der Kraft des Giessbachs,
der den muberischen Wolf verschlungen ! O Herrin, geschnmckt mit der
Krone, uns entbrennt der Mut zu kampfen mit dir gegen den Widersacher.

[161
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Humilitas. Bindet, bindet ihn also, ilir Tugenden, stark im Kampf !

Virtutes [Victoria und ilire beiden Gefahrtinnen]. Erlauchte Konigin, wir
leisten dir Folge tmd werden den Befehl zu siegreichem Ausgang wllziehen.

Victoria. Freut eucli, o Genossinnen, denn die alte Schlange ist gebunden.
Virtutes [Gesamtchor]. Preis sei dir, Cliriste, Konig der Engel!
Castitas. Im Herzen des Allerhochsten, du Widersacher, liab'icli dir das Haupt

zerteten ; in der Jungfrau voU der Gnaden tab ich das zarte Wunder
verehrt, Gottes ewiger Sohn kam in diese Welt. Also gestiirzt bist du mit
all deinem verachtlichen Anhang. Nun sollen frolilocken alle seligen Geister

im Himmel : denn deine unselige Gier fmdet ein Bnde.
Diabolus. Du weisst nicht, was du treibst ; tmd da du deinen Leib, der durch

den Mann geschenkten sclionen Fruclitbarkeit entzienst, iibertrittst du das

Gebot, das Gott gegeben hat, indem er susse Bande geknupft hat. Du
kennst nicht dein Wesen.

Castitas. Wahrlich, wie konnte mich das beruhren, was deine wiiste Kinflii-

sterung belSleckt und auch zur Unreinheit verkehrt hat ? Einen Mann bracht*

ich hervor, der das Menschengeschlecht um sich schart und gegen dich

fiihrt durch seine gnadenreiche Geburt,

Virtutes [II. Chor.] Gott, wer bist du? Du hast in dir selbst den hohen

heil'gen Ratschluss gehabt, abzutun die Verderbnis des Hollenrachens durch

Zollner und offentliche Sunder, die jetzt leuchten im Himmelsglanz deiner

Oiite! Darum, o Konig, I/obpreis sei dir!

Virtutes [I. und III. Chor]. Vater, aUmachtiger, auj dir steomt gleich Feuer-

gluten der Liebe Quell. Fiihre du deine Kinder, lass den rechten Wind
die Segel schwellen. In deiner Gnad*ist uns beschieden, sie zu geleiten

in die himmlische Gottesstadt.

EPILOG

[Gesamtchof]

Im Anfang der Schopfung sprossten kraftvoll alle Kreatur-en, in der Zeiten

Mitte bliihten Blumen ;
hernach ermattete die Lebenskraft. Das aber sah der

streitbare Mann und sprach : Ich weiss es, die goldene Zahl jedoch ist noch

nicht voll. Sieh' also, Vater, dein Ebenbild, deinen Sohn ! In meinem mystischen

Leib leide ich alle Ermattung, auch meine umsorgten Kleinen werden schwach.

Sei nur eingedenk, dass die Fiille, die im Anfang geschaffen, nicht hatte wel-

ken sollen. In dir war der ew j

ge Ratschluss, dass du dein Auge niemals abwen-

dest, bis du endlich meinen Leib geschmiickt mit Edelsteinen siehst. Das

ermattet mich, dass alle meine Glieder Wege der Verkehrtheit wandeln. Vater,

siehe, meine Wunden halt' ich dir entgegen. Darum, all ihr Menschenkinder,

sollt ihr die Knie vor eurem Vater beugen, dass er seine Hand euch darreiche.

Otto Ursprung
Rev.mo Domino Msgr, Hygini Angles

Presidi del Pontificio Istituto di Musica Sacra

amicissimo suo

salutem plmimam dicit

[17]
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Grato cum animo nunc pristinos annos recorder,

quibus mihi contigit nosse, carissime, te.

Monachium adibas, quaerebas de inhaerendis
studiis sublimis musicologiae.

Incubuisti eis Friburgl atque Goettingis,

paratus ut gigas ad currendam viam.
Celsns Barcinonae, academicus Madrid,
apicem obtines praeses in Urbe Sancta.

Optime meritus es de genere musicae omni,
et vox tua gravis valet in orbe vasto.

Septuagenario nunc gratulatur urbs nostra,
cui durante bello gratus hospes eras.

Hoc est in votis meis : Beneplacitum Dei omninp
sit super te, confortet te AD MUI.TOS ANNOS !

Vive valeque !

[18]



OFICIO RfTMICO MARIANO EN EL LECCIONARIO

DE SOLSONA

Procedente del antiguo monasterio benedictino de Serrateix se con-

serva, en el Museo diocesano de Solsona, nn hermoso leccionario del

siglo Xlv, en el que, como en otros libros del mismo caricter, se in-

cluyen varias piezas de tema diverse. Entre estas, un oficio ritmico

que creemos desconocido. Por esto queremos utilizarlo como modesta

contribucion al homenaje tributado a un insigne musicologo.

El manuscrito consta actualmente de 139 folios utiles, de 335 x 250

milimetros, numerados modernamente en lapiz. Le faltan a lo menos

37 folios, que fueron arrancados por manos pecadoras, no sabemos por

que causa.
1

El leccionario propiamente dicho ocupa los folios i al 121. En el fo-

lio 121 hay este iucipit : Incipiunt oraciones de omnibus festivitatibus

sanctorum ~et prius de beato Nicholaa*. Sigue, pues, una larga seric

de breves oraciones o colectas para todas las festividades del ano li-

turgico.
2

i No creemos necesario dar aqui una descripci6n detallada de este mannscrito,

la cnal, por otra parte, no podria ser corrects teniendo s61o a nuestra disposicidn el

microfilm, no el original. Por unas notas que nos ha facihtado *

Vilaro, sabemos que faltan en dicho manuscnto unos tremta y siete

en algunos se distingue la numeracion antigua en ctfras romanas

corresponde al que seria el civ; el 127, al CLIS, y el j
al

claramente folios cortados entre los 15 y 16, 17 J 18, 64 y 65, 127

53=
ttttt

.x^~~ ~ de la Virgen de diciembre (despues hay tambien la de

Justa y Rufina, Acisclo y Victoria.

[1]
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En el fol. 129 comienzan unos oficios marianos que siguen hasta el

fol. 136. Como entre los fols. 127 y 128 (numeraci6n actual) se ad~

vierten tres folios cortados, no tenemos ni el titulo ni el principio de

estos oficios. El fol. 129 empieza asi : ... cumque per misticum divi-

nitatis archanum carnis ftostre fragilitati comisceret... Principalmente

hay tambi6n aqui lecciones del oficio divino, marcadas I, n, in para
cada nocturno, si bien para la primera falta explicitamente el numeraL

En el fol. 130 se anuncia : altem de Adventn Domini cum de beata

Maria solkmnizatnr. Lc. Exordium nostre redemptions fratres caris-

simi... En el fol. 131 asimismo : <*In sabbatis sollempnibus a Nativitate

usque iii Quadragesima : mira et laudabilis inter feminas...

Sigue despues el oficio para la feria IV, y a cqntinuacion el de la

feria V. Es aqui donde se encuentra el oficio ritmico que nos par-ece

digno de ser reproducido, pues resulta casi todo inedito y, cosa curiosa,

que lo hace mis apropiado para esta miscelinea, en parte lleva notacion

musical gregoriana.

La primera parte : Veneremur, fratres mei... va dividido en lec-

ciones, segiin hemos anunciado, y no lo hemos sabido encontrar citado

en el gran Repertorium hymnologicum, de Chevalier. Por otra parte

tampoco lo hemos hallado en los varios breviarios catalanes medievales

que consultamos en las bibliotecas Universitaria de Barcelona y capi-
tular de Vich.

La parte que lleva notacion musical empieza con el texto Ave

consurgens aurora... tibi ubera mea alleluya, texto que figura como
antifona en los breviarios de Vich manuscritos 80 (fol. cccc xm) y 81

(fol. cccc i), pero en ellos sin notacion musical.

El otro texto con mlisica : Ave vifgo gloriosa... seculorum amen>,
ya esM sefialado en el Repertorium de Chevalier (n. 2207), en el que
va atribuido a Adam de san Victor. Chevalier remite a la conocida

coleccion de Dreves y Blume, vol. XLVI, 182, en donde se transcribe

segtin el manuscrito Paris 5132, en dos estrofas. En la coleccion <k
E. MIsset,

3
de piezas con musica de Adam de Saint-Victor, no se

encuentra esta
; per esto ofrece novedad la notacion musical de nuestro

leccionario eelsonense.

V
Veneremur, fratres mei, super omnes sanctos eius
veneremur matrem Dei

; veneremur matrem eius.

3, H. MISSED Les proses d'Adam de Saint-Victor. Texte et Musique prc<dSesd*une ^tnde critique (Paris 1900).

[2]
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Collaudemus, inquam, matrem
et ex ea naturn regem,
cui placere non habemus

nisi matrem celebremus;

rex ut nobis donet vitam,

collaudemus sic Mariam.

Ergo quando nata fuit

mundus lumen tune recepit.

Prima virgo nos peremit,

set secunda nos redemit.

Quod antiqua male iessit

nova scelus expiavit.

Eva nobis c'ausa mortis,

est Maria spes salutis.

In Maria nobis salus,

in Maria nobis virtus.

Singularis ista virgo,

que concepit sine viro,

sine lege maritali

peperit hec regem celi.

Ante partum et in partu

et post partum Dei mitu

virgo mansit incorrupta

inter omnes benedicta.

meruit hoc nati dono

quod sit mater hec et virgo.

Ave virgo singularis

inter omnes ave mittis.

Salve, Dei mater alma,

ave, clara maris Stella.

Stella maris verum solem

gignens mundi salvatorem.

Que fuisti porta Dei,

nunc es porta paradisi,

apperi ergo rogamus
ut intrare valeamus.

Ea nunc, regina mundi,

deprecare regem celi,

relaxando nobis culpam
vitam donet sempiternamu

Pia virgo nos attende

et pro nobis intercede;

quam vidimus iam regnantem

sentiamus exortantem,

inclinando tuas aures

has exaudi, virgo, preces.

O Maria, fons ortorum,

medicina populorum,

interpella tuum natum
nostrum solvat ut peccatum.

Interpella natum, mater,

tuus natus est et pater.

Nostros solvat ut reatus

qui pro nobis fuit natus.

Que fuisti reparatrix

nostri fias mediatrix.

Hec est virgo gloriosa,

inter sponsas preciosa,

que processit ex iudeis,

ut de spinis rosa mollis.

Rosa gelu non attrita,

templum Dei, Christi cella.

Exaltata
|j super celos

angelorum inter coros.

Ibi tecum, pia virgo,

nos conlunge tuo nato.

Audi, virgo, quod indigni

tibi fundunt et inmtmdi,

ne repellas hos clarnores

quarnvis simus peccatores.

In peccatis sumus nati,

in peccatis enutriti,

trepidamus ut offensi

maiestatem regis summi.

Due nos ante Dei vultum

cum dimitet nil inultum.

Sis Maria sis nobiscum

ante nati ttd vultuni,

Ora simul ut securi

in extrema die mundi

quando iudex apparebit

sine te quis sugtinebit?

Pulsa placca regis iram

sentiamus ne geennam,

sed celesti tecum vita

perfruamur o Maria.

[3]
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Ave, consurgens aurora tenebroso mundo fulgens aurea ora solem

institie, pariens virgo, decora regina dulcis succtirre miseris; urna aurea

suavissimum continens manna, balsami vinea, cultrix nunquam violata;

eia, benignissima virgo Maria, tuum dulcissimum filium propicium fac

nobis ; pia aufer langores peccatorum, sana dolores ut adores ungentorum
tuorum sentiamus alleluya alleluya.

Nova Eva quam pulchra es et quam decora carissima in deliciis,

statura tua assimilata est
|| palme, ubera tua botris, caput tuum ut Carme-

lus, coHuni tuum sicut turns eburnea. Veni, dilecte mi, egrediamur in

agrum, videamus si flores parturiunt, si fbruerunt mala punica, ibi dabo

tibi ubera mea, Alleluya.

Ave, virgo gloriosa, corporum et cordium.

sponsa Dei speciosa, In hac valle lacrimarum

summi regis talamus. sis dux et propicia,

Sancti Spiritus creatoris ut in fine sine fine

omnium genetrix et filia, mereamur pervenire

es solamen peccatorum ubi sancti voce pia

et iustorum gloria. cantant Ave Maria

O Maria, stella niaris, seculorum amen,

medicina salutaris

Otra nota curiosa queremos anadir publicando otro corto texto con

mtisica gregoriana, que nos ha venido a mano, al hojear otros lecciona-

rios en busca de posibles reproducciones de los t-extos anteriormente

transcritos.

Lo hemos encontrado en el manuscrito 1158 de la Biblioteca Univer-

sitaria de Barcelona.
4
Es otro precioso leccionario con ricas miniaturas,

algunas de las cuales tambien fueron cortadas, como en el de Solsona.

Bastara decir que el folio de la numeracion actual in corresponde al

que fue ci^ix de la original.

En este fol. in comienza la aPassio sancti Quintini martyris...,

que queda truncada en el fol. 112. En el 113 comienza, trunca-do, otro

texto, seguramente de la fiesta de Todos los Santos. A media pagina
vemos cuatro exametros con la correspondiente musica gregoriana, atri-

buidos antes a un Gregorius versificator . Leemos asi :

4. Vease una breve descripci6n de este leccionario en cEstudios biblicos, VIII
(1949), 34-38, por F. J. MI0UEI, ROSKW,, que atritraye el c6dice al siglo xiv.

[4]
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At Gregorius ille versificator Dei sapientia omnia posse et nosse con-

siderabat dicens:

Qui stellas nnmeras quarum tu nomina solus

Signa potestates cursus loca tempora nosti

Qui solem radiis et lunam cornibus itnples

Inque diem ac noctem lumen metiris utrumque.

Solo tienen musica los versos. Lo demas del texto, que es miry

largo, va sin notacion musical, como todos los restantes textos del ma-

nuscrito.

Bl hagiografo, segun hemos dicho, atribuye estos versos a un Gre-

gorius, no identificado, ni facilmente identifiable, pues los tales exame-

tros forman parte del bien conocido Carmen paschale de Sedulio, con

la particularidad de que en las ediciones de este poeta van en orden

diferente. Son propiamente los versos 66, 67, 64 y 65 del libro I del

famoso Carmen. 5

JOSE VIVES

5. Vase la edici6n de HUEMER, en CSEL, X, 20.

P3.





ZUM STIL DER MELODIEN DER KONTAKIA

Nehmen sie, verehrter Freund und hochgeschatzter Kollege, die

nachfolgende Stttdie als Fortsetzung vieler Gesprache an, die wir iiber

ein Thema fiihrten, fiir das die englische Sprache die schone und ein-

fache Bezeichnung "Christian Chant
1 *

hat. Sie haben als einer der

Brsten die Bedeutung der Erforschung der byzantinischen Musik

fiir das Stadium des liturgischen Gesanges der lateinischen Kirche

erkannt und die Arbeit-en der Herausgeber der Monumenta Musica

Byzantinae, sowie die tmserer Mitarbeiter und Frennde in Grottaferrata

von Beginn mit aktivem Interesse verfolgt und nun auch in Ihren Ar-

beitskreis einbezogen. So ist es die Abtragung einer sich melir als ein

Vierteljahrhundert erstreckenden Dankesschuld, wenn Ihnen die na-

chsteliende Studie gewidmet ist, die sich mit einem neuen Kapitel

unserer Arbeiten beschaftigt, dem Studium der melismatischen Gesange

der byzantinischen Kirche.

Als zwischen 1911 und 1918 die ersten Studien veroffentlicht wur-

den, die zur Entzifferung der byzantinischen Notenschrift fiihrten,
1

ware'n es vorziiglich die im Hirmologium und Sticherarium* aufgezeich-

i. Cf. H. J. W. TII/I^YARD, Greek Church Music, The Musical Antiquary*^ vol. II

(ion), 8098/154-80. A Musical Study of the Hymns of Casia, cByzantinisclie Zelt-

schrifb, XX (1911), 420-85. Fragment of a Byzantine Musical Handbook in the

Monastry of Laura on Mount Atho's, Annual of the British School of Athens*,

XIX (1912-13) 95-117. iB. WEI^LESZ, Die Kirchenmusik im byzantinischen Reich,

0riens Christianns N.' S. VI (1916), 97-118. Die Entzifferung der byzantinischen

Notenschrift, Ibid., N. S. VII (1918), 97-118. .

a. Das Hirmologium enthalt die Mpdellstrophen (Heirmoi) der 9, respektwe 8

Oden der Kanones, das Stiecherarium die Stichera, monostrophische Gesange, fnnk-

tionell den Antiphonen vergleichbar, aur in metrischer Form, Die Monumenta Mu-

sica Byzantinae haben Facsimile's von beiden GesangsMchern veroffentlicht. Siehe :

Series Principalis I, Sticherarium Cod. Vindob. theol. gr. 181, 1935* H Hirmologium

Athoum 1938, in, Hirmologium e Codice Crypttnsi B, y' H Rome 1950 Dieser

Band, in Farbendruck, nnd vom Original kaum zu unterscheiden, ist von Dom U>
RENZO TARBO herausgegeben.
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neten Melodien der byzantinischen Hymnographen, denen unsere Arbeit

zugewandt war und bis zum heutigen Tage blieb : die Veroffentlichung

des Corpus dieser Gesange das Hauptziel der 1931 gegriindeten Monu-

menta Musica Byzantinae.

Der Grund, weshalb mit Ubertragungen aus dem Hirmologium

und, in der Folge, mit denen aus dem Sticherarium
begonnen^wurde,

ist leicht zu erklaren. Von beiden Sammlungen sind Handschriften in

grosserer Zahl vorhanden. Sie erstrecken sich vom 9/10. Jhdt bis

zum 14. Jhdt. und umfassen alle Phasen der byzantinischen Notation,

angefangen von dem altestem System, welches der festen Intervallan-

gaben entbehrt, bis zu dem vollentwickelten Notations-System des 13.

Jhdts., in dem nicht nur die Intervalle feststehen, sondern auch die

gesangliche Interpretation der Melodien durch rhythinische, dynamische

und agogische Zeichen genau angegeben ist.
3

Das vergleichende Studium der zu dem gleichen Text aus verschie-

denen Jahrhunderten gesetzten Neumen Hess erkenne'n, dass es sich

sowohl bei den Hirmen als auch bei den Stichera um eine kantinuierliche

melodische Tradition handelt, die, soweit ich bis jetzt feststellen konnte,

in zwei Strome'n verlauft : der eine lasst sich auf eine konstantinopolita-

nische Quelle, wohl das Studios Kloster, zuriickverfolgen und umfasst

auch die Athos Kloster. Von hier verbreitet sich die Tradition nach

Bulgarien und Russland im Norden und Osten, nach den unter byzan-

tinischer Herrschaft stehenden Teile'n Italiens, im Westen. Der andere

Strom lasst sich auf Jerusalem zuriickverfolgen, und verlauft von hier

aus iiber das Sinai Kloster einerseits nach den griechischen Kolonien

in Sizilien und Siid-Italien, andererseits aber auch nach Mittelitalien

utid Ravenna. Innerhalb dieser zwei Strome sind Varianten weit weniger

stark entwickelt als im westlichen Gesang.

Das Kompositions-Prinzip der syllabisch gesetzten Hirmen und der

leicht melismatisch gebildeten Stichera beruht auf der.Anwendung von

melodischen Formeln, die fiir den Echos charakteristich sind.
4 Es war

3. In der genannten Stadie Zur Ent^ferung d. byzant. Notenschrift, aOriens

Christianns, N. &, VII (1918), habe ich auf p. 114 eine Tabelle fiir die "Cbertragung
der byzantinischen Neumen in unserer Notenscbrift gegeben, die bei der Griindung
der M. M .B. in Ct>penbagen, 1931, von C. HOEG und EL Y. W. TIXI^YARD mit gerringen
Modifikationen akzeptiert wurde. Das Problem der Martyrien jener Zeichen zu Beginn
der Melodien, welcbe nicht nnr den Echos oder 'Ton' (Modus) der Gesange bestim-

men, sondern auch angeben auf welcher Note su beginnen ist, wurde von TIIAYARB
in seiner Studie Sigatures find Cadences of the Byzantine Modes Annual of the

British School at Athens, XXV (1923-5), 78-87 geldst.

4. Man vergleiche dazu meine Studie Die Strnktur des serbischen Oktoechos,
in Zeitschrift fiir Mtisikwissenschaft, II (1919-20). Die Auffindung des Formel-Prin-

[2]
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nun die Frage, wie sich der formale Atifbati der melismatischen Ge-

sa'nge zu diesen Kqnstruktionsprinzip verhielt. Von Beginn unserer

gemeinsamen Arbeit im Jahre 1931 hatten C. Hoeg, H, J. W. Tillyard

nnd ich das Studium der Melodien zur Kontakien-poesie und der eigent-

lich liturgischen Gesange, wie z. B. der Alleluia's der Koinonika Apoly-

tikia, Kekragaria, u. a. ins Auge gefasst ;
aus ausseren Griinden war

es jedoch bis vor Kurzem nicht moglich gewesen, sich mil diesen Grup-

pe'n von Gesangen zu beschaftigen. Erst in den letzten Jafaren wandte

ich mich der tlbertragung des "Akathistos Hymnos
J>

zu, des einzigen

Kontakions, von dem, in zwei aus Grottaferrata aus der zweiten Halfte

des 13. Jhdts. stamnienden Handschriften, alle 24 Strophen in Notation

vorhanden sind.
s Das Auffallende an der Kompositionstechnik des

"Akathistos" ist der streng strophische Ban. Die Dichtung der Hymne
besteht aus einem Prooemium in selbstandig metrischer Form, und aus

24 Strophen. In den ersten 12 Strophen werden die Ereignisse aus den

Evangelie'n und Apokryphen von der Verkundung bis zur Flucht nach

Agypten und Simeon's "Nunc dimittis" geschildert ;
in den folgen-

den 6 Strophen wird das Mysterium der Inkarnation gepriesen ;
die

letzten 6 Strophen haben homiletischen Charakter.

Dieser Aufbau wiirde, so kunstvoll er auch ist, der iiblichen Kon-

takien Form entsprechen. Der Akathistos unterscheidet sich jedoch

von alien anderen Kontakien dadurch, dass an die 12 ungeraden Stro-

phen (i> 3, 5 usw.) Lobpreisungen, "Chairetismoi" zu. Eliren der

Mutter Gottes angeschlossen sind, die mit dem Refrain cGegriisst du,

jungfrauliche Braut enden, wahrend die 12 geraden Strophen den Re-

frain Alleluia haben.

Der Stil dieser Melodien hat einen reich melismatischen Charakter.

Die Melodien wiederholen sich in alien Strophen, aber mit Varianten.

zips im serbischen Gesang veranlasste mich, nachdem eine geniigend grosse AjzaM
byzantinischer Melodien nbertragen war, diese daraufhm zu nntetsuoien, und icb

konnte feststellen, dass die Tatigkeit des Meloden darin
bestand,^f^^e

^
n ^

zu kombinieren und t)bergange lierzustellen. Vcrgteche dazn B. WBttffiZ, Stub**

zur byzant. Musik, Zeitschrift 1 Musikwissensdiafto XVI {1934}, 213-228 und die

ausfuhrHchen Formel Tabellen in meiner A History of Byzantine Music and Hymno-

des .Akathistos, liegt jetzt in Band IX der Transcripta der

M.M.B. vor, und basiert auf einem in Grotteferrata ijSg^df^Ko^k5^
das sich, Zusamm<mgebunden mit einer Reihe liturgischer Gesange, als Codex

Ashburham L. 64 in der Laurenziana in Florenz befindet. Codex Ashbtornham wurde

als Vol. IV der 'Series Principal der MMJ*. 1957 in einer Facsmiile>usgabejerof-
fentlicht Siehe anch B. W^BSZ, Das Prooemtam des ^kathtstos in Bie Mnsik-

forschung,, VI (1953), 193-206, und The Akathistos, cDumbarton Oaks Papers,, IX-X

(1955-56), 141-174-

[33
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Die Melismen sind thematisch, und entsprechen einer hochentwickelten

Variationstechnik. Dass diese reiche Melismatik eine stiltechmsche

Eigenart des 13. Jhdts. ist, zeigt der Vergleich der Version des Akat-

histos in Codex Ashburnham 64 mit den in spaten MSS. iiberlieferten

Versionen. Dort haben die Verziernngen eine noch weit grossere Aus-

dehnung, und haben den ausserlichen Charakter von Koloraturen ange-

nommen. Die Silben des Textes sind bis znr Unkenntlichkeit der Worte

zerdehnt; es kommt sogar zur Wortwiederholung inmitten der Silben

eines Wortes.

Es erhebt sich nun die Frage : war die Melodik des Akathistos von

Anbeginn an melismatisch ? Ein knrzes Zitat der ersten Worte und

Notation des Prooemiums in einer aus dem 12. Jhdt. stammenden Hs.,

des bertihmten Codex Coislin 220 der Bibliotheque Nationale in Paris

enthalt eine Neume, die sich in dieser Form nur in Hss. des 9. bis 10.

Jhdts. findet ;
das Zitat ist demnach einem Kontakarium des 10. Jhdts.

entnommen.
6
Vergleicht man nun die Version des 10. Jhdts. mit der

des spaten 13. Jhdts, so sieht man, dass die altere Fassung die weitaus

einfachere ist. Sie ist zwar auch melismatisch, aber weniger ornamen-

tiert. Da ich nun gemeinsam mit einer Reihe von Byzantinisten wie

A. Baumstark/ P. F. Eyriakiewicz
8 und P. Maas,

9 der Ansicht bin,

dass die Akathistos Hymne von Romanes stammt, dem grossten Melo-

den der Justinianischen Epoche, so darf man annehmen, dass sich im

ersten Drittel des sechsten Jhdts. der Stil der Kontakien Melodik kaum

von dem der Stichera unterschieden hat. Es ist auch kaum vorstellbar,

dass die Meloden die Worte ihrer metrischen Hqmiliendenn das und

nichts anderes sind die Dichtungen des Romanes durch iibermassige

Melismen auseinander gezerrt, und dadurch unverstandlich gemacht

hatten. Im Akathistos z. B. macht der Dichter den subtilsten Gebrauch

6. Vergl. B. WEIAESZ, The Akathistos Hymn, M.M.B., pp. ui-i,v. Die Frage,
wie dies Zitat aus einem Kontakarium in das Hirmolpgium Cod. Coislin 220 kommt,
bedarf einiger Worte der Erklarung. Dem Hirmologium sind die Prosomoia fur die

Fastenzeit vor Ostern angehangt. Nach den Prosomoia fur den Freitag der sechsten

Fastenwoche, also genau an der Stelle, wo in der Nacht auf den Akathistos-vSabbath

die Hymne gesungen werden soil, sind als ein Mementp aus einem alten, noch in

Gebrauch stehenden Kontakarium die Anfangsworte mit ihren Neumen in der Schrift

des 10. Jhdts. kopiert. Dieser Gewissenhaftigkeit eines Schreibers des 12. Jhdts.
verdankt man einen hochst aufschlussreichen .Kinblick in eine um zwei bis drei

Jahrhunderte altere Fassunj? des Akathistos.

