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ANTONIUS A CABEZON




HISPANI/—E SCHOLA MUSICA SACRA
ANTONIO DE CABEZON

Cada vez que recordaba el nombre del organista y clavicordista de camara de Felipe II, no podia de-
gistir del intento de afrentar con denuestos la memoria del que sus contemporaneos llamaban «el @nico en este
género de musica, otro Orfeo de aquellos tiempos». No podia perdonarle que hubiese compuesto un libro de
masica para tecla, en el cual, al decir de un historiador extranjero, «la enumeraciéon de los maestros neerlan-
deses utilizados por Cabezon y sus colaboradores 1) llenaba casi toda la tabla del libros.

La antipatia rayaba en aversiéon y encono cuando daba en pensar que los abusos de la improvisacion
han influido por manera desastrosa en el menguado contingente que ofrece nuestra bibliografia musical orga-
nica, en la cual no ha aparecido hasta la hora presente ni una sola obra de aquellos maestros en la facultad,
Rodriguez de Brihuega y Lope de Baena 6 Vaena (organistas de Isabel la Catolica), Jerénimo de Vargas,
Melchor de Miranda, los hermanos Juan y Andrés Gomez, Gregorio Rodriguez de Mesa, llamado, ordi-
nariamente, Silvestre 2, Ximénez de Oilate (organista de Carlos V), Fray Antonio de Avila (organista
del emperador en cl monasterio de Yuste), Diego del Castillo, Francisco 3} y Jeronimo Peraza, Nicolas
Barradurocense, Manuel Rodriguez, Cristébal de Leon %), discipulo de Juan de Cabezén, Francisco de
Montanos, Bernardo Clavijo de Castillo °), Antonio Ratia, Salinas y otros organistas, mas 6 menos inmedia-
tos & los tiempos anteriores y posteriores de Cabezon, cuyos nombres sélo se han conservado por la tradicion.
Si tan necesitado andaba Cabezon de obras propias para amailarse 4 escribir y publicar sus rapsodias, trauns-
eripciones 6 lo que fuesen,—me decia—ga qué acudir & las composiciones de los autores extranjeros, cuando
tenia 4 mano las de los indigenas; &4 qué anteponer las obras de los Crequillon, Jusquin, Willaert y demas, a
las de sus antecesores Pefialosa, Diego de Contreras, Mendo Lobezno, Alfonso del Castillo, Anchieta y Juan

'y «Hernando y Juan de Cahezdn, editores de la importante obra de su padre, Antonio de Cabezin», segun eseribe el
mismo historiador. El sinéco editor del libro de Antonio de Cabezén tué su hijo Hernando. Aclararcmos esto después.

2 Famoso poeta y musico de la catedral de Granada. Nacio en 1520 y murié en 1570. Eseribio un drfe de Cifra para or-
gano, segun se consigna en la episfola de Luis Barahona de Soto que Hgura en la edicion: «Las obras del famoso poeta Gregorio
Silvestre (Rodriguez)... Granada, 1599, (Vid. la pag. 831), drte de Cifra, que no se sabe, hasta ahora, si se publicé 6 quedd ma-
nuserito.

%) Vid. mas adelante algunas noticias sobre Peraza (Francisco), el de las divinas manos, como le llama Espinel en una de
las octavas de su Casa de la memoria.

# Juan de Cabezon tuvo por discipulo al célebre Cristobal de Ledn, «artista de talla que merece figurar entre el numero
de las glorias del organo en Espaiia. Do simple entonador y templador de érganos,—aiiade mi ilustre amigo Vander Straeten (Les
Néerlandais en Espagne, tomo 8.%, pag. 17) —pasado su aprendizaje y cjercitado suficientemente en el manejo del organo, llegd
a reemplazar en ciertas ocasiones & su mismo maecstro». Estos dos organistas rivalizan con el celebre Miguel de Boch, organista
de la capilla de Felipe IT y contemporineo y éompafiero de viajes, como hemos de ver lnego, de Antonio de Cabezon. Cree Van-
der Straeten, que las tendencias de las composiciones de Cristobal de Leon, & quien llama célebre en dos ocasiones, acusan, como
las de su maestro Juan de Cabezon, seilalada procedencia neerlandesa. Pero jdonde estan y quién ha visto las mencionadas comn-
posiciones de Cristobal de Ledén? En cuanto 4 las de su maestro, en el libro compuesto por Antonio de Cabezdn hay una sola de
Juan, un Glosado sobre la cancion: Pues d mi, desconsolado, tantos males me rodean, gue, afortunadamente, bastara para juzgar
de su mérito extraordinario y de las tendencias de su autor. Se insertara cuando aparezcan los dos volumenes, de continuaeion,.
dedicados & la publicacion del material restante de Antonio de Cabezon, pues, como sc¢ supondra, no va todo incluido en el pre-
sente volumen.

5 Gracias 4 la diligencia de un amigo querido, y contra lo que era de esperar, se ha descubierto una obra de Clavijo de
Castillo (sic) impresa en Roma el afio de 1588, por Alejandro Gardano. No es organica v, desgraciadamente, sc halla incompleta,
porque falta la parte de fenor. En ocasion oportuna la deseribiré bibliograficamente... y algo mas.
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Chaque fois que revenait & mon esprit le nom de Vorganiste et du claveciniste de chambre de Philippe II,
jc ne pouvais me départir de Vintention d’'insulter outrageusement la mémoire de celui que ses contempo-
rains appelaient «’unique en ce genre de musique, un autre Orphée de leur temps». Je ne pouvais lui pardonner
d’avoir écrit un livre de musique pour orgue, dans lequel, au dire d’un historien étranger, «Uénumération des
maitres néerlandais utilisés par Cabezon et par ses collaborateurs ) remplissait presque tout I'index».

L’antipathie tournait & laversion et & la haine, quand je pensais que les abus de 'improvisation ont
eu une influence désastreuse sur le faible contingent qu’offre notre bibliographie musicale d’orgue, qui n’a mis
en Jumiére, jusqu’a ce jour, ancune des ccuvres de ces mditres dans la facult¢, Rodriguez de Brihuega et Lope
de Baena ou Vacna (organistes d’Isabelle la Catholique), Jeréonimo de Vargas, Melchor de Miraunda, les fréres
Juan et Andrés G-omez, Giregorio Rodriguez de Mesa, appelé, généralement, Silvestre 2), Ximénez de Onate
{organiste de Charles-Quint), Frére Antonio de Avila (organiste de 'empereur au monastére de Yuste), Diego
del Castillo, Francisco #) et Jerénimo Peraza, Nicolas Barradurocense, Manuel Rodriguez, Cristobal de Leén 1),
¢léve de Juan de Cabezdn, Francisco de Montanos, Bernardo Clavijo de Castillo »), Antonio Ratia, Salinas et
autres orgauistes, plis ou moins contemporains des époques antéricures ct postérieures de Cabezon, et dont
les noms n'ont été conservés que par la tradition. Si Cabezon était, & ce point, dépourvu d’auvres person-
nelles pour arriver a écrire et & publier ses rapsodies, ses transcriptions ou quoi que ce soit,—me disais-je—
pourquoi a-t-il eu recours aux compositions des auteurs étrangers, quand il avait sous la main celles de ses
compatriotes? Pourquoi a-t-il fait passer les ccuvres des Crequillon, des Jusquin, des Willaert et des autres,
avant celles de ses prédécesseurs Pefialosa, Diego de Contreras, Mendo Lobezno, Alfonso del Castillo, An-

) Hernando et Juan de Cabezon, éditeurs de Pimportant ouvrage de leur pére, dapres ce gqu'éerit Ie mdéme historvien,
Lrunique ¢diteur dulivre de Antonio de Cabezon fut son fils llernando. Nous éclaircirons cela plus loin.

2)  Poote célébre et musicien de la cathédrale de Grenade. Il naquit en 1520 et wourut cu 1570, It a éevit un At de Tablu-
ture pour orgue, d’aprés ce qui est consigné dans 'épitre de Luis Barahona de Soto qui figure dans I'édition: «Les wuvres du eé-
l¢bre poéte Gregorio Silvestre (Rodriguez)»... Grenade, 1599 (Vid. la page 331}, .lrt de Tublature. On ne sait, jusqu’a présent,

_8’il a ét¢ publié ou s'il est rest¢ manuserit.

#  Vid. plus loin quelques notes sur Peraza (Francisco), celui aux mains divines, comme l'appelle Espinel dans une des
octaves de sa Casa de la memoria.

4 Juan de Cabezon eut pour ¢leve le célébre Cristobal de Ledn, «artiste de valeur qui mérite de figurer parmi les gloives
de Vorgue en Espagne». De simple souffleur et accordeur d’orgue, —ajoute mon ami Vander Straeten (Les Néerlandais en Es-
pagne, tome viiI, page 17)—il arriva, son apprentissage fini, et apres s étre exercé suffisamment au maniement de Porgue, a
remplacer son maitre lui-méme, en certaines circonstances. Ces deux organistes rivalisent avec le célebre Miguel de Boch, orga-
niste de la chapelle de Philippe II, et contemporain, et compagnon de voyage, comme nous le verrons plus tard, de Antonio de
Cabezon. Vander Straeten croit que les tendances des compositions de Cristébal de Leon, qu'il traite de célébre i deux reprises
différentes, accusent, comme celles de son maitre Juan de Cabezon, une procédence néerlandaise marquée. Mais, ol sont et qui
a vu lesdites compositions de Cristobal de Leon? Quant & celles de son maitre, dans le livre composé par Antonio de Cabezon, il
ne s’en trouve qu'une de Juan, un Glosé sur la chanson: Pues d mi, desconsolado, tantos males me rodean, qui, heureusement,
suffit & faire apprécier son mérite extraordinaire ainsi que les tendances de son auteur. Nous l'insérerons dans les volumes qui
paraitront a la suite et qui seront encore consacrés a la publication du reste de 'ceuvre de Antonio de Cabezdn; ear, comme on le
comprendra, tout n’a pu trouver place dans le présent volume.

%) Grace aux demarches d'un ami cher, et contre tout espoir, on a découvert une ceuvre de Clavijo de Castillo (sic) impri-
mée & Rome, en 1583, par Alejandro Gardano. Elle n’est pas pour orgue et est, malheureusement, incompléte, paree que la partie
de ténor manque. Au moment opportun, je la décrirai bibliographiquement... et mieux encore.
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del Encina, ¢ a las de sus contemporaneos Juan Escribano, Juan de Palomares, Vaqueras, Torrentes, Mora-
les, Escobedo y otros que no menciono?

Inclinado, por escarmientos en cabeza propia, 4 desconfiar de la veracidad de la mayoria de los autcres
nacionales y extranjeros que han tratado de historiar demasiado prematuramente nuestra musica, aunque
violento y de mala gana, quise ver con mis ojos y cerciorarme de la verdad del caso. Cual no seria mi sor-
presa al leer el proemio del libro de Cabezon que, después de trazar rapidamente sobre un trozo de papel, no
mas grande que la palma, de la mano la clave de la cifra, me puse & descifrar sin pérdida de momento un
fragmento & cuatro partes, escogido en el monton. Bastéome transcribir una sola linea para comprender que
se trataba de algo excepcional. Escogi, acto continuo, otro fragmento & cinco partes y luego otro 4 seis, y mi
sorpresa se trocd en asombro. No podia dar crédito & mis ojos. Aparecia alli de repente el Gnico eslabdon que
faltaba & la cadena de nuestra cultura musical, el organista precursor que, adelantandose por manera incon-
cebible & la plenitud de los tiempos, anunciaba el advenimiento de las magnas ilustraciones del organo.

Ordené mi trabajo de transcripcion de la cifra, empezando por la primera pagina del texto musical,
que contiene varios Dios para principiantes. Salté varias composiciones para llegar prontamente a4 la musica
4 tros partes. Nervioso y agitado, y conforme avanzaba mas sorprendido, dejé atras las composiciones & tres,
haciendo formal promesa de volver sobre ellas, y me puse 4 transcribir ordenadamente, desde la pagina en
donde empiezan las composiciones a cuatro, todo lo que iba saliendo, Salmodias, Intermedios, Tientos, Fabor-
dones, (losas, Diferencias, las composiciones de Antonio, Hernando y Juan de Cabezon, que iban apareciendo,
pasando por alto las glosas sobre temas de obras de¢ autores extraujeros que no convenian & mi proposito.
Conforme iba adelantando en mi trabajo crecia mi asombro, y veces hubo en que comprobé por dos y tres ve-
ces la fecha en que se imprimio el libro con lo que habia transcrito el dia anterior, como si me hallase bajo el
influjo de extrafia alucinacion, dudando de la realidad de aquellas maravillas musicales que conforme iba
oyéndolas quedaban grabadas en mi memoria. Aunque rendido de fatiga por aquella doble excitacion de la
inteligencia y la sensibilidad, no di paz 4 la mano hasta no dejar terminado por completo mi trabajo de trans-
eripeion, hecho & la par de rapidisimas anotaciones de orden técnico y analitico, trazadas al correr de la pluma
para los fines que adivinara el lector.

A todo esto iba recordando la sarta de inexactitudes que habian escrito, sobre Cabezon y su libro, los
biégrafos de nuestro famoso organista, y no podia menos de extrafiarme que al cabo de 316 afios justos y caba-
les, v & costa de cosa tan facil como es el saber leer y escribir, se hubiese podido averiguar... todo lo que se
leerd aqui con verdadera sorpresa, y se supiese 4 ciencia cierta lo que contiene el enigmatico y famoso libro,
del cual hablarou todos... sin haberlo leido.

Oigamos, primeramente, &4 los diligentisimos biégrafos de Cabezon.

Abre la marcha Eslava.

En dos distintas publicaciones hablo Eslava del organista y clavicordista de camara: en la Brece Memo-
ria historica de los organistas espaiioles, especie de proemio al Museo orgdnico espaiiol '), y en la Gaceta musical
de Madrid 2). Afirma que «Don Félix Antonio de Cabezon nacio en Madrid %) y murié en la misma villa cl
afio de 15666». Como deotalles biograficos, escribe: «Ninguna de las naciones extranjeras podra tal vez presen-
tarnos, en el siglo XvI, un profesor tan eminente en este ramo (6rgano y clavicordio) como D. Félix Antonio de
Cabezdn: él es el primer eslaboén de la no interrumpida cadena de nuestros grandes organistas», ete. Habla de
sus dos obras publicadas por sus hijos D. Antonio y D. Hernando, en Madrid ), en 1578, y afiade: «kEs de notar
que, en la época en que florecidé este célebre organista, habia en la Real Capilla varios profesores lamencos de
gran reputacion, y entre ellos el maestro D. Felipe Rogier 7), y, sin embargo, fué tal la estimacién en que se
tuvo 4 nuestro compatriota, y tan grande el sentimiento de la corte por su muerte, que 4 expensas del sefior
don Felipe II se le erigié un monumento sepuleral cn la iglesia de San Francisco el Grande, donde fué ente-

1) Madrid, 1853.

?) Tomo I, afio 1855, num. 11, pag. 84.

%) Ni Cabezon nacié en Madrid, ni se llamo Félix Antonio, sino sencillamente Antonio de Cabezon. Hablo por el testimo-
nio de su hijo Hernando y el de sus contemporaneos, como se verd mas adelante.

Yy Tenga paciencia el lector. Mas adelante pondremos en claro todos estos extreios y, sobre todo, el de las dos obras de
Cabezon.

®) No puede darse cita mas inoportuna. Felipe Rogier llego de cantorcillo & Madrid el afio de 1572; en 1588 fué agraciado
con la plaza de maestro de capilla, y murié inopinadamente en 1596, el dia 29 de Febrevo. (Vid. Vander Straeten, La Musique aux

Pay-Bas,—Les musiciens néerlandais en Espagne, 2.* partie, pags. 156 y siguientes.)
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chieta et Juan del Encina, ou celles de ses contemporaing, Juan Escribano, Juan de Palomares, Vaqueras,
Torrentes, Morales, Escobedo et autres que je ne mentionne pas?

Porté, par une expérience personnelle, & me méfier de la véracité de la plupart des auteurs nationaux
et étrangers qui ont tenté de faire trop prématurément ’histoire de notre musique, j’ai voulu, quoique mal-
gré moi et contraint, voir de mes propres yeux et m’assurer de l'authenticité du fait. Telle fut ma surprise
en lisant la préface du livre de Cabezén que, dés que j'eus rapidement tracé, sur un morceau de papier de la
grandeur de la paume de la main, la clef de la tablature, je me mis & déchiffrer, sans perdre une minute, un
fragment & quatre parties, choisi dans la quantité. 1l me suffit d’en transcrire une seule ligne pour compren-
dre qu’il s’agissait d’une ceuvre exceptionnelle. Je choisis sur-le-champ un autre fragment & cinq parties,
puis un autre & six, et ma surprise se changea en stupéfaction. Je ne pouvais en croire mes yeux. La m’appa-
raissait, soudain, 'unique anneau qui manquat a la chaine de notre culture musicale, ’organiste précurseur
qui, s’avancant d’une maniére inattenduc vers la plénitude des temps, annoncait Pavénement des grandes
illustrations de 1’orgue.

Je mis en ordre mon travail de la transcription de la tablature, en commencant par la premiére page
du texte musical qui contient différents Duos pour commencants. Je sautal quelques compositions pour arriver
plus vite & la musique & trois parties. Nerveux ot agité, et, comme 4 mesure que j'avancais, ma surprise gran-
dissait, je laissai en arriére les compositions & trois, me promettant formellement d’y revenir, et je transcrivis
dans l'ordre, depuis la page o commencent las compositions & quatre, tout ce qui se présentait: Psalmodies,
Intermédes, Préludes, Faux-bourdons, Gloses, Variations, les compositions de Antonio, de Hernando et de Juan
de Cabezdn, qui se présentaient, et je passais outre les gloses sur des thémes d'euvres d’auteurs étrangers
qui n’atteignaient pas mon but. Plus javancais dans mon travail, plus mon étonnement devenait grand; je
dus méme vérifier deux ou trois fois la date & laquelle avait été imprimé le livre dont j’avais transcrit une
partie, la veille, comme si, sous I'influence d’'une hallucination étrange, je doutais de la réalité de ces mer-
veilles musicales qui se gravaient dans ma mémoire au fur et & mesure que je les entendais. Quoique brisé de
fatigue, par cette double excitation de l'intelligence et de la sensibilité, je ne donnai de repos & ma main que
lorsque j'eus complétement achevé mon travail de transcription, accompagné en méme temps de notes suc-
cinetes d’ordre technique et analytique, écrites au courant de la plume, dans le but que le lecteur devine.

A tout cela venait s’ajouter le souvenir de la série d’inexactitudes écrites sur Cabezén et sur son livre
par les biographes de notre illustre organiste; et je ne pouvais m’empécher d’étre étonné que, aprés 316 ans
accomplis, et & coté de la chose si facile qu’est savoir lire et écrire, on ait pu vérifier... tout ce qu’on lira ici
avec une véritable surprise, et qu’on ait connu positivement le livre ¢nigmatique et célébre dont tous par-
lent... sans 'avoir jamais lu.

Ecoutons d’abord les trés sincéres biographes de Cabezdn.

Eslava ouvre la marche.