7. Siehe A. Baumstark's Besprechung von J. STRZYGOWSKI'S tSerbischer Psalter*

Byzant. Zeitschrift, XVI (1907), 657.
8. P. F. KRYPUKIEWICZ, De hymm AaMisti auctores, ibid., XVIII (1909),

361-3.

9. P. MAAS, Die Chronologic des Hymnen des Romanes, ibid., XV (1906),
i ff .
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von Wortspielen, von Antithesen nnd anderen Mitteln poetische Rhe-
torik ;

wie konnte er dann dnrch Koloratnren die Wirkung seiner Worte
an'nuliert haben.

Wir haben bisher von der Melodik des Akathistos gesprochen nnd,
was fiir diesen Einzelfall gilt, auf die ganze Gattung der Kontakienme-

lodien angewandt. Was berechtigt nns zn generalisieren ? Die Antwort

daranf ist, dass es einen nmsikalische'n Kqntakienstil gibt, so wie die

Hitmen nnd die Stichera ihren eigenen melodischen Stil haben ; un'd

wir konnten den melodischen Stil der Kontakia, die vorwiegend im 2.

nnd 8. Echos gesetzt sind, am echesten mit dem der Tractus Melodien

vergleichen.

Die nachste Frage ware, wie es kommen konnte, dass die Hirmen-

Melodik von Anfang an syllabisch war, nnd blieb
;
dass die Stichera

vom 6. bis zum 13. Jhdt. nnr massig dnrch Melismen ansgeschmiickt

wnrden, wahrend aber die Kontakien-Melodie'n zn dem Zeitpnnkt, an

dem sie nns znerst in Hss. begegnen, mit Melismen iiberreich ansgesch-

miickt erscheinen. Was ist, so miissen wir fragen, der Grnnd fiir diese

Entwicklnng?
Wir wissen, dass von einem bestimmten Zeitpu'nkt an namlich

bald nach dem Konzil in Trullo im Herbst 691 die meisten Konta-

kien ans dem Morgen.-Gottesdienst verschwanden, nnd dass von den

wenigen, die verblieben, nnr das Prooeminm (jetzt Kontakion genannt)

nnd die erste Strophe (Oikos) beibehalten wurden. Eine Ausnahme

bildete einzig der Akathistos, der bis znm Ende des n. Jhdts. nach-

weislich in der Vigil znm 25. Marz, dem Fest der Verkiindnng in seiner

Ganze gesnngen wurde. Im 12. Jhdt. vollzog sich mm eine bedentsame

litnrgische Andernng. Der Akathistos wnrde anf die Vigil znm Sam-

stag der fiinften Fastenwoche verlegt nnd erhielt ein eigenes Officium"

nnd in dieser vollstandigen Form wird die Hymne bis anf den hentigen

Tag im ganzen Bereich der Ostkirche gesnngen. Am Feste der Ver-

kiindignng aber wnrde, vom 12. Jhdt. an, nnr die verkiirzte Form,

bestehend ans Prooeminm nnd erster Strophe gesnngen.

Der Grand fiir diese Ansnahmsstellnng des Akathistos ist in dem

besonderem Ansehen zu snchen, in dem die Hymne stand, nicht nnr in

kirchlichen Kreisen, sondern bei der ganzen Bevolkerung. Sie wnrde,

dem Synaxar
11

znfolge, anlasslich der dreimaligen wnnderbaren Rettnng

10. Natter ausgefiihrt in The Akathistos Hymn, MM.B., pp. xiv-xvi.

11. Das Synaxar der griechischen Kirche entspriclit den Act* Sanctorum der

romischen Kirche.

[5]
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Ko'nstantinopels durch die Theotokos zur Siegeshymne der der heiligen

Jungfrau geweihten Stadt, und damit zur Siegeshymne des byzanti-

.nisclieii Reicb.es.

Der Legende nach soil am Abend des 10. August 626, nach der

Aufhebung der Belagerung Konstantinopels durch Perser, Avar-en und

Slaven das Volk in die Kirche im Blachernenviertel gestromt sein, und

der Patriarch Sergios habe den Akathistos angestimmt. Nach einer

anderen Legende aber war es der Patriarch Germanos/
2 der nach der

Niederlage der arabischen Flotte im Sommer 678 in der Kirche

das Prooemium rrj tkeppwbccp oTpaT^y^ anstimmte, und das Volk habe die

ganze Nacht hindurch den Akathistos gesungen.

Wir wollen alle anderen Hypothesen iibergehen, iiber die ich an

anderer Stelle ausfiihrlich gehandelt habe/
3 und uns nur auf diejenige

Zuschreibung beschranken, welche am starksten belegt ist, namlich,

dass Germanos es war, der das neue Prooemium dichtete, durch welches

er aus der bisherigen Verkiindigungshymne nunmehr die Siegeshymne

Konstantinopels machte. Ich stimme Dom M. Huglo vollig bei, der in

einer meisterhaften Studie gesagt hat, dass die lateinische Version das

Problem der Autorschaft des Prooemiums zu Gunsten des Patriarchen

Germanos lost.
14 Es ist sogar denkbar, dass alles sich begeben hat, wie

es das Synaxar berichtet : dass Germanos das kurze Prooemium unter

dem Eindruck des Sieges dichtete, und es in der Naeht, als alles Volk

zum Dankgottesdienst in die Blachernen-Kirche kam, selbst intonierte.

Denn die Melodik des Prooemiums ist der der Modellstrophe des eigent-

12. Dem Patriarchen Germanos wird das Anstimmen des Akathistos auch in

der lateinischen Version des Synaxars nnd der Hymne zugeschrieben, die auf ein

verloren gegangenes Original wohl aus dem 8. Jhdt. zuruckgeht. Das Synaxar und
die lateinische Version wurden von Dom M. HTJGI/O in einer sehr aufschlussreichen

Studie L'Ancienne version de Vhymne Acathiste, in aMuseon)), IvXIV, 27-61, verof-

fentHcht. Der Vergleich des lateinischen Textes mit den griechischen Versionen fiihrt

zu einem uberraschenden Resultat : Die lateinische Version kann nicht von einem

konstantinopoHtanischen Original, oder einein Athos MS. stammen ; sie stimmt
genau mit dem Text eines Zontakarion aus dem 10. Jhdt. iiberem, das sich auf dem
Sinai befindet (Checklist of Manuscripts in St. Catherine's Monastery Mount Sinai,
Greek No. 925, library of Congress 1952). Die sinaitische Version ist auch im Wesent-
lichen die der siiditalienischen Handschriften. Der Zusammenhang der suditalieni-
chen Hss. mit den Sinaitischen geht so'weit dass sich auch gewisse palaeographische
Details, die bisher als charakteristisch fur die siiditalienischen Hss. galten, wie z. B.
die grtne und gelbe Untermalung der "Dberschriften und Titel, in Hss. des Sinai-
Klosters

^finden.
Cf. B. A. LOWE, An unknown Latin Psalter on Mount Sinai,

cScriptorium, IX, (1955), 177-199.

13. Cf. M.M.B., Transcripta, IX, pp. xx-xxxin, und Dumbarton Oaks Papers,
IX-X, 151-155-

14. Cf. Dom M. HuGto, LfAncienne version Mine de I'hymne Acathiste,
loc. cit., 44-54.

rei
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lichen Kqntakions entlehnt, tmd die musikalische Struktur des Pro-

oemiums selbst ist sehr einfach.
15

Wenn wir noch dazu in Erwagung ziehen^ dass gegen Ende des 7.

Jhdts. die Melodik der Hymne sicher nur geringe Melismen aufwieSj

so ware es faktisch nicht unmoglich gewesen, dass Germanos selbst das

von ihm am gleichen Tage gedichtete Prooemium anstimmte, und iiass

das Volk mil dem Refrain respondierte. D-enn der Akathistos war eine

der bekanntesten Hymnen der Ostkirche und das urspriingliche Pro-

oemium, das den Bericht der Verkiindignng gibt, schloss mit dem

gleichen Refrain Xalps v$wt[ dvu^psuire (Ave, sponsa insponsata), wie

das Sieges-Prooemium, welches das Verkiindiguiigs-Prooeminm ver-

drangte.
16

Wir konnen aber noch weiter gehen : die Melodik des Akathistos

ist nicht eine individuelle Schopfung fur diese Hymne ;
die Komposition

des Akathistos ist in einem Stil gehalten, den wir auch in anderen

Kontakien finden, ja mehr noch, wir finden in ihnen selbst die gleichen

melodischen Phrasen, wie in tmserer Hymne.
In dem Kontakion fiir den hi. Symeon Stylites am i. September

findet sich die folgende Auszierung der Kadenz c
7

g :

r r P-
J

P

die sich im Akathistos in Zeile 10 und 21 der ungeraden Strophen in

nahezu identischer Gestalt wiederfindet.

Es ist bisher noch nicht eine geniigend grosse Zahl von Kontakieu

transkribiert worden, um zu abschliessenden Resultaten zu kommen ;

so viel scheint heute aber schon sicher zu stehen : i) dass sieh alle

Kontakien auf eine kleine Zahl von Melodien ztiriickfiihren lassen ;

15. Vergl. die Analyse des Prooeraiums in meinem bereits genannten Aufsatz

in Bk Musikforschung, VI, 107 and 202-4.
+1,v^

16 Das erste Prooemium hat nun seinen Platz im Officimn des Akathistos gegen

Ende "der Vesper, unmittelbar nach dem Pater noster ;
es ist mm Apolyitkian

(sc. Troparion) geworden, d. h. zum Troparion, das den Abendgottesdienst abschliesst.

P]
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2) dass die Kadenzen, die sich am Zeilenende finden, Ausschmiickungen

jener Formeln sind, deren Vorhandensein ich als essentiel fiir den Cha-

rakter eines der acht Echoi feststellte; 3) dass die Maestores, wtlche

die melismatischen Verzierungen einfiihrten, bestimmte Tongruppen

tmd Wendungen bevorzugten, andererseits aber bestrebt waren, die i^

einer folgenden Strophe zu wiederholende Phrase jedesmal leicht zu

verimdern, wie aus den nachstehenden Fassungen von Zeile 8 in Stro-

phe r, ill tmd vn des Akathistos zu ersehen 1st :

Die einzige litnrgisch mogliche Erklarung fiir das "Qberhandneh-

men der Musik iiber die Worte scheint die folgende zu sein. Durch die,

wohl zu Beginn des 8. Jhdts. erfolgte Reduktion der Kontakien von

24 tind mehr Strophen auf Prooemium und erste Strophe war der homi-

letische Charakter der Dichtnngen zerstort
;
was iibrig blieb, ahnelte

formal den ein-und zwei-strophigen Troparien, mit denen das Morgen-

und Abend Offizinm so reich bedacht war, und so mag bereits zu dieser

Zeit eine Auszierung begpnnen haben. Seit dem n. Jhdt. wurden die

liturgischen Gesange von den Musikern, den Maestores, mit Melismen

reich ausgeziert, und es miissen auch die Maestores gewesen sein, die

nun die Kontakienmelodien melismatisch auszierten, so dass das Kon-

takion wenigstens musikalisch etwas von seiner friiheren dominierenden

Stellung im Morgen Offizium zuriickgewann.

Das Auffallende an der Struktur der Kontakien ist die melodische

Oekonomie, Nehmen wir z. B. das Eontakion (Prooemium) des Textes

der hi. Thekla (Kontakarium fol. 51 r/v.). Die melodische Linie zur

ersten Zeile (A), die aus drei Phrasen besteht (a, lo und c) y enthalt das

thematische Material der Strophe ; die lange Phrase d in Zeile 3 ist in

ihrem Hauptteil eine ausgedehnte Schlusskadenz, und dasselbe gilt

von e. Die Spitzentone sind : e' (f) X c' h a (/) g.

[8]
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Die vier ersten Zeilen haben A, oder eine leichte Veranderung

davon (A l ) ;
nur die fiinfte Zeile beginnt mit einer Variante von b (b 2 )

und die sechste mit fr, das dann in die ScUtiss-KadeiiZ'iitergelit. So

ergibt sich das folgende Schema :

Nehmen wir nun wieder den Gedanken auf, dass die ornamentierte Me-

lodiefassung, die in unserem Codex !iiberliefert ist, sich auf ein weitaus

einfacheres Original zuriickfiihren lasst, so gewinnt fiir mich die Auf-

fassung immer grossere Wahrscheinlichkeit, dass die Kontakien ur~

spriinglich zu einfachen, sich. ofters zeilenmassig wiederholenden Melo-

dien gesnngen warden.

In der Fassnng, in der die Melodie'n im Codex Ashburham. 64

vorliegen, ist das Verhaltnis von Wort und Ton vollig zu gunsten der

Musik verschoben. Man sehe nur wie im Kontakion fur Symeon den

Styliten in der Vertonu'ng der Worte Ta TOU fy&Q<; <J0Xa (die Kampfpreise
des Helden) aus rein musikalischen Griinden, der Artikel T<* eine voile

Phrase erhalt ;

Im ersten Augenblick ware man geneigt, die Auszierung des Artikels

als sinnlos zu empfinden, da wir gewohnt sind^ dass die Hauptworte
Melisme'n tragen. Im byzantinischen Gesang aber, genau so wie im gre-

gorianischen, sind es in der Regel die unwichtigen Worte und die

wenig betonten Silben, welche ausgeziert werden, damit die wichtigen
Worte und Silben verstanden werden konne'n. Hier allerdings ist die

Melismatik bereits so stark entwickelt, dass das Ohr mehr der Musik
als dem Wort folgen kann.

Die Vorlage des Codex Ashburnham. I/ 64 in einer Facsimile Aus-

gabe ermoglicht es nunmehr den melismatischen Gesang des 13. Jhdts.
in der Version der Basilianer Kloster Siiditaliens zu studieren. IBs ist

eine Farbigkeit in diesen Gesangen wie in den gleichzeitigen Mosaiken,

[10]
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deren Figuren viel von dem Meratischen Charakter der friiheren Epoche

aufgegeben haben und tins emotionell bewegt entgegentreten, Es ist eine

Ktmst der Reife, man mag sagen der Uberreife
;
aber wie immer man zn

ihr stehen mag : das erstannlicli hohe technisclie Konnen das sich z. B.

in der Komposition der einzelnen Strophe'n des Akathistos offenbart,

die Kunst durcli Heine Varianten den Ansdnick einer Phrase zu andern,

durch Einschiibe die melodisclie Linie intensiver zu gestalten, all dies

lehrt uns mehr und melir die Maestores zu schatzen, die das Erbe der

Hymnograplien antraten, und nun als Musiker _den iibernommenen

Gesangeneine reichere Gestaltung und reicheren Ausdruck gaben.

EGON WELLESZ

3 1





EINE NEUENTDECKTE MOZARABISCHE HANDSCHRIFT
MIT NEUMEN

I

Schon 1927 bemerkte Peter Wagner, dass von mozarabischen Denk-

maelern noch andere vorhanden sind, die, noch nicht allgemein zu-

gae'nglich, abseits' von der Gelehrtenstrasse in der Verborgenheit
schlummern und fuegte aucli gleich hinzu dass er fuer diese Annahme
in Toledo wichtige Anhaltsptinkte gewonnen Haettes).

1 Diese Vermutting
hat sich im Jahre 1946-7 anfs erstatinlichste bestaetigt, als ich ganz

zufaellig ein Fragment aus einem toletanischen Manual oder Missale

e'ntdeckte, Seither liat es sich herausgestellt, dass diese Handschrift die

aelteste notierte mozarabische Urknnde der gesamten westlichen He-

anisphaere ist.

Dieses MS, dessen Photographien, auch infrarote, hier wiederge-

geben .werden (zum erstenmale}> befindet sich in einem Konvolut spani-

scher Dokumente im Eesitz der Bibliothek des Hebrew Union College

in Cincinnati. Die im Konvolut befindlichen Handschriften sind sehr

heterogen ;
die kleine Sammlung wurde 1891 von einem Hamburger

Antiquariat angekauft und enthaelt (in spanischer, hebraeischer iind

Ladino-Sprache) kaufmaennische Rechnungen, Familieiapapiere, ver-

suchte Faelschungen eines gewissen Palomar aus dem Ende des iSten

Jahrhunderts, und unsere Handschrift. Sie besteht aus vier Pergament-

blaettern in folio, 30
I

/ 2 x 23 cent., beschriebe'n mit westgotischen Mi-

nuskeln, Neumen, und ist in ausgezeichneter Verfassiing. Alle Texte

ruehren von derselben Hand her
;
ob man das Gleiche von den Neumen

sagen kan'n, scheint etwas problematisch. Das MS ist mindestens teil-

weise' ein Palimpsest ;
doch selbst in der infraroten Photographie kann

man nichts mehr vom alten Text erkennen. Da Verfasser auf dem Gebiet

i. Cf. P. WAGNER, Der mozarabische Kirchengesang und seine Ueberliejerung,

in Spanisehe Forschungen der Goerres Gesellschafb, vol. I, Reihe i (192.8), 119 1
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der iberischen Palaeographie ein homo novissimus war, setzte er sich

mit einem ausgezeichneten Spezialisten auf diesem Gebiet in Verbind-

ung, meinem inzwischen leider verstorbenen Freund Prof. Dr. Rodney

Robinson, von der Universitaet Cincinnati. Professor Robinson ide'ntifi-

zierte die Handschrift nach eingehendem Studium und Detailphoto-

graphien als ein Fragment eines westgotisch-mozarabischen Chor-

buchs oder manuals, vielleicht sogar eines toletanischen Missale aus

dem spaeten neunten oder fruehen zehnten Jahrhundert. Es enthaelt

einen Bericht ueber die hlg. Leocadia, Patronin von Toledo, ttnd einige

Orationen, die sich alle anf sie beziehen. Es koe'nnte also aus einem

Sanctorale stammen, Andere Gelehrte, u. a. die Archivare des Hispanic

Institute in New York, stimmen der Ansicht Professor Robinsons dur-

chatis bei.

Sind mozarabische Ritualhandschriften an sich schon selten, so gilt

dies in setr erhoelitem Mass fuer notierte Manuskripte ;
denn das alte

mozarabische Neumensystem kann nicht viel laenger als 200 Jahre ge-

dauert haben, wie wir sehen werden. Um diese Behauptung zu erhaer-

ten, seien zunaechst einige liturgische und religionsgeschichtliclie Daten

erwaehnt.

Die roemische Liturgie und der ihr organisch verbu'ndene Gesang,
d, h. die Gregorianische Ueberlieferung wurden im Konzil von Bur-

gos 1080 fner das damalige Spanien dekretiert
; Alfons VI. eroberte

in 1085 Toledo, die Hochburg des partikularistischen mozarabischen

Ritus. Von da an gait fuer Toledo der Konzilsbeschluss von Burgos ;

nur in einigen Kapellen wurde die mozarabische Liturgie auch weiter-

hin noch toleriert. Wir sehen jetzt von den viel spaeteren Rekonstruk-

tionsbestrebungen des Kardinals Ximenes de Cisneros (gest. 1517) ab,

die fuer unsere Handschrift keine Bedeutung habe'n koennen.

Mit theologischen Disputationen, ja sogar mit Gottesurteilen wurde
der alte mozarabische Ritus verteidigt, aber die Zeitlaeufte und vor

allem die starke Zentralisierungspolitik der Kurie standen den partiku-
laristischen Tendenzen schroff entgegen.

2

1091 beschloss das Konzil
von Leon die gotische Schrift (littera toletana) abzuschaffen und durch
die littera gallica zu ersetzen. Das war vermutlich der coup de grSce
fuer das mozarabische Schrifttum, und als "der Ritus versank, fiel auch
die dazugehoerige Literatur'in Vergessenheit und verkuemmerte bald
nachher. Andererseits sind neumierte mozarabische Denkmaeler vor 860

2. Ueber die Quellen jener Rettungsversucbe s. P. WAGNER, a.a.O., p. 122.

123
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nicht bekannt, und so duerfen wir eigentlich nnr die Spanne von 860-
looo in Betraeht ziehen.

Was den mozarabischen Ritus und seine Neumen so ausserordent-
hch raetselhaft erscheinen laesst, sind zwei Grundtatsachen (a) die
adoptiomstische Tendenz der Toletaner Bischoefe schon seit Ildefonsus
und (b) die Uiilesbarkeit der mozarabischen Neumen. Diese scheinbar
so mkongruenten Fakten sind aber wahrscheinlich miteinander verk-
nuepft. Im folgenden wollen wir versuchen, die kausale Verbindung
dieser merkwuerdigeu Erscheinungen wenigstens hypothetisch zu re-
konstruieren.

Der Bischof Elipandus von Toledo hatte an Alcuin, den Berater
Karls

des^Grossen
mehrere Briefe gerichtet, in denen er die Doktrin

des Adoptionismus energisch verteidigte, und sich dabei auf seine Vor-
gaenger im Episkopat Eugenius, Ildefonsus, Julia'nus und andere be-
ruft.

3

Julianus war der letzte dieser Reihe (gest. 690), und seine Amts-
naclifolger werden von Elipandus merkwuerdigerweise nicht genannt.

Alcuin antwortete in strengem Ton ex cathedra
;
er vergleicht die

Worte Gott-Vaters, Jesus betreffend, mit de'n von Elipandus zitiertert

Sentenzen der toletanischen Bischoefe im Hinblick auf deren respektive
Autoritaet. Die Briefe sind voll von sarkastischen und malizioesen obi-

ter dicta,
4

Aus dem kurzen, aber profunden Essay von Mgr. Mercati lemen
wir ferner, dass Cixila'nus, der Biograph des hlg. Ildefonsus, ueber des

letzteren Schriften sagt : duas missas in laudem ipsorum dominonim

suorum, quas in festivitate sua psallerent (sell. SS Cosmas et Damian},.
miro modulationis modo perfecit ; quas missas infra annotatas (?) in-

venietis.,.
5 Auch hat nach Cixilanus Ildefonsus als Bischof von Toledo

ein canticum u'nd eine missa quae subter est adnotata zu Ehren der

hlg. Leucadia verfassL Wir werden noch auf diese denkwuerdige Be-

merkung zurueckkommen.

Die Adoptionisten aber konnten sich nicht halten. Schon vor Elipan-

dus Briefwechsel mit Alcuin hatte Papst Hadrian I die adoptionistische

Bewegung als Ketzerei verdammt (786), und die Syiioden von Frankfurt

(794) und Aachen (799) hatten dieses Urteil bestaetigt und verschaerft^

d. h., jeden Lehrer und Anhaenger der Bewegung exkommunizlert.

3. Der Text findet sicli (anszugsW'else) In E. BISHOP, Lilwgica. Historic^

p. 204 (von Mgr. Mercati) : voller Text in PL, XCVI, 874 ff.

4. In Monumenta German. Condi. II, pp. in, 145; also PL, CI, 1333 1
5. Cf. Mgr, Mercati in BISHOP, Liturgica Historic^, p ,207.

[3]
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Elipandus, Jder im arabischen Spanien lebte, konnte von Rom aus nicht

gezuechtigt werden und verteidigte seine haeretisclie Lehre bis zu

seinem Tode. Es ist uebrigens nicht unmoeglich, dass die Moslems die

Ketzerei Elipandus' beguenstigten, sowohl aus religioesen wie aiis po-

litischen Motiven. Alcuin; der intellektuelle Premierminister Karls

des Grossena (wie ihn M. Guizot nannte) hatte seinerseits die Angele-

genheit verfolgt ;
das literarische Resultat war ein kleines Buch Ad-

versiis Elipandum, geschrieben um 8oo.
6 Es scheint, dass er, und mit

ihm der gesamte westeuropaeische Klerus den spanischen Christen,

und ganz besonders den Bischoefen von Toledo misstraute, die sich. ja

niclit der paepstliclien Autoritaet gebettgt hatten.

Als die spanischen Koenige Toledo wieder in ihren Besitz brach-

ten (1085), war zwar die adoptionistische Bewegung schon tot und

wolil atich vergessen ;
aber wer die spanische Politik der Kurie verfolgt,

kann sich dem Eindmck nicht entziehen, dass man ganz besonders

streng daranf sah, die letzte'n Spuren des toletanischen Regionalritns

auszumerzen. Vielleicht glaubte man sogar, dass der mozarabische Ri-

tus mit der adoptionistischen Lehre in geheimem Zusammenhang stand.

Anch P. Wagner scheint dieser Gedanke gekommen zu sein, obwohl er

ihn nirgends expressis verbis ausspricht. Aber er laesst die Moeglich-
keit offen, dass Rom im Zug seiner zentralisierenden Politik die Fort-

fuehmng des morazabischen Gesanges, ja sogar seiner Notation unter-

drueckt haben koennte:
7

Zu beklagen ist aber der ganz seltsame Verlust aller mozarabi-

schen Gesangbtiecher des 12^15. Jahrhunderts und damit der Umschrift
der alten Gesaenge in das guidonische Liniensystem.

Er haelt es frier moeglich, dass dieser Verlust auf eine beabsich-

tigte Unterdrueckung der altspanischen Tradition zurueckzufuehren

sei. Der suspekte Zusammenhang zwischen dem Adoptionismus der
Toletaner Bischoefe und den alten mozarabischen Neumen waere dann

sozusagen an den unschuldigen Notenzeichen bestraft worden, die zum
Tod durch Unlesbarkeit verurteilt wurden.

6. In PL, CI, 064 ff.

7. WAGNER, a.a.O., p. 124.

[4]
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II

Und nun zurueck zu unserer Handschrift. Die Neumen sind un-

zweifelhaft toletanisch, wie ja schon unser verehrter Mgr, Angles
festgestellt hat :

Existen dos clases de escritura en la notacion mozarabe : la hori-

zontal y la vertical. La primera pertenece exclusivamente a los codices

toledanos y al codice portugues muy fragmentario, de Coimbra. Sus

neumas estan inclinados a derecha. Co'n este procedimiento lograban los

copistas economizar pergamino.u
8

Diese Bemerkung trifft genau auf nnsere Handschrift zu. Die

Neumen sind ganz schiefwinklig geschrieben und an manchen Stellen,

wie z. B. ueber benedictae im Alleluia laufen sie beinahe parallel mit

dem Text. Diese Neumen weisen auch eine gewisse Aehnlichkeit auf

mit denen des Cod. de Roda (Madrid, Nationalbibliothek).* Auch andere

Notenzeichen spanischer, wenn auch nicht toletanischer Herkunft,

sind verwandt mit den unsrigen, z. B.

* Pes subptmctis^^ Torculus resupinus

Porrecttis subpunctis

*> Climacus resupintts

und wohl auch andere.
10 Da es sich urn eine Messe zu Ehren der hlg.

Leocadia handelt und die Notation toletanisch ist, waere es an sich

nicht unmoeglich, dass wir hier ein Fragment aus der frueher erwaehn-

ten Messe des Ildefonsus in ei'ner spaeteren Abschrift vor uns haben.

Leider war mir weder ein altes Missale Mixtum noch ein Missale Go-

thicum zugaenglich, und ich kann Her nur diese allerdings erstaun-

liche Moeglichkeit in den Kreis der Konjekturen einbeziehen.

Bekanntlich koennen diese Neumen nicht in eine genaue Tonschrift

uebertragen werden, da wir die Intervalle ueberhaupt nicht, die Tonzahl

nur annaehernd feststellen koennen. Dennoch hat ein gluecklicher Zii-

fall uns 21, nach andere'n sogar 38 Melodien in genauer Transkription

8. Cf. H. ANGtts, La M^siai Es^ato (1041). P. 12.

9. Cf. Facsimile irbei ANGI.IS, op. cit.

10. Nach G, SUNOI,, Mroductid a U Paleografia munati (Montserrat 1925),

p. 91 ff.

PJ
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bewahrt, und wir muessen G. Prado 11 und C. Rojo fuer diesen schoenen

Fund dankbar sein.
12

Der Charakter dieser geretteten Stuecke ist sehr einheitlich. Sie

bevorzugen einen modus, den Wagner dem IV. Psalmton a'n die Seite

stellt
;
und sowohl er wie auch Prado erkennen ihn im XV Gloria des

Kyriale, im Te Deum der Gregorianischen Tradition, und vor allem in

der Rezitation des Pater Noster im Missale Mixtum. 13

Fuer den Autor dieses kleine'n Essays bedeutete die haeufige Ver-

wendung dieses Modus eine angenehme Ueberraschung; denn lange

vorher hatte er darauf hingewiesen, dass alle Melodie'n dieses archai-

schen Modus mit der aeltesten erhaltenen Weise der jemenitischeft

Juden wesensverwandt, wenn nicht gar identisch sind. Ich wusste da-

mals noch nichts ueber seine Verwendung im mozarabischen Ritus.

Ich hatte damals versucht, den Tropvs Sfiondeiakos, den Clemens

Alexandrinus als die Weise der juedischen Psalmodie bezeichnet, und

von dem uns Plutarch eine genaue und technische Analyse hinterlassen

hat (in De Musica), zu rekonstruieren. Dieser archaische Modus findet

sich in deft aeltesten Schichten der Gregorianischen, Byzantinischen,

Syrischen und Hebraeischen Tradition. Und merkwuerdigerweise hatte

auch ich das XIV und XV Gloria, des Te Deum, und zwei jemenitische

Psalmodien zum Vergleich herangezogen.
14 Um auch hier diese Ver-

wandtschaft zu beleuchte'n, seien die genannten Glorias, das Te Deum,
das jemenitische Sch

JmaJ und schliesslich die mozarabische Weise der

Lamentationen nebeneinander gestellt.

Gloria XIV
P

" a
1^

a ' "
3 j

a
P'

B |^1^
" =

^*
Cum san.cto Spi.ri.ta, in glo - ri - a De _ i Pa . tris. A . men.

Gloria XV

Cum san-cto Spi . rl . to, in glo.ri - a De . i Pa . tris. A - men.

11. Cf. G. PRABO, Mozarabic Melodies in Speculum, III (192-8), p. 218 f.

12. Cf. C. ROTO und G. PIIADO, El Canto Moz&rabe (iQ2g).
13. Cf. G. PRADO, a.-oc.O., p. 228, nnd WAGNER, a.a.O., p. 137.
14. Cf. B. WERNER, The Doxology in Synagogue and Church, in Het>rew Union

College Annnab XIX (Cincinnati 1945), pp. 334, 340 ; auch meine Studie The
Attitude of the Church Fathers to Hebrew Psalmody, in Review of Religions VII
(New York, May 1943), pp. 339-352. Bs muss hier betont 'werden, dass die jeme-
nitischen Juden niemals mit dem Christentum in Beruehrung gekornmen sind .

[6]
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Te Deum

=p=

Di.gna.re Do.mi.ae di . e i . <sto si . ne'pec. ca. to nos en . sto . di . re.

Yemenitisches Sck'ma*

Sche.ma' Yis.ra.el, A.<io.nai e.lo.he.nu, A.do.nai'e . cbod..

Lamentatio Jeremiae. (Mozarabe)
c

. * I*'
1 '

i* . - '.^*
' ' ^ v-^^^

Yemenitische Doxologie
jr :

Min ha(

o. -lam ad halo_lam a . ta El.

Aiich Prado ist bei der Analyse seines qnantitativ geringeren Ma-
terials zu dem gleicben Schluss gekommen : that the first Christians

of Jerusalem must have sung in this way ; for this text (Gustate et

videte, ebenfalls in diesem archaische'n Modus gehalten) is the commu-
nion antiphon in the liturgy of Jerusalem and all Eastern rites derived

from it. 15

Aber auch die Rezitationspraxis des mozarabischen Pater Noster

folgt altjuedischen Vorbildern und Vorschriften. Wir wissen, dass

jede Bitte des Pater noster mit <(Amen respondiert wurde. 16 Das ist

Brauch und Gesetz der Synagoge fuer jede Benediktion and alle laut

gesprochenen preces. Auch bezeugt schon Cyrill von Jerusalem diese

Responsion gerade fuer das Vaterunser.
17

Selbst das .stalk Beten des

Pater in der Vormesse, die ja auch Nicht-Christen zugaenglich war,

entspricht juedischen Brauch. Die Identitaet geht aber noch weiter.

Sie erstreckt sich auch auf die Mdodie des mozarabischen Pater Noster ;

denn auch dieses Kerngebet der christliche'n Liturgie wird nach moza-

rabischer Tradition in jenem Modus gesungen, zu denen auch die oben

zitierten Glorias, das Te Deum, und die jemenitischen Psalmodien

gehoeren : wieder begegnet uns der Tropos Sponddakos.
1B Koennen alle

15. PRADO^ a.a.O.

16. Cf. J. A. JUNGMANN, S. J. Missamm Sollenmia, 2. Aufi., II, p. 348.

17. CYRII,I, VON JERUSALEM, Catech, mystag., V, 18.

18. Ueber die Melodie des mozarabischen Pater Noster, vergl. P. WAGNBR, Ein~

fuehrung in die Gregorianischen Meladien, III
} p, 58 ff. ; A. GASTOiii hat m. W. auf

dkse Beziehung zum erstenmal hingewiesen, in Les Origines dn Chant Rommn,

p. 60.

[7]
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diese Bezieiungen und Aehnlichkeiten nnr auf purem Zufall beruhen,

oder Hegt ihnen eine gemeinsame und historische Ursache und Quelle

zu Grande? Wir neigen dazu, die zweite Alternative zu bejahen. Diese

alte gemeinsame Quelle der mozarabischen, Gregorianischen, syrischen,

Byzantinischen und hebraeischen Gesangstraditionen kann wohl nur die

synagogale Praxis zur Zeit des beginnenden Christentums gewesen
sein. In anderen Veroeffentlichtingen hat der Verfasser dieses Problem

ausfuehrlicii eroertert. Die herzliche Ermutigung, die er bei dieser

Arbeit von Mgr. Angles erfahren hat, wird ihm immer unvergesslich

bleiben.

ERIC WERNER

[S]
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ELEMENTARE MELODIETYPEN ALS ABSCHNITTE

MITTELALTERLICHER LIEDEISEN

Von Ausnahmen abgesehen, hat sich kiinstlerisches Schaffen nie~

mals im Streben erschopft, ganzlich Neues, Unerhortes hervorzubfingen,

sondern stets hat es an iiberliefertes Gemeingut: an Gattungen, Formeln

und Typen angekniipft. Das gilt, wie fiir Rede nnd Dichtung, Malerei

und Plastik, so erst recht fur die Musik, und es gilt noch weit mehr

als fiir die forschrittsfreudigere Neuzeit fiir das Mittelalter. Mehr als

seit dem Zeitalter der Erfindungen und Entdeckungen bestand vorher

das Gestalten im Ausgestalten, das Schaffen im Weiterbilden und das

Werk des Einzelnen aus individualisiertem Gemeingut. Demgeniass

ist es besonders fiir das Mittelalter ein Hauptthema der historisehen

Kunstwissenschaften geworden, Typen und Topoi zu ennittcln.
1
Wieviel

haben friihere Historiker als individuellen Einfall und originale Neu-

schopfung verkannt, und in wievielen Fallen hat neuere Typus- und

Toposforschung dergleichen als Abwandlungen rhetorischer Formeln,

konventioneller Metaphern und traditioneller Bildmotive nachgewiesen !

Alle Schopfer mittelalterlicher Musik haben aus einem Gemeingut

von Floskeln, Manieren, Klauseln gesch6pftB und sich zugleich ge-

brauchlichen Ordnungen, wie modi, toni und genera, untergeordnet ;

dariiber hinaus aber haben sie in den meisten Gattungen auch ganze

Melodiegestalten aus der Tradition fibernommen. An einen cantuS

prius factus schliessen nicht nur die meisten polyphonen Werke an,

sondern auch die Mehrzahl der einstimmigen oder, wie man genauer

sagen sollte, der einstimmig notierten Gesange und Instramentalstacke

beruht auf solcher Anknoipfung. Viele folgen in ihrem ganzen Verlauf

der iibernommenen Melodie, zum Beispiel Kontrafakturen ;
in anderen

bildet diese nur einen Abschnitt, zum Beispiel den Refrain, oder man

i. S. besonders B. R. CURTIUS, Enropalsche Litemtw nnd

alter (Bern 1947. 2/1954).
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erweitert sie dutch- Tropen. Viele iibernehmen eine individuell be-

stimmte, auch in Einzelheiten festgelegte Melodie ;
andere dagegen sind

Abwandltmgen einer Formel, ernes Modells, eines Typus.

Der Begriff Melodietypus wird von manchen Forschern vage

verwendet
;
urn so mehr begegnet er bei anderen Forschern skeptischem

Unverstandnis. Im folgenden bezeichnen wir mit diesem Terminus nur

Melodiegestalten, die nicht in Einzelheiten festliegen, aber als ein

Geriist wesentlicher Merkmale bestimmt nnd begrenzt sind. Merkmale

sind: Ton- und Zeitumfang, Tonart, Kadenztone, Buchstabenform,

Kurve oder Profil der Tonfolge.
2 Die melodische cLinieu ist mithin

nur eine Komponente der Gestalt unter anderen ;
sie ist oft wichtiger,

manchmal aber auch unwichtiger als die rhythmische tmd tonale Kom-

ponente. Fiir den Melodietypus zum Beispiel unserer Notentafel 3

sind folgende Merkmale konstitutiv : zwei Singzeilen, acht Takte
;

Ambitus einer Sexte, dorisches Hexachord c-a mit d als Tonika
;

Beginn mit dem Quintsprung d-a, Schluss beider Zeilen auf der To-

nika d
;
Kurve: zwei Bogen auf und abwarts, der eine mit den Kerntonen

dad, der andere mit c f (odetf g) d.

Melodietypen in diesem Sinn sind Grundrisse, Modelle oder Gestalt-

schemata.
3
Sie spielen in der Melodik eine ahnliche Rolle wie auf ihren

Gebieten das im Mittelalter formula genannte Briefmuster oder die

Geriiststropiie, das Webmuster fiir Teppiche oder die Modellerzahlung,

d. h. der Gmndriss einer GescHchte, die in mehreren erzahlenden

Liedern behandelt, aber verschieden abgewandelt und ausgefiillt wird.

Den Sangern und Komponisten bieten sie grosseren Spielraum fiir

Varietaten als eine individuelle Melodie (obwohl auch eine solche in

Variantenbildung und Parapkrasierung oft weitgehend abgewandelt
wurde und obwohl tongetreue Konkordanz nur ein Grenzfall sein konnte,

wo immer miindliche Weitergabe wesentlich beteiligt war). Sie bieten

aber dem Schaffen und Modeln einen wesentlich kleineren Spielraum
als Gattungen und Gattungstypen (wie zum Beispiel die Melodik des

altdeutschen Tageliedes). Zwar werden Melodietypen nicht nur innerhalb

solcher Spielraume abgewandeltj sondern der Gestaltwandel geht iiber

diese Grenzen hinaus und greift auch die konstitutiven Ziige an
; anders

2. Zahlreiche Melodietypen in diesem Sinne zeigen die Melodietafeln meiner
Abhandlung Europaiscker V&lksgesang, Gemeinsame Formen in charakterisUschen
Abwandlungen (Koln 1952) ; s. a. mein Buch Europaische Volksmusik und abend-
landische Tonkunst (Kassel 1957), besonders das Kapitel Volksmusik und Wiener
Klassik mit der Notenbeilage S. 291 ff.

3. ttber verschiedene Gestaltscheniata s. CURTIUS. a.a.0.
t
S. 394 ff, 85 m.a.

[2]
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als zeitlose Schemata entstehen und vergehen, verwandeln tmd vermi-

schen sich die geschichtlich lebenden Typen. Im folgenden steht jedocb

nicht der Wandel eines Typus in einen anderen zur Rede, sondern es

hadelt sich um kleinere Unterschiede innerhalb des jeweiligen Spiel-

raumes.

Eingehender als bisher
4 mochte ich in diesem Beitrag auf zwei

Tatsachen hinweisen :

I. Elementare Tongestalten von zwei bis fiinf kurzen Zeilen sind

einstmals sehr oft in umfangreichere Melodien eingegangen, und zwar

nicht nur als Refrain, sondern als Abschnitte verschiedener Art und

Stellung. Solche Melodiebildnng findet sich auch schon innerhalb des

Volksgesanges,
5
besonders aber in denjenigen urspriinglich usuellen,

nicht rein literarischen Gattnngen des mittelalterlichen Liedes, welche

mittleren und oberen Bildungs- und Gesellschaftsschichten zugehorten,

so in Liedern der Troubadours und Trouveres. Als eine Art der Einbe-

ziehung melodischen Gemeingutes steht sie zwischen der Kontrafaktur

und andererseits der Verwendung von Floskeln als Teilstiicken (Ein-

gangsformeln, Spielfiguren, gesanglichen Omamenten, Anklangen).
Man libernimmt geschlossene Melodiegestalten, welche wegen dieser

Geschlossenheit auch selbstandig vorkommen konnten und von denen

viele tatsachlich selbstandig belegt sind, als Teilsatze und fiigt anderes

hinzu, sei es erweiternd, fortspinnend oder wie sich sonst von einer

kiirzeren Melodie aus eine langere formen lasst. Die ubernommene

Melodie wird oft mit Differenzierung wiederholt und in Reprisenformen

als Anfang und als Schluss verwendet.
6
Als Teilsatz, zum Beispiel

Refrain oder ripresa, erhalt sie einen Stellenwert und damit einen Cha-

rakter, den sie als selbstandiges Gebilde nicht besass. Zudem wird sie

dem Lied, in das sie eingeht, eingepasst. Sie verliert das Elementare

ihres urspriinglichen Stils und Daseins. Man stilisiert sie auf ritterli-

ches oder urbanes Gehaben oder auf geistlichen Volksgesang tin. Auch

wird sie ja zum Glied nicht einer textlos puren Melodie, sondern der

4. Ausser den beiden oben genannten Arbeiten s. Schrift und Tradition als

Quellen der Musikgeschichte, Die vergleichende Fruhgeschichte der europ Mnsik

als methodische Forschung, Der miUelalterliche Liedkanon (Kgr. Berichte Bam-

berg 1953, bes. S. 172 f, Basel 1949, S. 212-221 und I/unebnrg 1950, S. 71-75) st>wie

(gemeinsam mit W. SAI.MEN) Die Tanzmusik im deutschen Uittelalter, cZs. f.

Volkskundea, I/ (1953), 164-187.

5. Vgl. z. B. in meiner Sammlung Europaischer Volksgesang den zraeizeiligen

Typus Nr. 34 mit den Kehrreimen in Nr. 97, c TL d, sowie 92 b.

6. Manche I/auden beschranken sich auf metenalige Wiederholung des forniel-

haften Z-weizeilers, ohne ihn auszugestalten oder fortzuspinnen, z. B. Lium, Lauda,

I, Nr. XX (Stella nuova), XXIV, XXX.
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Weise des betreffenden Liedes und nimmt damit an dessen Gesamt-

qualitaten teil, welche durch Inhalt, Sprache lind Lebensfunktion

mitbestimmt sind. Unwillkiirlicli tragt man daher eine solche Melodie-

gestalt In anderen Bewegungsarten und Gefiihlsfarben vor, wenn sie

als Glied Her des Reigenliedes Meye dein, dort des Ostergesanges

Wir wollen czu dem Grabe gan oder eines franzosischen Liebesliedes

begegnet (s. tmser Notenbeispiel 4). Als Weise dieses oder jenen Liedes,

dieses oder jenen Tanzes wird sie im Vortrag anders gefarbt und auch

in solchen Ziigen, die das Notenbild festhalt, anders gepragt.

II. Diese elementaren Melodietypen sind international verbreitet,

und zwar sowohl als selbstandige Gebilde wie auch als Teilsatze. Sie

finden sich bei Troubadours, Trouveres und Minnesangern, in Lauden,

Cantigas, Carols und deutschen geistlichen Spielen. Die verschiedenen

Repertorien hangen, wie in anderer Hinsicht, so durch die Teilhabe am
selben Schatz elementarer Melodietypen miteinder zusammen. Die ge-

meinsamen Formen aber werden gemass den Stilunterschieden der

Volker, Zeiten und Gattungen charakteristisch abgewandelt. Hier pragt
sich franzosische, dort italienische Art leib-seelischer Bewegung in die

Melodic ein, hier der Stil eines deutschen Volkstanzes, dort der eines

provenzalischen Troubadourliedes. Indem wir methodisch vergleichen,

konnen wir besser als sonst das Gemeinsame und das Verschiedene

feststellen, gegeneinander abwagen und durch den Kontrast sinnfallig

machen.
*

Aus den vielen Aufgaben, welche nach alledem zu stellen sind, hebe

ich im folgenden nur eine heraus
; ich beschranke mich darauf, ein paar

der einfachsten unter den elementaren Melodietypen, namlich zwolf

Zweizeiler in Liedern verschiedener Lander und Gattungen nachzu-

weisen, eine Auswahl der Belege in Notenbeispielen zusammenzustellen
und sie vergleichend zu beschreiben.

Um den Vergleich zu erleichtern, haben wir die Belege jeweils auf
die gleiche Tonhohe transponiert. Wird der Zweizeiler im Rahmen
des ganzen Melodie mit differenzierter Zadenz wiederholt, so geben
wir nur die Wiederholung mit dem Ganzschluss. Da die herangezogenen
Quellen in Faksimiles oder wissenschaftlichen "Dbertragungen dem
Forscher unschwer zuganglich sind, verzichten wir, um Raum zu
sparen, darauf, diese und andere Abweichungen von den Quellen bzw.
von den tTbertragungen durch den Herausgeber im einzelnen Falle

anzugebexu

w
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I. Refrain-Pastourelle, Hs. Noailles, fol. 78, GENKRICH, Rond., II, Nr. 7, S, 5.

II. LIXJZZI, Lauda, I, S. 256 f.

Ve-.m-.te a lau.da-re,per a. mo. re can.ta-re Pa.mo.ro.3a ver^ge.ne Ma. ri _ a.

Die beiden ersten Belege bieten eiu Musterbeispiel dafiir, wie stark

sich in einer kleinen Melodie trotz gleichem Grundriss der Gestalt die

Unterschiede zweier Volker auspragen konnen. Beide, das franzosische

I^iebeslied und die italienische I/auda, welche einem kindlich-geistlichen

Reigen nahekommt, stehen im sol-Modus, und in beiden folgt auf einen

grosseren viertaktigen Bogen mit den Schwerpunkttdnen g d' f d' ein

kleinerer dreitaktiger Bogen gleicher Richtung mit Hervorhebung der

Tone a. und c
7

. Die Melodien unterscheiden sich aber sehr charakteristisch

in folgenden Ziigen : strafferer und sproderer Rhythmus in dreigliedrigem

Takt lockeres, leichtfussiges, silbenreiches Parlando in geradem Takt

aus lauter Achteln
;
mannliche weiblicke Endungen; scharfe Zasur

Ubergang zwischen den beiden Zeilen; starkere Betonung der Quarte c'

und der Septime f Verlagerung des Gewichtes auf die dominantische

Stufe d
7

;
herbere und steifere I/inie onne Umscaweife biegsame Rundung

mit kleinen Wellen ;
intensiveres Streben auf die Zieltone hm nach deni

Aufenthalt auf dem d' als Zwischenstation im zweiten Takt wirkt der Ton f

nicnt so sehr als Ziel, sondern als spielende XJberhohung.

I. ANGLES, Riguier, Nr. 33, S. 63. II. I/iuzzi, Lmuto, II, S. 340 * IH.

Cantigas, Nr. 136, S. 147. IV AUBRY, Arsenal, Faks. I, S. 4^* tJbertor, n, S. 13.

Quimdi9.ses,non a dos aas, Qoellaua w* fos d . sgra. zitie

5 '

'

SaUve vir-go pre.ti - a , sa ma.dre di pi. e.tan

Po;l-as fi.gu.ras fa * dos aan-tos re - neiaJbrao

Si . re, nel me ce - ^ mi - e: Si qne vons ert m&lz

[5]
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Zweizeilig, wie aHe im vorliegenden Eeitrag herangezogenen Melodien,

bewegt sich der nachste Typus in einem <cMoll -Pentachord, das er nach

oben und unten nur fliichtig urn je einen Ton iiberschreitet. Die Tonika d

erscheint jedoch erst gegen Schluss, so dass der Typus wie aus zwei ver-

schiedenen kleinen Ordnungen oder ccTonarten)) mit den Kernintervallen

a f und g d zusammengesetzt erscheint. In der bogenformigen Eingangs-

zeile bewegt sich die Stimme nur in der oberen Zone des Raumes mit f

als Anfangs- und Schlusston und a als Achse oder Reperkussion.

Der weitere Typus kommt schon im Mailander Choral und auch als

tonus peregrinus)) vor.
7 Zum engeren Typus gehoren die rhythmische Form

(acht kurze Takte, weibliche Endung und Ausfullung des Zasurtaktes 4)

und Besonderheiten der Tonfolge (das Initium f g a und der Beginn der

Ausgangszeile mit g).

Unter den vier ausgewahlten Weisen heben sich die beiden ersten

besonders dureh ihre Melismatik von den beiden anderen ab. Solche Me-

lismenund Blumen kennzeichnen die spateren Troubadours, deren spatester

Guiraut Riquier war, gehoren aber auch zu den Stilrnomenten italienischen

Gesanges und Volksgesanges. In beiden, dem Troubadourlied und der

Lauda, wird der Ton a wie eine Reperkussion wiederholt und umspielt
und in der zweiten Zeile wird der Ton g zunachst ahnlich festgehalten,

wahrend sich die beiden anderen Melodien, die spanische und franzosische,

linearer fortbewegen. Die grossere Weichheit und Rundung italienischer

Melodik zeigt sich besonders schon am Schlussmelisma, zumal angesichts
der franzosischen und der provenzalischen Parallels

I Aus dem Roman du Renart le Nowel, fol. 53 c
; GENNRICH, Rond., Nr. 53,

S. 175. II. I/IITZZI, Lauda, I, S. 419. IH. Hs. Basel B XI 8 (Anf. 14. Jh ),
fol. 43 ; HANBSCHIN, Fs. f. K. Nef. Basel 1933, & H$> Beilage 6.

A.mi, ne m'ou-bli-ts mi . e, car on . qne ne vous ou _ bli

Lau.dar vol.lio per a . mo . rfe lo pri . mer fra . te mi _ no . re

ve.ner ber.xe, we-meot, -on.. gen, we.nent bluoJes tre.neiT rot

, 7
7- S - das obcn zitierte Referat anf dem Basler Kongress 1949, S. 218 Nr ix

Vgl ferner WIOEA, Europaischer Volksgesang, Nr. 29/1.
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Den drittea Typus habe ich schon oben definiert und auch. bei friiherer

Gelegenheit gewiirdigt
8 Die franzosische Weise, die erste der diei Belege,

erscheint herber und sproder als die beiden anderen ; Quarte und Sekunde
werden Her starker betont, und die Mehrzahl der Takte stekt im zweiten

Modus, so dass eine elastisch-stockende Bewegung zustandekommt. Dagegen
ist, wie gewolmlich, die italienisclie kauda durch natiirliclie Biegsamkeit
und lyeichtigkeit des melodischen Flusses sowie durch weiblidae Endun-

gen und schone Melismen ausgezeichnet. In ihrer Eingangszeile leucliten

die Dreiklangstone d f a starker hervor als in den beiden Paralklen. Die

deutsche Melodie kommt im Rhytlimus der franzosisehen naher, fiiesst

oder stromt aber stetiger, zumal in der Ausgangszeile. Die Form ist durcit

Sequenzen kleiner Terzmotive (Takt 2, 6, 7) und durch den dreimaligen

Anruf zum Ausdruck der Trauer gekennzeichnet. Um so starker unter-

scheidet sich die Weise von den Parallelen auch in Vortrag und Ge-

fuhlscharakter. Ihr von Handschin (a. a. 0. S. 126) bemerkter Anklang
an das franzosische Liedchen Lonc tans a que ne vi m'amie)) wird nacti

den ersten Tonen unbestimmt. Wichtiger als der Hinweis auf Anklange ist

in solchen Fallen die prazise Zuordnung zu einem definierten Melodietypus.