Islava a parlé de lorganiste et du claveciniste de chambre, dans deux publications distinctes: dans la
Breve Memoria histérica de los organistas espaiioles, sorte de préface au Museo orgdnico espaiiol '), et dans la
Faceta musical de Madrid 2). 11 affirme que «/Félie Antonio de Cabezén naquit & Madrid ¥), et mourut dans la
méme ville en 1566». En fait de détails biographiques, il écrit: «Aucune nation étrangeére ne peut nous pré-
senter peut-étre, au XvI® siécle, un aussi éminent professeur dans cette branche (orgue et clavecin) que Feélix
Antonio de Cabezén: c’est le premier anneau de la chaine ininterrompue de nos grands organistes», ete. Tl
parle de ses deux ouvrages publiés par ses fils Antonio et Hernando, & Madrid *), en 1578, et il ajoute: «Il est &
remarquer qu’a ’époque ol brilla ce célébre organiste, il y avait & la Chapelle Royale différents professeurs
flamands de grande renommeée, et, parmi eux, Felipe Rogier ); cependant, l'estime dont jouissait notre com-
patriote était telle, et la peine que ressentit la cour quand il mourut fut si grande, qu’on lui érigea aux frais
de Philippe IT, dans I'Eglise de Saint-Francois-le-Grand, ou il fut enterré, un monument sépuleral.» Il en copie

) Madrid, 1853.

2) Tome I, 1855, num. 11, page 84.

%) Cabezon n’est pas né 4 Madrid et ne s’appelait pas Félix Antonio, mais simplement Antonio de Cabezon. Je parle d’apris
le témoignage de son fils Hernando et de celui de ses contemporains, comme on le verra plus loin.

%) Que le lecteur prenne patience. Nous éclaircirons bientdt toutes ces assertions et, surtout, celle qui a trait aux dewwx
ouvrages de Cabezon.

»)  On ne peut faire une citation plus inopportune. Felipe Rogier arriva petit chanteur a Madrid, en 1572; il fut admis
comme maitre de chapelle en 1538 et mourut subitement le 29 Février 1596. (Vid. Vander Straeten, I.a Musique aux Pays-Bas.—
Les musiciens néerlandais en Espagne, 2¢ partie, pages 156 et suivantes.)
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rrado.» Copia la inscripcion de la cual se hablara oportunamente, y aiflade: «Desgracia es que este monumen-
to, que tal vez sea el unico que se ha erigido en Espaiia al mérito de un artista musico ), desapareciese &4 una
con el antiguo templo del convento citado, al reedificarse el nuevo que hoy existe. Para terminar afiadiremos
4 las noticias que hemos dado de este insigne organista, las que acerca de su meérito encontramos en una obra
titulada El felicisimo viaje del Principe D. Felipe, etc., escrita é impresa por Juan Calvete de Eurena, é impre-
sa en Amberes, afio de 1532 2). En dicha obra, y en la pag. 18, selee lo que sigue: «Llegada & Génova.—Lle-
»gado el Principe & la iglesia mayor, fué recibido con una solene procesion de la clerezia. Iistaban a la
»puerta esperandole el Principe Doria y los de la Sefioria, celebrése la Missa de Pontifical. Oficidronla los
»Cantores y capilla del Principe (D. Felipe), con gran admiracion de todo ¢l pueblo, de ver la solenidad
»con que se hazia, y con tan divina musica y de tan escogidas voces; y de oir la suavidad y extraiieza
»con que tocaba el érgano, el dnico ®) en este género de musica, Antonio de Cabec¢oén, otro Orfeo de nuestros
>tiempos. »

Las escasas noticias biograficas de Cabezon que Mariano Soriano Fuertes cousigna en su llamada Historia
de la Muasica Espafiola *), son una reproduccion exacta de las de Eslava. «Este insigne profesor murié en 1566,
Despachdse, como de ordinario, &4 su gusto en el famoso Calendario Musical ), en cuvas efemérides musicales
aparecen sin ninguna clase de comentarios ni pruebas estas dos fechas: «Dia 30 de Marzo de 1510: Nacimiento
del organista D. Feélix Antonio de Cabezén, en Madrid».—Dia 26 de Marzo de 1566: Muerte de Félix (sic) Ca-
bezoén, organista de Felipe II, y de Beethoven en Viena, 1827».

Fétis ) comenta 4 Eslava y dice: «Cabezon (Félix Antonio), organista de la capilla y clavicordista de
camara del rey de [spafia Felipe II, nacio en Madrid en 1510 y murié en la misma villa el 21 de Marzo
de 1566 4 la edad de cincuenta y seis afios. Fué enterrado en la iglesia delos franciscanos de Madrid», copia 4
continuacién el epitafio que se grabo sobre su tumba, y aqui acaban los apuntes biograficos referentes & nues-

tro célebre organista.

«Cabezo6n (Don Félix Antonio)», dice Parada y Barreto,”) «<nacio en Madrid en 1510 y murié en la misma
villa el 24 de Marzo de 1566, & 1a edad de» etc., etc.

En cuanto & Saldoni, acepta la fecha de defuncion adelantada por otros autores, coloca la efeméride de
su muerte en el dia 26 de Marzo 5) y cree equivocadas las fechas de nacimiento consignadas por Fetis (21 de
Marzo) y Parada y Barreto (24 del mismo mes). «Por esta divergencia de dias»—ailade—«hemos registrado
los archivos de las dos parroquias mas antiguas de Madrid en busca de la partida de nacimiento y defuncion
de este afamado musico; pero los libros de ambas parroquias en que constan tales documentos originales no

'y Existe en el Museo provincial de Zaragoza una lapida sepuleral con figuras en bajo yrelieve, restos de la tumba de
Juan Bosquet, capellan-cantor de Carlos V, muerto hacia el afio 1517. Para mas detalles, Vid. Vantger Straeten, op. cit., tomo 111,
pags. 136 y 141, y VII, pags. 295 y 298, en cuya ultima pagina reproduce el monumento & la fotolitografia. En Sevilla, cuyo ma-
gisterio ocupo durante algunos afios cl maestro Eslava, existen, en la capillade N.* Sra. de la Antigua, dos sencillas lapidas conme-
morativas, dedicadas & la memoria de Guerrero y 4 su contemporaneo el famoso organista Francisco Peraza, que si bien 1o son
monumentales ni mucho menos, merecen consignarse sus inscripciones. El lector conoce la de Guerrero, transerita en el Vol. IT de
esta Antologia. Copio 4 continuacion la de Peraza: «Aqui esta enterrado Francisco Peraza, Rac.® (racionero) de esta S. Iglesia,
& quien el Cabildo di¢ la Racion del Organo por la eminencia de su arte: 4 cuya memoria puso esta picdra su hermano Hieronimo

Peraza, Racionero antes de la misma Prebenda y aora de la de Toledo. Muri6 4 24 de Junio de 1598.» Tenia 34 aiios.

%) He aqui el sefialamiento exacto de esta obra: El felicisimo viaje del muy alto y muy poderoso Principe hijo del Empe-
rador Don Carlos quinto Mdximo, desde Espana d sus tierras de la baxa Alemania: con la descripeidon de todos los Istados de
Brabante y Flandes. Escrito en cuatro libros, por Juan Christobal Calvete de Estrella. En Anvers, en casa de Martin Nucio, afio
de M.D.LII. Su tamafio es como de cuarto mayor espaiiol, aunque realmente ni es cuarto ni folio, puesto que cada pliego tiene
seis hojas.

El encomium que sigue al Proemio del libro de Cabezin es del autor de «El felicisimo viaje», Joan Christophori Calveti
Stelle, (Vid. mas adelante.)

% Emplea la palabra #nico repetidas veces cn el sentido de el mas excelente, insuperable, ete., como puede verse en dis-
tintas paginas y especialmente en la sexta, donde habla de los personajes que se embarcaron con Felipe II para emprender el
citado viaje.

) Vid. pags. 129-130, tomo segundo, afio de 1856.

®)  Publico dos ediciones pertenecientes 4 los aiios 1859 vy 1860, y mas tarde otras con las efemérides calcadag de las primeras.

% Vid. Biographie Universelle des Musiciens... segunda edieion, Paris, Firmin-Didot, 1883.

) Vid. su desmaiiado Diccionario técnico, histérico y biogrdfico de la Musica, Madrid, 1868.

8 Vid. Dic. bio-bibliogrdfico de Efemérides de Musicos Espafioles, tom. II, pag. 152, Madrid, 1880.
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Iinscription dount il sera parlé en son temps, et il ajoute: «Il est & déplorer que ce monument, le seul peut-étre
qui ait été élevé en Espagne en ’honneur d’un artiste musicien '), ait disparu en méme temps que l'ancien
temple du couvent cité plus haut, pour faire place a celui qui existe nouvellement aujourd’hui. Pour terminer,
nous ajouterons aux notes que nous avons données sur cet insigne organiste, celles que nous trouvons, relati-
ves & son mérite, dans un ouvrage intitulé Kl felicisimo viaje del Principe D. Felipe, ete. (Le trés heureux vo-
yage du Prince Philippe, ete.), éerit et imprimé par Juan Calvete de Eurena, et imprimé & Anvers en 1552 2),
Dans le dit ouvrage, & la page 18, on lit ce qui suit: «<Arrivée & Génes.—Le Prince, arriv¢ & 1église princi-
»pale, fut recu en procession solennelle par le clergé. Le Prince Doria et ceux de la Seigneurie Uattendaient
»& la porte. On célébra la Messe Pontificale. Les Chanteurs et la Chapelle du Prince (Philippe) officiaient, & la
»grande admiration du peuple entier, que surprenait cette solennité ainsi que cette musique divine et ces voix
»extraordinaires; il écoutait la douceur et I’habileté avee lesquelles touchait Vorgue, Vunique 3) en ce genre de
»musique, Antonio de Cabezon, autre Orphée de notre époque.»

Les rares notices biographiques que Mariano Soriano I'uertes a consacrées & Cabezon dans son Histoire
de la musique espagnole 'y, ne sont que la reproduction exacte de celles d’Iislava. «Ce cclébre professeur mou-
rut en 1566». 1l le fit figurer, comme d’habitude, a sa guise, dans le fameux Cdalendrier musical *), dont les
éphémcrides musicales, que n'accompagnent aucune sorte de commentaires ni de preuves, donnent ces deux
dates: «30 Mars 1510: Naissance de l'organiste Félir Antonio de Cabezoén, & Madrid».—26 Mars 1566: Mort de
Iélix (sic) Cabezon, organiste de Philippe 11, et de Beethoven & Vienne, 1827.»

Fétis ) commente Lislava et dit: «Cabezdén (Félix Antoine), organiste de la chapelle et claveciniste de
chambre du roi d’Espagne, Philippe II, naquit & Madrid en 1510 et mourut dans la méme ville le 21 Mars 1566,
& 'age de cinquante-six ans. Il fut enterré dans 1’église des franciscains de Madrid»; puis, coplant ensuite
I’épitaphe qui fut gravée sur sa tombe, il termine 1a les notes biographiques se rapportant & notre cél¢hre
organiste.

«Cabezon (I'élir Antoine)» dit Parada y Barreto 7), «naquit & Madrid en 1510 et mourut dans la méme
ville le 24 Mars 1550, a T'age de» cte., ete. '

Quant & Saldoui, il accepte comme date de déces celle qu'ont avancée d’autres auteurs, ct place I'éphé-
meéride de la mort de Cabezon au 26 Mars %). Il croit erronées les dates de naissance consignées par Fétis (21
Mars) et par Parada y Barreto (24 du méme mois). «A cause de cette différence de jours», ajoute-t-il, «<nous
avons consulté les archives des deux plus anciennes paroisses de Madrid, afin d’y retrouver les actes de nais-
sance et mortuaire de ce musicien renommé; mais les registres de ces deux paroisses dans lesquels figurent

!) Tl existe au Musce provineial de Saragosse une picrre tombale avee figures en bas-relief, débris du sépulere de Jean
Bosquet, chapelain-chanteur de Charles-Quint, mort vers année 1517, Pour plus de détails, Vid. Vander Straeten, op. cit., tome T,
pages 136 ct 141, et tome VII, pages 295 et 298. Cette derniérc page reproduit le monument en photolithographie. A Séville, ot
le maitre Eslava fit partie de la maitrise pendant quelques années, il existe dans la chapelle de Notre-Dame-de-la-Antigua deux
simples pierres commémoratives, dédiées a la mémoire de Guerrero et a celle de son contemporain le fameux organiste I'ran-
cisco Peraza; si ces pierres ne sont pas monumentales, quoique leur dimension s’en rapproche, leurs inscriptions valent la peine
d’¢tre consignées. Le lecteur connait celle de Guerrero, transerite dans le Vol. IT de eette Anthologic. Je copie celle de Peraza:
«Ici est enterré Francisco Peraza, Rac.® (prébendier) de cette Ste l:lglise, a qui le Chapitre donna la prébende de 'orgue pour I'¢mi-
nence de son art: son frére Hieronimo Peraza, Prébendier autrefois de la méme Prébende et aujourd’hui de la Prébende de To-
Iede, & mis cette pierre a4 sa mémoire. Il mourut le 24 Juin 1598.» 11 avait 34 ans.

2} Voici le signalement cxact de cet ouvrage: Il felicisimo viaje del muy alto y muy poderoso Principe lijo del Ilmpera-
dor Don Carlos quinto Mdximo, desde Espania d sus tierras de la baxa Alemania: con la descripeion de todos los Estados de Ira-
banie y Flandes. Escrito en cuatro libros, por Juan Christobal Calvete de Estrella, (Le trés heureux voyage du tres haut el tres
puissant Prince fils del Empereur Charles-Quint le Grand, d’ Espagne en ses terres de la basse Allemagne: avec la description de
tous les Etats de Brabant et de la Flandre., Ecrit en 4 livres, par...) A Auvers, chez Martin Nucio, année M. D. LIL. Son formmat
est presque grand in-quarto espagnol, quoique, réellement, il ne seoit ni in-quarto ni in-folio, attendu que chaque feuille n’a
que six pages.

L’encomium qui suit la Préface du livre de Cabezon est de 'auteur de «Le trés heureux voyage», Joan Chistophori Calveti
Stellee. (Vid. plus loin.)

3y Il emploie le mot unique plusieurs fois dans le sens de plus parfait, qui ne peut étre surpassé, etc., comme on peut le
voir dans plusieurs pages et surtout dans la sixieme o il parle des personnages qui s’embarquérent avee Philippe IT pour entre-
prendre le voyage précite,

4 Vid. pages 129, 130, tome deuxi¢me, année 1856.

5) 1l en publia deux éditions en 1859 et 1860, et d’autres plus tard avec les mémes ¢phémérides que dans les premiéres.

9 Vid. Biographie Universelle des Musiciens... deuxiéme édition, Paris, Firmin-Didot, 1883,

7y Vid. son mauvais Dictionnaire technique, historique el biographique de la Musique, Madrid, 1868.

8y Vid. Dic. bio-biblivgraplique des Ephémérides des Musiciens Espagnols, tome 11, page 152, Madrid, 1880.
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s¢ remonta mas que el de defunciones de la parroquia de Santa Maria de la Almudena, que principia
en 1566; pero en este libro no se halla la partida de defuncién de Cabezént).» Los restantes apuntes biograficos
son exactamente iguales & los que ya conocemos y consignan Eslava y Soriano Fuertes.

Y pasando de la biografia 4 la epigrafia, vamos ahora al epitafio de Cabezon, que bien merece parrafo
aparte y sendo parrafo. Como no existe, segiin Eslava, el monumento sepulcral «desaparecido &4 una con el
antiguo templo del convento de San Francisco», he de acudir forzosamente 4 las versiones del epitafio que dan
Nicoldas Antonio (Bib. Hisp.) y los autores citados. En estas versiones reina un desorden ortogrifico, gramati-
cal, retorico y métrico, que el lector llamara, sin duda, edificante,

Decia asi, al parecer, el epitafio:

Hoc %) situs est felix %) Antonius ille sepulchro,
Organici quondam gloria prima chori ).
Cognomen Cabegon cur sequar? ). Inclyta quando
Fama ejus terras, spiritus astra colit.

Occidit, heu! tota regis plangente Philippi

Aula; tam rarum perdidit illa decus.

) Podia el buen Saldoni buscar en vano por los archivos parroquiales de Madrid una partida de bautismo que, 4 pesar de
su laudable diligenecia, no existia ni podia existir en Madrid.

2y Hic, escriben algunos comentadores. Una y otra cosa, Hic y Hoc, puede decirse en buen latin: en el primer caso dira
Hic situs est... sepulchro, siendo el Hic adverbio y significando AQUI descansa en el sepulcro. En el segundo caso 6 en ¢l del texto
sera Hoc sepulchro situs est con la significacion en ESTE sepulcro descansa y siendo por tanto la palabra Iloc un pronombre de-
mostrativo concertado con sepulchro.

%) TFetis, sca coincidencia 6 seguridad en la version, copiada al parecer de la de Nicolas Antonio /Loc. ¢it.), eseribe félix
con letra mintiscula, aunque, como todos, le da 4 Cabezon los nombres de Félix Anfonio. Eslava, Saldoni y Jos demas eseriben con
mayuscula el apelativo 0 sea adjetivo de calificacion. Se dira que es discutible por este solo documento si la palabra félix era
prenomen 6 sea uno de sus nombres de bautismo, ¢ si esta puesto alli como apelativo. Adopto decididamente la palabra citada
como epiteto y esto por varias razones: primera, porque supongo que la inscripeion estaria formada en letras lapidarias sin
distineion de mayusculas, se copiaria Feélix por FELIX, y de aqui, sin duda, el error; segunda y principalisima, porque jamas el
texto rechazado de aquella palabra, por lo mismo que resulta literariamente antiguo, ha de tener fuerza bastante para contra-
riar y echar por tierra los precedentes que resultan de los escritores coetaneos y de la manera auténtica de consignar su hijo en
el libro de obras de su padre el nombre finico, la preposicion y el apellido de éste. Y pues ni su hijo, ni sus eoetaneos, ni una sola
vez le llaman Féliz Anlonio, nisiquiera F. Antonio, no puede la presuncion fundada en estos hechos ser destruida en cosa de
tanta mounta como lo es el fijar el verdadero nombre de un autor por una palabra equivoca, & riesgo de colgarle 4 Cabezon un
nombre ficticio. Tanto mas cuanto que la palabra latina felix tiene explicacion muy satisfactoria como epiteto 6 ealificativo aun
mas probable literariamente hablando que como antenomen.

Nicolas Antonio que, como he indicado, escribe felix, con minuseula, dice antes de transeribir el epitatior «Jucet d
D. Francisei Mulritensis, hac eleganti inscriptione apposita.» (Vid. Tomus I, pag. 106, primera col. de la edicién citada.)

Y Otro error, que no sé si sera de copia 0 si se hallaria en el mismo epitafio. Organice quondam primi chori, eseriben la
mayor parte de los que han reproducido la inscripcion y evidentemente ha de decir, Organici quondam prima chori, pues, siendo
el mt de primi largo por cantidad, destruiria el verso pentametro.

3y Cur sequar? escriben algunos, y otros Cur eloquar? (entre éstos Nicolas Antonio, Eslava y Fetis). La variante no tiene
importancia: Cur sequar? significa 4d qué seguir? esto es, jd qué decir mds?: Cur eloguar? ;por qué le ensalzard?, como si dijera,
éd qué ponderar su gloria? Pero si la variante no tiene importancia en cuanto al sentido, que, sin embargo, en ningun caso sig-
nifica zquién podrd igualarle? como tradujo Don Aureliano Fernandez Guerra y Orbe (Vid. Dic. Saldoni), en el metro del verso
la tiene y mucha. No cabe la variante eloquar, sopena de tener el exametro una silaba de mas.