I. Tanzlied Neidhart, DTd f Faks. S. 24. II. Wiener Osterspiel 1472, Nat.

Bibl. Wien Cod. 3007, fol. 188 r. ; H. OSTHOPP, A. f. Mf. f VII (1942). S. 67. in. Re-

frain. Motetten-Fasc. Paris, Bibl. nat. fr. 12615, GENNRICH, Rond., H, Nrv 69, S. 79.

IV. ANGUS, Cantigas, Nr. 189, S. 209.

pois madr' e do que tri - lloju o - lisqtfe o dra^. goa,

8. Kgr. Bericlit Bamberg 1953, S. 172 f. In einer Abart des Typus singt

man den Quintsprang in umgekelirter Richtung (a d) und erst am Schlnss^der

Bingangszeile ; s.z.B. ANGLES, Cantigas, Nr. 221 und 375, 100 und 353. Eine weitere

Abart verlangert die Bingangszeile um einen Xakt und beschiiesst sie mit dem Unter-

ganzton c; Vgl. ANGLES, Cantigas, Nr. 15 mit LIUZZI, Laittto, II, S. 385- Binen ver-

wandten Typus ohne Qninte bilden die entsprechenden Teilsatze, z. B. in ANGLES,

Cantigm, Nr. 98, 121, 40, 195.

m
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Den nachsten drei Typen ist ausser Umfang und Tonairt der Schluss

der Eingangszeile in der Quinte gemeinsam. 4 schwingt sich ausserdeni

schon im zweiten Takt oder Halbtakt zu dieser Stufe empor und beginnt

bereits mit einem Quintsprung ;
die Ausgangszeile wird durch den

Abstieg zur Tonika gebildet. Auf Alter und weite Verbreitung des Typus

und seine Abarten weist die Zusammenstellung Nr. 34 in Wiora, Europ.

Volksgesang hin.

In den beiden deutscHen Belegen ist die Eingangszeile in gleiche

Halften gespalten. Textlich liegt, abgesehen vom Unterschied mannlicher

und weiblicher Endungen, dieselbe Struktur vor wie in der gleichfalls

deutschen Weise 3, III
; es ist die Form des antiken versus quadratus.

9

Melodiscli ist die Verwandtschaft mit denjenigen Zweizeilern bemerkens-

wert, welche in der ebenso gespaltenen Eingangszeile vom d oder f aus

mit Motivwiederholung zweimal zum a aufsteigen und die Fallzeile vom

c' zum f fiihren (Kerntone: f g a f g a c' b a g f). Sie finden

sich als Kehrreime z. B. im provenzalischen Tanzlied A Tentradaw oder

andererseits in der ccLitanei zur Zeit der Bittfahrten, wie auch als

Nachsatz von Vierzeilern, z. B. im Kxanzlied Mit lust tret ich an diesen

tanz und im Geisslerlied aNu ist diu betfart.
10

Dieser elementare

Melodietypus gehort offenbar zu denen, welche im Mittelalter auch im

Volke gelaufig waren und beim Zusammenwirken von Vorsanger und

Gruppe von dieser oft gesungen worden sind.

Die beiden deutschen Belege zum Typus 4 verhalten sich zueinander

wie geradtaktiger Tanz und Proporz. Sie unterscheiden sich von den

romanischen Parallelen auch durch den einfachen, stampfenden Tanz-

rhythmus und in tonaler Hinsicht (pentatonischer Einschlag, sprunghafte

Wendungen, stark betonte Septime). Der derbere, urwiichsigere Charakter

ist aber in erster I/inie wohl sozial bedingt ;
sie gehoren ausgesprochener

als die Parallelen dem Volksgesang an. Demgegeniiber schwingt der

franzosische Refrain III feiner und elastischer urn die Quint als melodische

Achse. Die spanische Weise IV gewintit aus dem synkopenartigen zweiten.

Modus der Eingangstakte einen melodischen Fluss, der auch \iber die

Zasur zwischen den Zeilen hinwegtragt. Im Nachsatz beschreibt sie statt

der absinkenden Linie eine Sinuskurve. Die zufallige tJbereinstimmung
der franzosischen Melodie in der Tonfolge der Eingangszeile mit Luthers

ganzlich wesensverschiedenem I<ied Aus tiefer Not)) zeigt sinnfallig die

Bedentung des Rhythmus und des Textes fiir den Charakter einer Weise.

g. z. B. cscis amorem, scis laborem, sds egestatem meam. Vgl. dazu Bd.

FRApfKEi,,
Die VorgescMchte des Versus qwdratus, Hermes, LXII (1927), 357-370

sowie WIORA, Eyrop&ische Volksmusik und abendlandische Tcmkunst (Kassel 1957),

46 f.

lo. S, die Zusammenstellung in meinem Beitrag D&r Brqutreigen zu Kolbigk
in der Heiiigen Nacht des Jahres 1020, Zs. 1 Volkskunde, I/ (1953), 192.

[8]
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I. Jena, I, 46, II, 14. II. ANGLES, Cantigas, Nr. 322. III. I/ruzzi, Lauda n.
>. 64 f

* ' 'a 64

O.we daz nach lie . be gat. Leit so maa ez trl

A Vir - gen,que de Deus ma . dre est* e f1 . Ua et cri
'

a . da

eJe.su Cri.sto re . dem-pto . re, glo.ri o . so sal.va . to -, re.

Die letzte Melodie des vierten Typus leitet zum fiiaften iiber. Dieser

beginnt, im Untersehied zum vierten, mlt dem Terzmotiv f g a ttnd

betont in der Mitte der Eingangszeile die Sexte b. Die I^auda schwingt
sich zur Sexte ausserdem in der bogenformigen Ausgangszeile empor.
Im iibrigen sind ihr, wie anderen italienischen Melodien, schone Melismen

eigen (vgl. die Quintole mit der Lauda 2, II) ;
auch lasst sie bestimmter

als die Parallelen den Tonikadreiklang als Geriist durchscheinen. In den

Cantigas findet sich der Typus, zum Teil mit Abarten, nocli mehrfach,

so in Nr. 248, 59 und 231 sowie 318, 236 und 90 ; ferner mit Abstieg zur

Sekunde im vierten Takt in Cantigas Nr. 101 (dazu vgl. L-iuzzi, Lauda I,

Nr. 6 S. 281). Franzosisclie Parallelen finden sicli z. B. in Aubry,
Arsenal Nr. 103 und Gennricli, Rond. S. 157 (Je ne serai).

I. Refrain, GJSNNRICH, Rond.,, II, S. 286. II. l<iuzzit LaMda, II, S. 124 f.

be . a . to Crl . sio ti foe a.preSan.cto Sy. .U-to

Der letzte Typus dieser Gruppe besteht aus zwei tetrachordisdiea

Bogen, die in umgekehrter Richtung verlaufen (Kemtone : a e a d g d).

Die franzosische und italienische Weise stimmen in der Tonfolge weit-

gehend uberein, unterscheiden sich aber trotzdem selir charakteristisdi.

[9]
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Die eine hat mannliche, die andere die im italienischen Gesang bevor-

zugten weiblichen Endungen. In der einen sind die Konturen scharfer

ttnd die Motive konziser, wahrend die andere sich glatter und fliessender

bewegt und leichter vom einen zum anderen ubergeht.

I. Chrestiea de Troyes. Faks. : AUBRY, Arsenal, I, 58. tfbertr., II, S. 18, Nr.

uov. Vgl. GENNRICH, Stolen Mel, S. 96. II. SWWSNS, Carols, Nr. 8, S. 6,

III. Martin leather, Politisches Ivied von den zwei Martyrern in Briissel. J. Walther,

Geystljche gesangk BuMeyn (Wittenberg 1524), Nr. 6.

*

D'A.mors^uimia to - lu a - uioi n'a soi ne me veut re . te . nir

*s
De . o gra.ci.as, An-gli a, red.de . pro vi . cto . ri . a.^
Ein ne.wed

*

lied wir be . ben an, das wait got un - set ber . re

Der Abstieg von der Oktave zum Grundton konimt selbstandig in

Melodien vor, die zwar nicht dem Umfang, aber der Substanz nach

Zweizeiler sind.
11 Als Vordersatz war diese Anlage unter anderen in einem

beliebten Kanonmodell12
sowie in Tanzen und tanzartigen Weisen verschie-

dener Art13
verbreitet. Die englische und die deutsche Weise, die beide

zu politisch-historischen Liedern gehoren, zeigen sie in unterschiedlichen

Volks- und Zeitstilen und in den beiden Tonarten, in denen sie haupt-
sachlich vorkommt: ((Borisch)) und Dur. Zum engeren Typus gehoren
der auftaktige Beginn mit emphatisch kraftigem Anfangsakzent und die

Riickwendung zur Oktave im 2. bzw. 3. Takt Die Melodie bei Luther
stimmt mit der so viel alteren franzosischen lyiebesliedweise trotz des gros-
sen Stilunterscliiedes in alien Schwerpunktstonen iiberein. Selbstverstand-

licli wird hier, wie in den iibrigen Fallen, nicht etwa ein individueller

Zusamnienhang zwischen der einen und der anderen Melodie behauptet,
sondera nttr die tJbereinstimmung im Typus der Melodiegestalt festgestellt.
Als Kontrafaktur aber ist die franzosische Weise, welche mit dem Zweizei-
ler I beginnt, im deutschen Minnesang belegt : bei Bernger v6n Horheim. 14

11. z. B. WIORA, Europ. V., Nr. 52/2 b n. c.

12. s. WIORA, Liedfanon, a.a.O., S. 74 und W. SALMEN, Uber das Nachleben
ernes ma. Kanomnodells, M/v VII (1954), 54-57,

13. z B. WIORA, Ewrop. V. r Nr. 49, 50, 41; s a. Owtt,, Promts, S. 77 und 86.
14. GENNRICH, Musikwerk, S. 49 u. 71.
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8

I. Raimon de Miraval. ANGUS, Catalunya, S. 402. II. LIUZZI, Lauda, II,
S. 83 f. III. ANGWS, Cantigas, Nr. 247, S. 274. IV. Liuzzr, Lauda, II, S. 399 f.

Si tot nres ma do . n'es.qui va Ni'm mosJr'er.guelh ni so . tn.

Al . le - lu . ya, al . le . la . ya, arl . to re di gio _ d . a.

as si ve . er por sa Ma . dre hu - a mol mui pri . va .

J J^UJJJ

Chivuollo mondo dLspre - 9a.re semprela mor.te de* pen . sa

Gemeinsam sind den vier Melodien unter anderem die tretra- bis penta-

chordische Ordnung mit der Terz d f als Kern und die einander entspre-

chenden Kadenzen in der Mitte und am Schluss (c d e f f e c d).

Dutch die verschiedene Riehtung des Anfangs nnterscheiden sich. die

beiden oberen von den beiden unteren Melodien der Zusammenstelltuig.

In I ist itn Verhaltnis zu den Parallelen der Aufstieg zur Quarte um einen

Takt verschoben. Fiir II ziehen wir die "Obertragung in dreigliedrigem

Takt vor, und auch die andere der beiden Lauden lasst sicli in solchem

Takt lesen. II zeigt die oben erwahnte Form des versus quadratus, die

einstmals in der romischen Spatantike den volkstiimlichen Gesang

beherrscht hat. Aus der Fiille weiterer Belege nennen wir hier noch Angles,

Cantigas Nr. 59, und Runge, Colinar, Nr. 20 und 22.

9-12

L Refrain (aus den Ciiaasons avec des refrainsa), OBNNRICH, Rond., II, S. 279.

II. ANGLES, Cantigas, Nr. .260, S. 289.

Taut ai de joie a mon ta . lent que je n'en sat que fai . re.

res! a Se.naor das se . nno .

[VI]
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I. Refrain, GENNEICH, Rond., II, S. 279-
- H. ANGUS, Cantigas, Nr. 244, S. 270,

III. ANGLES, Palacio, Nr. 9, S. 12.

Cas . cons dit c'A.motirs VojulsT mais je aui ki ga . ri . ra.

fei . tosda Gro.ri . o.ea conque noa fa tan-to ben.

No qtue.ro ser mon - ja, no, Que nl.na na.mo,ra . dl . ca so".

I La Quinte estampie reab. Hs. Paris, Bibl. nat. fr. 844, fol. 1047- ; AUBRY,

Estampies, Faks. u., S. 21; GENNRICH, Formenlekre, S. 160. II. Em gemeiner

Secen von Kirchfarten D. G. CORNKR/ Grw Catolisch Gesangb... Niiruberg, 1631;

W BAUMKER, P. toifc. deutsche Kirchenlied... Freiburg, Br. II, 1883, Nr. 178.

DerFriedonj5ersHer.renJe.su Christ, be . hut on* all *u die . serfrist.

L Mfindi von Salzburg? MAYER-RiEtSCH, S. 349-

74. III. ANGLES, Palacio, Nr. 76, S. 103 f.

PARis-GEVAERt, Nr. 136,

=5F

La va-rendurchalldein weip.leich er, dw al . ler . lieb . ster can. gel meio.

Del. la la ri.vie . re aont Lea troys gen . tes da . moi . seUes

fr
En.tra Ma.yo y sa.le A.bril, Tan ga.rri.di co le vi ve _ nir

Ber elementare Melodietypus 9, der den Tonumfang einer Qtdnte

niclit iibersckreitet, besteht aus dem Abstieg f c in der Eingangszeile

tind schEesst mit einer Umsplelung der Tonika f. Von ihm tinterscheidet

sich jo fast nur dtirch die andere Zentriening : Tonika ist Her die Stufe d,

wahrend f die Funktion der hoheren Gegenstufe erhalt. n und 12 heben

[12]
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sich von ID hauptsachlich dutch den etwas grosseren Umfang ab. Einen
Uberblick iiber verschiedene Typen dieser Gruppe gebe ich in der

Sammlung Europaischer Volksgesang, Nr. 27.

Engbewegung im Tetra- oder Pentachord mit kleiner Terz war ein
herrschender Stil im mittelalterlichen Tanz; ein beriinmtes Beispiel ist die
<cManfredina. Das Schwanken zwischen d und f als Tonika und Neben^
hauptton zeigt der Vergleich z. B. zwischen den Zweizeilermodellen
in den Cantigas Nr. 316, 244, 152, 360 sowie im Umfang eines
Hexachords S. 345, 41, 49, 202. Das Fortleben alter Typen iiber das
Mittelalter hinaus belegen n und 12. Der ((genieme Segen von Kirclifar-

ten)) gehort zu den alten Ruf- und Wallfahrtsweisen, welche urn 1600
besonders von Beuttner, Koler und Corner aus alten Volkstraditionen, aus
dem Gedachtnis (cder lieben alten Voraltern, wie Beuttner sagt,

15
auf-

gelesen worden sind. Derselbe elementare Melodietypus wie hier und in

der Estampie findet sich auch z. B. bei AUBRY, Arsenal, Nr. LVIII.
Fiir die deutschen Melodien in n und 12 ist im Verhaltnis zu den -Paral-
lelen wiederum die Bevorzugung von Melodiespriingen und eckigeren Wen-
dungen kennzeichnend.

Um die musikalischen Zusammenhange und Wurzeln des mlttel-

alterlichen I/iedes nicht nur an einigen Ecken, sondern im Ganzen zu

erhellen, bedarf es eines systematischen Kataloges mittelalterlicher

Melodik. Dieser mtisste die genannten Repertorien und ihren Umkreis

moglichst vollstandig umfassen und nach Typen und Stllen ordnen.

Es ist ferner unumganglich, Begriffe und Methoden der vergleictenden

Melodienforschung, die sich in der Musikaliscten Volks- und Volker-

kunde bewahrt haben, fiir die Musik des Mittelalters fruchtbar zu

machen. Diese Begriffe und Verfahren sind freilich dem Gegenstand
anzumessen und anzupassen. Es gilt, die vergleichenden Methoden auf

die Musikgeschichte hm fortzubilden und mit philologischen Verfah-

rensweisen zu verbinden. Unkritische tJbertragung, als handele es

sich mn nichts anderes als um Volkslieder, ware niclit weniger unme-

thodisch als steriles Misstrauen. Beide Annahmen sind ungerechtfer-

tigte Vorurteile : dass es bei Troubadours und Minnesangern im wesent-

lichen ebenso oder dass es vollig anders zugegangen sei als im alten

produktiven Volksgesang. t)ber diesen aber sollte sicli der Urteilende

an der Sache selbst und am Stande der Forschung orientieren, nicht

15. s. BAUMKER^ Kirchentied, &.&.O., I, 197.

[13]
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an langst niberholten Theoremen vom Zersingen absinkenden Kul-

turgutes.

Die Lieder der mittelalterlichen Gattungen, nm welche es Her

geht, haben mil alten Volksliedern bei alien Unterschieden dies ge-

meinsam, dass sie urspriinglich und in ihrer Bliitezeit weitgehend usuell,

nicht schriftlich-literarisch entstanden und verbreitet worden sind. Ihr

geschichtliches Leben vollzog sich weitgehend vor ihrer schriftlichen

Fest- und Niederlegung. Es gehort zu den grossen Verdiensten Priedrich

Gennrichs, auf die schriftlos-unliterarische Seite des Troubadour-,

Trouvere-und Minnesanges kiirzlich mit Nachdruck hingewiesen zu

haben. In seinem bedeutsamen Aufsatz Die Repertoire-Theorie
16

widerlegt er iiberzeugend bisherige Vorstellungen, dass die Urheber

solcher Lieder im allgemeinen des Lesens und Schreibens machtig ge-

wesen und ihre Schopfungen sogleich auf Liederblatter niedergeschrieben

oder mindestens diktiert und das Diktat iiberpriift hatten. Die Verschie-

denheit der Redaktionen, die gewiss nicht vom Autor herriihrt, kann

nicht von e i n e r schriftlichen Vorlage ausgegangen sein
;
es bliebe uner-

sichtlich, warum die Abschreiber von ihrer authentisdhen Vorlage

hatten solchermassen abweichen sollen. Veranderungen dieser Art

entstehen durch mHindliche Tradition... Diese ist es nicht die Lieder-

blatter
,
die am Anfang der weitaus grossten Zahl der volkssprachigen

literarischen Denkmaler steht (S. 108),

In viel weniger Fallen, als man bisher gewohnlich annahm, erklaren

sich die Abweichungen der Quellen voneinander als Schreibfehler und

verderbte tJberlieferung eines zunachst schriflich festliegenden Textes^

Viel ofter sind sie als Variantenbildung infolge mundlicher tJberlie-

ferung und als Zurechtsingen oder Einpassen in verschiedene Situa-

tionen zu verstehen. Die Spielleute waren zwar auch bestrebt, richtig

wiederzugeben, was sie mittelbar oder unmittelbar durch den

Urheber eines Liedes gehort hatten, aber sie stellten sich andererseits

auf ihre jeweiligen Zuhorer und die jeweilige gesellschaftliche und

regionale Mitwelt ein
; zudem haben sie gewiss auch ihren eigenen

Geschmack in Ausschmuckungen und anderen Veranderungen ange-
bracht. Je nach ihrer Veranlagung mag dabei der eine treuer das

Gekrnte bewahrt und der andere mag es freier und schopferischer

ausgestaltet haben^ Im Orient und auch in eiiropaischen Ruckzugsge-
bieten lassen sich solche verschiedenen Einstellungen fahrender Mu-

16. Zs. f. franzos. Sprache u. I/it., I/XVI (1956), 81-108.

[14]
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siker znr Tradition am lebendigen Objekt stndieren. Ohne Riicksicht
auf derartige hente noch zu beobachtenden Gegebenheiten nnd Gepflo-
genheiten wird man die Spielleute des Mittelalters nnd deren mundliche

Uberlieferung wenig verstehen.

^
Wie aber die Uberlieferung, so ist auch das Schaffen selbst bei

weitgehend schriftloser Kultnr anders anznsehen als in der Lebenswelt
von Notatores, Komponisten, Tonsetzern. Melodiebildtmg ergibt sich

starker als dort aus Fortspinnung nnd Ausgestaltnng, Umbildnng nnd
Verbindnng iibernommener Gebilde. Wenn sich schon bei voller Schrift-

lichkeit an zahlreichen Beispielen nachweisen lasst, dass Dichter nnd

Komponisten nene Lieder nach dem Modell von alten geschaffen haben

(z. B. Der Mond ist anfgegangen von Claudius nnd Schnlz oder
Mozarts Mailied), dann ist fiir das Lied des Mittelalters noch in hoherem
Masse Ankniipfnng an Tradition nnd Gemeingnt wahrscheinlich, nnd
so erklaren sich Feststellnngen, wie sie im vorliegenden Beitrag ge-
macht worden sind.

Die starke Beteiligung fahrender Musiker war gewiss ein besonders

wichtiger, wenn anch keineswegs der einzige Grund fiir die internatio-

nale Verbreitnng bestimmter Lieder nnd genereller Gebilde, wie der

hier behandelten Melodietypen. Jenseits unbegriindeter Theoreme iiber

das schopferische Vermogen oder Unvermogen der Spiellente gilt es,

die Qnellen weit nmfassender als bisher ztisanimenznstellen nnd anszn-

werten. Mein Mitarbeiter Walter Salmen, den ich dazu angeregt habe,
hat sich dieser Anfgabe in seinem noch tmveroffentlichten Buch Der

fahrende Musiker im mittelalterlichen Europa gewldmet. Eine Reihe

kleinerer Beitrage von ihm bereiten die Zusammenfassnng vor nnd

geben eine anschanliche Vorstdlnng von der internationalen Wirknngs-
weite dieser ganger nnd Mnsikanten. 17

Es ware falsch, amonokansab alles anf den Spielmann znriickzn-

fiihren oder nnr nach Qnellen im Volkslied zn fragen oder alles vom
Choral oder vom Ansstrahlungszentnim Frankreich abznleiten. Die ele-

mentaren Melodietypen, von denen hier die Rede war, sind sicherlich

von verschiedenen Qnellen her in den Formelschatz der Inventores tind

17. Iberi&che Hofmusikanten de$ spiiten Mittelalters auj Ai^slandsreisen, Airaa-

rio Musical*, II (1956), 53 ff. ; Zur Verbreitung ucm Einhandflote und Trammel im

europ. MA, Jb. d. osterr. Volksliedwerkess, VI (1957), 154 ff.
;
Die Beteiligung Eng~

lands am internal. Musikantenverkehr des MAs> Mf, XI (1958), 315 ff. ;
Die inter-

nationale Wirkungsweite fahrender Musiker im Dienste der Herzoge von Qsterreich

(Kongr -Ber. Wien 1956, S. 544 ff.) ; Die internal. Wirksamkeit slawischer nnd

magyarischer Musiker uor 1600, %ntagma Fribtirgense. Fs. f. EL Anbins>

u. Konstanz 1956), 2^35 ff.

[15]
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der Spielleute geflossen ; ans Tanzliedern verschiedener Gesellschafts-

schichten und professionalise Tanzmnsik, ans der Kirche, aber auch

aus alien Traditionen des Volkes. Manche sind gewiss polygenetisch

nnd damit als Elementargedanken im Sinne der Volkerknnde mehr-

mals entstanden. Mnsikgelehrten, die dazn neigen, solche Qnellen zu

missachten nnd den Horizon! anf hohere Bildnngsschichten zn verengen,

mochte ich entgegenhalten, was Cnrtins so formnliert : Fiir nnsere

Betrachtnng gibt es keinen Unterschied zwischen vornehmen nnd ver-

achtlichen Traditionselementen. Man mnss den ganzen Bestand znsam-

mennehmen : erst dann greift man die Kontinnitat der enropaischen

Literatnr (a. a. 0., S. 395).

Higini Angles, dem das vorliegende Bnch gewidmet ist, war nnd

bleibt nns ein Vorbild in solcher Weite des Blickes. Er hat in seinem

grossen Lebenswerk iiber sein Volk Mnans anf die Znsammenhange
enropaischer Volker geschant und die verschiedenen Schichten der

Knltnr vom Banern bis znm grossen Meister betrachtet. Er hat die

frnchtbaren Spannnngen zwischen geistlicher nnd weltlicher Musik

dargelegt nnd hat die Enge solcher Forschnng iiberwnnden, welche sich

in der Dentnng nnd Wiedergabe der Qnellen zn einseitig anf Theoreti-

kerregeln von beschrankter Geltnngsweite verlasst. So ist er der Le-
bensfiille mittelalterlicher Mnsik gerecht geworden. Die kleine Studie,
die ich ihm widme, ist der Ansdrnck herzlichen Dankes.

WIORA
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DIE ASTHETISCHE AUFFASSUNG DER PARODIEMESSE
DES 16. JAHRHUNDERTS 1

Uber Umfang und Ausdehnung des Parodieverfahrens in den

Messekompositionen des 16. Jahrhunderts hat man in den letzten Jahr-

zehnte'n eine ziemlich grosse Klarheit gewonnen, nicht dagegen fiber

die Bedeutung und asthetische Auffassung desselben. Man hat erkannt,

dass die Parodie eine der wichtigsten Kompositionstechniken der Re-

naissance gewesen ist und dass man sie nicht mehr mit einem verle-

ge'nen Lacheln als eine iiberholte und altmeisterliche Grille ansehen

kann. Die musikalische Parodie ist eine Technik, die der romantischen

Auffassung von der Komposition als einer subjektiven Gefiihlssprache

diametral entgegengesetzt ist. Der hier so wichtige "Einfall", das

"Thema'
5

, ja sogar die Art der mehrstimmigtn Verarbeitung wird

im Parodieverfahren aus fremden Werken iibernommen, entweder von

anderen Autoren oder auch aus eige'nen kiirzeren Motetten, Chansons,

Madrigalen, Liedern, aus denen man im 16. Jahrhundert viele be-

deutende Messe-Kompositionen schuf . Mehr als die Halfte aller Messen

Palestrinas, namlich iiber 46, sind Parodiemessen, ahnliches gilt fiir

Meister wie Gallus
2
,
Clemens non papa, Gombert/ Philipp de Monte,

4

Orlando di Lasso
5 und viele andere. Bei vielen Messen sind die Vorlagen

nicht mehr bekannt, ihre Anlage lasst aber oft auf Parodie schliessen

i. Referat gehalten auf dem Musikwissenschaftl-Kongress in Oxford 1955 (vor-

s*eti von H F Redlich infolge Verhindemng des Verfassers).

ROT pisK Ito Parodiwerfahren in den Messen des Jacobus GaUns, m
'

non W. inZ^ IX (x9,6)jo*
Worn. DU Musik der alien *******

WAGNKR, GescMchte der Messe (Leipzig 1913). Femer das iieue Buch

von Wolgang Boetticher iiber Lassus (Kassel 1958).

[I]
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wie bei vielen Missae sine nomine. Das Gemeinsame aller dieser Paro-

diemessen 1st die ttbernahme und Verarbeitnng fremder mehrstim-

miger Satze. Dieses Verfahren stellt eine Fortsetzung der alteren

Cantus firmus-Messt dar, die jeweils nur eine Stimme aus fremden

Vorlagen entnahm.

Strenge Parodiemessen sind seit dem Ende des 15. Jahrhunderts

anzutreffen, die erste'n Beispkle waren Obrechts Messen Malheur me

tot (1485) iiber eine Chanson Ockeghems
6 tmd ]e ne demande (ge-

druckt 1503 von Petnicci) iiber eine Chanson von Busnoys. Wahrend

zuvor Ockeghem in seiner Messe Au travail suis ein freies taotivisches

Spiel mit einzelneti Wendungen seiner Vorlage getrieben hatte, hielt

sich Obrecht viel genauer an seine Modelle, die er mehrfach noten-

getreu in alien Stimmen zitierte, Dies hat man zweifellos als Ausdruck

einer neuen, bescheiden-demiitigeren Gesinnung der niederlandisch-

humanistischen Renaissance anzusehen/ Die Vorlagen wurden von

Obrecht wie ein Kristall immer wieder von verschiede'nen Seiten dnrch-

leuchtet und wortlich zitiert, im Gegensatz zu der genialischen Freihelt,

mit der viele spatere Komponisten die Vorlagen nur als Quelle fiir

Themen behandelten, wie dies etwa de Monte oder auch Palestrina

taten. Dabei wurde die Auswahl der Motive dann oft nach affektmassi-

gen Gesichtspunkten vorgenommen, um etwa Worte wie apropter

magnam gloriam tuam durch grosse Melodkspriinge zu'malen wie

bei Galhis, uni 'gaudio' durch ein freudiges Motiv auszudriicken wie

bei Palestrina oder den Schmerz durch enge, chromatische Intervalle

wie bei de Monte.
8

In dieser Auswahl der Motive und deren freier Umstellung lag

bereits der Keim zur Auflosung der Parodiemesse, der Weg zum in-

dividuellen Wort-und Affektausdruck. Ursprimglich hatte sich die Pa-

rodiemesse eng an die alte Messenform des 15. Jahrhunderts ange-

schlossen, welche die fiinf Satze der Messe als strenge Variationen

behandelte. Im Kyrie wurden die Grundthemen aufgestellt, die folgen-

den Satze des Gloria, Credo, Sanctus und Agnus variierten diese Motive

genau in der gleichen Reihenfolge und meist unter strengster Anlenhung

an deii gesamten melodischen Verlauf jeder einzelnen Stimme. Dieses

Verfahren war bisher nicht eindeutig erkannt worden und ist von

mir eingehend fiir die gesamte Messenkpmposition des 15. und 16.

Jahrhunderts an Beispieleu von Dufay bis Palestrina nachgewiesen

6. 7 und 8. HELLMTJTH CHRISTIAN WOLFF, Die Musik der alien Niederldnder.

[2]
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worden.
9
Die alte Messe besckrankte sick nickt ntir atif gleiche 'Kopf-

motive' wie Hugo Riemann nackgewiesen katte,
10

sonderft stellte eine

zykliscke Variationsform von grosster tkematiscker Binkeitlickkeit

nnd Gescklossenkeit ikrer fiinf Satze dar, sie war die erste grosse

zykliscke Form der europaiscken Mnsikgesckickte iiberkaupt. Manckes

Mskerige Urteil iiber diese Kunst muss daraufkin revidiert werden,
vor allem die Annakme, dass es sich beijenen Messen der Niederlander

um eine ins Grenzenlose verfliessende Polypkonie, um eine Formauf-

losung gekandelt habe. Das Gegenteil" ist der Fall strengste formale

Bindung aller fiinf Messensatze untereinander verlieli dieser Kunst eine

innere Ordnung, welcke sowohl die spatgotische Messenkunst des

15. Jahrhunderts wie die der eigentliclien Renaissance nack 1500 kenn-

zeicknet.

Die Parodiemesse stellte im Kyrie alle Motive auf, d.k. kier brack-

te sie alle Zitate aus der Vorlage vollstandig. Man bezeicknete daker

neuerdings das Kyrie als die Quellenangabe der Vorlage,
11

der sick

die versckiedenartigsten Variationen in den folgenden Satzen an-

scklossen. Infolge der engen Bindung an eine Vorlage wollte man auck

die Bezeicknung ccParodiemesse* vermeiden und sprack von Binchings-

messe oder auck von Transkriptionsmesse, wie dies Knud Jeppesen

vorscklug.
12 Unter Parodie wird leickt eine Verspottung verstanden,

wie sie in der europaiscken Musikgesckickte ebenfalls sekr verbreitet

war, 'man denke nur an die Zecker-und Eselsmessen des spaten Mittelal-

ters, in denen Kritik an kircklicken Braucken und Misstanden geiibt

wurde. Davon ist in deiti Parodiemessen des 16. Jakrknnderts natiirlick

keine Rede. Hier ist eker das Gegenteil zu bemerken, namlick das

Aufgreifen weltlicker Ckansons fiir ernste Zwecke. Man kat darin zu

Unreckt eine Verweltlickung der Messenkunst seken wollen. Die Ver-

wendung weltlicker Volks-und Liebeslieder fiir religiose Musikstiicke

ist uralt, man kann sogar im gregorianiscken Ckoral alte vergessene

Volksgesange wiederfinden.
13 Es sei auck an Martin Lutkers bekannten

Ausspruck erinnert, der Teufel braucke nickt alle sckonen Melodien

fiir sick allein zu besitzen. Katkoliscke wie protestantiscke Kircke

9. Die Musik der alien M&derWnder, feraer Die Vanationstechnik in den

Jriihe'n Messen Palestrivds, in Acta Musicologica>, XXVII (1955)* 59-7-

10 Handbuch der Musikgeschichte, II, i (Leipzig 1905). p

n*. JOH. KLASSEN, Das Parodieverfahren in der Messe Palestrtms, im cKir-

chenmusikal. Jahrb., XXXVHI (1954) 24-54- .

12 KNUD JEPPESEN, Marcellus-Probleme, in cActa Musicol,, Xvi-xvii.

13! B. MAERKER, Gregorwnischer Gesung und deutsches Valkshed, im JahrI>.

Vol'ksliedforscliiing, VH.
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haben weltliche Melodien iibernommen und mit religiosen Texten ver-

sehen, in Italian wurde die Form der Landa weitgehend iiber weltliche

Melodien gestaltet.
14

Man nannte dieses Verfahren der blossen Umtextierung Kontra-

faktur oder auch travestissement. Demgegeniiber nahm die Parodie

meist freie Veranderungen der Vorlage vor. Charles van den Borren

hat in seiner Untersuchung der ccmusikalischen Parodies im Jahre igtf
15

gezeigt, dass sowohl wortliche Zitierung wie auch mnsikalische Umfor-

mnng zu den Grundelementen der Parodie gehoren. Er erkannte auch

bereits die grosse allgemeine Btdeutung, welche die Variation fur die

Parodiemesse hatte und verglich ihre Bedeutung mit den grossen Varia-

tionswerken Beethovens. Der wesentliche Gehalt der alten Parodiemesse

1st nnr aus ihrer religiosen Haltnng zu verstehen, aus dem Verzicht

auf snbjektive Gefiihlsdarstellung, die bei Beethoven gerade in den Vor-

dergrund trat. So ist die Beziehnng der Parodiemessen zu weltlichen

Vorlagen als eine Umdentnng des Weltlichen ins Geistliche anzusehen.

Wenn das spate 16, Jahrhundert so weit ging, die heiteren Rhythmen

der fransiosischen Chanson 'in die Messe zu iibernehmen, wie es vor

allem Orlando di Lasso tat, so bernhte dies auf der Bemiihung um eine

breite volkstiimliche Wirkung, wie sie die Gegenreformation anstrebte.

Zngleich kam Her eine heitere, freudige Auffassung des christ-

lichen Glaubens zum Ausdruck, die neueren Zeiten oft verloren gegan-

gen 1st. So kann man heute kaum mehr das Urteil Peter Wagners

anfrecht erhalten, der in vielen Chansonmessen Orla'ndos Gleichgiiltig-

keit nnd fehlendes Interesse des Komponisten sehen wollte.
1* Man darf

von einer Personlichkeit wie Orlando kaum annehmen, dass t sich mit

diesen Kompositionen cnicht viel Miihe gemacht habe, wie Wagner

annahm, Trotz aller Berufspflichten und eiligem Schaffen darf man

doch wohl bei Orlando nicht die voile kiinstlerische Verantwortung zu

bezweifeln suchen, nur weil man mit gewissen Kompositionen stilistisch

iiichts Rechtes anfangen kann. Der Vorwurf der gelegentlichen genauen

Kapie der Vorlagen, den Wagner gegen Orlando richtete, betrifft ihn

14. FKDERICX) GHISI, L'Aria di Maggia ei le travestissement spirituel de la

pq&sie mttsicak profane en* Italicf in cMusigne et polsie an .XVI si^cle (Paris 1954)*

265-273,

Vgl. ferner KURT EteNiG, Die geistliche Kontrafaktwr im Jahrhundert der Refor-
mation (Halle Saale 1909)1

15. CHAISES VAN DEN BORREN, De quelques aspects de lq parodie musicale, in
Bmlktin de la Classe des beaux-arts de FAcad^mie royale de Belgiqtte (Briissel

1938), 146-163.

16. PETER WAGNER, Geschichte der Messe, 398.
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gar nicht aUein
>
es war dies vielmehr eine Eigenart der Parodiemesse

iiberhaupt, wie sie Her schon bei Obreclit gezeigt wurde. Es ist das

asthetische Urteil der Romantik, welches es bei derartigen Betrach-

tungen-zu iiberwinden gilt, namlich die Aasicht, dass eine Komposition

nnbedingt in alien Teilen "original" nnd "einmalig" sein miisse. Diese

romantische Anscliatrang ist heute noch sehr verbreitet tind wirkt sich

sogar in der Zwolftonkomposition aus.

Bei der grossen Bedeutung, welche das Verfahrea der Parodie

im 16. Jahrhtmdert gehabt hat, ist es verwunderlich, dass man in den

theoretischen Lehrbiichern jener Zeit so wenig dariiber findet. Die

Durchsicht einer grossen Zahl solcher Lehrbiicher
17

ergab bisher mir

an zwei Stellen die Erwahnung des Parodieverfahrens. Die eine steht

in Zarlinos L'Istitutione harmoniche (Venedig, 1589, in. Teil), wo

aber nur knrz auf die Auswahl eines soggetto fiir die Messekomposition

hingewiesen wird. Dieses soggetto soil man ans einem Cantus firmns

wahlen oder auch einer figurierten Musik, wie etwa ans einer Motette.

Als Vbrbild hierfiir wird eige'nartiger Weise die Antike genannt, leider

ohn-e ge'nanere Angaben.
18 Wesentlicher ist die zweite Stelle, die sich

in einem Lehrbuch des detitschen Komponisten nnd Theologen, Anhan-

ger Luthers, Johannes Frosch (Froschius) vom Jahre 1532 befindet.
1*

Im letzten (19. Kapitel) ("De ratione componendi") befindet sich ein

Abschnitt mit dem Titel "De imitatione Authorum" hieronter ist

nichts anderes als das Verfahren der Parodie gemeint. Das geht ans

dem lateinischen Text30
sowie den angefiigten Mnsikbeispiekn hervor.

17. Die melsten theoretischen Werke des 16. Jahrhunderts slnd kleinere Ein-

fiihrungeri in die Grtmdbegriffe der Musik fur Anfanger, keine Kompositionslehren.

18. Gius. ZARUNO, L'lstitutione harmoniche (Venedig, 1589, m. T. Pp. 345 f- :

Quando adunque vorremo .comporre il canto (wohl = die gesamte Musik, nicht etwa

nur die Oberstimme) di alcuna Messa, ritrovaremo prima il soggettot sia di Canto

fermo, 6 qnalche (Mptetto) (Dieses Wort "Motetto" findet sich nur in der Ausgabe

Venedig 1573. Die spatere Ausgabe 1589 hat nur die nicht emgeklammerten Worte.)

altro canto di Musica figurata, come si usa, overamente altro simile ; e dopoi cerca-

remo d'accomodarlo a diversi modi, ritrovando nove inventioni e belle fantasie,

imitando gli Antichi.
.

19. Rerum Musicarum opnsculum r&rum &c insigne, tottus ems negom w*#~

nem mira industrial et brevitate, complectens, jam recens publlcatum IOAN PROS-

CHIO Autore. Argentorati (Strassburg) 15*9.1532. (Ex. der Stadtbibl. Leipzig, Samm-

lun? Becker). Ob dies die erste Auflage des Werkes gewesen ast, ist nicht genan

zu Wen, da aus dem Titel hervorgeht, dass es cschon fcurtzHch* veroffentlicht

worden ist. Vgl. auch Hans Albrecht uber Frosch in Musik in Geschichte nnd

Gegenwart, wo nur die spatere Ausgabe vom Jahre 1535 genannt ist^ ^

20 Illud etiam commemorare licet, haec omnia exempbs, et nnitatione baud

infeliciter adsequeris. Quo ver majore cum frncta, beatiprem illorum copam lres,

quam plurimi tibi Authores/ i iique selecti, neque inamaenae amis, reviseadi snat.

Es quibus commissuras (at)que optimas, etiam ad aliquot tempora ^legas, et m
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Das Wort parodia wird hier allerdings nicht gebraucht, sondern es 1st

von copia und eben "imitatio Authorum" die Rede.
21 Es wird hier

empfohlen, sich eine Sammlung von Motiven aus guten fremden Kom-

positionen anzulegen und dkse dann nach Gelegenheit in die eigenen

Werke einzufiigen. Besonders deutlich zeigen die Musikbeispiele, wie

das gemeint ist (vgl. die Abbildungen Nr. 1-4). Zuerst
^werden

die

fremden Motive einzeln numeriert und aneinandergereiht, in der dann

folgenden vierstimmigen Motette (Quid de terra est, de terra loquitur)

wird die Anweftdung dieser Motive gezeigt. Die Reihenfolge derselben

wird streng gewahrt, jedoch werden sie durch neue Vor-und Zwischen-

spiele miteinander verbunden.
22

Jede der vier Stimmen hat ihre eigenen

Motive, die jeweils der entsprechenden Stimme der Vorlage entnommen

sind. Hier wird einmal der Schleier geliiftet, der meist iiber den Kom-

positionstecliniken des 16. Jahrhunderts ruht. Die XJbernahme fremder

Motive durch ganze Kompositiqnen hindurch gehort jedenfalls zu den

Eigenarten jener Kunst der Renaissance/
3
die in der engen handwerk-

congeriem digeras, ut si quando tibi venerit illorum usus, turn in protnptu habeas,

quod similiter tnis modis adhibeas, et in tempore, tuo cantui inseras. Nee facile

quicquam rejiciendunij quod non alicubi optimum, et pb varietatem natura gratam,

jucundum et amoenum sit futurum. Neque id vicio datum iri pertimescas, facilius

enim est, Maronis verbo, clavam extorquere Herculi, (at)que ea furta tentare. Hujus-

modi autem imitationes aemulo tibi exercitium et usum conciliabunt, ansamque inve-

niendi alia, ultro, citroque praebebunt, quibus in hac disciplina non mediocriter

adjuvabere.,.
Man darf auch das erwahnen, [dass man] dies alles durch Beispiele und Nachah-

mnng gut erreichen wird. Daher moge man mit wahrhaft grossem Nutzen eine Kopie
derjenigen zur Anwendung bringen, die als die haufigsten Autoren auch in Auswahl
nicht reizlos anzuhoren sind und studiert werden sollen. Aus diesen moge man die

besten Motive (Verbindungen) auch zu verschiedenen Zeiten auswahlen und in eine

Sammlung eintragen, damit man sie bereit hat, wenn man sie einmal brauchen wird.
Man moge sie dann in ahnlicher Weise auf eigene Art anwenden und zur [rechten]
2eit in die eigene Composition einfugen. Nicht leicht wird jemand das ablehnen, was
nicht als Bestes, wegen der von Natur aus gefalligen Reichhaltigkeit auch als erfreu-

lich und reizvoll in Zukunft [anzusehen] ist. Auch braudit man nicht zu beftirchten,
dass dies ein fehlerhaftes Vorgehen ist, denn es ist leichter nach dem Ausspruch
des Maro , dem Herkules seine Keule zu entwinden und zu stehlen suchen. Diese

Nachbildungen werden dir als I/ernendem aber t)bung und Anwendung vermitteln
sowie eine Handhabe geben, auch anderes, dariiber Hinausgehendes zu erfinden,
wodurch in diesem Fach eine nicht geringe Hilfe geschaffen wird.

an. Die Bezeichnung Missa parodia tauchte zuerst L J. 15^7 auf, wahrend Missa
ad imitationem 1584 nachweisbar ist Vgl. A. W. AMBROS, Geschichte der Musik,
IK (Breslau 1862), 45.

22. Bs folgt im Originaldruck ein ahnliches Beispiel mit einer 6st-Motette Nes-
ciens mater virgo.

23. Das Parodieverfahren wurde bis weit ins 18. Jahrhundert angewendet, etwa
von Handel. Vgl. hierzu WOLFGANG STBINBCKK, Die Parodie in der Musik (Kiel 1934).
HJer werden auch die asthetischen Voraussetzungen des Parodiebegriffs unter-
sucht, namlich das Verhaltnis von Wort und Ton, Weltlich-Geistlich, und die Be-
griffe Instrumental -Vokal.

[6]
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lichen Bindung an Vorlagen nichts Verwerfliches sah-heute wiirde man
in solchem Falle wegen Plagiats gerichtlicli belangt werden. Es war

dies eine Ku'nstanffassung von einer objektiven, allgemeinverbindlichen

Haltnng, die noch nicht angekrankelt war von der iibertriebenen Origi-

nalitatssucht der neueren ZeiL

HEU<MUTH CHRISTIAN WOLFF

[7]
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DIE ((CONVERSIO BAGOXRIORUM ET CARANTANORUM

ALS MUSIKGESCHICHTLICHE QUELIE

BEITRAG ZUR GESCHICHTE DER MUSIK IN BAYERN UND OESTERREICH

IM FRUHMITTELALTER

Unsere Quelle wurde unter dem Salzburger Erzbischof Adalwin

(859-873) von einem Bayern geschrieben, der entweder in Salzburg als

Geistlicher wirkte oder sonst mit der Salzburger Kirche in enger Ver-

bindung stand.
1

Zweck dieser Denkschrift war der Mstorische Nachweis, dass Pan-

nonien immer Missionsgebiet des Salzbnrger Erzbistnms war, Als

naffllicli 863 die Slavenmission aus Byzanz nacli Pannonie'n kam, drohte

die Gefahr, dass dieses Gebiet fur Salzburg verloren ging. Der Ver-

fasser verwendete die ilim zur Verfiigung stehenden Quellen von den

Anfangen des Salzburger Erzbistums angefangen und gibt uns dabei

auch Anhaltspunktey die es uns erlauben, Schliisse auf die Musikpraxis

in diesem Gebiete zu ziehen, und zwar von der Spatantike bis in die

zweite Halfte des 9. Jhdts.
3

I. PFLEGE DER SPATANTIKEN MUSIK

Der Verfasser unserer Quelle gibt einen historischen Ueberblick

iiber diejenigen Gebiete, die zu seiner Zeit zum Jurisdiktionsbereich

der Erzdiozese Salzburg gehorten. Er beginnt mit der Romerzeit. Im

cap. 6 (Kos 131 f) schreibt er : Item anazephaleos de Avaris. Antiquis

enim temporibus ex meridiana parte Danubii in plagis Pannomae^infe-

rioris et circa confines regiones Romani possederuiit, ipsique ibi civitates

i Neueste Ausgabe VOE MILKO Kos, Convemo Bagoafiwum et Carantamrum.

iRazprave znanstvega drultva v Ljubljani., II (1936), Historicni cdsek,3-

i Eingehende und reichere Auswerttmg dieser

derleser in dtr Arbeit des Verfassers FruhgeschicMe der Mmk m

die demnachst in Buchform erscheinen wird.

m
34
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et munitiones ad defensionem sui fecerunt, aliaque aedificia multa, sicut

adhuc apparet.
Das Gebiet, das ttnsere Quelle angibt, gehorte den Provinzen No

ricnm und Pannonia an, die in der Romerzeit ja Pflegestatten del

spatantiken Musik waren, wi-e es in den romischen Stadten mit Zivil-

bevolkerung und in den militarischen Lagern iiblich war. In alien diesen

Stadten, die sich auf diesem Territoriiam befanden, wurden Tempel

fur die Gqttheiten erbaut. Vor allem die Tempel, die dem Mithras und

dem Jupiter Dolichenus geweiht waren, weisen auf unserem Gebiete

Musikinstrumentenfu'nde auf, weiters Biihnen, Theater und Amphi-

theater, so in' Aquincum, Carnuntum, Virunum und Solva. Alle diese

Stadte waren von aromischer Lebensform
3

erfullt. Auf den uns erhal-

tenen Denkmalern sehen wir Abbildungen von Musikinstrumenten oder

von Opferszenen, bei denen musiziert wird. Aber auch Funde von Mu-

sikinstrumenten (Tibia in Carnuntum, Hydraulos in Aquincum, Cor-

nufragmente in Virunum und Ovilabis, Doppelflotenfragment unbe-

kannter Herkunft [aus Carnuntum?]) wurden bekannt.
4 Auf diese Art

ist das Instrumentarium fiir die Musikpflege im romischen Privat .

und offentlichen Leben sowie fiir die in den Amphitheatern wirkenden

Orchester, das uns aus Abbildungen bekannt ist, auf unserem Gebiete

durch Funde nachweisbar.
5

Vervollstandigt wird das Bild dieser Funde

noch durch die Glockchen, die in zahlreichen Exemplaren bei deii

Tempeln des Mithras und Jupiter Dolichenus (Carnuntum, Mauef

a. d. Url) gefu'nden wurden und in der'Liturgie bei der Verehrung

der Gotter ihre Funktion hatten.
6
Zahlreich sind auch die Funde, die

als Gerauschinstrumente zur Vertreibung der Damonen im privaten

Leben dienten (Klapperbkche in Hallstatt).
7

3. B. SWOBO-DA, Carnunlum. Seine GeschicMe und seine Denkmaler (Wien
1953). So-

4. J. MANIUANI, Geschichte der Musik in Wien (Wien 1904). B. SCHENK, Die

Cornu-Fragmente von Virunum. Anzeiger der Oesterr. Akademie der Wissenschaf-
ten in Wien, phi] .-hist. Klasse, Bd. I/XXXIII (1946). L. KOFP, Die Cornu-Frag-
mente von Ovititbis, 0berosterreichisclie Heimatblatter, I. Jg. (Linz 1947), 145 ff..
AB. Ki^OKiR, Ein neues Orpheus-Relief aus Enns-Lorch und andere\ spktromische
Grabsteine. (Oberosterreich), Jg 2 (Linz 1952), H. 1-2, 31 ff. I/. NAGY, Az Aquin-
cwmi orgona (Budapest 1934).

5. J. QUASXIN, Musik und Gesang in den Kulten der Antike und in fruhchristli-
cher ZeiL (Mtnster 1930).

6. J. ZIKERMAYR, Noricum, Baiern und Oesterreich (Miinchen-Berlin 1944.
R. Noaut, Fuhrer durch die SonderaussMlung, Der grosse Dolichenusfund von Mauer
an der Url (Wien 1938). F. CUMENT, Die Mysterien des Mithra (I/eipzig 1923), 3.
Aufl. F. CTMOT, Textes e$ momments- figure's reMifs au& wuysteres de MUhra
(Bruxelles 1896-99), I. A. H. KAN, Jupiter Dolichenus (Leiden 1943).

7. B. v. SACKEN, Das Graberfeld von Hallstadt in Oberosterreich und dessen
Alterturtur (Wien 1868).

[2]
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II. MUSIKUBTJNG WAHREND DER VoLK

Unsere Quelle berichtet im cap. 6 weiter iiber die Geschehnisse

nach dem Abzug der Romer, mit dem bekanntlich die Zeit der Volker-

wanderung beginnt :

<Qui etiam Gothos et Oepidos suae ditioni subdidertmt. Sed post annas

nativitatis Domini ccci^xvn et amplius Huni ex sedibus sttis in aqtdlonari

parte Danubii in desertis locis habitantes, transfretantes Danubinm. exptderunt

Romanes et Gothos atqne Gepidos. De Gepidis autem quidam adhuc ibi resident.

Tune veto Sclavi post Hunos inde expulsos venientes coepemnt isjtis partibus

Dantibii diversas regiones habitare. Sed nunc qualiter Httni inde expulsi sunt,

et Sclavi inhabitare coeperunt, et ilia pars Pannoniae ad dioecesim luvavensem

conversa est, edicendum putamus (Elos 132) .

Die Vorkommnisse, die in diesem Kapitel der Conversio erwahnt

werden, werden durcli die Vita Severini von historischer Seite her

beleuchtet.
8

Eugippius, Severins Schiller, der als der Autor der Vita

gilt, gibt uns wichtige Angaben iibtr die liturgisch-imisikalisclie Praxis

dieser Zeit auf unserem Gebiete. So erfahren wir, dass Abendgottes-

dienste, Psalmengesang nacli antipltonischer Art und das Stunden-

gebet abgehalten wnrden ;
auch nachtliche Seelenmessen werden Her

besclirieben. Die Leittmg des Chorgesanges hatte ein Chorleiter inne ;

einer ist uns sogar mit Namen bekannt : es ist dies Moderates, der als

eantor ecclesiae in der Nahe von Salzburg wirkte, und nicht in Wien,

wie irrtiimlich angegeben.
9
So macht uns die Vita Severini mit der

Praxis der avorgregorianischen Liturgies bekannt, die mit orientals-

schen Elementen durchsetzt ist was iibrigens auch vom Monchtum

Severins gilt.
10

Auct iiber die Musikiibung der wandernden Volker haben wir Be-

richte. Priskos und Jordanes schildern uns das Wirken der Hofsanger

und Musiker an Attilas Hof." Attilas Personlichkeit und seine Taten

wurden ja auch in den deutschen Heldensagen und im Nibelungenliede

verewigt.
12 In den gotischen Grabern unseres Gebietes wurden Scidlen

8 R Now, Eugippius, Das Leben des hi. Severin. Lateiniscb und Dentsck

<!* 1947)
-^ ders., mto Chnstentum in Otstontoh, ** den Anfangen Ms urn

600 nach Chr. (Wien 1954)*

Q. Now, Eugippius, S. 175, cap. 24, i.

10 O URSPRUNG, Die katholische KvrchewMMk (Potsdam 1931), 4&

11 B SCHRODER, Die Leichenfeier fur Ait*, ZfdA, LIX (igaaj, 040 ff.

H *

(Berlln-Lelpzig

[3]
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und Glockchen gefunden, die gewiss zum Schutze gegen die Damonen

dienten.
13

Nach dem Abzug der Langobarden besetzten die Avaren dieses

Gebiet (urn 560), die dann volkisch verschmolzen und spater christia-

nisiert wurden. Die sogenannte Avarische Mark, die Karl der Gr. er-

richtete, musste ihren Tribut an den Salzburger Erzbiscliof zahlen.