Algo mas hay que afiadir, todavia, respecto al sequar 6 al eloquar. No me extraiiaria que el famosisimo Nicolas Antonio
hubiese adoptado este ultimo, que literariamente y para las reglas del verso encaja mejor, pero ha de ser con una variante, la de
nomen en vez de cogromen v otra aniloga, resultando el verso en esta forma: Nomen | Cabe | con cur | eloquar? | Inclyta | quando,
Empero si se mantiene el cognomen, no puede ser sino sequar, en esta forma: Cogno | men Ca | becon, | cur sequar? | Inclyta |
quando. No creo que Nicolas Antonio ni ningtin buen literato haya caido en la distraccion de medir Cogno | men Cabe | con, cur |
eloquar? | Inclyta | quando, porque si la @ de la silaba Ca(begon) puede ser tomada como larga o breve, segin convenga, la e de
la silaba be es prosédicamente larga por seguirle una ¢ (6 z), resultando por tanto imposible y contrario 4 la prosodia el pie dac-
tilo (una larga y dos breves) men-Cabe, que exigiria la ultima lectura. Seria caso excepcional el tener que acusar de distraido al
celecbérrimo humanista.

TN
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des documents semblables originaux, ne remontent pas plus haut, quant aux décés, que celui de la paroisse
de Sainte Maric de la Almudena, qui commence en 1565; et I’acte mortuaire de Cabezon ') ne se trouve pas
dans ce dernier.» Les autres notes biographiques sont absolument semblables & celles que nous connaissons et
que consignent Eslava et Soriano Fuertes.

Passant de la biographie a I’épigraphie,nous arrivons a I’épitaphe de Cabezdn, qui mérite un paragraphe
& part et un long paragraphe. Comme, d’aprés Eslava, «a disparu, en méme temps que l'ancien temple du
couvent de Saint-Francois», le monument sépulcral de Cabezon, je dois forcément avoir recours aux versions
de I'épitaphe que donnent Nicolas Antonio (Bib. Hisp.) et les auteurs cités. Il régne dans ces versions un dé-
sordre orthographique, grammatical, rheétorique et métrique, que le lecteur qualifiera, sans doute, d’édifiant.
L’épitaphe semble avoir été rédigée ainsi:

Hoc ?) situs est felix 3) Antonius ille sepulchro,
Organici quondam gloria prima chori *),
Cognomen Cabe¢on cur sequar? °). Inclyta quando
Fama ejus terras, spirvitus astra colit.

Oceidit, heu! tota vegis plangente Philippi

Aula; tam rarum perdidit illa decus.

1y Le bon Saldoni pouvait chercher en vain dans les archives paroissiales de Madrid un acte de baptéme qui, malgreé sa
Iouable intention, n’existait pas et ne pouvait pas exister a Madrid.

?)  Quelques commentateurs ¢erivent Hic. On peut dire qu'en bon latin Iic ¢t Hoc sont deux choses différentes. On dira
dans le premier cas Hic situs est... sepulchro, Hic ¢tant adverbe et signifiant ICI repose dans le sépulere. Dans le second cas,
qui est celui du texte, on traduira Hoc sepulchro situs est avec la signification de dans CE sépulcre repose, le mot Ioc devenant
pronom démonstratif désignant sepulehro.

3y TFétis, soit coincidence, soit qu'il ait ¢té stur de la version, qui semble copiée sur celle de Nicolas Antonio (Loe. cit.), ¢erit
félixz avee la premiére lettre minuscule, bien que, comme tous, il donne a Cabezon les noms de Félix Antonio. Eslava, Saldoni et
les autres écrivent avec une majuscule ou 'appellatif ou Vadjectif qualificatif. On avouera que, par ce seul document, il est
discutable que le mot félix ait ¢té employé comine prenomen ou nom de baptéme, ou qu'il ait ét¢ mis 1a comme appellatif. J'adop-
te définitivement le mot placé comme épithéte et, cela, pour différentes raisons: la premicre, parce que je suppose que Uinserip-
tion étant tracée en lettres lapidaires sans distinctions de majuscules, on a copi¢ Félix au lieu de FELIX et que, de la, sans
doute, est survenue l'erreur; la seconde ¢t la plus importante, parce que le texte débarrassé de ce mot, par le fait méme que,
littéralement, il apparait ancien, doit avoir une force suffisante pour contrarier et jeter en bas les préccédents qui résultent des
Gerivaing contemporains et de Ja maniére authentique avec laquelle son fils consigne dans les cuvres de son pére le nom unique,
la préposition et 'appellatif de ce dernier. Or, ni son fils, ni ses contemporains, ne I'appellent une scule fois Félix Antonio, ni
méme F. Anfonio. La présomption basée sur ces faits ne peut done étre détruite dans une chose de si grande importance comme
fixer le nom véritable d’'un auteur sur un mot équivoque, sous peine d’aceoler a Cabezon un nom fictif. Et cela, d’autant plus
quc le mot latin félix offre une explication frés satisfaisante comme épithéte on qualificatif beaucouy plus probable, littéralement
parlant, que comme antenomen.

Nicolas Antonio qui, comme je I'ai indiqué, écrit félix, avec une minuscule, dit avant de transerire I'épitaphe: «Jacet ad
D. Francisci Matritensis, hac eleganti inscriptione opposita. (Vid. Tomus I, page 106, premiére col. de Uédition mentionnce.)

) Autre erreur qui provient, je I'ignore, ou de la copie, ou qui se trouve dans I’épitaphe méme. Organice quondam prim;
chori, éerivent la plupart de ceux qui ont reproduit Pinscription; il faut dire évidemment, Organici quondam prima chori, car, le
mi de primi ¢tant long comme quantité, le vers pentamétre serait faux.

») Quelques-uns écrivent Cur sequar?, d’autres Cur eloquar? (parmi ces derniers, Nicolias Antonio, Eslava et Fétis). La va-
riante n’a pas d'importance: Cur sequar? signifie pourquoi continuer? ¢'est-a-dire pourquoi en dire darantages Cur eloquar?, pour-
quot le louer?, comme si 'on disait pourquot mesurer sa gloire? Mais si la variante n’a aucune importance quant au sens, quoique
ne signifiant, cependant, en aucun cas qui pourra Uégaler? commne l'a traduit Aureliano Fernandez Guerra y Orbe (Vid. Dic.
Saldoni}, elle en a une et une trés grande dans la mesure du vers. La variante eloquar est fausse, sous peine de tournir a I'hexa-
metre une syllabe de trop.

I1y alieu d’ajouter quelque chose encore au sujet de sequar ou d’eloquar. Je ne serais pas ¢tonné que le tres célébre Nico-
las Antonio ait adopté le dernier terme qui répond mieux a la lettre et convient mieux aux régles du vers, mais avec la variante
de nomen au licu de cognomen ou autre analogue, le vers prenant alors cette forme: Nomen | Cabe | ¢con cur | eloquar? | Incly-
ta | quando. 8i, d’autre part, cognomen est maintenu, c'est sequar quil faut employer ainsi: Cogno | men Ca | becon | cur se-
quar? | Inclyta quando. Je ne crois pas que Nicolas Antonio ni aucun bon littérateur ait pu étre assez distrait pour mesurer
Cogno | men Cabe | con, cur | eloquar? | Inclyta | quando, parce que si 'a de la syllabe Ca (be¢on) peut ¢tre prise pour longue ou
bréve, ad libitum, I'e de la syllabe be est prosodiquement longue, puisqu’il est suivi d'un ¢ (ou 2); le dactyle (une longue et deux
bréves) men-Cabe, qu'exigerait la derniére lecture, deviendrait done impossible et contraire 4 la prosodie. Accuser de distrac-
tion le trés célébre humaniste serait un eas exceptionnel.
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Don Aureliano Fernandez Guerra y Orbe, & rucgo de Saldoni, tradujo la inscripeion en estos términos:

«En este sepulcro yace aquel I'élix Antonio, por apellido Cabezin, gloria un tiempo del primer coro de or-
gano. ;Quién podrd igualarle, cuando su inclita fama llena el mundo y habita su espiritu el estrellado cielo? jdy,
murié, Uordndole todo el palacio del gran I'ilipo sequndo! ;jTan peregrina y riquisima joya vino d perder el regio
aledzar!»

Al decir Saldoni que la traduccion de dicho epitafio estaba hecha por el insigne arquedlogo Fernandez
Guerra, crei excusado repasarlo, tanta cra mi conviceion de que seria intachable: y, efectivamente, acaso la
hubiera pasado por alto & no haber de por medio ¢l interés de fijar el sentido de la palabra Félir. ;Cudl no se-
ria mi sorpresa, cuando a la primera lectura noté dos errores que no habian de haber pasado inadvertidos
al ilustre don Aureliano? El primero de tales errores cousiste en la frase Cur sequar, que, como he dicho, el
Sr. Fernandez Guerra traduce jquién podrd igualarle? pervirtiendo totalmente el sentido, como va 4 ver el lec-
tor. Decia el poeta: Cognomen Cabecon cur sequar? es decir: «tenia por apellido ¢ se llamaba Cabezon, ¢4 qué
hablar mas?» Como si dijera: basta nombrarle, su nombre es su alabanza, y por esto pregunta: Cur sequar?,
24 qué fin seguiré alabandole mas, cuando tan conocido, ete. Como ve el leetor, el sentido en que lo traduce el
Sr. Guerra es totalmente diverso y merma la nombradia que tenfa nuestro organista, que, con sélo nombrarle
y decir quién era, quedaba ya bastante alabado. El otro error es el de organice por organiciy primi por prima:
y asi la traduccion no ha de ser, «glovia un tiempo del primer coro de érgano», sino «el primero y el mds glorioso
de los organistas de su tiempo», sentido que, ciertamente, recomienda mas el mérito que en su tiempo tenfa Ca-
bezon siendo la primera glovia de aquella época.

Bien estudiados y meditados todos estos extremos, después de buscar consejo en la experiencia ¢ ilus-
tracion de una persona muy docta en estas y otras materias, la traduccion del epitafio, de la cual tuvo la
bondad de cncargarse, no era cosa del otro mundo. La tengo por la mas fiel y correcta posible, & pesar de ha-
berse, unicamente, permitido una pequeiia perifrasis al final, de todo punto indispensable, para dar ¢l genuino
sentido del tam rarum decus.

«Iin este sepulcro descansa aquel privilegiado Antonio que fué el primero y el mds glorioso de los organistas
de su tiempo.

»Su nombre, Cabezén, gd qué ponderarle? cuando su esclarecida fama lena los mundos y su alma mora en los
cielos.

» Muris, jay!, Uordndole toda la corte del vey Felipe, por haber perdido tan rara joya y tan peregrinoe ingenio.»

Si los autores citados, y otros de menor cuantia que omito, no puede decirse que se llevasen bien con la
biografia y la epigrafia, por no escribir aqui algo mas duro, no estuvieron mas afortunados en la bibliografia,
pues no cabe defenderlos contra aquel principio de veracidad ¢ de rectitud bibliografica que el lector esta en
el derecho de exigir al historiador cuando se le habla de un libro, esto es que el bibliografo lo haya leido.
¢Leyeron mal 6 no leyeron bien ni mal todos los que hablaron del llevado y traido libro de Cabezon?

Juzguelo el lector.

«L1 es autor de dos obras muy notables—dice Eslava )—una de ellas es el método de 6rgano con el ti-
tulo de Muasica para tecla, arpa y vigiela, de que hace mencion la bibliografia de D. Nicolas Antonio, y la otra
un tratado de composicion, cuyo titulo es Masica tedrica y prdactica. Estas obras que no habia yo podido hallar-
las en Espafia, las encontré en la Real Biblioteca musical de Berlin, donde tuve la satisfacecion de verlas y exa-
minarlas, haciéndome notar el sabio y amabilisimo custos de dicha biblioteca, Mr. Dhen (sic) 2) que en ellas es
donde se encuentra la primera pieza escrita en Europa para cuarteto de cuerda, cuyo hecho se habia atribuido &
autores mucho mas modernos. Ambas producciones fueron publicadas por sus hijos Don dntonio y Don Her-
nando, en Madrid, afio de 1578, después de la muerte de su padre.»

Todo lo que adelanta aqui Eslava merecia comprobacion de certeza.

Al parecer se trata de dos obras que él vié y examind en Berlin, ambas publicadas por Don dntonio y Don
Hernando, en Madrid, aiio de 1578. Ese imaginario Don dntonio no tuvo arte ni parte en la publicacion del
libro, recopilado y puesto en cifra por Hernando su hijo, como ya sabemos. Ahora bien ges creible que Her-

1y Loc. cit.
2y Sigfrido Guillermo Dehn (1796-1858)
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Don Aureliano Fernandez Guerra y Orbe, sur les instances de Saldoni, a traduit I'inscription comme suit:

«Dans ce tombean git ce Félix Antonio, de son nom Cabezdn, la gloire du premier cheeur d’orgue de
1’époque. Qui pourra l’égaler, puisque sa réputation illustre remplit le monde et que son ame habite le cicl
étoile? Hélas! quand il mourut tout le palais du grand Philippe IT le pleura! Le chateau royal a perdu un si
précieux et un si riche joyau!l»

Saldoni affirmant que la traduction de cette épitaphe avait été faite par Uillustre archéologue Ferndan-
dez Guerra, j’avais cru inutile de m’en assurer, tant ma conviction eétait grande qu’elle devait étre parfaite;
et jaurais passé outre, en effet, si je n’avais eu le plus puissant intérét a fixer le sens du mot Feélir. Quelle ne
fut pas ma surprise quand, des la premiére lecture, je remarquai deux erreurs qui n’avaient pas da échapper
a Iillustre Don Aureliano! La premicre se trouve dans la phrase Cur sequar que, comme je Vai dit, Fernande
Guerra traduit qui pourra Uégaler? ce qui bouleverse totalement le sens, comme le lecteur va le voir. Le poéte
disait: Cognomen Cabecon cur sequar? c’est-a-dire: «il avait pour appellatif’ ou s’appelait Cabezén, pourquoi en
dire davantage?» (’est comme g’il ettt dit: il suffit de le nommer, son nom est sa louange, et ¢’est pour cela
qu’il demande: Cur sequar? quel but atteindrai-je en la glorifiant davantage, quand il est si connu, ete. Le lec-
teur le constate, le sens de la traduction de M. Guerra est tout & fait différent et diminue la réputation de
notre organiste, puis qu’il suffisait de le nommer et de dire qui il était, pour qu’il fut assez louange. I autre
erreur consiste dans organice pour organici et dans primi pour prima; la traduction ne doit donc pas Ctre, «lu
gloire du premier cheur d’orgue de Uépoque», mais «le premier et le plus glovieux des organistes de son temps»,
sens qui, certainement, rehausse micux Je mérite dont jouissait Cabezdén en son temps, puisqu’il était la prin-
cipale gloire de cette époque.

Tous ces points bien étudiés et médités, apreés avoir demandé conseil & U'expérience et & la notabilite
d’'une personne trés versée dans ces matieres et dans d’autres, la traduction de Vépitaphe, dont elle voulut
bien se charger, n’était plus une chose de ’autre monde. Je la tiens pour la plus fidele et la plus correcte qui
soif, bien qu’on se soit uniquement permis une petite périphrase & la fin, de tont point indispensable, pour
donner le sens pur du tam rarum decus.

«Dans ce sépulcre repose ce priwilégié Antonio qui fut le prenier et le plus gloriew.rs des organistes de son
temps. :

»Son nom, Cabezon, @ quoi bon le pondérer?, puisque sa véputation illustre remplit les mondes et que son dme
habite les cieuu.

» Il mourut, hélas!, et toute la cour du roi Philippe le pleura, parce qu’elle avait perdu un joyau inappiéciable

et un génie extraordinaire.»

S’il est impossible de dire que les auteurs cités et autres de moindre importance que jomets, se soient
bien comportés envers la biographie et I’épigraphie, pour ne pas écrire quelque chose de plus dur, ils ne furent
pas plus heureux quant & la bibliographie; car il ne convient pas de les défendre contre cc principe de vérite
et de droiture bibliographique que le lecteur est en droit d’exiger de I’historien quand il lui parle d’un livre:
¢’est-a-dire que le bibliographe 1'ait lu.

Que le lecteur en juge.

«Il est auteur de dewx ceuvres trés remarquables — dit Eslava 1) — dont Vune est la méthode d’orgue
avec le titre de Musique pour orgue, harpe ¢t vigiiela, dont fait mention la bibliographie de Nicolas Antonio, et
Vautre un traité de composition dont le titre est Musique théorique et pratique. Ces euvres, ue je n'avais pu me
procurer en Espagne, je les trouvai dans la Bibliothéque Royale de Musique de Berlin, ot j'eus la satistaction
de les voir et de les examiner. Le savant et trés aimable custos de cette Bibliotheque, M. Dhen (si¢) ) eut le
soin de me faire remarquer que ¢’est parmi ces wuvres que se trowve le premier morceaw écrit en Murope pour qua-
tre parties d’instruments @ cordes, fait qui avait été attribué a des auteurs beaucoup plus modernes. Cex deuw
productions furent publi¢es par ses fils Antonio et Hernando, a Madrid, en 1578, aprés la mort de leur pére.»

Tout ce que Eslava avance la méritait que la preuve en fut faite.

11 s’agit apparemment de deux ouvrages qu’il a vus et examinéds & Berlin, publiés tous deuww par Antonio et
Hernando, & Madrid, en 1578. Cet Antoine imaginaire ne fut pour rien dans la publication du livre, rassemblé
et mis en tablature par son fils Hernando, comme nous le savons d¢ja. Cela ¢tant, est-il croyable que Hernando

"y Loc. cit.
2) Sigfried Guillaume Dehn (1796-1858).
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nando publicase en un mismo ailo dos libros distintos de musica, sin hablar una sola palabra de esta doble
impresion en el Proemio escrito enfrente de las Obras de Mausica para tecla, en el cual, dicho sea de paso, entra
en detalles extensos, dichosamente para la posteridad, sobre su padre, su nacimiento, su mérito, sus viajes, y
sobre el aprecio en que le tuvieron Felipe II, la corte y sus contemporaneos? Afiddase & esto que la impresion
del libro debi6 de ofrecer serias dificultades & causa, sin duda, de la cifra, pues, como podrad ver mas adelante
el lector, el libro aparecio tres afios después del libramiento de la real cédula de privilegio fechada en el Pardo
4 21 dias del mes de Septiembre de 1575 afios,

TFétis, mas ducho en achaques de bibliografia que Eslava, notaria para sus adentros algo excepeional
en todo esto, y al hablar del supuesto tratado de composicién deja de comentar & Eslava y dice escurriendo el
bulto, pero embrollando al lector: «Cabezdén escribid, asimismo, un fratado de composicién ') intitulado Musica
terica y prdctica, que No €S MeENOs raro que su primera obra.» ;Su primera obra!, cuando Hernando nos dice
de su padre, «que las jornadas y ocupaciones no le dejaron escribir como lo hiciera si tuviera quietud y
tiempo», que lo que en el libro de tecla se publicaba «no era cosa que él hubiese hecho de¢ proposito nide
asiento», ete.

Estas dudas llegaron & conturbar mi espiritu, y ante la absoluta certeza en que, al parecer, se afirma
Bslava diciendo que son dos y no uno los libros de Cabezon, no hubo mas remedio que acudir & la diligencia
y al testimonio de una persona entendida y veraz para desfacer ese nuevo y méas terrible entuerto bibliogra-
fico. La persona elegida fué el sabio musicologo de Berlin, mi entrafiable amigo Dr. Carl Krebs. Pregun-
tado, 1.° si existia en la Biblioteca Real de Berlin el ejemplar de Obras de Misica para tecla, de Cabezon,
que Dehn habia examinado y Eslava tuvo, también, la satisfaccion de wver y examinar; y 2.° si realmente
existia, ademas, un libro del mismo Cabezdn, titulado: Misica teérica y prdactica, impreso cn Madrid el afio
de 1578, ete., ete., he aqui lo que me contestd el amable musicologo. A la primera pregunta: «Obras de Mi-
sica, ete., Madrid, 1578. Si, se halla el ejemplar de estas Obras en la Biblioteca Real de Berlin: he tenido & me-
nudo entre manos este importante y rarisimo libro 2).» A la segunda: «La Misica teérica y prdactica del mismo
autor no existe en dicha Bibliotecca. Monsieur Hilarion Eslava pretende haberlo visto (Museo Orgdnico espa-
fol, Madrid, 1853), pero tengo razones para creer que se trata aqui de un error. jConfundiria gquiza el autor
espafiol la introduccion (Proemio) que precede & las Obras de Misica con un tratado tedrico? Esta introduc-
cion, ademas, esta escrita por Hernando de Cabezon. »

¢cPodré asegurar, ahora, terminantemente, que este libro no ha existido jamas?

Puecde admitirse como excusa la confusion que sefiala el sabio Dr. Krebs; pero el caso es que el Proemio
no reza una sola palabra de técnica, y si algo se relaciona con este orden de conocimientos es desde el punto
de vista no de la musica teérica y practica en general que requiere y supone un tratado semejante, sino bajo el
aspecto limitado de la técnica de la cifra de la obra y la digitacion adecuada & las composiciones del libro. Ni
mas ni menos, y osto es lo inico que hay sobre esto en el libro, expresado, como requeria, en brevisimos Ad-

o

vertimientos indispensables dada la indole de la obra, que es pura y simplemente de taiiido para tecla.

Y ahora he de hacerme cargo de lo que Mr. Dehn hizo notar, al parecer, & Iislava, esto es, que en la obra
de Cabezén se encuentra «la primera pieza escrita en Europa para cuarteto de cuerda». Kl sabio musicélogo
Van‘ger Straeten combatid victoriosamente esta especie, sefialando cronolégicamente °) la obra polifénico-ins-
trumental, anterior al pretendido guartetto de Cabezon,en la cual se halla, realmente,dicha primera composicion
escrita para cuatro individuos de la familia de antiguas violas llamadas da braccia y da gamba. A mi entender
no valia la pena de haberse tomado este trabajo ni aun para el caso de que Mr. Dehn hubiese asegurado, real-
mente, lo que Eslava le atribuye. Si Dehn no conocia la lengua castellana, no habia mas quc hacerle dele-
trear palabra por palabra lo que reza el titulo del libro de Cabezon para convencerle de su error; si no que-
daba convencido de que alli no se trataba de un quatuor (que en todo caso seria ferzefto, pues no son cuatro
sino tres, tecla (Organo), arpa 'y vihuela, los instrumentos que en la portada se wencionan), si no quedaba con-
vencido, vuelvo & decir, de que en las obras contenidas en el libro, los fres instrumentos citados no se combi-
nan entre si polifénicamente, Eslava debia haberle hecho leer & Mr. Dehn lo que Hernando dice sobre esto
en la Declaracion de la cifra que en este libro se usa. (Qué declara Hernando en esta parte preliminar del libro?
Precisamente lo que el curioso leerda & continuacion y no supieron 6 no quisieron leer los que vieron el libro

Y ;Untratado de composicion! jen aquella época!l
?) Para escribir una obra de gran importancia, de la cual he de hablar luego.
%) Vid. Op. cit. tom. VIII, pag. 19.
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ait publié dans la méme année dew.r livres différents de musique, sans parler une seule fois de cette double
impression dans la Préface écrite en téte des (Fuvres de Musique pour orgue, puisque, soit dit en passant, il
y entre dans des détails étendus, heureusement pour la postérité, sur son pere, sur sa naissance, sur son me-
rite, sur ses voyages, et sur 'estime dans laquelle le tinrent Philippe II, la cour et ses contemporains? [l faut
ajouter encore que Uimpression du livre a du offrir de sérieuses difficultés, a cause de la tablature, sans doute,
et que, comme le lecteur pourra le voir plus loin, l'ouvrage ne parut gque trois anneés apreés la délivrance de
la royale cédule de privilége, datée du Pardo, le 21 Septembre 1575.

Fétis, plus adroit qu'Eslava en matiéres bibliographiques, trouvait au fond quelque chose d’extraordi-
naire dans tout cela, et cessant de commenter Eslava quand il parle du traité de composition supposé, dit en
reconnaissant le fait, mais en embrouillant le lecteur: «Cabezoén ¢erivit de la méme manicre un fraité de com-
position V) intitule Musique théorique et pratique, non moins rare que son premier ouvrage.» Son premier ouvrage!,
quand Hernando nous affirme «que les travaux et les occupations de son pére ne lui permirent pas d’écrire
comme il et fait s’il en avait eu le temps et §’il avait ¢t¢ tranquille», et que ce qui était publié dans le livre
d’orgue, «n’était pas une chose concue 4 dessein ni en tout repos, etc.»

Ces doutes parvinrent & troubler mon esprit, et devant la certitude absolue avec laquelle il semble
qu’Eslava affirme qu’il cxiste dewx livres de Cabezon et non pas un, je n’eus d’autre remeéde que celui de re-
courir 4 la compétence et au témoignage d’une persounne entendue et sincére, pour débrouiller ce nouvel im-
broglio bibliographique, plus terrible que les autres. La personnc choisie fut le savant musicologue de Berlin,
mon ami intime, le Dr Carl Krebs. 11 lui fut demand¢: 1° §’il se trouvait, dans la Bibliotheque Royale de Ber-
lin, 'exemplaire des uvres de Musique pour orgue, de Cabezon, que Dehn avait examiné et qu'Iislava avait
eu aussi la satisfaction de woir et d’examiner; 2° 8'il existait réellement, en outre, un livre du méme Cabezon,
intitulé: Musique théorique et pratique, imprimé & Madrid, en 1578, Voici ce que cet éerivain aimable me repon-
dit: A la premicre question, «uvres de Musique, etc., Madrid, 1578: Oui, I'’exemplaire de ces (Kuwres se trouve
& la Bibliothéque Royale de Berlin; j’ai eu souvent entre les mains cet important ¢t rarissime volume 2).» A la
seconde: La Musique theérique et pratique, du méme auteur, ne se trouve pas dans cette Bibliotheque. Monsieur
Hilarion Eslava prétend D'avoir vu (Huseo Orgdnico espaitol, Madrid, 1853), mais jai des raisons pour croire
qu’il y a la une erreur. L’auteur espagnol a-t-il peut-étre contondu lintroduction (Préfuce) qui précéde les
(Furres de Musique avec un traité théorique? De plus, cette introduction est écrite par Ilernando de Cabezon.»

Puis-je affirmer, désormais, définitivement, que ce livre n’a jamais existé?

On peut admettre comme excuse la confusion que signale le savant Dr Krebs; mais il n’en est pas moins
vrai que la P’réface ne contient pas un seul mot technique, et que si elle traite quelque peu cet ordre de con-
naissances, ce n'est pas au point de vue de la musique théorique et pratique en général qui demande ct laisse
supposer un trait¢ semblable, mais bien sous ’aspect limité de la technique de la tablature de Vccuvre, et du
doigté approprié¢ aux compositions du livre. Il n'y a rien de plus, et ce passage est le seul qui touche ce point
dans le livre, passage ¢crit comme il Pexigeait, en trés courts deertissements indispensables, étant donné le
caractére de 'euvre, qui est purement et simplement de taiiido para tecla (pour jouer de l'orgue).

Lt maintenant, je dois expliquer ce que M. Dehn parait avoir fait remarquer & Eslava, quant a ecuvre
de Cabezdn, qui est «la premiere ¢erite en Europe pour instruments & cordes, & quatre parties». Le savant musi-
cologue Vander Stracten a combattu victorieusement ce sujet, en donnant dans I'ordre chronologique 3 I'ceuvre
polyphonique-instrumentale antérieure au prétendu guartetto de Cabezon, et dans laguelle se trouve réelle-
ment cette premiere composition écrite pour quatre individus de la famille des anciennes violes appelées da
braccia et da gamba. A mon avis, il était inutile de se donner cette peine méme dans le cas ot M. Dehn
et affirmé réellement ce qu'Eslava lui attribue. Si Dehn ne connaissait pas la langue espagnole, il n’avait
qu’a se faire traduire mot a mot le titre du livre de Cabezén pour se convainere de son erreur; s'il n’était pas
encore convaincu qu’il ne s’agissait pas 14 d’'un quatuor (il s’agirait en tous cas d’un ferzetto, puisque le titre
ne fait mention que de trois instruments, fecla (orgue), arpa et vihuela, et non de quatre), s’il n’était pas con-
vaineu, dis-je, que dans les ceuvres contenues dans ce volume, les frois instruments mentionnés ne se combi-
naient pas polyphoniquement entre eux, Eslava devait faire lire &4 M. Dehn ce que Hernando dit & ce sujet dans
la Déclaration de la tablature dont on se sert dans le livre. Que déclare Hernando dans cette partic préliminaire
du livre? Ce que tout intéressé lira précisément a la suite, ¢’est que ceux qui virent le livre ne surent pas ou

Y Un traité de composition! A cette époque!
) Pour ¢erire un ouvrage de grande importance, dont je parlerai plus tard.
Yy Vid. Op. ¢it. 'T. VIII, page 19,
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Y no mentemos ahora para nada & los que hablaron del libro sin haberlo visto jamadas, porque éstos en el pe-
cado de descrédito llevan la penitencia. «Los que quisieren aprovecharse de las composiciones de este libro»
(de 6rgano) «para ponerlas 1) en la vihuela»,—dice Hernando—«tengan cuenta», etc. Y mas adelante: «El ins-
trumento del harpa es tan semejable 4 la tecla que todo lo que en ella se taiie, se taiicra en el harpa sin mucha
dificultad». Y esto, ademds: «También se podran aprovechar del libro los curiosos menestriles... que podran
sacar de esta cifra, muchos motefes y canciones y fabordones, ete.»

;Vea, ahora, el lector a lo que ha quedado reducida la famosa leyenda de la primera piecza escrita cn
Europa para cuarteto de cuerda! A una antologia de composiciones organicas, mejor dicho, & un Compendio de
Misica, como escribe Hernando, que contiene «las lectiones (de 6rgano) que su padre daba 4 sus discipulos»,
4 una antologia recopitlada por el carifio filial, que «conoce haber hecho grandisimo agravio & su padre, en
haber juntado algunas obras que ¢l di6é de licion & sus discipulos, por no haber sido cosa que ¢l hubiese hecho
de propésito para este fin».

Si alguien le hubiese podido hacer notar a4 Mr. Dehn que por las paginas de la Declaracion citada apa-
recian tambicén menestriles, lo del cuarteto se convierte por arte de birlibirloque en una orquesta completa
y se nos da hecha y derecha & deshora la polifonia instrumental aplicada 4 una orquesta de instrumentos de
tafiido v de vicnto.

Sin embargo de todo, es incomprensible que Dehn, que era un buen musicologo en toda la extension
de la palabra, pudiese afirmar lo que tan terminantemente asegura Eslava. El sabio Dr. Krebs, que ha estu-
diado muy & fondo, como veremos después, las composiciones contenidas en el libro de Cabezon, me confe-
saba en cierta ocasion que no comprendia, por mas vueltas que le daba, el lapsus del malhadado guatuor, por-
que Dechn debia de saber y sabia, realmente, tan bien como nosotros, que la primera composicion de esta
especie, una fuga para cuatro antiguas violas, sc halla en la obra de Hans Gerle, Musica Teusch (sic), im-
presa en 1532 en Nuremberg, por Jeronimo Formsbhlneyder.

s mi opinién, Eslava entendié mal. Dehn se referiria, sin duda, al quatuor que se halla en la obra de
Hans Gerle, y Eslava se figuraria que le hablaba de Cabezén. Después de meditar mucho en ello no cabe ex-
plicarse el hecho de otra manera. Ha de tener presente el lector que Dchn debid de consultar & mcnudo la
famosa obra de IIans Gerle, tan & menudo que en el vol. 25, cuaderno 99, por mas seilas, de la Revista intitu-
lada Ceecilia, publicd una composicion & cuatro partes instrumentales extractada del libro citado, y no sélo esto
sino todas las composiciones escritas, posteriormente, sobre el mismo tema meléddico (confiado en la de Gerle 4
la parte de viola-tenor), muy popular en el siglo XvI, por Stélzer, Senfl y Rhaw.

Con esto queda probado y, & mi ver, bien probado, que Dehn no pudo haber asegurado lo que Eslavale
atribuye por error involuntario 6 mala inteligencia. Fétis, mas ducho-—como he dicho-—cn azares de biblio-
grafia, no cae cn el renuncio, aungue copia los datos referentes & la visita de Eslava & la Biblioteca de Berlin.
Lo que no se explica es que no pusiera en entredicho la afirmacion de Eslava, pues I'étis escribié la biografia
de Gerle y consigna con todos sus detalles el trabajo de transeripcion realizado por Dehn de que acabo de dar
cuenta para destruir de una vez un error tan propalado por todas partes.

Glosando bibliograficamente & IEslava, pero echandoselas ridiculamente de critico, escribe Soriano
Fuertes en su archifamosa Historia 2): «Don IFélix Antonio Cabezén 3) célebre organista y clavicordista
de la camara de Felipe 11, en su tratado de Misica tedrico-prdctica *), inserta un no pequeiio ntunero de ca-
nones y cangrizantes °), asegurando que habia pocos compositores en Espafia que las hicieran bien, y mucho
menos que supiesen descifrar las que se hallaban en las composiciones antiguas espafiolas y flamencas de su

1y Transcribirlas, como diriamos ahora.
2y Tom. II, pags. 129-130.

%) Saca a cuento las cosas estupendas que aqui leera el lector, para probar que «nuestros musicos olvidaron la belleza del
arte, por los caprichos de una escuela ridicula», la neerlandesa.

1) Como de ordinario, no dice donde vio y examind el tal tratado.

4 A huen seguro que si Cabezon hubiese alcanzado los tiempos de nuestro flamante historiador, en lugar de canones y
cangrizantes nos da una glosa sobre las coplas del Rosario de la Aurora que son de admirar (y le entusiasman hasta ponerle
fuera de tino) en la seccion de musica del referido volumen. Vid. nim. 15 de dicha seccion.
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ne voulurent pas le lire. Nous ne nous occuperons plus désormais de ceux qui ont parlé du livre sans 'avoir
jamais lu, parce qu’ils portent leur pénitence dans le péché de discrédit. «Ceux qui voudront tirer profit des
compositions de ce livre (d’orgue) pour les transposer ') sur la wihuela, -— dit Hernando — devront tenir
compte», ete. Et plus loin: «La harpe est un instrument si semblable & U'orgue, que tout ce que l'on touchera
sur ce dernier pourva étre joué sur la harpe, sans grande difficulté.» Il ajoute encore: «l.es menestriles habiles
pourrout aussi tirer profit de ce livre... car ils pourront extraire de cette tablature de nombreux motets, des
chansons et des fawx-bourdons, etc.»

Le lecteur voit, des maintenant, a quoi se réduit la famcuse legende du premier morcean écrit en Europe,
a quatre parties pour instruments a cordes! Tlle se résume en une anthologie de compositions pour orgue, ou
mieux, comme I'¢erit Hernando, en un dbrégé de Musique qui contient «les lecons (d’orgue) que son pere don-
nait & ses ¢léves», en une anthologic rassemblée par la trendresse filiale, qui «reconnait avoir commis une
grande faute, envers son pere, en réunissant quelques ceuvres qu’il avait données en lecon a ses ¢éleves, et qui
n’avaient pas ¢té écrites par lui daus ce but».

Si quelqu’un ett pu faire observer & M. Dehn que, dans les pages de la Déclaration mentionuce, les me-
nestriles apparaissafent aussi, ce qui a trait au cuarteto se convertit, par la vertu de la poudre de perlimpinpin,
en un orchestre complet, et nous montre hors de saison, comme faite ¢t parfaite, la polyphonie instrumentale
appliquée & un orchestre d’instruments a cordes et a vent.

Malgré tout, il est incompréhensible que Dehn, bon musicologue dans toute Paception du mot, ait pu
affirmer cc que dit si positivement Eslava. Le savant Dr Krebs, qui a étudi¢ trés a fond, comme nous le ver-
rons cnsuite, les compositions contenues dans le livre de Cabezén, m’avouait une fois que, plus il retournait
dans tous les sens le /apsus du malencontreux quatuor, moins il le'comprenait; car Dehn devait savoir et sa-
vait, réellement, aussi bien que nous, que la premicere composition de ce genre, une fugue pour quatre violes
anciennes se trouve dans U'ccuvre de Hans Gerle, Musica Teusch (sic) imprimcée & Nuremberg en 1532, par
Jérome Formshlneyder. \

Eslava comprit mal, & mon avis. Dehn se reportait, sans doute, au quatuor qui se trouve dauns U'ccuvre
de Hans Gerle, et Eslava se figura qu’il lui parlait de Cabezéu. Aprés avoir beaucoup médite sur ce point, je
narrive pas & m’expliquer le fait autrement. Le lecteur doit avoir présent a la mémoire que Dehn dut con-
sulter souvent l'ccuvre célebre de Hans Gerle, si souvent méme que, dans le tome 23, cahier 99, pour préciser
mieux, de la Revue intitul¢e Cecilia, il publia une composition & quatre parties instrumentales, tivée du livre
mentionndé, et non sculement cette partie, mais encore toutes les compositions écrites postéricurement sur le
méme théme melodique (que Gerle donne & la partie de viole-ténor), tres populaire au xvi® sicele, grace a
Stolzer, Senfl et Rhaw.

Ainsi demeure prouvé et, selon moi, bien prouvé, que Dehn n’a pu assurer & Islava ce que celui-¢i lui
attribue par erreur involontaire ou parce qu’il a mal compris. Fetis, plus verse —comme je 'ai dit—en matic-
re de bibliographie, n’arrive pas a le démentir, bien qu’il relate les faits se rapportant a la visite d’Eslava a
la Bibliotheque de Berlin. Ce qui ne s’explique pas, c’est qu’il n’ait pas mis en interdit affirmation d'Eslava,
car Fétis, qui a écrit la biographie de Gerle, consigne dans tous ses détails le travail de transeription effeefud
par Dechn, et dont je viens de rendre compte afin de détruire d’une bonne fois une crreur si répanduc de
tous coOtes.

Commentant bibliographiquement Eslava, mais se taxant ridiculement de critique, Soriano Fuertes
écrit dans son archifameuse flistoire 2): «Féliz Antonio Cabezodn 8) célébre organiste et claveciniste particulier
de Philippe 11, dans son traité de Musique théorico-pratique '), insére un assez grand nombre de canons et de
cangrizantes °), affirmant que pew de compositeurs en Espagne les faisaient bien et qu'un plus petit nombre en-
core savaient déchiffrer ceux qui se trouvaient dans les compositions anciennes espagnoles et flamandes de

1y Les transerire, comme nous dirions maintenant.

2y Tome II, pages 129-150.

3y Dans tous les cas, il réunit les choses stupéfiantes que va lire le lecteur, pour prouver que «nos musiciens oubléirent
la beaute de 'art pour les caprices d'une école ridicule», I'école néerlandaise.

Y Comme d'habitude, il ne dit pas ot il a vu et examiné ce traité.