In dem Verbriiderungsbucli finden wir aucli avarische Namen einge-

tragen.
14

In den avarischen Grabern in Niederosterreich wurden Rasselin-

strumente gefunden, und im Gebiete Siidpannoniens urn mit den Ter-

mini der Conversio zu sprechen namlich in Siidungarn nnd Nord-

kroatien in der sqgenannten Keszthely-Kultur stiess man auf ava-

rische Doppelfloten aus Knoche'n.
15 Bei Theophylaktos, dem bekannten

Chronisten des Kaisers Maurikios (582-602) lesen wir auch iiber die

Musikpraxis der Avaren im Kriege.
16

So haben wir die Musikpraxis

der Avaren sowohl dutch literarische Ueberliefernng als auch durch

Fnnde belegt.

Ueber die Musikiibung der Slaven, die um 600 in unser Gebiet

einzudringen begannen, berichtet tins die scho'n erwahnte Quelle bei

Theophylaktos im J. 591. Aus ihr geht hervor, _dass die Slaven musik-

liebend waren und Musikinstrumente (citharas) statt kriegerischer Aus-

riistungen bei sich trugen.
17 An einer a'nderen Stelle lesen wir, dass

die Slaven im Kampfe avarische Lieder singen.
18

Von dem in Passau tatigen Monch Ermenrich von Ellwangen

(9. Jhdt) erfahren wir, dass das Saiteninstrume'nt der Slaven ein Psal-

terium gewesen sein soil. Tu psalterium arripe ; <et qualiscumque vis?

Puto non alicuius mimi ante janua stantis, sed neque Sclavi saltantis.
19

13. B. BENINGER, Die Germanenzeit in Niederosterreich (Wien 1934).

14. Th. v. KARAJAN, Das Verbruderungsbuch des Stiftes St. Peter zu Salzburg
(Wien 1853). B. Zoi&HER, Avarisches Namensgut in Bayern und Oesterreich.

cMtteilungen des Institutes fur osterreichisclie Geschichtsforschung, LVIII (1950),

244.

15. D. BARTHA, Die crwarische Doppelschalmei von Jdnoshid, <cArcheologia Hun-

garica XIV (Budapest 1934), H. 4. F. IVANICEK, Istmlivanje nekropole ranog
srednfegvijeka u Bijelim Birdu Ljetopis Jugoslavenske Akademije (Zagreb 1949),

I/V. M. u. Z. MARKOVIC, Dvostruka sviraljke. Muzicka Revija, Jg. 2. H. i,

36 ff. (Zagreb 1951).

16. THEDPHYi/ACtus SiMOCATT^s, Historutrum libri VIII, Bditio d& BOOR (Leipzig-

1887). Lib. vi-8, S. 203.

17. Historia miscelU. Bditio Fr. BYSSENHARBT (Berolini 1860), 404.
18. ROESI/BR, Ueber den Zeitpurikt der slavischen Ansiedlung an der wnteren

Donau, cSitzungsberich der kais. Akademie d. Wissenschaften, 'phil hist. KL
Bd. LXXIII (Wien 1873), 103-106.

19. Monumenta Germ. Epist. f V, 557.

[4]
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Dadurch 1st vielleicht auch das bei Theqphylakt erwahnte Instrument
naher bezeichnet. Ueber die Musikiibung der heidnischen Slaven haben
wir.weitere Belege in den Berichten der Missionare, die die Slaven

christianisierten .

2

Die Bewohner des westlichen Teiles des Erzbistums Salzburg, die

Bajttwaren und die Alemannen, waren die Vermittler der abendlandi-

schen Musikiibung in den ostlichen Teilen des Reiches, sei es im Rah-

men der weltlichen Machtausiibung oder sei es im Rahmen der kirch-

lichen Tatigkeit in den Kirchenprovinzen und bei Konzilien. Unsere

Quelle liebt die Verbundenheit der ostlichen Teile der Erzdiozese mit

den westlichen hervor, da sie von hier aus christianiskrt und regiert

wurden.

Ueber die heidnischen Gebrauche der Bayern, bei denen gesungen
und getanzt wurde, finden wir Erwahnung in den Berichten der Missio-

nare, die dagegen ankampften. Auch in den Konzilsberichten wurde der

rustica-Gesang ausdriicklich verboten, der als Cantus obscoenus^

oder als verba turpia bezeichnet wird.
31 Die Statuta Salisburgensia

vom Jahre 799 gehen ebenfalls gegen diese Gebrauche vor.
22

Von den Musikiibungen der Bayern berichtet auch Venantius For-

tunatus, als er am Merowingerhofe wirkte (565). Sie sangen bekannt-

lich ihre leudi (Lieder) zur Harfenbegleitung.
23

III. CHORALGESANG DER MISSIONEN NACH VERSCHIEDENEN

LlTURGlEN

Eine besondere Liturgie hatte naturlich auch ihren beionderen

Gesang im Gefolgea.
24

Zwischen Alpen und Donau wirkten mehrere Missionen, die

bei ihrer Tatigkeit Verschiedenheiten in der Methode, in der Art der

Missionierung und vor allem in der Feier der Liturgie aufwiesen. Daher

kam es auch zu .Zusammenstossen zwischen den Leitern der iroschot-

tischen und angelsachsischen Missionen, zwischen Virgil und Bomfa-

20 It NiEDERU, Zivot starych Slovann (Pralia 1911)- . ^
si B' A QartzMASS," Die heidnische Religion der Baivmaren (tepzig 1860),

besonders S. ^o%8, 252.
- F. SXERZINGER, BeWgende Zauberkunst nnd trivmende

Hexerey (Miinchen 1767).

22. Man. Germ. Leg. II. So.

23. G. BAESECKE, Vor- und FruhgeschicUe des dentschen Schnfttums (Halle

I94

24.

I2

W. BAUMKER, Zur Ge&cMchte der Tonkunst in Deutschtond (Freiburg 1881), n.
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tins, wie spater zwischen dem bayerischen Vertreter der einheimischen

kirchlichen Hierarchic und der byzantinisch-slavischen Mission u'nter

Cyrill und Method im 9. Jhdt. Die liturgiegeschichtliche Forschung

nimmt an, dass sogar ein eigener donaulandischer Liturgietypus be-

stand und dass die kirchenmusikalische Verfassung ahnlich jener von

Trier war.
25

Von Aquileja aus leitete der hi. Ambrosius die Christianisierung

der Donaulander, vor allem der Provinzen Noricum, Rhaetia secunda

und Pannonia. Doch die Privilegien, die die Metropole von Aqnileja

einst von Rom erhalten hatte, mussten spater znr Ganze an die neuer-

richtete Salzburger Metropole abgegebea werden. Ebenso wie die Mai-

lander Metropole ihre eigene litnrgische Form besass, hatte auch die

von Aquileja ihren ritus Patriarchinus oder Aquiliensis)>. Wie die

Mailandische Litnrgie in Regensbnrg, Angsbnrg und in Rhatien hei-

misch wurde, so die gallikanische in Freising.

Die Volkerwandernng, die in den letzten Lebensjahren des hi. Se-

verin ei'nsetzte, hatte im kirchlichen Leben grosse Aenderungen zur

Folge. Die Bajuwaren, die ans dem Norden ans Bohmen in ihre Sied-

lungsgebiete nach 500 einzogen, brachten ein arianisch gesinntes Chris-

tentum mit.
26

IV. DER HI,. RUPERT VON SALZBURG

Nach dem Sturm der Volkerwanderung begann nun die Aufbauar-

beit In Salzburg, wohin Rupert mit seinen 12 Gehilfen aus Worms

gekommen war (696). Ueber seine Tatigkeit berichtet unsere Quelle

Folgendes :

Tunq vir domini ista coepit renovare loca, primo deo formosam aedificans

eccleskm. Quam in honore sancti Petri principis apostolorum dedicavit, ac

demttm claustra cum ceteris habitaculis clericorum per omnia ordinabiliter

construxit. Postea vero delegate sacerdotal! officio omnem ibidem cottidie cursum

congruo ordine fecit celebrari. Tune praedictus doctor Hrodbertus cupiens

35. O. URSPRUNG, Kirche und Musikkultur in IBwyern, in BUCHBERGER, Die
Kulturarbeit der katholischen Earclie in Bayenw (Regensburg 1920), 48; DERS.,
Freisings mittelalterUche Mwsikgeschichte, in Wissenschaftlichen Festgabe zum
zwolfhnndertjahrigen Jubilaum des hi. Korbinian (Munchen 1924), 245-278.

26. Fr. HEIUR, AltkirchUche Autonomie und papstlicher Zentralismu's (Mun-
chen 1941). A. BIBGELMAIR, Die Anfange des Christentums in Bayern, in Fest-

gabe fur A. Knupfler (Mtinchen 1907), 1-24. J. v. SCHUBERT, Das alteste ger-
manische Christentum oder der sogenannte Arianismus der Germanen (Tiibingen 1909).

J. ZEH,I^R, Les origines chrttiennes dans les provinces Danubiennes de I'empire
Romain (Paris 1918).
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aliquos adipisci socios ad doctrinam euangelicae veritatis, propriam repetivit

patriam. Iterumque cum duodecim revertens discipulis, secumque virginem

Ckristi nomine Erindrudain adducens quam in superiori castro luvavensiuxn

statuens, ibidemque colligens congregationem sanctimonialium, et earum con-

versationem rationabiliter siciit canonicus deposcit ordo, per omnia disposuit.

Ipse quoque assidue totum spatium istius circumiens patriae, confirmans animas

christianorum admonensque in fide fortiter permanere, quod Yerbis docuiit,

operibus adimplevit mirificis. Ubi constructs consecratisque ecclesiis ordina-

tisque inferioribus et superioribus gradibus, proprium sibi ordinavit succes-

sorem (cap. i, Kos 127-128) .

Die Hauptkirclie, die Rupert erbauen liess, wurde nicht dern hi.

Petrus geweiht, sondern dem frankischen Bischof Martin von Tours

aus Steinamanger (Savaria), und erst spater wurde von Virgil eine

dem hi. Petrus geweihte Kirche erbaut, die dann zur Landeskirche

erhoben wurde.
27

Wenngleich wir auch keine weitere Quelle haben,

die etwas Naberes iiber die Ausiibung des liturgischen Gesanges aus-

sagt, so gilt doch auch hier gewiss die iibliche Art des Heimatlatodes

des Heiligen in seiner Fortentwicklung.

V. DIE IROSCHOTTISCHE MISSION IN SALZBURG

Hisdem igitur temporibus scilicet Otilonis ducis Bagoariorum qui tune

sttbiectus fuit regi Pippino Francorum, venit vir quidam sapiens et bene doctus

de Hibernia insula nomine Virgilius ad praedictum regem In Francia loco

vocato Karisiaco. Qui propter dei amorem retinuit eum secum fere duobtis

annis, et comperto eo bene docto misit eum praefato duci Otilonl, ac concessit

ei episcopatum Salzburgensem. Qui dissimulata ordinatione feme duorum

annorum spatiis, habuit secum proprium episcopum comitantem de patria no-

mine Dobdagrecum ad persolvendum episcopale officiiim. Postea vero populfe

petentibus et episcopis regionis illius consensit Virgiiius consecrationem acci-

pere, ordinatusque est a conprovincialibus praesulibus ad episcopum, anno

scilicet nativitatis domini Bcoxvn, sub die xvn Kalendas lulii^ (cap. 2,

Kos 129).

Die iroschottischen Missionare wirkten seit dem 7. Jhdt in Bayern.

Unter ihnen ragen hervor : St. Eustasius (gest. 629), der Kolumbans

Nachfolger als Abt von Luxueil wurde, St. Korbinian, der erste Bi-

schof von Freising (gest. 725), St. Alto, der Grander des Klosters Alto-

miinster in Oberbayern, vor allem aber der in Salzburg wirkende

St. Virgil der Geometers mit Dobdagrecus, dem spiteren Abt von

37. ZlBERMAYR, S. 124 &

m
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Herrenchiemsee und Leiter der dortigen beriihmten Akademie, der

Erziehungsstatte der Adeligen der benachbarten Umgebung. Alle Mon-

clie aus Irland zeichneten sich durch ihre Gelehrsamkeit, J^unstliebe

und grosse Frommigkeit aus. Auch diese Mission brachte ihr eigenes

Charakteristikum mit, sowohl hinsichtlich der Liturgie und Sprache

als auch hinsichtlich ilirer Organisation. Den Liturgischen Gesang

p-flegten sie nach den Regeln des hi. Kolumban, woriiber einige Hin-

weise Kunde geben. Die Form der Liturgie war die Keltische, die

trotz ihrer Verbindung mit Rom eigene Ziige aufweist, wahrend der

liturgische Gesa'ng naher dem gallischen als dem romischen stand.
28

Den iroschottischen Missionaren wurde immer wieder die romi-

sche Liturgie mit Nachdruck empfohlen. Die Reformsynode von Clo-

veshove (bei Rochester) vom Jahre 747 ist Zeugnis dafiir. Papst Gre-

gor III. (731-741) schmahte den Ritus und den Gesang der Iroschotten,

wie sie damals in Bayern eingefiihrt waren und von den dort wir-

kenden Wanderbischofen praktiziert wurden. 39
Bonifatius bekampfte

sowohl die gotischen als auch die irischen Kleriker. Die Roma-

nisierung der Liturgie wurde von alien Seiten gegen die nationalen

Kirchen unterstiitzt, und die bayrischen Bischofe drangten immer mehr

darauf, die Einheit in Liturgie und Gesang zu bewahren.
30

Virgil, der Apostel der Karantanen, wie er oft genannt wird, war

irischer Herkunft und wurde um 710 geboren. Er erhielt eine griind-

liche wissenschaftliche Ausbildung, wahrschteinlich im Kloster Hy
(Jona), weshalb er auch den Beinamen Geometer erhielt. Nach 743

zog er ins Frankenreich und hielt sich am Hofe Pippins auf , wo
er wegen seiner Bildung auffiel. Hier lernte er auch den Bayern-

herzog Odilo kennen, mit dem er 745 nach Bayern kam und als Abt

des Klosters in Salzburg wirkte, ohne die Bischofsweihe empfangen
zu haben. Nun begann die Bliitezeit der Klostergriindungen durch die

Agilolfinger ; 741 wurde Niederaltaich, 748 Mondsee, 768 Innichen

und 777 Kremsmiinster gegriindet um nur die wichtigsten zu

nennen.
81

Das iroschottische Monchstum durfte in unseren Klostern noch
keine einheitliche Regel besessen haben, sondern eine ocmonastische

28. HEEUER, Autonomie* S; 134
29. HroSR, S. 156, Anm. 195.

30. HEIUR, S, 158, Anm. 203.

31. R. BAUERRmss, Irische Fruhimssion in SMbayern Wissensch. Festgabe zum
zwolfhundertjiiir. JuMlaum des hi. Korbinian* (MSnchea 1924). H L$WE Ein-
Uterarischer Widersacher des Bonifatius. Virgil uon Salzburg und die Kosmographie
des Aethicus Ister (Mainz 19521).

[8]
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Lebensweise, die sich zu dieser Zeit schon auf die Benediktinische Regel

stiitzte aufweisen, die aber dock noch mehr oder minder die charak-

teristischen Ziige iroschottischer Gebrauche tragt.
32

Daraus ist zu schliessen, dass es auch im Kloster St. Peter be-

ziiglich des liturgischen Gesanges nicht anders zuging als in den andern

Klostern in denen die Iroschotten nach den Regeln des hi. Kolumbans

wirkten. Dies ist aus dem Leben des hi. Korbinian, der ebenfalls

irischer Herkunft war, bekannt. Als er namlich 722 nach Freising

kam, wird von ihm erwahnt, dass er die horas canonicas cantare so-

lebat ipse cum suis in oratorio S. Stephani ,

33 So diirften die Ver-

haltnisse auch in Salzburg gewesen sein 3 als Virgil hinkam tind dort

sein Arbeitsfeld fand. Nach den Regeln St. Kolumbans wurden die

Gottesdienste nicht taglich, sondern nur an Sonntagen, an den Festen

Mariens und anderer Heiliger abgehalten, wobei die ccantores die

Leitung des Gesanges innehatten. Die seniores der Brfider widme-

ten sich der Seelsorge, die fratres operarii waren die Laienbriider

und die alumni oder pueri familiares standen in Ausbildung.

Zur Zeit des Papstes Gregors d. Gr. brachten Wandermonche

ihren Hymnenschatz auf das Festland, der auch den benediktinischen

Hymnenschatz verdrangt haben soil.
34 In der musikalischen Gestal-

tung der Offizien irischer Heiliger sieht P. Wagner
35

erne Eigenart

des liturgischen Choralgesanges der Iroschotten. Das Verbriiderungs-

buch, das Virgil in Salzburg bei St. Peter a'ngelegt hatte, zeugt von

der Eigenart der Choralpflege. Einheimische und die in Virgils Heimat

verstorbenen Heiligen und Aebte sowie die lebenden Briider bildeten

eine geistliche Gemeinschaft ;
fur die verstorbenen Briider sollte im

Sinue des im Jahre 770 im bayrischen Dingolfing geschlossenen
Ver-

trages unter den versammelten Aebten Messen gelesen werden <pro

defunctis fratribus, ut eorum... missas speciales et eodem numero psal-

teria cantare faciat,.
36 Neben der Klosterkirche St. Peter begann Vxrgil

mit dem Bau der ecclesia maior ,

37

HANTSCH JD45 frilhbenedikUnische
Mdnchtum in Oesterreich in cBenedik-

239-

3 c. WAGNER, aaO.

handeln durfte.

[9]
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In dieser Kirche wurden 774^ 775 die Gebeine des hi. Rupertus

iibertragen.
38 Bei der (cecclesia maior stiftete Virgil das Kapitel. Die

Priester lebten hier, mit einem Props! an der Spitze, nach der Regel

des hi. Chrodegang; im Mittelpunkt dieser Regel stand die gemem-

same Persolvieru-ng des regelmassigen Chordienstes zu bestimmten

Tages und Nachtzeiten nnter der Fiihrung des Chorleiters, des

Cantor canonicus.

VI. _ KONZILSBESCHLUSSE UND
'

KAISERLICHE VERORDNUNGEN ZUR
'

PFLEGE DER ROMISCHEN LITURGIE UND DES GESANGES UNTER

ERZBISCHOF ARNO (798-821).

Als im J. 798 Salzburg zur Metropole der bayerischen Kirchen

erhoben wurde, fand das Werk der bayerischen Kirchenorganisation

seinen Schluszstein und die Errichtung der bayerischen Kirchenprovinz

ihre Vollendung*.
39 Das Werk Virgils wurde im Auftrage des Erzbi-

schofs Arno von dem Angelsachsen Alchwine weitergefiihrt, der auch

ein Handbuch der Missionierung nach den ccEcclesiastica officia

des hi. Isidor von Sevilla ausgearbeitet hatte. Dieses Werk bildet

vor allem vom Standpunkt der Liturgie und des Chorals eine wichti-

ge Quelle fiir weitere Forschungen In dieser Richtung. Dieses Hand-

buch war in erster Linie fiir die Kleriker bei ihrer Tatigkeit gedacht.

Von Anfang an betonten alle Provinzialsynoden der bayerischen

Kirche die unitas symbolica, hierarchica, liturgica ,
da diese Be-

strebungen ja auch kirchenpolitischen Charakter hatten, die von den

Kaisern gelenkt und von den Salzburger Erzbischofen durchgefiihrt

wurden. Die Errichtung der Kapitel nach der Regel des hi. Chrode-

gang stand ebenfalls im Dienste dieser Bestrebungen, die der romi-

schen Liturgie und dem Choral in deutschen Lande'n die Wege bahn-

ten.40
Alle diese Bestrebungen weisen darauf hin, dass die Liturgie

und der Ritus noch im 8. Jhdt aeine vom gallischen Franken herriih-

rende Farbung hatten.41 Dies bezeugen die De'nkmaler, die uns aus

dieser Zeit erhalten sind.
42

58. ZIBERMAYR, Noricnm, $. 132.

39. R. HINDRINGBR, Das QtiettengeUet der bayerischen Kirchenorganisation,
in Wissench. Festgabe zam zwolfhtindertjahr. Jubilaum des hi. Korbinian (Miin-

chen 1924), 3.

40. HlNDRINGER, 3.
'

41. HINDRINGER, aaO.

42. G. MORIN, L'annee litwrgique & AquiUe anterieurement a I'epoque carolin-

gienne, Revue B6nedictine, XIX
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Schon Pippin begann den Gallischen Ritus durch den Romischen

zu ersetzen tmd Karl d. Or. ging diesbeziiglich, wie bekannt, mit

aller Scharfe vor, da er auf starken Widerstand gestossen war. So

hatte die Synqde vom J. 789 im can. 79 bestimmt, dass der romische

Gesang iiberall einzufiihren ist, wie es schon Pippin angeordnet hatte.
43

Um die Messe in entsprechender Art feiern zu konnen, wurden

auch Priifungen anberaumt, bei denen die Fahigkeit der Priester znr

Abhaltung der missa lecta nnd der ccmissa cantata* gepriift wurde.

Jeder Priester musste ancli vor der Weihe seine Kenntnisse im

litnrgischen Gesang unter Beweis stellen. Rhabanus Maurus, ein ScM-

ler Alkuins, sagt : Wer mit der Mnsik niclit vertraut ist, der ist nicht

imstande, ein kirchliches Amt in gebiihre'nder Weise zu verwalten.
44

Es ist daher nur selbstverstandlich, dass die Priester erst dann geweiht

wurden, wenn sie die vorgeschriebenen Bedingungen erfiillten, u. a,

auch :

9. Die roinisclie Gesangsweisea der Nokturnen kannten,

10. desgleichen den Messgesang,
n. Das Bvangelium oder die Lektionen des Komes (die Samffllung der

Perikopen),

14. Das Pastoralbuch (Gregorii M. Regula pastoralis) und das Buch der

Pflichten (Isidori De officiis ecclesiasticis) .

Die B'estimmungen des Konzils von Aachen (Concilium Aquigra-

nense _ 816) verlangten die Sammlung der Formulae canonicae insti-

tunionisB, die aus 145 Kapiteln bestehen, auch aus solchen, die sich mit

der Pflege des liturgischen Gesanges befassen. Was die Ausbildung der

Kleriker betrifft, beruhten diese Beschliisse auf dem in dieser Zeit

grundlegenden Werk Isidors De officiis* das alles fiir die berufliche

Ausbildung der Kleriker Notwendige enthielt Diese Bestimmungen

des Aachener Konzils wurden auch dem Salzburger Metropoliten Amo

vom Kaiser Ludwig mit einem Begleitschreiben zugesandt, worin er urn

die Veroffentlichung in dessen Diozese bat.
45

Diese Bestimmungen geben uns ein Bild von liturgischen Verhalt-

nissen neben anderen organisatorischen Festlegungen in der Salzburger

Metropole. Es 1st anzunehmen, dass diese Bestimmungen erst durch

die Slavenmission unter Cyrill und Method 863 verletet wurden. Hienn

$ fA Si fes^le ^UntemcHtswesens in DeuUcklan, Msde
bei J. HARKHKIM. Concilia Germanize (Colomae 1759), I. 54 t-

[11]
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liegt die eigentliche Ursache, warum die bayerischen Bischofe so scharf

gegen die Slavenmission vorgingen.

Die Salzburger Schule bei St. Peter und beim Kapitel, in Chiemsee

und Kxemsmiinster bildeten den Priesternachwuchs heran. Diese Prie-

ster wirkten vqr allem in den ostlichen Gebieten, sie kamen zur Chri-

stianisierung bis hinunter nach Karantanien, bis zum Plattensee und

bis hinauf nach Neutra in der Slovakei.
46

Der hi. Virgil sorgte sich bereits um die Schulung des Nachwuch-

ses fur die Missionsarbeit.
47 Der eigentliche Aufschwtmg des Schul-

wesens in Salzburg fiel in die Zeit Arnos, der sich sehr darnm bemiihte

und ei'ne 150 starke Bande umfassende Bibliothek fur- die Domschule

abschreiben liess. So wird vom damaligem Zentrum des geistigen Le-

bens, vom Kaiserhof aus, das Allgemeinwissen der westlichen Welt

nach Salzburg verpflanzt, wo es zur Grundlage der Lehr-und Kulturta-

tigkeit wurde.
48 Die Lehrer machten aus Salzburg ein Zentrum der

Gelehrsamkeit der westlichen Welt, von woher sie selber kamen. So

wirkte im 10. Jhdt der hochgefeierte Monch Chunibert von St. Gallen

in Salzburg, zu einer Zeit, da Salzburg als celebre studium bezeich-

net wurde. Karl d. Gr. ordnete auf der.Aachener Synode von 789 an,

dass in jedem Kloster und an jedem Domstift Schulen sein sollten, in

"denen die Knaben die Psalmen, die Schriftzeichen, den Gesang, das

Berechnen der Kirchlichen Festzeiten und die Grammatik erlernen

soUten.
49

Die Kathedralschulen dienten in erster Linie zur Ausbildung des

IQerus und eine solche war an der ecclesia maior zu Salzburg ;
im

Vordergrund stand die theologische Ausbildung, was wiederum die

praktische Erlernung' der liturgischen Gesange bedingte, wahrend die

theoretische Musik zuriicktrat, zumindest finden wir in den Vorschrif-

ten der Domschulen keine Anhaltspunkte fur einen theoretischen Musi-

kunterricht innerhalb der artes.
50 Die Grundlage der Vorschriften

bil'dete die Regula Canonicorum, nach der auch Virgil seine ecclesia

46. Fr. ZAGIBA, Geschichte der slovakischen Musik (Bratislava 1943) (slova-

kisch), 24 ff.