5 I est certain que si Cabezoén eiit atteint les temps de notre flambant historien, il nous ettt donne, au lieu de canons et
de cangrizantes, une glose sur les strophes ridicules du Rosaire de 'Aurore (qui 'enthousiasment jusqu’a le mettre hors de lui)
dans la section de musique du volume mentionné. Vid. num. 15 de cette section.
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tiempo 1). Esto afirma nuestras creencias y la (sic) de otros autores, en que, los maestros espafioles, abando-
nando sus antiguas doctrinas, cifraron su saber y la brillantez del arte, en combinaciones extravagantes
importadas de Flandes; y que 4 mediados del siglo xv1 2) fué cuando esta importacion comenzé a dar los
frutos que concluyeron con los nuestros, teniendo en gran prestigio 4 Cabezon porque componia canones y
cangrizantes y sabia descifrar enigmas, y haciéndose poco aprecio de las obras de Morales, Guerrero, Esco-
bedo, Victoria y otros compositores, por carecer de este requisito ). Sin quitarle el justo mérito que por sus
conocimientos en el arte alcanzé Don Félix Antonio Cabezdén tanto como organista, llamado el Orfeo de su
tiempo, cuanto por las dos obras publicadas en Madrid por sus hijos en 1578 después de su muerte» %), ete., ete.
Cuenta por verdadero lo del famoso cuarteto de cuerda descubierto por el musicografo Dehn y aflade para ter-
minar el amazacotado parrafo: <las doctrinas de Cabezdén fueron puramente flamencas °) y sus obras no han
tenido en el extranjero la celebridad %) de aquellos autores salidos de las escuelas espafiolas».
No es posible aglomerar en un solo parrafo mas inexactitudes, mas injusticias y mads... sandeces.

«Cabezon—dice Parada y Barreto,—dejé una obra muy notable con el titulo de Libro de miisica para te-
cla, arpa y vihuela, cuya obra—y esto es nuevo—contiene cosas muy raras y curiosas aceréa de la manera de
tafier los instrumentos de su época. También escribio un tratado de composicién con el titulo de Musica tesrica y
prdctica, cuyos ejemplares han llegado & ser muy raros.» Copia el fragmento de la consabida créonica de Cal-
vete y pasa adelante,

Fétis, glosando, asimismo, 4 Eslava, escribe: «Cabezoén publicéd un Libro de Misica para tecla, harpa yvi-
guela», cuyo titulo, que no es el de la obra en cuestion, traduce caprichosa y libremente en estos términos:
«Livre de musique pour jouer du clavecin 7), de la harpe et de la viole, Madrid, 1578, in fol. Esta obra fué publi-
cada par les soins de ses fils ). Los ejemplares han llegado 4 ser tan raros, que Mr. lislava, maestro de capilla
de la reina de Espaiia, dofia Isabel II, registré inutilmente todas las bibliotecas del pais para encontrar uno,
y solo lo hallé por una casualidad en la biblioteca de Berlin, en donde pudo examinarlo y hacer algunos ex-
tractos 9)... Este artista (Cabezoén) tuvo dos hijos 1%), Don Antonio y Don Ilernando Cabezén, que fueron, asi-
mismo, organistas distinguidos.» ’

Fétis tuvo en su poder un ejemplar del libro de Obras de misica para tecla, arpa y vihuela, de Antonio
de Cabezdn, «recopiladas y puestas en cifra por Hernando de Cabezdn, su hijo,» y de esto da fe el Catalogo de su
Biblioteca, cuyo riquisimo fondo fué adquirido, después de su muerte, por el [stado belga '), El numero 2,000
del referido Catdlogo, corresponde & la obra de Cabczon, cuyo rotulado, salvo algunas erratas, es bastante
exacto. Al pie del rotulado se lee esta mencion, puesta, quiza, por el mismo Fétis, 6, mas probablemente, por
los que redactaron dicho Catalogo: Ce volume contient une grande collection de piéces pour les instruments a cla-

1) ¢Donde ha dicho Cabezén esto que subrayo? ¢Donde lo ha leido ese historiador... pour rire? Y si el lector recuerda que
el libro en el cual Soriano Fuertes leyo todas esas cosazas no existe ni ha existido jamas, ¢qué decir de la veracidad del historia-
dor?; shase dado jamas un caso como éste en que el desparpajo haya dejado tan mal parados los fueros de la verdad y la dignidad
del historiador?

2} Cuando Cabezon tenia 40 aflos, cuando se hallaba en el apogeo de su gloriosa carrera.

3) Es como deeir que en las obras de estos autores no habia cdnones. ;’ues qué habia? ;Coplas del Rosario de la Aurora,
como las de marras?

No me rebajo recogiendo del suelo tanta y tanta sandez; me basta transeribir y subrayar para poner a nuestro graciosi-
simo autor en la picota del deserédito. Pero lo risible es que Soriano ha dicho antes en el tom. I, (pag. 213) de su Historia, que
«siendo en aquella época (en el siglo 1x) los espaiioles los maestros de esta ciencia (la musica), sin ningun género de duda los
primeros maestros de musica de los flamencos, fueron espafioles».

‘) Aqui se confiesa culpable de no haber visto ni por el forro los dos libros. Vid... por ojos de ganso, diré, si se me permite
el trastrueque, y 4 todo esto quedaria satisfecha y tranquila la conciencia del historiador.

¥) Juzguelo el lector con la documentacion musical 4 la vista.

%) Nola han tenido hasta la presente en el extranjero gracias a la sagacidad y, sobre todo, 4 la rectitud de nuestros his-
toriadores; pero, afortunadamente, la tendran ahora tan encumbrada y tan duradera que poeas podran igualarla en la medida.

) En lugar de clavecin pudo haber traducido (para el caso era lo mismo) espineta, virginal, ete., instrumentos de tccla
como el clavecin, (Quién se lo impedia?

¥) Recopilé,—repito—puso en cifra y publico la obra, «Hernando de Cabezon, su hijo».

¥} Eslava dice que vid y examind el libro, pero no habla de los extractos 4 que se refiere Fétis.

19 ¢Y quién le eonto esto a Fétis?
1) Vid. el referido Catalogue de la Bib. de F. J. Fétis, acquise pq} U Etat belge. Druxelles, librairie européenne C. Mu-
quardt, Merazbach el Falk, 1877.
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leur époque !). Cela affermit nos croyances et celle (sic) d’autres auteurs, en ce que les maitres espagnols,
abandonnant leurs anciennes doctrines, réduisirent leur savoir et I'éclat de leur art & d’extravagantes com-
binaisons importées de Flandes; car ce fut au milieu du xvI¢ siécle 2) que cette importation commenca & donner
les fruits qui convainquirent nos compositeurs qui tenaient Cabezon en grande estime parce qu’il composait
des canons et des cangrizantes, savait déchiffrer les énigmes, et faisait peu de cas des ceuvres de Morales, Gue-
rrero, Escobedo, Victoria et autres compositeurs, parce qu’ils ne réunissaient pas ces conditions 3). Sans lui
oter le juste merite auquel ses connaissances dans Part élevérent Feéliw Antonio Cabezoén, tant comme orga-
niste, surnommé I'Orphée de son temps, que pour les dewax ouvrages publiés par ses fils aprés sa mort 4, a
Madrid, en 1578», etc., ete. Il donne comme vraile fameux cuarteto pour instruments a cordes, découvert
par le musicographe Dehn, et ajoute en terminant ce lourd paragraphe: «les doctrines de Cabezon furent
purement flamandes ?) ct ses ceuvres n’ont pas eu a l’étranger la célébrite 6) des auteurs sortis des écoles es-
pagnoles».

Il est impossible d’amonceler dans un seul paragraphe plus d’injustices et plus de... sottises.

«Cabezon — dit Parada y Barreto—-«a laissé une auvre tres remarquable intitulée Licre de musique pour
orgue, harpe et vihuela, ccuvre» — et cela est nouveau, — «qui contient des choses trés rares et trés curieuses sur
la maniére de jouer des instruments de son épogue. 11 a écrit aussi un traité de composition sous le titre de Jusi-
que théorique et pratique, dout les exemplaires sont devenus trés rares.» Il copie le fragment de la chronique
precitée de Calvete, et passe outre.

Fétis, commentant Eslava de la méme fagon, ¢erit: «Cabezdén a publié un liere de musique pour orgue,
harpe et vihuela», dont il traduit ainsi, capricieuscment et librement, le titre qui n’est pas celui de I'@uvre en
question: « Livie de musique pour jouer du clavecin 7), de la harpe, et de la viole, Madrid, 1578, in-fol. Cette ceuvre
fut publiée par les soins de ses fils 5). Les exemplaires en sont devenus si rares, que M. Eslava, maitre de cha-
pelle de la reine d’Espagne, Isabelle 11, fouilla inutilement toutes les bibliothéques de la nation pour en trou-
ver un et ne le rencontra, par hasard, que dans la bibliothéque de Berlin, ol il put I'examiner et en tirer
quelques extraits 7)... Cet artiste (Cabezon) eut deuw fils 1), Antonio et Hernando Cabezon, qui furent, aussi des
organistes distingués.»

Fétis posséda un exemplaire du livre des Wuvres de Musique pour orgue, harpe et vihuela, d’Antonio de
Cabezon, recueillies et mises en tablature par Hernando de Cabezon, son fils», et, de cela, fait foi le Catalogue
de sa Bibliothéque, dont le fonds richissime fut acquis, aprés sa mort, par I'lEtat belge *1). Le numéro 2000 de
ce Catalogue correspond a Vouvrage de Cabezon, dont la désignation, sauf quelques erratas, est assez exacte.
A la suite de la désignation, on lit cette mention, mise 14, peut-Gtre, par Fétis lui-méme ou, plus probablement,
par ceux qui rédigeérent ce Catalogue: Ce volume contient une grande collection de piéces pour les instruments 4

1y Ou Cabezon a-t-il dit ce que je souligne? Ou l'a lu cet historien... pour rire? Lt sile lecteur se souvient que le livre
dans lequel Soriano Fuertes a lu tous ces racontars n’existe pas et n’a jamais existé, que dire de la sincérité de 'historien? S’est-il
jamais présenté un cas comme celui-ci, dans lequel le babillage ait laissé si facilement de c0t6 les lois de la vérité et la dignité
de I'historien?

2) Cabezo6n avait 40 ans & cette époque, il était 4 I'apogée de sa glorieuse carriére.

8 (est dire que, dans les ceuvres de ces auteurs, il n'y avait pas de canons. Que contenaicnt-elles alors? Des stances du
Rosaire de '’'Aurore comme celles d'autrefois?

Je e m'abaisserai pas a relever une si grande sottise; il me suffit de transerirve et de souligner pour mettre notre trés gra-
cieux auteur au pilori du discrédit. Mais, ce qui est risible c’est que Soriano a dit auparavant, dans le tome I (page 213) de son
Histoire, que «les espagnols étant a cette époque (1xe siéele) les maitres de cette science (la musique), les premiers maitres de
musique des flamands furent, sans aueun doute, espagnols.

4y Teiil s'avoue coupable de n'avoir pas méme vu la couverture des deuw livres. Il vit... avec des yeux d’oie, que’on me
pardonne expression, et cela a suffi &4 la satisfaction et au repos de la conscience de I'écrivain,

%y Que le lecteur apprécie avee la documentation musicale sous les yeux.

5y Jusqu'a préscnt, on I'a pas reconnue 4 I'étranger, grace a la sagacité et surtout a la droiture de nos historiens; mais,
heureusement, ils I'auront, désormais, si grande et si durable, qu’elle ne sera guére ¢galée.

7y Au lieu de clavecin, il aurait pu traduire (ce qui revenait au méme dans ce cas), épinette, virginal, ete., instruments a
touches comme le clavecin; qui ’en empéchait?

8)  Cest «Hernando de Cabezon, son fils», — je le répete — qui rassembla, mit en tablature et publia 'ouvrage.

9 Eslava dit qu'il @ vu et examiné le livre, mais il ne parle pas des extraits auxquels Fétis fait allusion.

10y Qui a raconté cela & Feétis?

1y Vid. le Catalogue mentionné de la Bib. de F. J. Fétis, acquise par I'Etat belge. Bruxelles, librairie européenne, C. Mu-
quardt, Merzbach et Falk, 1877,
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vier 1), la harpe et les violes ) d 4, 5 et G parties en tablature (cifra), avec una instruction suy cette tablature et les
proportions.»

Es de creer que Fétis no tendria 4 mano el referido ejemplar en el momento de redactar la noticia bi-
bliografica que se ha leido mas arriba. De otra mancra no seria posible explicarse ni disculpar los dislates y
errores de bulto que dej6 consignados en aquella noticia. Quiero creerlo asi 3).

El buen Saldoni recopila las noticias anteriores, y al hablar del famoso cuarteto «descubieito por monsieur
Dehn en el libro de Cabezdén», escribe esta nota, sugerida por su patriotismo artistico y amor 4 la investiga-
cidn: «Nosotros mandamos 4 pedir & Berlin esta pieza para cuartefo de cuerda, y, con fecha 2 de Diciembre
de 1868, se nos contesté que no se encontraba %), cuya circunstancia sentimos muchisimo.» Y afiade con can-
didez digna de mejor causa: «tal vez sea por causa de haber tenido poco interés en buscar la persona & quien
nos dirigimos, ¢ bien & quien él se lo encargd, pues no ejerce la profesion musica».

Pero dejando ya & un lado todas esas enojosas rectificaciones, desgraciadamente necesarias antes de
entrar en materia, abramos con respeto el libro de Cabezdn, pues ¢l declarara 4 los lectores cuanto dejaron de
escribir sobre él y su autor los que se eximieron de este deber por ignorancia 6 negligencia.

Dice asi la portada:

OBRAS DE MVSI
CA PARA TECLA ARPA Y

vihuela, de Antonio de Cabecon, Mufico de la camara y capilla del Rey Don Phi-
lippe nueftro Seifior.

RECOPILADAS Y PVESTAS EN CIFRA POR HERNANDO
de Cabecon su hijo. Anfi mefmo mufico de camara y capilla de su Mageftad.

DIRIGIDAS A LA S. C. R. M. DEL REY DON
Philipe nueftro Sefior.

(Un escudo real perfectamente grabado, y debajo:)
CON PRIVILEGIO.

Impressas en Madrid en cafa de Francifco Sanchez. Afio de M. D. L. XXVIIT,

Verso de la portada, en blanco.
La Dedicatoria en la pagina siguiente. Dice asi:

«ALAS. C.R. M

EL REY DON FHI-
LIPE NVESTRO
SENOR.
Hernando de Cabecon su criado.

«No uuiera sido pequefia la ventura de Antonio de Cabecon | mi padre, si dexara despues de su vida
perpetuadas por succes | sion y herencia las dos principales cosas que en ella tuuo, que fue | ron el arte de la
Musica, que tan estimada fue de todos, y ¢l em | plearla en seruicio de V. M. que él tanto estimd, y aunque |

quedamos con el titulo destas dos hereucias este libro ¥ yo, queda | mos tan lejos de igualar &4 mi padre, que

1y Sélo hay obras para tecla y precisamente para érgano ¥ no para otro ni otros instrumentos de teclado.

%) Violes, en plural. La traduccion de viole no corresponde organograficamente a la voz vihuela.

%) He averiguado, posteriormente, que en el Catalogo. XXV de la casa del acreditado anticuario Leo Liepmannssohn, es-
tablecida, primeramente, en Paris el afio 1869, en la actualidad en Berlin, figunraba un ejemplar de la edicion original de la obra
de Cabezon, el unico, quiza, que haya aparecido en catalogos comerciales de libros. Este ejemplar fué vendido eutonces por 400
francos 4 Mr. Fétis, Es el mismo (ue hoy se halla en la Biblioteca del Conservatorio de Bruselas, seiialado, como he dicho, en el
Catalogo del fondo perteneciente & I'étis, con el num. 2,000.

) iPodia buscar tan intutilmente como la partida de bautismo el tal cuarteto la persona encargada de esta comision!

/A\.
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clavier ), la harpe et les violes %) ¢ 4, 5 et 6 parties en tablature, avec une instriuction sur cctte tablature et les pro-
portions.»

II faut croire que Fétis n’avait pas sous la main l'exemplaire mentionné quand il rédigea la notice
bibliographique qu’on vient de lire. Il ne serait pas possible autrement de s’expliquer ni de disculper les sotti-
ses et les erreurs grossiéres qu’il a consigneés dans cette note. Je le crois ainsi #),

Le bon Saldoni rassemble les notices antérieures, et, parlant du fameux cuaiteto «décourert par mon-
sieur Dehn dans le livre de Cabezén,» il ¢erit cette note suggérée par son patriotisme artistique et par 'amour
de I'investigation: «Nous avons fait demander & Berlin ce morceau pour cuarteto d’instruments i cordes, et on
nous répondit, le 2 Décembre 1868, qw’il ne 8’y trouvait pas *), ce que nous regrettimes beaucoup.» Et il ajoute
avec une candeur digne d’une meilleure cause: «cela tient peut-étre a ce que la personne & laquelle nous nous
sommes adresseé, ou celle qui en fut chargée, n’y attacha pas d’importance, car elle n’exerce pas la pro-
fession de musicien.»

EIE

Laissant, enfin, de coté toutes ces rectifications ennuyeuses, mais malhcurcusement indispensables
avant d’entrer en matiére, nous ouvrons avec respect le livre de Cabezon, car il apprendra au lecteur tout ce
qu’on a omis d’écrire & son sujet, et son auteur dénoncera ceux qui se sont exemptés de ce devoir par ignorance
ou par negligence.

Le titre est ainsi concu:

Q MV
OBRAS DE MVSI
CA PARA TECLA ARPA Y
vihuela, de Antonio de Cabecon, Mufico de la camara y capilla del Rey Don Phi-

lippe nueftro Sefior.

RECOPILADAS Y PVESTAS EN CIFRA POR HERNANDO
de Cabecon su hijo. Anfi mefmo mufico de camara y capilla de su Magefltad.

DIRIGIDAS A LA 8. C. R. M. DEL REY DON
Philipe nueftro Seiior.

(Un écusson royal parfaitement grave, et aw dessous:)
CON PRIVILEGIO

Impressas en Madrid en cafa de Francifco Sanchez. Aiio de M. D. L. NXVTIL.

Le verso du titre, en blanc.
La Dédicace, a la page suivante. La voici:

«A LA S.C.R. M

ELL REY DON T*HI-
LIPE NVESTRO
SEXNOR.
Hernando de Cabecon su criado 7).
«N’aurait pas été petite la gloire de Antonio de Cabegon | mon pére, s'il avait laissé apres sa vie, perpé-
tuées par succes | sion et hérédite, les deux principales choses qu'il eut en lui, qui fu | rent 'art de la Musique,

qui fut tant estimée de tous, et 'avoir em | ploy¢e au service de V. M. dont il fut si estimé, et quoique | nous res-
tions ce livre et moi avec le titre de ces deux héritages, nous som | mes siloin d’égaler mon pére, quw’il dut nous

1) 1l ne contient que des wuvres pour orgue, précisément et non pour ancun autre instrument a clavier.

2} Violes, au pluriel. La traduction viole ne correspond pas organographiquement au mot vifivela.

3 Je me suis aper¢u plus tard que dans le Catalogue XXV de la maison du célébre antigquaire Leo Liepmannssohn, ¢ta-
blie d’abord a Paris, en 1869, et actuellement a Berlin, figurait un exemplaire original de 'eeuvre de Cabezon, le scul peut-étre
qui ait ét¢ porté dans le commerce sur des catalogues delivres. Cet exemplaire tut vendu, a I'é¢poque, 400 franes a . I'étis.
Clest le méme qui se trouve aujourd’hui dans la Bibliothéque du Conservatoire de Bruxelles, désigné, comme je 'ai dir, sous le
num. 2000, dans le Catalogue de la Bibliotheque de I'¢tis.

4 La personne chargée de cetfe commission pouvait chercher aussi inutilement ce cuarteto que l'extrait de baptéme.

%) Son serviteur,
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fué necessario de | xarnos ¢l encomendados & la Real clemencia y liberalidad | de V. M. que ha siempre acos-
tumbrado tomar debaxo de su | amparo y hazer merced 4 los hijos de criados que mueren en su ser
Esto he yo por mi parte ya experimentado, auiendo recebido de V. M. el lugar y assié | to que mi padre tuuo
en su Real Casa, supliendo por su benignidad en mi lo mucho que para ygua | lar 4 mi padre me faltaua. Agora
se presenta ante V. M. este libro, como heredero y successor | de su ingenio, aunque no tan rico como pudiera
quedar si su Author uuiera tenido el tiepo y quie | tud necessario para escriuir. Supplico & V. M. que vsando
con ¢l de su Real costumbre le re | ciba debaxo de su protection y amparo como cosa tan propia suya, nacida
y criada en su Real ca | sa y de criado que tanto desseo seruir & V. M.» (Escudo del impresor.)

uicio.

Al dorso de la pagina indicada, el Privilegio firmado «Yo el Rey | por mandado de su Magestad | An-
tonio de Iirasso». Dicese en el Privilegio: <«Por quanto por parte de vos Hernando de cabegon (sic) musico de
nuestra cadmara y capilla, nos fue fecha relacion de que Antonio de Cabegon vuestro padre, musico que ansi-
mismo fué de nuestra camara y capilla, auia hecho y ordenado un libro intitulado Compendio de miisica, el qual
seruia para tecla, vihuela y arpa, y vos le auiedes recopilado y puesto en cifra», etc. y se aiflade que da licencia
y facultad & Hernando de Cabezon 6 4 la persona que su <«poder ouiere y no otra» para que pueda imprimir
y vender el dicho libro por el espacio de «diez afios cumplidos los primeros siguientes que corren y se quen-
tan desde el dia de la fecha de nuestra cédula», expedida «en el Pardo 4 veynte y un dias del mes de Septiem-
bre, de mil y quinientos y setenta y cinco afios» 1),

En la pagina siguiente:

« Proemio al lector enloor dela Musica» admirablemente escrito en sabroso y fluido estilo y en el lenguaje
propio y sentido de un hijo digno de tal padre. Ocupa seis paginas y algo mas, de letra menuda y apretada.
«No sera fuera de proposito—dice 4 poco de comenzar—poner aqui algunas consideraciones, solo para traer 4
la memoria lo que por el uso y tracto ordinario se huuicre dexado de aduertir 6 puesto en olvido, y demas
desto dezir algo cerca del instrumento musico & cuyo uso se ha compuesto este libro, y del auctor del». Entra
en materia pregonando las excelencias de la musica; aduce los ejemplos de rubrica en todas las obras y tra-
tados de aquella época y salen & relucir Aristoteles, Platon, Plutarco, etc.; enncomia la utilidad que de la mu-
sica nos viene si de ella nos sabemos aprovechar. «La suavidad y deleyte que de la Musica resulta, es tals—
continua—«que la reciben no sélo los que la oyen pero aun los que la hazen, que esta excelencia tiene esta
arte entre las demas, que no se ministra de ageno contento, sino que primero le rescibe en si y mayor por ser
mejor entendida de los que la professan que de otros». Llegando & decir algo del instrumento musico para que
principalmente se endereza la obra, «no metiéndose 4 considerar las consonancias y diversidades de voces que
en ¢l hay», aflade: «Son tantas las ventajas que & los demas instrumentos tiene, que son manifiestas y claras,
y cada uno entendera aunque no sepa musica. Lias quales me paresce que se pueden abreuiar en una sola y es
que si del instrumento al arte puede auer alguna proporcion 6 semejanza entre todos los instrumentos musi-
cos, ninguno hay que mejor la tenga 4 su arte... Este instrumento haze ventaja 4 todos los otros en quantidad
y en grandeza de voz, que es tal que fuera de los templos no puede proporcionarse & nuestros oidos ni sonar
bien en aposentos de casas por grandes que sean.» Sin tocar & la cuestion de organografia relativa al instru-
mento objeto del libro, pasa por alto, y es viva lastima, todo lo que se refiere 4 la parte mecanica del mismo,
porque esto no cuadraba, sin duda, a4 la seriedad de una prefacién. Entretiénese cantando las alabanzas del
organo «instrumento divino silos hubo, cuyo sefiorio es tal que no consiente ser tocado de manos rudasy
principiantes ni es bien exercitarse en él la gramatica del ensefiar ni la molestia del deprender y estudiar,
teniendo unos instrumentos menores & quien tiene cometido esto, que son los que llaman monacordio y clavi-
cordio». Bl ejercicio del 6rgano «comunica autoridad al que le toca: el cual no esta como los demas musicos
embarazado ni cargado con el instrumento: ni tampoco se descompone en voz, gesto 6 menco mientras taiie,
sino que est4 sentado y compuesto con sosiego, auctoridad y seruicio. Exercitando tan solamente las manos en
el tafler ?) sin cansancio ni pesadumbres: es también el 6rgano bien antiguo instrumento, pues, quando lo que
dice el Psalmo, Laudate eum in chordis et organo, no se huuiesse de entender por ¢l, sino por otro instrumento

1) Como he dicho antes, la impresion debi6é de ofrecer serias dificultades, 4 causa, sin duda, de la cifra, pues el libro apa-
recio tres afios después del libramiento de la real cédula.

?) Es muy de extrafiar que en todo el libro no diga una sola palabra del pedalero 6 de las teclas de los pies, como se lla-
maban en aquella época. La contextura polifonica de las obras de Cabezon supone, como veremos después, un pedalero bas-
tante extenso y dos teclados.
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lais | ser recommandés par lui & la Royale clémence et libéralité | de V. M. qui a toujours eu pour habitude de
prendre sous sa | protection et de traiter avec bienveillance les fils des serviteurs qui meurent a son ser | vice.
J’ai déja éprouvé cela pour ma part, ayant recu de V. M. le lieu et ’em | ploi que mon pére occupait dans vo-
tre Royale Maison, suppléant par votre bienveillance envers moi a tout ce qui, pour éga | ler mon pére, me
manque. Maintenant, ce livre se présente devant V. M., comme héritier et successeur | de son génie, quoique
moins riche qu’il aurait pu 1’étre si son Auteur avait eu le temps et le re | pos nécessaire pour écrire. Je sup-
plie V. M. que, usant envers lui de sa Royale coutume, elle le re | coive sous sa protection et appui comme
chose si personnellement sienne, née et créée dans sa Royale mai | son et d'un serviteur qui désire ardemment
servir V. M.» (Ecusson de Uimprimeur.)

Au verso de la page indiquée, se trouve le Privilége signé «Moi le Roi | par ordre de sa Majesté | Anto-
nio de Erasso». Il est dit dans le Privilége: «De |la part de vous, Hernando de Cabecon (si¢) musicien de notre
maison et de notre chapelle, il nous a été rapporté que Antonio de Cabecon votre pére, qui fut aussi musicien
de notre maison et de notre chapelle, avait fait et coordonné un livre intitulée Abrégé de musique, qui servait
pour orgue, vihuela et harpe, et que vous Uaviez réuni et ynis en tablature», etc., et il est ajouté qu’il est donné
licence et faculté & Hernando de Cabezon ou 4 la personne qui «aurait ses pouvoirs et non autre» pour qu’il
puisse imprimer et vendre ce livre pendant un espace de «dix ans accomplis, en comptant et a dater du jour
de la date de notre cédule», expédiée au Pardo le vingt et un Septembre mil cing cents soixante-quinze» 1).

A la page suivante:

«Préface au lecteur & la lowange de la Musique> admirablement écrite en un style agréable et clair et
dans le langage, personnel et convaincu, d’un fils digne d'un tel pére. Elle remplit un peu plus de six pages, en
caractéres fins et serrés. «Il n’est pas hors de propos—dit-il presque en commencant-—de placer ici quelques
considérations, uniquement pour fournir & la mémoire ce que par l'usage et le temps naturel on etit omis de
dire ou laissé dans l'oubli, et d’y ajouter quelque chose sur 'instrument de musique pour l'usage duquel a été
composé ce livre, ct sur son auteur.» Il entre en matiére en préconisant les qualités de la musique; il ajoute
les exemples de rubrique pris dans tous les ouvrages et traités de cette époque, et viennent briller, & leur tour,
Avistote, Platon, Plutarque, etc.; il fait ressortir 1’'utilité que nous tirons de la musique si nous savons en
profiter. «La suavité et le plaisir qui résultent de la Musique, sont tels»—ajoute-t-il—«que les goutent, non
seulement ceux qui I’écoutent, mais encore ceux qui la font, et que cet art a la qualité, parmi tant d’autres, de
ne pas se contenter d’une satisfaction étrangeére, mais qu’il la trouve d’abord en lui et d’autant mieux qu’elle
est mieux comprise par ceux qui en font métier que par les autres». Arrivant a parler de U'instrument de mu-
sique pour lequel 'ouvrage est principalement écrit, «<ne s’arrétant pas & considérer les consonances et la di-
versité de voix qu’il eontient», il ajoute: «Les avantages qu'il offre sur les autres instruments sont si grands,
si évidents et si clairs, que tout le monde les comprendra quoique ne sachant pas la musique. Ces avantages
me paraissent pouvoir se résumer en un seul qui consiste en ce que, 8’il peut y avoir quelque analogie ou pro-
portion entre l'instrument et I’art, aucun instrument, parmi tous les instruments, ne se rapproche mieux que
celui-ci de son art... Cet instrument I'emporte sur tous les autres en quantité et en ampleur de voix, & ce point
que, hors des temples, il ne peut s’ajuster exactement & nos oreilles, ni resonncr bicn dans les apartements si
grands qu’ils soient.» Sans toucher & la question d’organographie relative & U'instrument objet du livre, il passe
outre, et c’est regrettable, & tout ce qui & rapport & sa partie mécanique; cela ne cadrait probablement pas
avec le ton sérieux d’une préface. 1l continue en chantant les lonanges de l'orgue, «instrument divin s’il en fat,
dont la puissance est telle qu’il ne veut pas étre touché par des mains rudes et inexpérimentcées, et qu’il est mal
de s’exercer sur lui & ’enseignement de sa grammaire, et de I'importuner en apprenant et en étudiant sur
lui, car il existe d’autres instruments de moindre importance auxquels revient cette tache, tels que le mono-
corde et le clavecin.» L’exercice de Porgue «donne de ’autorité a celui qui le touche: le musicien n’est pas la,
comme les autres, embarrassé ni chargé de son instrument: il na’pas non plus & employer la voix, ni de gestes
ni de mouvements a faire pendant qu’il touche; il est simplement assis, calme dans son maintien, ayant de l'au-
torité et de la gravité. 1l laisse seulement courir les mains sur le clavier 2) sans fatigue ni pesanteur: 'orgue

1) Comme je Pai déja dit, 'impression dut offrir de sérieuses difficultés i cause du chiffre, sans doute, car Ic livre ne
parut que trois ans aprés I'expédition de la cédule royale.

2y 11 est tres ¢tonnant qu'il ne dise pas un seul mot dans tout le livre du pédalier ou des touches des pieds, comme on I'ap-
pelait & cette époque. La contexturc polyphonique des wuvres de Cabezon, suppose, comme nous le verrons plus loin, un péda-
lier assez étendu et deux claviers.
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de cuerdas conforme & la interpretacion de los hebreos, basta hallarse mencion de los érganos hydraulicos,
en Vitruvio, que fué antes del nascimiento de Christo nuestro Sefior y en Heron...»

Pasando & hablar, después, de «los grandes ingenios y abilidades en su profesién que ha tenido el orga-
no», entra, finalmente, en materia poco antes de terminar el Proemio, y traza con seguro toque los rasgos de
la personalidad moral y artistica de su padre. Is tan importante y sobre todo tan nuevo, 6 mejor dicho tan
ignorado, gracias & la diligencia y seriedad con que se suelen escribir las historias, cuanto se refiere en esta
tltima parte del I’roemio, que scria culpable omisién pasarlo por alto. «Son pocos los que en ella (en el cultivo
de la musica) han tenido gran nombre, y entre estos pocos se puede afirmar con mucha verdad auerle mere-
cido y conseguido mayor, Antonio de Cabegon, auctor deste libro, de cuya fama aun queda lleno el mundo, y
no se perdera jamds entre los que preciaren la musica. Fué natural de la montaiia 1) y ciego desde muy nifto 2),
v no sin particular providencia de Dios, para que acrescentdindose la delicadeza del sentido del oyr, en lo que

n

'y Sic, con letra mintscula. ¢ Natural de la montaiia de Santander, acaso, aunque la calificacion no parece tan antigua
como la que se aplicaba por aquel tiempo al montaii¢s natural de las montaiias de Burgos, Leon, Asturias, ete.? ;De La Monta-
#a, nombre comiun & varios lugares de las provincias de Coruiia, Lugo, Oviedo y & otro de la misma provincia de Santander,
partido judicial de Torrelavega? jDe uno de los dos lugares de dicha provincia, Cabezon de la Sal 6 Cabezéin de Liébana, dada la
antigua costumbre de adoptar como apellido el nombre del pueblo de naturaleza? La soluciéon de este problema geografico es de
dificil averiguacion si, como no es de esperar, no aparece la partida de bautismo que podria sacarnos de dudas, tarea en que ha
andado empenado con verdadero celo mi ilustre amigo D. Jestus de Monasterio.

-

Conste de todos modos que Cabezoén no fué natural de Madrid.

¢Nacio en el ailo 1510 y en el dia sefialado arbitrariamente, al pavecer, por los biografos? Sin pruebas de conviceion no
me atrevo a garantizar la exactitud del dia de su nacimiento, acostumbrado por desconfianza & no adwmitir sino lo que se haya
comprobado bien. Admito el dato del afio de su nacimiento, pero 4 heneficio de inventario el del dia en que ocurrio.

¢Murio en Madrid el dia del mes y del aho indicados, esto es el 26 de Marzo de 15687 El monumento sepuleral erigido en
San Francisco el Grande prueba que su enterramiento se verifico en Madrid y la fecha de su muerte acaccida en el dia y mes de
su mucrte se seiala coun insistencia, aunque sin comprobacion, por historiadores de nota, entre otros Nicolas Antonio y los auto-
res de la Biografia Eclesidstica completa (Vid. mas adelante). Dos datos me afirman en la creencia de que el sefialamiento
¢s exacto, algo vago el primero y segurisino el seguundo. Al decir Hernando de su padre en el Proemio, pocas lincas mas arriba,
que «de la fama de Antounio de Cabezén, auctor deste libro, aun queda lleno ol mundo», da por acaecida sumuerte algunos aflos
antes, doce si nos atenemos & la fecha de impresion del libro, nueve sinos fijamos cen la del Privilegio. Eu este sentido se ha de
adinitir la frase subrayada, aun queda lleno el mundo.

Es mas conereto ¢l dato que nos ofrece el historiador Gachard eu la edicion de Lettres de Philippe IT « ses filles les infan-
tes Isabelle et Catherine, éerites pendant son vogaye au Portugal (1581-1583 1, publides d'aprés les orviginaux autographes conservés
dans les Archives royules de Turin—par...—Paris—E. Plon, Nourrit et C.°, 1884, En la Carta V, encabezada: 4 las infantas mis
hijas v fechada en Lisboa d 10 de Julio de 1531, se lee: «Y no s¢ si habréis sabido que, por no haber aqui quien tailiese bien los 0x-
ganuos en la Capilla, hize venir 4 Cabezoén.» Mr.Gachard comenta este texto eon lasiguiente nota: «kn los Avchivos del Palacio Real
de Madrid, existen varios documentos concernientes & Fernando (sic) de Cabezon, en los cuales sc le llama muisico del rey. Per-
tenceia & la camara de Felipe 1T, desde el mes de Junio de 1566». El lector habra comprendido perfectamente que el Cabezon a que
se reficre la carta de Felipe IT es Hernando. La nota de Mr. Gachard diciendo que Hernando sc hallaba al servicio de Telipe IT
desde el mes de Junio de 1566, da gran fuerza a la fecha consignada del fallecimiento de Antonio de Cabezon como acaccida en
aquel mismo afio, si se plensa que Felipe, protector y grau admirador de Cabezon padre, repararia como reparo en el hijo la
triste pérdida experimentada, nombrandole, casi inmediatamente, para ¢l mismo empleo de musico de eamara y capilla de Su Ma-
jestad, que tan gloriosamente habia desempefiado su padre. Recuc¢rdese en qué términos reficre el hecho lHernando: «que no hu-
biera sido poca la ventura de Antonio de Cabezon, su padre, si dejara después de su vida perpetuadas por sucesion y herencia, el
arte de la musica y ¢l emplearla en servicio de Su Majestad, las dos principales cosas que en ella tuvo»; que aunque quedaron
con el titulo de estas dos herencias el libro v Hernando, su piadoso y amantisimo hijo, fué necesario dejarlos ¢l encomendados 4
la liberaiidad y amparo de su soberano, bien dispuesto siempre a «<hacer merced a los hijos de sus criados que mueren cn su servi-
cio»; en fin, que Hernando «esto habia él por su parte experimentado habiendo recibido de V. M. el lugar y asiento» que su padre
tuvo en la Real Casa. : .

La proteccion que Felipe 11 dispenso a Cabezon se significa, 4 mi entender, no solo en lo que hasta aqui ha podido notar el
lector, sino en la presuncion que tengo de que la edicion del libro que nos ha legado 4 la posteridad algunas obras de Cabezon,
en las cuales no se halla, como dice Hernando, «todo lo que sabia el Maestro», fué debida 4 la real munificencia del soberano.

Terminaré csta larga nota diciendo que las fechas cronélogico-biograficas referentes & Cabezon han de consignarse en estos
términos:

Nacio en la montaiia el afio de 1510; murio en Madrid el dia 26 de Marzo de 1566.

2v Tampoco vieron esto los que tenian ojos para leer. ;Ciego desde muy nuio, y la ceguera no le impidio dominar como el
primero la enrevesada téenica del arte de su época ni ser insigne y maravilloso tafledor de organo y clavicordio! El autor de ta-
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est aussi un trés ancien instrument et, quand bien méme ce que dit le Psaume, Laudate eum in chordis et orga-
70, ne se rapporterait pas a lui, mais & quelque autre instrument & cordes, conforme a Uinterprétation des Hé-
breux, il suffit de se rappeler les orgues hydrauliques, dans Vitruve, qui vivait avant la naissance du Christ

notre Seigneur c¢t dans Héron...»
Parlant ensuite des grands génies et des grandes habiletés que dans sa profession a fait déployer orgue

depuis qu’il existe, il entre, enfin, en matiére, au moment d’achever la Préface, et trace avec un tact sar les
traits de la personnalité morale et artistique de son pére. Tout ce qui se rapporte & la derniére partic de cette
Préface cst si important et surtout si nouveau, ou pour mieux dire si ignoré, grace au soin et au sérieux quon a
I'habitude de prendre pour écrire les histoires, qu’il serait coupable de 'omettre. «Ceux qui y ont conquis un
grand nom (dans la culture de la musique) sont peu nombreux, et parmi ceux-la seulement un petit nombre pour-
rait affirmer en toute sincérit¢ avoir mérité et obtenu plus grand qu’Antonio de Cabecon, auteur de ce livre,
de la réputation duquel le monde est plein et quine la perdra jamais auprés de ceux qui apprecient la musique.
Né dans la montagne 1), 1l était aveugle depuis sa plus tendre enfance 2); ce fut 14 une protection spéciale de Dieu,

1y Sie, avec minuscule. Né dans la mortagne de Santander, peut-&tre, quoique cette qualification ne paraisse pas aussi
ancienne que cclle qui s’appliquait alors au montagnard naturel des montagnes de Burgos, de Ledn, des Asturies, ete.? Dans La
Montaiia, nom commun donné & plusieurs endroits des provinces de Coruiia, de Lugo, d'Oviedo et & un autre lieu de la méme
provinee de Santander, territoire judiciaire de Torrelavega? Ou bien dans l'un des deux villages de la méme provinece, Cabezon
dela Sal ou Cabezon de Liébana, par suite de I'ancienne coutume d’adopter comme nom de famille le nom du lieu de la nais-
sance? La solution de ce probleme géographique est difficile 4 donner si, comme il n'y a plus lien de l'espérer, on ne trouve
pas l'acte de baptéme qui pourrait nous tirer du doute, tiche dans laquelle s'est engagé avec une véritable ardeur mon illus—
tre ami M. Jésus de Monasterio.