47. P. EARNER, Austria. Sancta. Die Heiligen und Seligen Salzburgs (Wien 1913) ,

63 ff-

48. SPECHX. aaO. 358.

49. Man. Germ. Leg. Sect, n, Capit. Franc. I, 60.

50. G. PIETZSCH, Die Musik im Erziehungs- und Bildungsideal des ausgehenden
AUeriums und friihen Mittelalters, Studi&n zur Geschichte der Musiktheorie im Mit-
telalter, H (Halle/Saale 1932), 57 ff. DiSRS,, Die Klwssificati&n der Musik vom
Boetius bis tlgolino -von Orvieto (Halle/Saale 1929).

[12]
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maior und gewiss auch die Schule organisiert hatte. Sie bildete auch

das Fundament der Aachener Konzilsbeschliisse vom J. 816, die unter

Ludwig dem Frommen aucli dem Erzbischof Arno mit dem Bemerken

wie schon erwahnt zugesandt warden, sie in sei'nem Brzbistume

einzufiihren. Aus dem Cap. cxxxvii De Cantoribus geht hervor, dass

diese als die Leiter der Domschulen anzusehen waren.

Wie gesagt, im Musikunterriclit wurde nicht der theoretische Teil,

sondern nur der praktische, der zur Ausiibung des Priesterbemfes not-

wendig war, gelehrt. Die Domschulen waren reine Berufsschulen zur

Heranbildung des Klerus
;
Im Gegensatz zu ihnen nahmen die Kloster-

schulen auch begabte Schiller aus dem Laienstande auf, die sich nicht

dem geistlichen Berufe widmen wollten, und unterrichteten sie in den

Septem artes, so die Schule von St. Peter und noch mehr die von

Chiemsee, die unter Dobdagrecus zu einer Akademie ausgestaltet wurde,

an der die Sohne des heimischen Adels unterrichtet wurden.

VII. SALZBURG ALS AUSSTRAHLUNGSZENTRUM DES CHORALGESANGES

IN KARANTANIEN

Nach einem kurzen Ueberblick iiber die Verhaltnisse in Karanta-

nien seit der Zeit Samos setzt unsere Quelle ihren Bericht fort :

alterum autem permissione dpmni Pippini regis ipsls populis petentibus

redditus est eis Cheitmar christianus factus. Cui etiam Lupo presbyter ordinatus

de luvavense sede in insulam Chemingi lacus, quae et Auua vocatur, dedit ei

nepotem suum nomine Maioranum ad presbyterum iam ordinatum. Et qtiia

conpater eius erat idem Lupo presbyter docuit eum ut ad luvavense monaste-

rium se devota mente ad ciuistianitajis officium subdidisset. Quern suscipientes

idem populi ducatum iUi dederiint Ille vero secum liabens Maioranum presby-

terum in luvavense monasterio ordinatum ad presbyterum. Qui admonuit^eum

ad ipsum monasterium suum caput declinare in servitium dei. Bt lUe ra fecit, ac

promisit se ad ipsam sedem serviturum. Sicut et fecit atque annis smgulis

ibidem suum servitium persolvebat, et inde semper doctrinam et offiaum

christianitatis percepit usque dum vixit* (cap 4, Kos 130).
. ....

Peractis aliquantis temporibus praenominatus dux Carantanorum petat

Vir^ilium episcopum visitare populum gentis illius, eosque in Me firmiter

confortare. Quod ille tune minime adimplere valuit, sed sua vice misso suo

episcopo nomine Modesto ad docendum illam plebcm, et cuni eo Wattonem,

Reginbertum, Cozliarium atque Latinum presbyteros suos, et Ekihardum dm-

conum cum aliis clericis, dans ei licentiam ecclesias consecrare et clencos

ordinare iuxta canonum diffinitionem, niMlque sibi usurpare quod decretis

sanctorum patrum contrairet Qui venientes Carantanis dedicaverunt ibi ec-
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clesiam sanctae Mariae, et aliam in Liburnia civitate, seu ad Undrimas, et in

aliis quam plurimis locis. Ibique permansit usque ad vitae suae finema (cap. 5,

Kos 130).

Danach 1st es mehr als wahrscheinlich, dass schon zu der Zeit des

Abtes Virgil das Schulwesen in Salzburg ausgebaut wurde, da ja der

Nachwuchs fiir die Missionsarbeit dort herangezogen sein sollte.
51

Waren es nun die Monche von St. Peter oder die Capitularen bei

der ecclesia maior, die als Missionare in Karantanien wirkten? Die

Conversio bericlitet ziemlich genau, wen Virgil rait der Missioniemng
Karantaniens betraute. Zuerst war es Bischof Modestus mit 4 Priestern,

einem Diakon und mehrereii Klerikern, die in das Land kamen, um
Kirchen zu weihen, Kleriker auszubilden und zu missionieren. Maria

Saal soil das Zentnim dieser Missionsarbeit gewesen sein, wo eine Kir-

clie und sicter auch eine Priestergemeinschaft aufgebaut wurde.

Bis zu seinem Tode blieb Modestus in Maria Saal ;
nach seinem Ab-

leben bat Herzog Cheitmar Virgil abermals, er solle selbst kommen,
um die Arbeit zu leiten. Cheitmar war ein sehr eifriger Cast zu St. Peter

in Salzburg, wo er alljahrlicli seine Abgaben entrichtete. Nun sandte

Virgil wieder einen Bischof samt Priestern und Klerikern nach Karnten,
der die Kirche auf dem Zollfeld, in Maria Saal, Liburnia (St. Peter im

Holz) und anderswo weihte. Zum Nachfolger Modestus wurde der Prks-
ter Latinus bestimmt, wahrend Dobdagrecus nach seiner Bischofsweihe

zum Abt des Klosters Chiemsee gewahlt wurde, das spater neben Krems-
miinster die Pflanzstatte fiir die bei den Slave'n wirkenden Priester

wurde. Die Conversio zahlt auch ungefahr 33 Kirchen auf, die in Pan-
nonien und Karantanien geweiht wurden, z. T, Nebenkirchen, denen
vo'n Salzburg aus Geistliche beigegeben wurden, teils geweihte Priester,
teils Kleriker mit niederen Weihen. Der Priester unterstand direkt dem
Ercheninhaber, also dem Fiirsten, und bekam zum Zeichen dafiir beim
Amtsantritt vom Patron das Missale (Sakramentar) und andere litur-

gische Bucher iiberreicht.

Hier ware es fur uns von grosser Wichtigkeit zu wissen, ob sich

auch Virgil der TJnifizierung der Liturgie durch Bonifaz angeschlossen
hatte. Falls wir namlich beweisen konnten, dass die irische Mission
unter Modestus und dessen Nachfolger bei den Karantanen die keltische

liturgische Form belbehalten haben, wobei die Vormesse samt der Buss-
forinel in der Volkssprache gebetet wurde und fiir eine solche An-

51, KARNKR, aaO. 32.
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nahme sprechen die sogenannten Freisinger Denkmaler (Bussformeln

in slovenischer Sprache) dann ist anzunehmen, dass wir es tier mil

den A'nfangen jener Praxis zu tun haben, die die spatere Slavenmission

im 9. Jhdt durchgefiihrt hat,
52 nnd die somit einen nenen Beitrag zur

Geschichte des liturgischen Gesanges im Donanraum und dann im

gesamten europaischen Osten lieferte.

VIII. SALZBURG A.LS AUSSTRAHLUNGSZENTRUM DES CHORAL

GESANGES IN PANNONIEN

Unter Efzbischof Arno nimmt die Missionierung des Dqnaubeckens

(Pa'nnoniens) einen grossen Aufschwnng. Seine Missionary setzten bei

ihrer Tatigkeit auch die litnrgischen Bestrebungen der kaiserlichen

Verordnu'ngen und Konzile in die Praxis um. Wie sehr dies ihnen

gelungen ist, ersehen wir daraus, dass die aus Byzanz kommende Sla-

venmission im Begriffe war, diese Einheit der Liturgie nicht nur kir-

clienpolitisch zu storen, sondern auch mit liturgisch-musikalisclien

Neuerungen auftrat, was von den bayerische'n Bischofen (nicht aber von

der Kurie !) aufs scharfste bekampft wurde.
53

Ueber die Tatigkeit der Mission in Pannonien bericlitet unsere

Quelle mit ziemlich grosser Genauigkeit, da sie ja zu dem Zweck abge-

fasst worden war, die vom Salzburger Erzbistum erzielten Erfolge nacli-

zuweisen :

52 Zu diesem Kapitel vgl. meinen Vortrag beim Kongress der IGMW in Oxford

IQ, abgedruckt im Kirchenmusikalisdien Jahrbuch (Koln 1957), i-3-
.

H ZKISSBERG, Arno, erster Erzbisch&f von Salzburg, SitznngsbencIite der.

kaiserl. Akadetnie der Wissenschaften zu Wien, phil.4iist. Klasse,, XI/in (1863).
-

F KXEINMAYRN, Nachrichten <vom Zustande der Gegend <und Stadt JmavM (Salzburg

T784) C KRiEiG Die liturgischen 3estreb*ngeik im karolingtschen Zeitalter (Frei-

burl 1881)' - F/ A. HOEYNCK, Geschichte der Liturgie des Btsfcwiw Augsburg

(Augsburg 1889).
- A. KN5PTOR, Hrabani Mauri De institution* clericorum. (Mnndwi

igoX - P I,ScDOT, Monasticon Metropolis Salzburgensis anhqme (Salzburg 1908).

-J B. AWHAUSER, Bayerische Missicmsarbeit im Osten wahrend des 9. m
der Festeabe fur Alois Knopfter (Fteiburg i Br. 1917),

-

Germanises und Rctrmnisches im
f^lhmittelalte^n

sn-essbericht YLeiDzis" 102 0. T v. NAGY, Die Geschichte des

'^^LStwT- Th. KUTTSER, he liturgischen

schen der romischen und der frankiscMeutschm Kirche'.v

HistoriSches Jahrbuch der Gorres-Gesellschaft, LIH ^.W M PEitz, Die Erhebwig Salzburgs zum Erzbistum, Festsctaft c75 Jjre
Stella

Matntina? I (Feldkircli 1931).
- H. WWE, Die Karalingische R^chsgm^nngnnd

d^Sm^ienS 1937
'-I D* Arbeit von R. Rrow

:
Die Bayernmian und

deutschen Lehnworterin der sl&vakischen Kirchent^^
vische Philologk,, XVIII (1943), weist auf Grund der sl7 l

nologie nach, wieweit die deutsche Mission das Geistesleben der

Gebiet beeinflusst hat.
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n

clgitur Carolus imperator anno uativitatis domini DCCXCVI Aerlctim comitem

destinavit, et cum eo immensam multitudinem, Hunos exterminate. Qui minime

resistentes reddiderunt se per praefatum comitem Carolo imperatori. Bodem

igitur anno misit Carolus Pippinum fflium suum in Hunis cum exercitu multo;

qui perveniens usque ad celebrem eorum locum qui dicitur rinch, ubi iterum

omnes eorum principes se reddiderunt Pippino. Qui inde reverteng .partem

Pannoniae circa lacum Pelissa inferioris, ultra fluvium qui dicitur Hrapa, et sic

usque ad Bravum fluvium et eo usque ubi Dravus fluit in Danubium, prout

potestatem habuit, praenominavit cum doctrina et ecclesiastico officio procurare

populum qui remansit de Hunis et Sclavis in illis partibus, Arnoni luvavensiurn

eipiscopo usque ad praesentiam genitoris sui Caroli imperatoris* (cap. 6, Kos 135).

ctSimili modo etiam Arn episcopus successor Virgilii sedis luvavensis

deinceps curam gessit pastoralem, undique ordinans presbyteros et mittens

in Sckviniam, in partes videlicet Quarantanas atque inferioris Pannoniae illis

ducibus atque comitibus, sicut pridem Virgilius fecit (cap. 7, Kos 132).

>Post expletam legationem ipse imperator praecepit Arnoni archiepiscopo

pergere in partes Sclavorum et providere omnem illam regionem, et ecclesia-

sticum offkium more episcopali colere, populosque in fide, et chri'stianitate

praedicando confdrtare. Sicuti ille fecit illuc yeniendo, consecravit ecclesias,

ordinavit presbyteros, populumque praedicando docuit... Tune interrogavit ilium

imperator, si aliquem habuisset ecclesiasticum virum qui ibi lucrum potuisset

agere deo. Et ille dixit se habere talem qui deo placuisset et ille populo pastor

fieri potuisset. Tune iussu imperatoris ordinatus est Deodericus episcopus ab

Arnone archiepiscopo luvavensium ... ut potestative populum regeret sua

praedicatione, et euangelica doctrina doceret servire Deo, et ut ecclesias con-

structas dedicasset, presbyteros ordinando constituisset, totumque eccksiasticum

officium in illis partibus prout canonicus ordo exposcit perficeret, dominationem

et subjectionem habens luvavensium rectorum. Sicuti ille feciib, quamditi vixit

(cap. 8, Kos 133-134).

IX. ABALRAM (821-835). MISSIONIERUNG VON OBERPANNONIEN.

Die von Arn begonnene Arbeit wurde nun systematisch fortgesetzt.

So kam auch sein Nachfolger Adalram 833 nach Neutra in die Residenz

Pribinas, der eine deutsche (bayerisclie) Prinzessin znr Frau hatte und
an dessen Hofe anch Deutsche lebten. Wahrscheinlicli wurde fiir diese

Umgebung- da wir niclit wissen, ob er s'clioli selbst Christ war eine

Kirche geweiht Die Conversio berichtet :

Ctd (so. Pribinae) quondam Adalramus archiepiscopus ultra Danubium in

siia proprietate loco vocato Mtrava consecravit ecclesiam* (cap. 9, Kos 136).

So ist Neutra das erste Zentrum in Pannonia superior, wo nach

unserer Quelle die Pfkge des Choralgeisanges durch den Erzbischof
ihren Anfang nahm. Diese Stadt spielte auch spater eine wichtige Rolle,

[r6]
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zumal in kirchenpolitischer und liturgischer Hinsicht, als sie 880 zum
Bischofsitz erhoben wurde und der Schwabe Wiching Her als Bischof

residierte und den Kampf gegen die slavische Mission als Vertreter der

bayrischen Kirche fiihrte. Wiching fiel dann die Aufgabe zu, nacli dem
Tode Methods 885 dessen slavische Schiller aus dem Lande zu ver-

treiben und die Einheit der Liturgie und des Gesanges secundum ro-

manae ecclesiae ritum wiederherzustellen.

Uebrigens blieb auch Pribina nicht auf seinem Sitz. Die politischen

Ereignisse zwangen ihn, Neutra zu verlassen, worauf er vom Kaiser

das Land um den Plattensee (Pannonia inferior) als Lehen empfing.

In Moosburg (Zalavar-Blatnograd) beherbergte Pribina die Missionare

aus Salzburg, deren Arbeit er unterstiitzte, so dass sogar die Erz-

bischofe ihm in seiner proprietas Kirchen weihten
54 und den Kaiser

baten, er moge Pribinas Lehen in einen Erbbesitz umwandeln.

X. LlUPRAM (836-858). MlSSIONlERUNG VON UNTERPANNQNIEN.

Die Berichte unserer Quelle lauten :

cAliqua vero interim occasione percepta, rogantibus praedicti regis fidelifeus

praestavit rex Priwinae aliquam inferioris Pannoniae in beneficium partem circa

fluvium qui dicitur Sala. Tune coepit ibi ille habitare et munimen aedificare

in quodam nemore et palude Sake fluminis et circumquaque populc^ congregare

ac multum ampliari in terra ilia, ged postquam praefatum munimen aedificavit,

construxit infra primitus ecclesiam quam Liuprammus archiepiscoptis cum in

ilia regione minisjterium sacerdotale potestative exercuit, in illud veniens ca-

strum in honore sanctae dei genitricis Mariae consecravit anno videlicet DCCQU

(cap. n, Kos 136).

Unsere Quelle entwirft nun ein Bild reger Tatigkeit. Der Erzbi-

schof selbst weilt oft in Pribinas Residenz, er sandte ihm Kiinstler und

Handwerker aus Salzburg.
55 So waren hier alle Voraussetzungen ge^

schaffen, dass nach Salzburger Vorbild eine geregelte Pflege des Choral-

gesanges einsetzen konnte. Unsere Quelle berichtet uns genau, wo

iiberall im Lande Kirchen geweiht wurden, und sie erwahnt auch deB

Patron, dem die Kirche geweiht war. Die Heiligen waren zumeist der

Apostelfiirst Petrus, der hi. Rupert, der hi. Adrian, der hi Emnartj-

ft G^^SS^^g^ Ma^rei vo**en ersten Anfang n Ms

ezei des romanischen SUls (Uipzig 1913)- Bmleitung.

[17]
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rer Stephan, der hi. Johannes, der hi. Michael, die hi. Margareta und

der hi. Laurentius.
56 Aus diesen Tatsachen ist zu erschliessen, dass die

iiblichen Anrufungen der Heiligen in der Form einer Litanei, wie es

die Statuten und Konzilsbeschliisse anordneten, auch hier gehalten

wurden. So muss man den in den westlichen Teilen der Kirchenprovinz

erhaltenen Denkmalern auch fur dieses Gebiet Geltung zusprechen.

Hervorzuheben sind hier vor allem das sogenannte Freisinger St. Pe-

trtislied in seiner deutschen und slavischen Form.

Die Conversiq berichtet nun weiter :

Tunc dedit Priwina presbyterum suum nomine Dominicum in manus et

potestatem Uuprammi episcopi, et lyiuprammus ilia presbytero licentiam con-

cess.it in sua diocesi missam canendi, commendans illi ecclesiam illam et po-

pulum procurandum sicut ordo presbyteratus exposcit. Indeque rediens idem

pontifex et cum eo Chezil (= Kocel', Pribinas Sohn) consecravit ecclesiam

Sandrati presbyteri, ad qnam Chezil territorium et silvam ac prata in praesentia

praefatorum yirortun tradidit et circumduxit hoc ipsum terminum. Tune

quoqtie ad ecclesiam Brmperhti presbyteri quam memoratus praesul consecravit,

tradidit Chezil sicut Engildeo et filii eius duo et Brmperht presbyter ibi ha-

buerunt, et circumduxit praefatos viros in ipsum terminum. Transactis namque
fere duorum aut trium spatiis annorum ad Salapiugin consecravit ecclesiam

in honore sancti. Hrodberti; quam Priwina cum omni supraposito tradidit

deo et sancto Petro atque sancto Hrodberto perpetuo in usum fructuarium viris

Dei Salzburgensium habendi. Postmodtun vere roganti Priwinae misit Liupram-

mus arcMepiscopus magistros de Salzpurc, murarios et pictores, fabros et

lignaiios ; qui infra civitatem Priwinae honorabilem ecclesiam construxerunt

quam ipse Liuprammus aedificari fecit officiumque ecclesiasticum ibidem colere

peregit. In qua ecclesia Adrianus martyr humatus pausat. Item in eadem

civitate eccksia sancti lojhiannis constat dedicata, et foris civitatem in Dudleipin,
in Ussitin, ad Businiza, ad Bettobiam, ad Stepiliperc, ad Lindolveschirichun, ad

Keisi, ad Widhereschirichun, ad Isangrimeschirichun, ad Beatuseschirichun,
ad Quinque basilicas, temporibus Liuprammi ecclesiae dedicatae sunt; et ad

Otachareschirichun, et ad Paldmunteschirichun, ceterisque locis, ubi Priwina

et sui voluerunt populi. Quae omnes temporibus Priwinae constructae sunt et

consecratae a praesulibus luvavensium* (cap. n, Kos 136-137).

Pervenit ergo ad notitiam Hludowici piissimi regis quod Priwina benivolus
fuit erga del servitium et suum

; quibusdam suis fidelibus saepius ammonentibus,
concessit illi in proprium totum quod prius habuit in beneficium, exceptis illis

rebus quae ad episcopatum luvavensis ecclesiae pertinere videtur, scilicet ad
sanctum Petrunt principem apostolorum et beatissimum Hrodbertum ubi ipse
corpore requiescilt,.. Quamdiu enim ille (sc. Priwina) vixit nihil minuit ecclesia-

sticarum rerum, nee subtraxit de potestate praedictae sedis, sed ammonente

56. I/itaneien zu den Heiligen der Salzburger Diozese mit Melodien aus dem
12. Jhdt finden wir in dem Hss der Wiener Nationalbibliothek ; Cod 13314
fol 127^; Cod. 577, fol, i48v; Cod. 1016, fol. 117^
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archiepiscopo prout valuit augere studuit, quia ad augmentum servitii Dei

priniitus post obitum Dominici presbyteri Swarnagal presbyter ac praeclarus
doctor illuc missus est cum diaconis et clericisa (cap. 12, Kos 137-138).

XI. ADALWIN (859-873), DER INITIATOR UNSERER QTJEUJS

In Adalwins Regierungszeit fallt der Kampf der "bayerischen mit

der aus Byzanz kommenden sogenannten slavischen Mission, da damit

eine neue kirchenpolitische Spaltung drohte. Aus diesem Grande unter-

zog sich der Autor unserer Quelle der Aufgabe, die Rechte des Salz-

burger Erzbischofs in Karantanien und Pannonien historisch nachzu-

weisen, wo immer die Missionare aus Salzburg gewirkt hatten. In

Unterpannonien regierte zu dieser Zeit Pribinas Soiin Kocel', der zwar

die Arbeit der Salzburger Missionare unterstiitzte, aber anch mit

den slavischen Missionare'n sehr gut stand. Da die Bevolkening aucli den

slavischen Missionaren folgte, bat er deren Leiter, fiir ihn Priester des

Landes in Rom weihen zu lassen.
57 Es ist anzunehmen, dass diese ein-

heimischen Zoglinge aus der Salzburger Mission stammten und die sla-

vische Sprache beherrschten. Aus diesem Grunde wollte sie Kocel' in

Rom weihen lassen, um so mehr Erfolg auf dem Gebiete der Missionier-

ung seines Landes erringen zu konnen. Dadurch wurde nun die Arbeit

in der Salzburger Erzdiozese geteilt. Trqtz aller Bemiihungen der Erz-

bischofe, die auch personlich die Kirchen weihten, zeigte auch die neue

Mission Erfolg. Deshalb wird auch jene Mission in unserer Quelle er-

wahnt. Die Conversio berichtet :

<cAnno igitur DCCCLXV venerabiKs -arcliiepiscopus luvavensium Adalwinns

nativitatem Christi celebravit in Castro Chezilonis noviter Mosapurc vocato,

quod illi successit moriente patre suo Priwina, quern Maravi occiderunt. Ibique

illo die officium celebravit ecclesiasticum, sequentique die in proprieate Witti-

maris dedicavit ecclesiam in honore sancti Stephani protomartyris. Die vero

Kalendis lanuariis ad Ortahu consecravit ecclesiam in honore sancti Michaelis

archangeli in proprietate Chezilonis. Item eodem anno ad Weride in honore

sancti Paull apostoli Idibus lanuariis dedicavit ecclesiam. Item eodem anno

xvim. Kalendas Februarias ad. Spizzun in honore sanctae Margaretae virginis

ecclesiam dedicavit. Ad Termperhc dedicavit ecclesiam in honore sancti Lau-

rentii. Ad Fizkere eodem anno dedicavit ecclesiam. Et singnlis proprimn dedit

presbyterum ecclesiis. Sequenti quoque tempore veniens iterum in illam partem

causa confirmations et praedicationis contingit ilium venisse in locum qtii

57 Fr ZAGIBA, Der s-kwische Wurgisthe Gesang. mch westttchem Ritus im IX.

Jhdt im DonaMmum, in : Heiliger Dienst, Jg. 7-8 (Salzburg 1953-54)-



1042 FRANZ ZAGIBA

dicitur Cella, proprium videlicet Unzatonis, ibique apta fuit ecclesia consecrandij

Quam dedicavit in lionore sancti Petri principis apostolorum, constitmtque ibi

proprium presbyterum. Bcclesiam veto Ztradach dedicavit in lionore
^sanctf

Stephani (Item in Weride ecclesia dedicata floret in lionore sancti Petri principis

apostolorum). Postea vero tres consecravit ecclesias, unam ad Quartinaha in

honore sancti lohannis euangelistae, alteram ad Muzziliheschiridiwi, tertiam

ad Ablanza, quibus constitnit proprios presbyteros* (cap. 13, Kos i39-I4o)-

XIL DIE) BYZANTINISCH-SLAVISGHE MISSION

Zu derselben Zelt, da das Erzbistum Salzburg mit seinen Sufr

fraganen die Einheit der romischen Liturgie und des aCantus Roma-

HILSD zu allgemeiner Geltung gebracht zu haben vermeinte, begann

eine neue Mission auf dem Gebiete des Erzbistums zu arbeiten, um diese

Einheit sowohl kirclienpolitisch als auch liturgisch zu zerstoren. Es war

dies die byzantiniscli-slavische Mission, die im J. 863 auf Einladung

des grossmahrischen Konigs Rastislav unter der Fiihrung der Slavena-

ppstel Cyrill und Method mit Neuerungen auftrat Diese Tatigkeit hat

mit Recht wenn wir die Arbeit der Bischofe fiir die Vereinheitli-

chung von Kirche und Liturgie auf diesem Gebiete betrachten einen

starken Widerstand der bayerischen Bischofe entfacht, die das Verbot

der Neuerung der Mission, namlich die Feier der westlichen Liturgie in

der slavischen Volkssprache in ihrem Gebiete erzwingen konnten. Diese

liturgische und gesangliche Eigenart, die sich im Ostgebiete der Salz-

burger Erzdiozese entwickelte, konnte $ich auf d^m Territorium des

heutigen Kroatien erhalten u. zw. mit Elementen in ihrer liturgischen

Praxis, die die Verbundenheit mit ihrem Entstehungsland Salzburg be-

kunden.
5* Ueber diese Ereignisse berichtet die Conversio :

tpost illtmi vero Altfridum presbyterum et magistrum cuiusque artis

Linplirammiis direxit; quern Adalwinus successor Liuphrammi archipresby-

terum ibi constituilfc, commendans illi claves ecclesiae curamque post ilum totius

populi gerendam. Similiterque eo defuncto Rihpaldum constituit arcliipres-by-

terum. Qui multum tempus ibi demoratus est, exercens suunr potestative officium

sicut illi licuit arcMepiscopus suus, usque dum quidam Graecus Methodus

nomine noviter inventis Sclavinis litteris linguam Latinam doctrinamque
Romanam atque litterae auctorales Latinas philosopMce superducens vilescere

fecit cuncto populo ex parte missas et euangelia ecclesiasticumque officium

58. Die I/iteraturangaben siehe bei Fr. 2^AGIBA
;
Die Musik der Jugoslcmen- im

Brscheinen.
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illorum qui lioc Ratine celebravertmt. Quod illi' ferre non valeng sedem repetivit

Iuvavensem (cap. 12, Kos 138-139).