11 y a lieu de constater de toutes fagons que Cabezon n’est pas né a Madrid.

Est-il n¢ en 1510, a la date qui parait étre arbitrairement désignée par les biographes? Sans preuves a convietion, je ne
me risque pas & garantir l'exactitude du jour de sa naissance, habitué par méfiance a n'admettre que ce dont je me suis assuré.
Jadmets la date de 'année de sa naissance, mais je n'accepte que sous bénéfice d'inventaire celle du jour on elle survint.

Mourut-il & Madrid le jour du mois et de Vannée indiqués, ¢’est-d-dire le 26 Mars 15687 L.e monument sépuleral ¢érigé a
Saint-I'rancois le Grand prouve qu'il fut enterré a Madrid, et la date de sa mort se fixe avec insistance, quoique saus preuve,
d’apreés des historiens de marque tels que Nicolas Antonio et les auteurs de la Biographie Ecclésiustique Compléte (Vid. plus
loin). Deux faits e confirment dans la eroyance que ce renseignement est exact, quoigue le premier soit vague et le second
tout a fait certain. Quand Hernaudo dit de son pere dans la Préface, quelques lignes plus haunt, que «le monde est encore plein
de la réputation de Antonio de Cabezdn, auteur de ce livre», il indique que sa mort est survenue quelques années auparavant,
douze ans si nous nous en rapportons a la date de l'impression du livre, newf si nous nous fixons sur celle du Pririlége. Dans ce
sens il faut admettre la phrase soulignée, le monde est encore plein. -

Plus concrete est l'indication que nous fournit I'historien Gachard dans l'édition des Lettres de Philippe II a ses filles les
infantes Isabelle et Catherine, écrites pendant son voyage aw Portugal (1581-1583), publiées d’aprés les originaux autographes con-
servés dans les archives Royales de Turin, par...—Paris.—E. Plon, Nourrit et C* ., 1884. Daus la Lettre V, intitulée: duw infan-
fes mes filles et datée de Lisbonne, le 12 Juillet 1581, on lit: «Je ne sais si vous avez appris que, personne ne touchant bien ici de
Porgue a la Chapelle, j'ai fait venir Cabezon.» M. Gachard commente ce texte avec la note suivante: «Dans les archives du Pa-
lais Royal de Madrid, il existe certains documents concernant Fernando (sic) de Cabezdn, dans lesquels on lui donne le titre de
musicien du roi. Il appartenait &4 la maison de Philippe II, depuis le mois de Juin 1566.» Le lectcur a certainement compris que
le Cabezon & qui fait allusion la lettre de Philippe II, est Hernando. La note de M. Gachard disant que Hernando était au ser-
vice de Philippe II, depuis le mois de Juin 1566, donne un grand poids & la date consignée de la mort de Antonio de Cabezon,
comme survenue dans cette méme annde, si I'on considere que Philippe, protectenr et grand admirateur de Cabezon peére, répa-
rait, comme il la répara daus le fils, la triste perte qu'il avait faite, en le nommant presque immédiatement au méme emploi de
musicien de la maison et de la chapcelle de Sa Majesté, emploi qu'avait tenu si glorieusement son pere. Rappelons en quels ter-
mes Hernando relate le fait «que la gloire de Antonio de Cabegon, son pére, n’aura pas ¢té petite, puisqu'il a laiss¢ aprés sa vie
perpetuces par la succession et I'hérédité art de la musique, et le mérite de I'avoir employé au service de Sa Majesté, les deux
principales choses qu’il trouva eun elle»; que, bien que le livre et Hernando, son fils pieux et trés aimant, restassent avec la
charge de ces deux héritages, il dut les laisser recommandés & la libéralité et a la protection de son souverain, toujours bien
disposé a «rendre justice aux fils de ses serviteurs morts & son service»; enfin que, pour sa part, «il en avait fait 'expérience,
puis qu'il recut de V. M. le lieu et 'emploi» que son pére avait dans la Maison Royale.

La protection que Philippe IT accorda a Cabezdén est démontrée, selon moi, non seulement par ce gue le lecteur a pu
observer jusqu’ici, mais encore par la présomption que j'ai que I'édition du livre qui a légué a la postérité quelques ceuvres de
Cabezon, parmi lesquelles ne se trouve pas, comme le dit Hernando, «tout ce que savait le Maitre», est due & la munificence
royale du souverain,

Je terminerai cette longue note en disant que les dates chronologico-biographiques se rapportant a Cabezon, doivent se
résumer en ces termes:

1l naquit dans la montagne, en 15105 el mourut & Madrid le 26 Mars 1566.

2) Céux qui avaient des yeux pour voir, n'ont pas vu non plus. Aveugle depuis sa plus t2ndre enfance! et la ecécité ne l'a
pas empécehé de dominer le premier la technique embrouillée de I'art de son époque, ni d’étre un remarquable et merveilleux

4
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faltaua de la vista, y duplicandose en él aquella potencia, quedase tan aventajada y subtil que alcanzasse &
lo que su gran ingenio comprehendia, y sosegoda (sic, por sosegada) por otra parte la imaginativa de las es-
pecies visibles que la suelen inquietar, estuviesse atenta a la alta contemplacion de su estudio. Y no estor-
uasse las maravillosas obras, que para gloria y alabanza de su criador, ordenaua, y por su mano tafiia con
tan gran admiracion de quantos le oyan: es Dios tan liberal en las recompensas que da por lo que 4 los hom-
bres quita, que por el usufructo de la vista corporal que quité & Antonio de Cabegon, le dié una vista maravi-
llosa del animo abriéndole los ojos del entendimiento para alcanzar las sutilazas (por sutilezas) grandes desta
arte y llegar en ella a donde hombre humano jamas llego 1) y bien se parescio auer rescibido este don de su
ingenio de mano de Dios, pues fué como origen y principio de una singular virtud y christiandad, en que no
menos se auentajo en su vida, que en las obras de su musica, siruiendo & nuestro sefior, no solo con el armo-
nia della pero con aquella rara suerte de musica, que Socrates dezfa, concordando sus buenas obras, con sus
palabras sin caer en la reprehension que Diogenes haze & los musicos de su tiempo, que sabiendo templar las
cuerdas, no sabian templar las passiones de su animo. No fué destos el buen Antonio de Cabecon, ni alabo me-
nos & Dios con su corazon que con sus manos, enderezando siempre & su gloria los estudios é inuenciones
desta arte, sin tener otro fin, no se ensoberueciendo, por lo que en ella alcanzé, ni teniendo en menos, & los
que menos sabian, antes honrrandolos 4 todos y estimando sus cosas, y alabandoles lo bueno que en ella auia
mostrando dessear él de poder hacer otro tanto. Lo qual hazia con gran senzillez, sin género de ironia 6 dissi-
mulacién, y de su grande humildad, procedia no solo estimarse por consumado ni perfecto, en lo que profes-
saua, pero aun tenerse siempre por discipulo y estudiando & la contina, y aun reprehendiéndose a si mismo,
quando no alcanzaua algo de lo que su desseo le proponia. No se alz6 con este talento marauilloso, ni dexo de
comunicarlo & quantos é1 pudo ensefiar que fuessen capazes dello, aunque fuessen muy pobres, porque no le
movia cobdicia ni interesses, sino pura charidad y virtud, y assi no se contentaua de enseiiarles el arte, pero
les aconsejaua y amonestaua siempre siruiesen & Dios, si querian aprouechar en ella. Con estas y otras mu-
chas virtudes que tuuo, alcanzé ser tan uniuersalmente bien querido de quantos le conocian, que realmente
no ay cosa que mas bien quistos haga los hombres que la virtud, porque la excelencia de ingenio sola, no
mueue amor en los que la conoscen, sino admiracion e inuidia. Destas dos consequencias tuvo siempre Anto-
nio de Cabecon, por suya, la primera, dexando ocupados tanto con ello los animos de los que le oyan, que la
segunda nunca hallé lugar donde entrar, porque no suelen los hombres tener embidia de las cosas de que no
se juzgan ser capazes. Y ninguno huuo tan loco, que no rindiesse sus fantasias 4 la grandeza de ingenio que
en Antonio de Cabecon se.conocia. Lo qual se entendio assi no solo en Espafia pero en Flandes y en Italia, por
donde anduuo siguiendo y siruiendo al catholico Rey don Philippe nuestro sefior de quien fué¢ también querido
y estimado, quanto pudo ser hombre de su facultad de Rey ninguno, y aun en demostracion desto hizo sacar su
retrato y le tiene oy en dia en su Real palacio. Estas jornadas y ocupaciones, no le dexaron escreuir como lo hizie-
ra, si tuuiera quietud y tiempo, y assi lo que en este libro va, mas se pueden tener por migajas que cayan de su
mesa, que por cosa que el huuiese hecho de proposito ni de assiento, por que ro son mds que las lectiones que el

les prodigios se da la mano con ese otro ciego maravilloso, «llamado el Didimo 6 el Saunderson espaiiol», como dijo el P. Andrés
(Origen y progresos y estado actual de toda literatura... Edicion traducida del italiano, Madrid, Sancha, 1781-1806, vol. IT1, capi-
tulo VII, pag. 479) elevado & las regiones de la inmortalidad en alas de la inspiracion lirica de Fray Luis de L.eon. Al lado del
nombre de Salinas colocard desde hoy mas la posteridad el de Cabezon, ese otro ciego que viera las cosas mas admirables en
Misica.

iCaso digno de notarse! La historia ha regisirado no poecos nombres de autores ciegos que el mundo venera en obras gran-
des y Espaifia ofrece un contingente bastante numeroso en el cual no se han fijado los historiadores. Al lado del nombre de Sali-
nas, el mas conocido entre todos, gracias 4 la popularidad del grabado de Esteve, reproduccion del retrato pintado por el famoso
Pantoja (15651-1610), debe colocarse 4 Cabezon, a Pedro de Madrid (gran tafiedor de vihuela, hijo de Sevilla), & Miguel de Fuen-
llana (autor de la famosa Orphenica Lyra), 4 Nassarre (organista y notable didactico), al celebrado organista, llamado el ciego
de Daroca (;Pablo Bruna?), & Juan Fernando, hijo de padre espaifiol, de patria flamenco, poeta, 1ogico, filosofo y musico exce-
lente y compositor admirable, y en los tiempos modernos & los dos Isern, entre otros que no recuerdo.

Los que citaron el libro de Calvete El felicisimo vigje (Vid. nota 2, p. VIII), solo se fijaron en lo que se lee en la pag. 18 de
aquel libro, copiado por Eslava, pero no notaron lo que Calvete menciona especialmente al hablar de los personajes que se em-
barcaron con Felipe I1. En el fol. 6, dice: «<En musica el «nico organista Antonio de Cabezdn, ciego de nacimiento».

1) El elogio inspirado por el carifio filial, no resulta exagerado, considerada la época en que florecié Cabezén. Lo tribu-
taba, ademdas, un musico de aventajadas condiciones.



XXVII

car la délicatesse du sens de l'ouie s’accroissant de ce qui manquait & celui de la vue et doublant en lui cette
faculté, devint si fine et si subtile, qu’elle atteignait le but que son grand génie voulait atteindre; cette délica-
tesse debarrassee, d’autre part, de I'imaginative des especes visibles qui la distraient habituellement, était
ainsi tout attentive & la haute contemplation de son étude. Il ne faut donc pas s’étonner des ceuvres merveilleuses
qu’il composait & la gloire et & la louange de son créateur et qu’il touchait & la grande admiration de tous ceux
qui I'écoutaient: Dieu est si généreux dans les récompenses qu’il accorde aux hommes pour remplacer ce qu’il
leur enleve, que, pour l'usufruit de la vue corporelle qu’il 6ta & Antonio de Cabecon, lui donna une vue merveil-
leuse de l'esprit en lui ouvrant les yeux de 'entendement pour lui permettre d’atteindre les grandes subtilités
de cet art et arriver en lui ou jamais homme n’atteignit 1). Il parut bien avoir regu de la main de Dieu le don de
son génie, car il fut comme l'origine et le principe d’une vertu et d'une dévotion particuli¢res, dont bénéficia
non moins sa vie que ses ceuvres de musique, servant le seigneur, non seulement avec ’harmonie mais avec
cette rare fortune musicale, dont Socrate disaif, mettant mieux en accord ses bonnes wuvres avec ses paroles,
sans tomber dans la réprimande qu’adressait Diogéne aux musiciens de son temps, qu’ils savaient modérer
les cordes ct non les passions de leur A4me. Le bon Antonio de Cabezon ne fut pas de ceux-1a; il ne loua pas moins
Dieu avec son cceur qu’avece ses mains, dédiant toujours & sa gloire les études et les inventions de son art, sans
avoir d’autre but; loin de s’énorgueillir de ce qu’il obtint par son concours, il ne rabaissait pas ceux qui sa-
vaient moins, les louant devant tous, estimant leurs productions, louant ce qu’il y avait de bon en elles, et sc
montrant désireux de pouvoir en faire autant. Il faisait cela avec une grande simplicité, sans aucune espece
d’ironie ni de dissimulation, car il résultait de sa grande humilité que, non seulement il ne se considérait pas
comme accompli et parfait dans I’art qu’il professait, mais qu’il se regardait toujours encore comme ¢léve,
étudiant sans cesse, et se reprenant méme, quand il n’atteignait pas le but qu’il s’était proposé. Sans se glo-
rifier de ce talent merveilleux, il I'enseigna & tous ceux & qui il put apprendre et qui y étaient aptes, bien
qu’ils fussent pauvres, car il n’é¢tait guidé ni par le gain ni par 'intérét, mais par la charité pure et la vertu;
aussine sc contentait-il pas de leur enseigner 1’art, mais il leur conseillait toujours de servir Dieu, s’ils vou-
laient I’acquérir. Grace aux nombreuses vertus qu’il pratiquait, il arriva a étre si universellement aimé par
tous ceux qui le connaissaient, qu’il est certain qu’il n’y a que la vertu qui fasse chérir les hommes; car la
seule perfection du génie n’inspire pas d’affection 4 ceux qui I’apprécient, mais de la admiration et de 1'cnvie.
De ces deux conséquences, Antonio de Cabegon, regarda toujours la premiére comme sienne, laissant s’en pré-
occuper 'esprit de ceux qui s’y prétent, car la seconde n’eut jamais prise sur lui, les hommes n’ayant pas I’ha-
bitude d’envier les choses dont ils se sentent incapables. Il n’y cut jamais d’homme assez fou pour ne pas ren-
dre justice a la grandeur du génie reconnu & Antonio de Cabezon. Il en fut ainsi non seulement en Espagne,
mais en Flandre et en Italie oli il suivit et servit le Roi catholique Philippe notre seigneur, dont il fut aimé
et estimé, autant qu’homme de sa qualité put I’é¢tre d’aucun Roi, et ce qui le prouve c’est que ce roi fit faire son
portrait et gu'il le garde aujourd’ hui dans son Royal palais. Ces voyages et ces occupations ne lui permirent pas
d’écrire comme il 'efit fait s’il en ett eu le temps et le loisir; c’est pourquoi ce qui se trouee dans ce livre, peut
étre plus tot considéré comme des miettes tombées de sa table que comme una chose faite avec intention ct en tout

toucheur d’orgue et de clavecin! L’auteur de tels prodiges donne la main a cet autre merveilleux aveugle, «<appelé le Didyme ou
le Saunderson espagnol», comme dit le P. André (Origine, progreés et état actuel de toute la litérature... Idition traduite de l'ita-
lien, Madrid, Sancha 1784-1806 vol. III, chapitre VII, pag. 479) ¢levé aux régions de 'immortalité sur les ailes de l'inspira-
tion lyrique de Fray Luis de Leon. La postérité placera mieux aujourd’hui, & ¢6té du nom de Salinas, celui de Cabezon, cet
autre aveugle qui voyait les choses les plus admirables en Musique.

Fait digne de remarque! L’histoire a enregistré un grand nombre d'auteurs aveugles que le monde vénére pour leurs
belles ceuvres et I'Espagne en offre un contingent assez important, sur lequel aucun historien ne s’est fixé. A c¢6té du nom de Sali-
nas, le plus connu entre tous, gréice a la popularité de la gravure d'Esteve, reproduction du portrait peint par le célébre Pan-
toja (1551-1610), il faut accoler a celui de Cabezén, ceux de Pedro de Madrid (gran toucheur de vihuela, enfant de Scville), de
Miguel de Fuenllana (auteur de la fameuse Orphenica Lyra), de Nasarre (organiste d'une didactique remarquable), du célebre
organiste appelé 'aveugle de Daroca (Pablo Bruna?), de Juan Fernando, fils de pére espagnol, flamand de naissance, poéte, lo-
gicien, philosophe, musicien excellent et compositeur admirable, et dans les temps modernes, ceux des deux Isern, parmi d’autres
dont je ne me souviens pas.

Ceux qui ont cité le livre de Calvete El felicisimo viaje (Vid. note 2, page IX), ne se sont basés que sur ce qu’ils ont lu & la
page 18 de cet ouvrage, copié par Eslava mais ils n’ont pas remarqué ce que Calvete mentionne spécialement en parlant des
personnages qui s'embarquérent avee Philippe II. Au folio 6, il dis: «Comme musicien, le seul organiste Antonio de Cabezon,
aveugle de naissance».

1) L'¢loge inspiré par la tendresse filiale, n’est pas exagéré par rapport a I'époque 4 laquelle florissait Cabezon. Celui qui
le lui rendait était, en outre, un musicien de talent.
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daua d sus discipulos 1), las quales no eran conforme d lo que sabia el maestro, sino 4 la medida de lo que ellos
podian alcanzar y entender. Pero con todo esso se conocera en ellas lo mucho que este insigne varon supo, y
quien dello se aprovechare es bien que conseruando la grata memoria del auctor, enderesce como ¢l hizo &
gloria y honrra de Dios lo que estudiare y supiere, pues con todas artes y mds particularmente con ésta quiere
ser alabado.»

Hasta aqui el interesante y sentidisimo Proemio de Hernando, del cual sale como esculpida a cincel la
figura de su padre. Ordenados para el fin de completar determinadas particularidades biograficas que omite
Hernando, tienen aqui su natural cabida una porciéon de datos que nos ofrecen los autores de aigunos libros
especiales en los que incidentalmente se trata de Cabezon.