A tempore igitur quo dato et praecepto domni Karoli imperatoris orientalis

Pannoniae populis a luvavensibus regi coepit praesulibus usque in praesens

tempus sunt anni LXXV, quod nullus episcopus alicubi veniens potestatem habuit

eccksiasticam in illo confinio nisi Salzburgenses rectores, neque presbyter aliun-

de veniens plus tribus mensibus ibi suum ausus est colere officium priusque

suam dimissoriam episcopo praesentavit epistolam. Hoc enim observatum fuit

usque dum nova orta es doctrina Methodii philosophic. (Cap. 14, Kos 140).

Und das Bxcefptum de Karentanis* (Zos 140) fasst zusammen : aKarentanis

prinio praedicavit Modestus episcopus missus et conseeratus a beato Virgilio

sub Pippino Francorum rege. Post hunc missus et conseeratus est Theodorictis

episcopus in praesentia Karoli imperaitoris ab Arnone episcopo. Post hunc Hos-

baldus Bpiscopus sub Liuprammo et Adelwino episcopis. Huic Osbaldo sripsit

Nicolaus papa duos canones qui in corpore decretorum inveniuntur. Post hunc

interiecto aliquo tempore supervenit quidam Sclavus ab Hystrie et Dalmatie

partibus nomine Methodius qui adinvenit Sclavicas litteras et Sdauice celebra-

vit divinum officium et vilescere fecit Latinuni; tandem fugatus a Karentanis

partibus intravit Moraviam ibique quiescit.

Die bisherige Forschung stellte zweif-elsfrei fest,- dass slch der

Herrscher des Grossmahrisclien Reiches nm eine selbstandlge Kr-

chenpolitisclie Organisation bemiihte. Die Anerkennung eines eigenen

Erzbistums mit einer eigene'n litnrgischen Sprache seitens der papst-

lichen Knrie war das Fernziel dieser Politik, die dnrch die Gesanjjt-

schaft Konig Rastislavs an Kaiser Michael von Byzanz eingeleitet

wurde, in der er nm Aussendung von Missionaren bat, die das Volk in

einer dem Volke verstandlichen Sprache unterrichten konnten.
59 Daranf

sandte 863 der byzantinische Kaiser die Briider Cyrill nnd Method mit

dem Anftrag, dem Ansnchen _des grossmahrischen Konigs zu entspre-

"chen. Es ging Her nm eine Mission, die, ahnlicli wie vorher die iro-

schottische nnd dann die dentsche, n'nter kaiserlicliem Schutz stand

nnd de-n litnrgischen Gesang ihres Landes in seiner ganzen Tragweite

znr Geltnng bringen sollte.
% $ft

Die Briider warden am Hofe des byzantinischen Kaisers
erzogen^

Sie absolvierten somit die septem artes, Cyrill ansserdem noch die

'theologische Hochschnle, die sog. Bardas-Universitat, Darans erklart

es sich, dass die Briider oft, besonders aber Cyrill PhSosqpfaos genannt

wurden. , ., . , r,

Aus der GescHchte ist bekannt, dass die Briider vor ihrer Anknnft

ro et Method in .Laronsse fle la Mnsique, (Paris 1957), I-
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am grossmahrischen Hofe schon bei den Chazaren in den Ostgebieten

des Byzantinischen Reiches gewirkt hatten, wo sie die Sstliche Liturgie

pflegten. Als man sie in das Grossmahrische Reich rief, setzt-e man

nicht voraus, dass sie Her ausser ihrer einheimischen Liturgie, der

byzantinischen in griechischer Sprache auch die westliche Messe in

der slavischen Kultsprache pflegen wiirden.

Als nnmittelbare Zeugnisse einer theoretisch-praktischen Ausbil-

'dung im Bturgischen Gesang der Apostelbriider muss man wohl die

Schaffung eines Officinm fiir den hi. Clemens ansehen. Einen Hymnus,
den Cyrill zn Ehren des Papstes Clemens dichtete, lehrte man im Ge-

sangsunterricht der griechischen Schulen. Dieses urspriinglich grie-

chisch abgefasste Officinm mnss ins Lateinische iibertragen worden

sein, denn wir wisse'n, dass die Briider bei ihrer Reise nach Grossmah-

ren die Reliqnien dieses vierten romischen Papstes, der eines Martyrer-

todes starb, nach Rom brachten, wo sie feierlich beigesetzt wurden.

Cyrill nnd Method kamen aus einem Kulturzentrum, wo sie auch

praktisch znm Hturgischen Kult durch Hymne'ndichtung und Kpmposi-
tion der Melodie'n beitragen konnten. Cyrill feierte im Priesterkollegiurn

an der Apostelkirche von Konstantinopel das Officium mit Gesang.

Auch Methods Stellung als Igumen (Abt) eines Klosters im Osten ver-

langte eine praktische Beteiligung am Hturgischen Gesang. Sie kamen

also mit dem notigen musikalisch-liturgischen Fachwisse'n nach Gross-

mahren.

Da die Bruder aus dem slavisch-griechischen Sprachgebiet Maze-

doniens, aus Saloniki, stammten, war ihne'n die Sprache des Gross-

mahrischen Reiches hinreichend bekannt. Nun schufen sie fiir die

Uebersetzung der ausserliturgischen Texte des Evangeliums, der

Apostelbriefe und vor allem fiir die Grundgebete ein eigenes Alpha-

bet, das tinter dem Namen Glagolitische Schrift bekannt ist. Rom gab
ihnen die Erlaubnis, bei ihrer Tatigkeit die neue Sprache und die neue

Schrift zu beniitzen.
61

Sowohl bei den kirchlichen Feierlichkeiten als auch bei jenen, die

am Konigshofe stattfanden, wurden nun zwei Liturgien wirksam, die la-

teinische, die von den bayerischen Monchen gepflegt wurde, und die

neue byzantinisch-slavische, die sog. cyrillomethodianische.
Diese Tatsache, wie auch die spateren Kampfe der beiden Missio-

nen, der bayerischen und der slavischen, am Hofe des Konigs, legen

61. Fr. ZAGIBA; Zur Frage des m Verbotes des slavischen liturgischen Gesanges,
in Heiliger Diensto, Jg. II; H. 4-5, 7-8, 11-13 (Salzburg 1948).
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die Vermutung nabe, dass der Site des Grossmahrischen Konigs und
der

^Missionen
am Ufer der Donau liegen musste

; _dazu diirfte das
Gebiet urn Theben, Carnuntum, Pressburg nnd Zalavir geographisch
gut passen.

62

Im Jahre 869 iiberreichte der papstliche Legal den Briidern ein

papstliches Schreiben. Wie aus dem Text des Briefes hervorgeht, ver-

wendeten die Briider die neue bewilligte Sprache nicht nur fiir die Pa-
storisation und die Kurie bewilligte sie wohl nur in Hinsicht auf
diese sondern auch in der hi. Messe. Das heisst also, dass sie die

Messe nach westlichem Ritus in dieser dingua barbara feierten und
nicht eine Liturgie nach ostlichem Ritus, was vielleicht weniger die Auf-
merksamkeit der bayerischen Missionare erregt hatte. So drohte in-

nerhalb der Salzburger Erzdiozese eine Spaltung in eine deutsche,

streng romische Richtung und eine slavische Nationalkirche, die in

ihrer Zugehorigkeit zwischen Rom und Byzanz schwankte und sogar
arianischer Tendenzen beschuldigt wurde, zumal die Slavenapostel die

zu jener Zeit noch in der Dobrudscha bestehende gotische Kirche wahr-

scheinlich kannten. 63

Darauf reisten die Apostelbriider nach Rom, urn sich gegen diese

Beschuldigu'ngen zu verteidigen. Method rechtfertigte die von ihm ein-

gefiihrte Neuerung mit der christlichen Lehre und der eigenen Praxis

bei seiner Missionstatigk-eit im Orient, wo neben der griechischen Kult-

sprache auch das Armenische, Syrische und, wie schon erwahnt, auch

das Gotische im Kult verwendet wurden und er hatte Erfolg. Das

Slavische wurde als Kultsprache feierlich anerkannt. Method wurde zum

Erzbischof von Pannonien und Grossmahren ernannt, die deutsche Mis-

sion ihm unterstellt.
64

Wahrend Cyrill in Rom zuriickblieb und bald darauf in einem

Eloster starb, kehrte Method nach Grossmahren zuriick und iibersetzte

mit Hilfe mehrerer Schreiber alle notwendigen Texte des taglichen

O.fficiums fiir das ganze Kirchenjahr ins Slavische. Dass er auf die

Kenntnis der westlichen Liturgie also der Praxis der Salzburger bezw.

Passauer, grossen Wert legte, sehen wir auch aus seinen Worten, da

Method auf seinem Sterbebette Gorazd zu seinem Nachfolger bestimmte,

dn"n, wie er ausdriicklich hervorhob, cdieser ist ein freier Mann unse-

62. Die Gesamtdarstellting zu diesem Fragenkomplex werde ich in einer spezie-

llen Abhandlung erortern.

63. VgL HEILER, aaO, 182.

64. Zitiert bei ZAGIBA, Zur Frage des Verbotes usw,

[23]



1046 fRANZ ZAGIBA

res Landes, in den lateinischen Biichern gut unterrichtet und recht-

glaubig.
65

Bald nach Beendigung dieser Arbeit starb Method im J. 885. Die

bajerische Mission sah mit dem Tod des Erzbischofs den geeigneten

Zeitpunkt gekommen, wieder die Fiihrung zu iibernehmen. Der neue

Konig Svatopluk war namlich wenig geeignet, die angefochtenen

Rechte -der slavischen Mission zu schiitzen und in Rom liess sich Papst

Stephan V. dazu bewegen, die Erlaubnis seines Vorgangers zuriickzuzie-

hen.,Im Commonitorium des Verbotes heisst es : Missas vel sacratis-

sima ilia misteria quae Sclavorum lingua idem Methodius celebrare

praesumpsit... penitus interdicit.
66

Es bleibt nun die Frage offen, wie die westliche Liturgie in slavi-

scher Sprache nach Kroatien gelangte, wo sie sich bis auf den heutigen

Tag erhalten hat. Diese Frage harrt noch ihrer endgiiltigen Losung ;

eine der Moglichkeiten erwahnen wir hier, wobei wir eine wichtige

Mitteilung der Conversio in Erwagung ziehen miissen, die uns berich-

tet, dass bei der Kirchweihe im J. 850 ift Moosburg neben den slavischen

anch die deutschen Herren der Umgebnng anwesend waren. Dartinter

.waren auch solche, deren Fiirstentiimer ein volkisch gemischtes Gebiet

umfassten, so z. B. Karantanien. Dieses kam nach dem Tode KocePs

im J. 870 ztmi siidwestlichen Teil Pannoniens in dem auch slavische

Priester wirkten. Die Kleriker, die noch zu Methods Lebzeiten die

slavischen liturgischen Biicher nach Kroatieii gebracht hatten, retteten

nach Methods Tode und dem Zerfall des Grossmahrischen Reiches diese

liturgische Sprache vor dem Untergang.
67

Auch in Slovenian, das den Vermittler des slavischen Liturgischen

Gesanges nach Kroatien machte, konnte die Liturgie nach westlichem

Ritus in slavischer Sprache ahnlich wie in Karnten und Kroatien ge-

pflegt werden.

65. Zitiert bei ZAGIBA, Zur Frage des Verbotes usw.
66. Zitiert bei ZAGIBA, Zur Frage des Verbales usw.
67. Diese unsere Behanptttng, dass namlich der slavische liturgische Gesang

schon zn Lebzeiten der Slavenapostel nach Kroatien gelangte, bestatigen auch die
neuesten Forschnngen. Danach soil, wie mir gelegentlich' Prof. Grivec in Laibach
benchtete, Method im J. 73 die Gebeine des hi. Clemens von Rom nach Kroatien
ubertragen und dort in der Klosterkirche auf der Insel Casauria begraberi haben.
Das Kloster ist erne Schenkung Konig I/udwigs an die Dalmatiner. Die neuesten
Forschnngen tun dar, dass die Reliquien des hi. Clemens, des 4. romischen Papstes,Monchen mit slavischer Kultsprache ubergeben worden waren, die dort von Method
angesiedelt werden sein sollen.
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XIII. DIE BETEIUGUNG DES VOLKES AN DER MESSUTURGIE. DIE
AELTESTEN AUSSERaTURGISCHEN GESANGSFORMEN UND SEINE QuEIXEN

Dass die Vaterhomilien in der Volkssprache gehalten wurden, dafiir

sorgte eine Bestimmtmg Karls d. Gr. Das wiirde nnn bedeuten, dass
bei den Karantanen mehrere sprachktindige Dolmetscher gewesen sein

nmssten, vor allem unter den Bischofen, die ja dazu bestimmt waren,
diese Homilie'n zu halten, aber anch unter den Priestern, die ebenfalls

zu predigen batten. Schliesslich kannte die irische Praxis die Verwen-

dung der Volkssprache scbon von der Heimat her
; daher war sie in

der Mission geradezu selbstverstandlicb. Ja, die Anordnungen von Clo-

veshoe bestinamten, dass die Priester das Vaterunser,- das Glaubens-

bekenntnis und die hi. Worte der Messe, die alta voce rezitiert wurden,
erklaren und iibersetzen : Ut presbyteri... symbolum fidei, ac domini-

cam orationem sed et sacrosancta quoque verba, quae in missae celebra-

tione et officio baptismi solemniter dicuntnr...
68 Wie wir aus obiger

Quelle ersehen -konnen, wurde sowohl bei der Missa lecta als anch bei

der Missa cantata (beide Formen werden in der Conversio wie in den

papstlichen Urkunden angefiihrt) die alta-voce-Rezitation der iiturgi-

schen Texte durch Konzilsbeschliisse angeordnet.

Fiir die Beteiligung des Volkes an der Messliturgie haben wir

den fur den liturgischen Gesang wichtigen Codex Paduanus D 47 als

Beleg, der nach Mohlberg die Vorlage fiir das alteste in slavischer

Sprache abgefasste und erhaltene Sakramentar bildete, das auf dem

Gebiete des Grossmahrischen Reiches angefertigt wurde.
69 Dieses Sa-

kramentar, unter dem Namen aKiewer Blatter bekannt, ist ein Frag-

ment von ii Pergamentblatter. Nach Ansicht der Forscher diirfte es

sich um eine Abschrift jenes Originals handeln, das die Slavenapostel

selbst oder ihre Schiller angefertigt hatten. Nach den sprachwissen-

schaftlichen Untersuchungen wurde dieses Sakramentar in dem Gebiete

geschaffen, in dem einst Cyrill und Method wirkten, in dem aber anch

die westliche Mission tatig war. Mohlberg gelang es, die Vorlage,

. nicht aber das Original dieses einzigartigen und altesten Sakramentars

in slavischer Sprache im Codex Paduanus D 47 zu identifizieren. Vom

68. G. NICKI,, Der Anteil des Volkes an der Messliturgie im Frankenreiche

von Chlodwig bis Karl d. Grossen (Innsbruck 1930),,57- TV \ */ m trato
69. D. C. MOHUMKRC, II w**sale glagoUtico di Kie* (sec. IX) d ilsuo prt&-

. tipo romano del sec. VI-VII, c&tti dclla Ptotificia Academm Romana di arclieoio-

gia, ser. Ill Memories, II, 207-320. ZAGIBA, Frtihgeschichte.
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musikalischen gtandpunkt aus sind die Kiewer Blatter, die nach un-

serer Meinnng mit ekphonetischen Neumen versehen sind, nqch griind-

lich zu untersuchen. Wir miissen an die Praxis dieser Zeit denken und

uns die Tatsache vor Augen halten, dass die Slavenapqstel bei der

Zelebration der Missa lecta oder cantata sich nach bestimmten

Vorschriftea halten mussten. Wenn sicli nun die sprachwissenschaft-

liche wie die liturgische Forschung dazu entschliesst, die Kiewer Blat-

ter als Fragment eines gregorianischen Sakramentars anzusehen, was

nach Mohlbergs Eirbdeckung nicht zu umgehen ist, so muss auch die

liturgische Praxis dieselbe gewesen sein wie in der westlichen Kirche

bei der aMissa cantata bezw. lecta, und wie sie nach dem Ausweis

der Conversio in der Salzburger und Passauer Diozese gepflegt worden

war.
70

Der grosste Raum fiir die Beteiligung des Volkes mit seinen An-

rufungen war in den Litaiieien gegeben, wo es, ahnlich wie in der

Messe, mit dem Klerus abwechselnd das Kyrie eleison sang, Der

Gesa'ng begann und endete auf einen Wink des Bischofs hin. Diese

Exklamation ertonte, so oft sich das Volk in die Kirche begab oder

wegging, fer'ner bei Prozessionen, Kirchweihen, Begrabnissen und an-

deren Zeremonien, bei denen der Klerus den lateinischen Choral sang.
Der Gesang war responsoriell : die Manner begannen, die Frauen ant-

worteten.

Dass -das Volk im Singen des Kyrie eleison unterrichtet wurde,
das beweist uns die damalige Praxis auf bayrischem Gebiete, wie uns

die Chronik Thietmars,belehrt.
n Von Bischof Bo-so, der als Missionar

in Bayern wirkte und in Merseburg begraben wurde, ist bekannt, dass

er auch unter den Slaven tatig w^r. Von ihm wird berichtet : ccHic ut

sibi commissos eo facilius instrueret, Sclavonica scripserat verba, et

eos Kirieleison cantare rogavit, expoiiens eis huius utilitatem, Qui ve-

cordes hoc in malum irrisorie mutabant Ukrivolsa, quod nostra lingua
dicitur : aeleri stat in frutectum

; dicentes : Sic locutus es Boso, cum
ille aliter dixerit. Bedeutet hier das Kyrie schon die Litanias, von
denen uns spatere Quellen berichten? So diirfte unsere Vermutung,
dass das Petruslied auch in slavischer, also slovenischer Sprache, vor-

handen war, mehr als wahrscheinlich sein, da in Karantanien und
Pannonien mehrere Kirchen dem hi. Petrus geweiht waren.

70. Naheres, bei ZAGIBA, Frjlhgeschichte.
71. R. HOI,TZMANN, Die Chramk des Thiehnar von Merseburg (Leipzig 1939).Kramka Thietmara, aus dem Original ins Polnische tbersetzt von. M. Z.

(Poznann 1953).
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Die bayerische Synode von Riesbach-Freising im j; 799 ordnete

die Verwendung der Exklamation Kyrie eleison* durch das Volk bei

Bittprozessionen an : Ut omnis populus honorifice cum omni suppli-

cationis devotione humiliter et cum reverentia... cum laeta'niis procedant

et discant Kyrieleison clamare, ut non tarn rustice ut nunc usque, sed

melius discant. Von solchen Bittprozessionen horen wir auch in den

Statuta Salisburgensia, vor alien bei Kirchweihen u'nd bei der Elevatio,

Translatiq und Depositio von Heiligenreliqukn, wie etwa bei der Ueber-

tragung und Bestattung des hi. Rupertus unter Abt Virgil im J. 774-

775 i'n der ecclesia maior oder in vielen Fallen, von denen die Conver-

sio berichtet.
72

Die obenerwahnte Praxis, die in den Statuta festgehalten worden

war, finden wir schon im sog. irischen Stowe-Missale verankert, in

welchem vor dem Evangelium eine Litanei eingeschoben war, gewiss

mit der Bussformel, die bekanntlich ebenfalls vom Volke in der Volks-

sprache gebetet wurde. Diese Praxis bezeugen die sog. Freisinger Denk-

maler in slovenischer Sprache.
73

Damit sind wir bei der Frage angelangt, wie beteiligte sich das

Volk im Grossmahrischen Reich an der Messe, bezw. Liturgie beider

Missionen? Wir setzen voraus, dass der Ritus der Slavenmission am

Konigshofe zuerst byzantinisch war, wahrend die bayerische Mission

in der lateinischen Messe fortfuhr. Der Konig und der Hofadel betellig-

ten sich an der lateinischen Messe. Wir wissen, dass Konig Svatopluk

kein grosser Freund der slavischen Mission war, die sein Vorganger

Rastislav so sehr unterstiitzt hatte. Alsbald entstand Feindschaft zwi-

schen den beiden Missionen, wobei sich der Konig eindeutig auf die

Seite der bayerischen Mission stellte. Als er sich an den Papst wandte,

gestattete dieser ihm und dem ganzen Hofe die
Teilnahme^an

der latei-

nischen Messe, was uns beweist, dass auch schon die westliche Liturgie

in slavischer Sprache gebrauchlich war. Untersuchen wir diese Tat-

r

Manner begannen nnd die Franen antwortetea.

73. Vgl. ZAGIBA im eKirchenmusikalischen Jalirl>Ecli (1957).
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sache, so tritt uns vor allem das Problem der Exklamation entgegen.

Gleich zu Begin'n ihres Wirkens miissen die Briider eine Neuheit ein-

gefiihrt haben, indent sie die Exklamation Kyrie eleisona statt in

seiner sprachlichen Deformierung durch die Uebersetzung Gospodi

pomilup ersetzten, die nun das Volk bei der hi. Messe und bei den

ausserliturgischen Zeremo'nien sang. So entstand am Hofe des gross-

mahrischen Herrschers ein zweifacher Ritus : einer seits der westliche

in lateinischer Sprache mit der Exklamation Kyrie eleison in der

sprachlichen Deformierung Krles (?), die uns die Quellen aus Bob-

men iiberliefert, und andererseits ebe'nfalls der westliche Ritus, nun

aber in slavischer Sprache mit der Exklamation Gospodi pomilup.

Dkse slavische Form verbreitete sich im ganzen Osten und Siidosten,

woriiber wir in einem russischen Traktat aus der Mitte des n. Jhdts

einen Hinweis finden. Wir begegnen dieser Exklamation auch in den

sogenannten Wiener Blattern, einem Fragment eines glagolitischen

Sakramentars nach westlichem Ritus aus dem 12. Jhdts.
74

Leider ist uns die musikalische Struktur dieser Exklamation in

der Notation aus dieser Zeit nicht erhalten. Unsere Denkmaler stam-

men erst aus dem 12 Jhdt.
75

In dem Kiistenlande Kroatiens ist es bis heute gebrauchlich. bei

den Litaneien und beim Englischen Gruss den Vortrag auf die grosse

Sekunde (c-d) mit der Schlusskadenz c-h-a-c- abzustimme-n. Diese Ka-

denzierung ist aus dem Mittelalter iiberliefert u. zw. sowohl ini latei-

nischen wie im kirchenslavischen Kirchengesange. Diesselbe Kaden-

zierung finden wir auch im altesten tschechischen Kirchenlied Hospo-

dine pomiluj ny. Beide Beispielejsind ein Beweis fiir eine alte Art des

liturgischen Gesanges, wie er sich ina Donauraum im 9. Jhdt entwickelte

und durch die Benediktiner aus Salzburg sowohl nach Norden (B6h-

men) als auch nach dem Siiden (Kroatien) verbreitet wurde. 76

Aus den historischen Quellen geht deutlich hervor, dass das Kyrie

eleiso:u sowohl bei kirchlichen wie bei weltlichen Festlichkeiten er-

klang. Dariiber berichtet uns Amalar von Metz in seinem Werke. De
ecclesiasticis officiis.

77 Von diesen Akklamationen fiihrt dann der Weg
, zu den Laudes

3
einer originellen Gebetsform, zu denen dan'n auch

74. Vgl. ZAGIBA^ Musik der Jug&slaven,

75. H. MtoER, Zw, Urgeschichte ties deutschen Kircheriliedes, Wiener Kon-
gressbericht fiir Internationalen Mnsikgeschichtea (Wien 1909). Auch Antn 56 oben.

76. Fr. ZAGIBA, Die Funktion des Volksliedgutes in der Entwicklung der sii~

deuropaischen Musikgeschichte, im cKongressbericlht Bamberg (1953), 197-199.
77. If. BIEHI,, Das litwgische Gebet fiilr KMser und Reich (Paderborn 1937),

103. .
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die Anrufungen aus der Litanei die Namen der Heiligen des Landes,

der Name des Herrschers und dann vor allem die Kyrie eileison-Anru-

fungen aller Anwesenden hinzukommen. So ist z. B>. bei der Synode

von Riesbach (799) angeordnet worden, dass fiir den Kaiser und fiir

seine Familie und Kinder Litaneien zu beten (singen) sind.
78

Auch bei der Amtseinfiihrung der Herzoge und bei ihrer Inthro-

nisatiqn waren nach damaligem Branch kirchliche Zeremonien angeord-

net, an denen das Volk aktiv teilnahm. Die Conversio berichtet, dass

die Amtseinfiihrung des Cacatius, des Sohnes Boruths, nnd des Cheit-

mar in Maria Saal unter kirchlichen Zeremonien vor sich ging, als sie

...ducem sibi feceruntD, bezw. Ducem sibi dederunt. Spater wurde

nach dem Pontificale Roma'num die Salbnng durch die Salzburger Erz-

bischofe vollzogen, wobei auch ein Danklied (Tedeum) des Volkes er-

wahnt wird.
79

Aus dem Verzeichnis des Chorbischofs Madalwin, der im osterrei-

chischen Gebiet als Missionar wirkte, geht hervor, dass er 56 Codices

besass, da er nach der kaiserlichen Verordnung Schnle halten musste,

und dazu Boicher benotigte. Die Bibliothek dieses Bischofs um 903

umfasste Werke Alcuins, Boethius, Evangelienbiicher, Predigtsamm-

lungen, mehrere liturgische Biicher, eine Biographic des hi. Sevenn

und Werke, die sein Interesse fiir die Profanwissenschaften bekunden,

so des Amianus Capella Biicher fiber -die freien Kiinste, Isidors Enzy-

klopadie die Werke des Donatus, kommentiert von Alcuin und schliess-

lich die Werke Catos, Virgils, Ciceros und des Plautns, endlich eimge

Codices mit Beschliissen von Konzilien und Kapitularien.
80

FRANZ ZAGIBA

***** H********* * **** *

******* boica (Honachil a*), XXVIII,

2OI.
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