Merecen ocupar el primer lugar unos curiosisimos y por demas interesantes detalles que copio del
tomo XI del Memorial Histérico Espaiiol 2). Pertenece este tomo & la Misceldnea de Zapata 3), especie de centon
que trata de mas de dos mil asuntos diversos. En el capitulo titulado De habilidades de ciegos, s¢ lee: «...Pero
volviendo & los ciegos de agora, ninguno dicen que igualé 4 Antonio Cabezdén, musico de érgano de Su Mages-
tad, ni en estos ni en los tiempos pasados. No solo le tocaba, mas le concertaba todo hasta la minima parte de
¢l, como si viera. Casé por amores, que fué¢ gran maravilla, en un‘ciego, bien que con los amores todos lo es-
tan; y también lo es que los enamorados no se quejan: asi, pues, el ciego amor tiene dominio en los ciegos.
Vivia antes que con el rey con un obispo de Palencia, y en las manos conocia & todos cuantos vivian con €l
tocandolos...» *).

El camino para determinados rebuscos est4 bien trazado con el dato que aqui se nos ofrece. En Palen-
cia habia por aquella ¢poca un famoso maestro llamado Tomas Gomez, cuyo nombre y apellido ha sido conser-
vado por la tradicion junto con el de su origen. ¢Fué éste el maestro de Cabezén? «Vivia antes que con el rey
con un obispo de Palencia», nos dice Zapata. Desde el afio de 1520 al de 1550 figuran cn ¢l episcopologio de la
sede de aquella diocesis: Don Pedro Ruiz de la Mota (tom¢ posesion el 22 de Agosto de 1520); Don Antonio de
Roxas (7 de Julio de 15624); Don Pedro de Sarmicnto (15 de Noviembre de 1525); Don Francisco de Mendoza (3 de
Octubre de 1534), y Don Luis Cabeza de Vaca, que tom¢ posesion de la sede el 30 de Mayo de 1537 y murio el
12 de Diciembre de 1550. Puede cblegirse por estos antccedentes el obispo que tuvo de familiar, quiza, 4 nues-
tro famoso organista. En este sentido ha tenido la dignacion de hacer algunas investigaciones, que espero den
resultados, el Ilmo. y Excmo. Sr. Obispo que hoy rige la diocesis de Palencia.

En la Biografia Eclesidstica completa ), tomo I, pags. 125-126, se lee: «Cabezdén (Antonio): capellan y
organista de la Real Capilla del rey D. Felipe II, y su musico de camara. Antes del sacerdocio contrajo ma-
trimonio, del cual tuvo varios hijos, entre los cuales se cuenta 4 Hernando de Cabezdén, que en 1590 era tam-
bién organista de la Real Capilla ©). Habiendo enviudado Antonio, abrazé cl estado eclesidstico y murié en 26
de Marzo de 1566, & los cincuenta y seis afios de su edad. Fué depositado en el convento de San Francisco y se
esculpié en su sepulcro la siguiente inscripeién... Escribié un Libro de Misica para tecla, arpa y vikuela, que
imprimié su hijo en Madrid», ete.

En la Historia de Madrid, por Amador de los Rios y Rada y Delgado, se lee 7): «Fueron muy celebrados
musicos (entre otros que citan) Antonio de Cabezon, capellan y organista de la Real Capilla, y su hermano %)

Juan, también excelente en el propio arte...»

1) Note bien el lector lo que aqui escribe Hernando, repitiendo con insistencia lo que ya ha dicho en la Dedicatoria y rei-
terara, todavia, en los Advertimientos escritos al frente del libro.

2} Coleccion de documentos, opusculos, ete., que publica la Real Academia de la Historia.—Madrid, imp. de la R. A.
en 1851, cuando comenzaron a publicarse y, ahora, en 1894, en la de Tello. Se han publicado XXXI tomos.

%y Zapata «parece haber nacido en Llerena & 16 de Noviembre de 1532», segun D. Pascual de Gayangos en la Introduc-
cion al referido tomo XI del Memorial.

4y Zapata habla también en este mismo capitulo del famoso vihuelista, el autor de la Orphenica Lyra, Miguel de Fuen-
liana, de quien dice esto que sorprendera & los lectores: «Y otro Fuenllana, ciego, cuando el rey de Bohemia gobernd 4 Espafia,
era postillon; que salia con los correos y caballeros de casa del maestro de postas, v les guiaba & su jornada v les tornaba & vol-
ver, y asi no se podra decir: cuando los ciegos guian guay de los que van detras, sino guay de los que corren la posta».

») Redactada por wna reunion de eclesiasticos y letrados, ete. Madrid, Aguado.-—Barcelona, Grau.—1848, en cuyo afio em-

pezo & publicarse.
¢ Ya sabemos que lo era desde el aiio de la muerte de su padre.
Ty Historia de la Villa y Corte de Madrid... Madrid, Ferra de Mena, impresor, 1860. Consta de 4 tomos. Vid. tomo III,

pagina 158.
§ Hermano menor, probablemente, como veremos mas adelante, en donde quedara perfectamente establecido este dato.
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repos, puisque ce ne sont que les lecons qu’il donnait @ ses éléves 1), lecons qui w'etaient pas d’accord avec ce que
savait le maitre, mais mises & la portée de ce que ces éléves pouvaient arriver a comprendre. Malgré cela, on
connaitra par elles le grand savoir de cet homme illustre, et celui qui en tirera vraiment profit est celui qui,
conservant la douce mémoire de l'auteur, dédiera comme il ’a fait lui-méme ce qu’il apprendra et saura a
la gloire et & ’honneur de Dieu, qui veut étre loué par tous les arts, et plus particuliérement par celui-ci.»

Jusquici la Préface intéressante et trés émue de Hernando, qui fait ressortir comme taillée au ciscau la
figure de son pere. Une série de notes, que nous offrent les auteurs de quelques livres spéciaux dans lesquels
il est incidemment question de Cabezdn, réunies dans le but de compléter certaines particularités biographi-
ques déterminées, omises par Hernando, trouvent ici leur place naturelle.

De trés curieux et aussi de trés interessants détails que je copie dans le tome XI du Memorial Histérico
Espanol 2), méritent d’occuper la premiére place. Ce tome appartient & la Misceldnea de Zapata 7), sorte de
centon qui traite plus de deux mille sujets divers. Dans le chapitre intitulé De Uhabileté des aveugles, on lii:
«...Mais revenant aux aveugles d’aujourd’hui, on dit que pas un, ni dans ces temps ni dans les temps passés,
n'a égalé Antonio Cabezon, orgauniste de Sa Majesté. Non seulement il ftouchait de I'orgue, mais il savait le
régler dans ses moindres détails comme s'il avait vu elair. Il se maria par amour, chose étonnante de la part
d’'un aveugle, bien qu’en amour tous les hommes soient aveugles; il est fort surprenant aussi que les amoureux
ne s’en plaignent pas: aussi I'amour aveugle a-t-il son domaine chez les aveugles. Avant d’habiter chez le roi,
il vivait avec un évéque de Palencia, et il reconnaissait au toucher toutes les personnes qui entouraient...» ).
_ Avec le renseignement qui nous est offert ici, le chemin & suivre pour des recherches déterminées est
tout traceé. 11 y avait & cette époque, & Palencia, un maitre fameux appelé Toméas Gomez, dont le nom A été
conservé par la tradition avee celui de son origine. Tut-il le maitre de Cabezén? «Avant d’habiter chez le roi,
il vivait avec un évéque de Palencia», nous dit Zapata. De 1520 & 1550, dans Pépiscopologe du siege de ce
diocése figurent: Pedro Ruiz de la Mota, qui prit possession du siege le 22 Aottt 1520; Antonio de Roxas,
le 7 Juillet 1524; Pedro de Sarmiento, le 15 Novembre 1525; Francisco de Mendoza, le 3 Octobre 1584, et
Luis Cabeza de Vaca, qui prit possession du siége le 30 Mai 1537 et mourut le 12 Décembre 1550. D’aprés ces
antécédents, on peut trouver I’évéque qui donna peut-étre 'hospitalit¢ & notre célébre organiste. Mgr I’E\'C»quo
qui dirige aujourd’hui le diocése de Palencia a bien voulu faire quelques recherches dans ce sens.

Dans la Biographie Ecclésiastique compléte 7), tome LIT, pages 125-126, on lit: «Cabezon (Antonio): chape-
lain et organiste de la Chapelle Royale du roi Philippe II et son musicien de chambre. Avant d’embrasser le
sacerdoce, il contracta mariage et eut plusieurs enfants, parmi lesquels Hernando de Cabezén qui, en 1590,
était aussi organiste de la Chapelle Royale “). Devenu veuf, Antonio embrassa I’état ecclésiastique et mourut
le 26 Mars 1566, & I’age de cinquante-six ans. Son corps fut dépos¢ dans le couvent de Saint-Francois et I'ins-
cription suivante fut gravée sur son tombeau... Il écrivit un Livre de Jusique pour orgue, harpe et vihuela, que
son fils fit imprimer & Madrid», ete.

Dans I’Histoire de Madrid, par Amador de los Rios et Rada y Delgado, on lit 7): «Antonio de Cabezon,
chapelain et organiste de la Chapelle Royale, et son frrére ®) Juan, aussi parfait dans le méme art, furent deux
célébres musiciens (parmi d’autres qu’ils citent)...»

1) Que le lecteur remarque bien ce qu'écrit Hernando; car il répéfe avec insistance ce qu'il a dit dans la Dédicace, et ce
quil répétera encore dans les avertissements ¢erits en téte du livre.

2 Collection de documents, d’opuscules, ete., que publie 'Académic Royale d'Histoire.—Madrid, imp. defa R. A.. 1851, a
I'époque o commenca la publication et, aujourd’hui, 1894, imp. de Tello. Trente-deux volumes sont publies.

%) Zapata «doit ¢tre né & Llercna, le 16 Novembre 1532», d’aprés Pascual de Gayangos, dans 'lntroduction du tome X1
du Memorial mentionnd. '

%) Zapata parle aussi dans ce méme chapitre du fameux vihiuelista, auteur de la Orphenica Lira, Miguel de Faenllana, au
sujet de qui il dit ceci qui surprendra les lecteurs: «Un autre Fuenllana, aveugle, était postillon, quand le roi de Bohéme gou-
vernait 'Espague, il partait avee les courriers et les cavaliers de la maison du maitre de poste, les guidait dans leurs vovages
et les ramenait. On ne pourra donc plus dire: quand les aveugles conduisent gare & ceux qui vont derric¢re, mais gare a ceux qui
courent la poste.

5) Reédigde par une société d'ecelésiastiques et de lettrés, ete. Madrid, Aguado. —Barcelone, Grau,—1848. C'est & cette date
que fut commencée la publication.

%) Nous savons qu'il ocecupait cette place depuis la mort de son pére.

Y Histoire de la Ville et de la Cour de Madrid... Madrid, Ferra de Mena, imprimeur, 1360. Elle a 4 volumes. Vid. tome TTT,
page 158.

8) Freve cadet, probablement, comme nous le verrons plus loin, en ¢tablissant définitivement ce fait.
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Entre otros historiadores de Felipe II, leo en Fornerén 1): «Para completar la apreciacion de las apti-
tudes artisticas de Felipe II, puede afiadirse que gustaba de oir las composiciones de musica religiosa, debidas
4 su organista Cabezén. Estas composiciones se ejecutan todavia en las catedrales de Toledo y Ledn 2)»

Volviendo, ahora, al examen del libro de Cabezoén, he aqui lo que sigue & continuacion del Proemio que
hemos dejado atras:

—«loan. Christophori Calueti Stellce ) de Antonio Cabegone Musico Regio encomium».

—«De Pedro Laynez, Soneto».

—« A4 Antonio de Cabegon, el Licenciado Iuan de Vergara». Es un soneto del cual copio este pasaje:

«Que mortal vista (Antonio) jamds pudo,
Lo que sin ella tid...»

—«Alonso de Morales Salado, en alawanza del author.—Soneto.»

A continuacion:

«Tabla de lo que se contiene en este Libro, y declaracion de la cifra, con algunos auwisos que estdn al prin-
cipio del.

No doy aqui la copia de la T'abla porque me ha de servir de pauta para el andlisis de las composicio-
nes de Cabezon, que va mas adelante, con objeto de que el lector pueda comprobar por medio de ella, pagina
por pagina, cuanto se refiera & la cifra del libro transcrita por mi con tan rigurosa escrupulosidad, que he res-
petado hasta las mismas erratas de imprenta.

A continuacion de la Tabla:

«Declaracion de la cifra que en este libro se vsa.»

«Para inteligencia y uso de la cifra deste libro»—dice Hernando—«se ha de presuponer que el que qui-
siere poner las obras de él en Tecla (en musica para érgano), Arpa & Vihuela *) ha de saber cantar y tener muy
conocidos y en la memoria los signos de la musica, significados en esta cifra por las siete primeras letras de
guarismo que corresponden a las siete letras de los signos, en esta manera: 1, Fefaut (FA); 2, Gesolreut (SOL);
8, Alamire (LA); 4, Befabemi (s1); b Cesolfaut (DO); 6, Desolre (RE) y 7, Elami (MI).»

El sistema de cifra adoptado por Hernando de Cabezén es sencillo y comodo. Consiste en siete guarismos
que representan aquella serie de notas en distintas fessiture, segiin los rasguillos, comas 6 puntos que acom -
pafian & dichos numeros. Puede exponerse en la forma siguiente para evitar cxplicaciones difusas:

do re mi fa sol la si do re mi

5,, 6, T, 1, 2, 3 4 b 6 7,

fa sol la si do re mi

1 2 3 4 5 6 7

fa sol la si do re mi

1. 2. 3 4. 5. 6. 7.

fa, sol 1a

1.7 27 3’

Estas series de guarismos expresan los nombres de las notas que van indicados encima de los ntmeros
a partir desde cl Do (colocado en la segunda linea adicional inferior de la clave de Fa en 4.%) hasta el La
(primera linea adicional superior de la clave de Sol).

Los bemoles, que ordinariamente coincidian en el antiguo sistema en las cifras 4 y 7, se expresan en la
cifra de Cabezoén con una b al lado de dichas cifras y los sostenidos (becuadros, & veces, dado aquel sistema),
con una cruz al lado del niamero, en esta forma: 1 ><, 2 ><, b ><.

Los guarismos aparecen combinados sobre 2, 3, 4, 5 6 6 lineas, que corresponden al numero de partes
vocales de la composicién. Sirve de puntillo, ligado, 6 ligadura, segtin los casos, una especie de o partida en
esta forma, ¢. El silencio 6 la pausa se expresa asi: ——|—]—, el compéas por el signo correspondiente, colocado

1 Forneron.—Hist. de Philippe II, Paris, Plon, 1881-82, 4 vols. in 8.°

?) ;Todavia! He aqui un adverbio bien tristemente inoportuno, que inspira amargas reflexiones.

% Segun Marcillo (Crisi de Catalufia, pag. 338), Calvete «<nacio en Barcelona, si bien Lanuza, en las Historias de Aragdon,
dice que en Sarifienan».

4 Subrayo estas palabras para hacer notar de nuevo que, leyéndolas bien y correctamente, no era posible inventar la
leyenda del cuarteto.
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Entre autres historiens de Philippe II, je lis dans Forneron 1): «Pour compléter 'appréciation des apti-
tudes artistiques de Philippe II, on peut ajouter qu’il aimait & entendre les compositions de musique religieuse
dues & son organiste Cabezon. Ces compositions s’exécutent encore dans les cathédrales de Toléde et de Léon 2)».

Revenant, ensuite, & 'examen du livre de Cabezdn, voici ce qui suit la Préface que nous avons laissée
en arriére:

—«loan. Christophori Calueti Stellee 3) de Antonio Cabegone Musico Regio encomium.»

—«De Pedro Laynez, Soneto.»

—«A Antonio de Cabecon, el Licenciado Tuan de Vergara.» C’est un sonnet dont j'extrais ce passage:

«Quelle vue mortelle (Antonio) put jamais,
Ce que, sans elle, toi...»

«Alonso de Morales Salado, en alawanza del author.—Soneto.»

A la suite:

«Table de ce qui est contenu dans ce livre, et déclaration de la tablature avec quelques avis qui se trouvent au
commencement. »

Je ne copie pas la Table ici, parce qu’elle doit me servir de régle pour l'analyse des compositions de
Cabezén, qui vient plus loin, afin que le lecteur puisse vérifier avec elle, page par page, tout ce qui se rapporte
4 la tablature du livre que j'ai transcrit avec une si scrupuleuse exactitude que j’ai respecté méme les fautes
d’impression.

Apreés la Table:

« Déclaration de la tablature employée dans ce livre.»

«Pour I'intelligence et 'emploi de la tablature de ce livre,»—dit Hernando—-«<on supose que celui qui vou-
dra adapter les morceaux qu’il contient pour orgue (pour musique d'orgue), harpe ou wvikuela ') sait chanter et
connait et a présents &4 la mémoire les signes de la musique, désignés dans cette tablature par les sept pre-
miéres lettres de la progression, et qui correspondent aux sept lettres des signes, de cette fagon: 1, Fefaut (ra);
2, Gesolreut (SOL); B, Alamire (LA); 4, Befabemi (81); 5, Cesolfaut (DO); 6, Desolre (RE) ¥ 7, Elami (MI).»

Le systeme de tablature adopté par Hernando de Cabezon est simple et commode. Il consiste en sept
progressions qui représentent cette séric de notes en différentes fessiture, suivant les traits, les virgules ou les
points qui accompagnent ces chiffres de la tablature. On peut I'exposer dans la forme suivante pour éviter des
explications diffuses:

do Té mi fa sol la si do ré mi

577 677 777 17 27 3) 4 57 67 77

ta s0l la si do ré mi

1 2 3 4 D 6 7

fa sol la si do ré mi

1. 2. 8. 4. 5. 6. 1.

fa sol la

1. 27 3/

Ces séries de progressions expriment les noms des notes qui sont indiquées au-dessus des numéros & par-
tir du Do (placé dans la seconde ligne additionnelle inférieure de la clef de Fa en 4.%) jusqu’au La (premiére
ligne additionnelle supérieure de la clef de Sol).

Les bémols, qui, dans 'ancien systéme, correspondent aux chiffres 4 ct 7, s’expriment dans la tablature
de Cabezoén par un b place a coté de ces chiffres et les diéses (les bécarres, quelquefois, ¢tant donné ce systéme),
par une croix placée a coté du numeéro, ainsi: 1 ><, 2 ><, 5 ><.

Les progressions sont combinées sur 2, 3, 4, 5 ou 6 lignes qui correspondent au nombre de parties vo-
cales de la composition. Une espéce de o coupé comme suit, ¢ sert, suivant les cas, de pointli¢ ou de lien. Le
silence ou la pause s’exprime ainsi: —i—l—, la mesure s’indique par le signe correspondant, placé au com-

'y Forneron.—Hist. de Philippe II, Paris, Plon, 1881-32, 4 vols. in 8.0

2) Encore! Voici un adverbe bien tristement inopportun et qui inspire d’ameéres réflexions.

3) D’apreés Marcillo (Crisi de Cataluiia, page 838), Calvete «naquit a Barcelone, bien que Lanuza, dans les Histoires
d'dragon, dise que ce fut a4 Sariiiena.»

4) Je souligne ces mots pour faire observer de nouveau que, en les lisant bien et ecorrectement, il était impossible d’inven-
ter la légende du cuarteto.
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al principio, y por las lineas divisorias que separan entre si los valores del mismo, y éstos por figuras de notas
ordinarias, como en los sistemas usuales de cifra para vihuela. Esto es todo.

«Los que quisieren aprovecharse de las composiciones de este libro (de érgano), para ponerlas en la vi-
huela 1), tengan quenta»—afiade, después de explicar extensamente la cifra—«que toparan algunas vozes
que van glosando; han de dejar la una 2) y ansi podran tafier con facilidad todo lo que en este libro va cifrado,
y més los que acostumbran tafier en vihuela de siete 6rdenes» 3).

Dice, después, que «el instrumento del karpa es tan semejable &4 l1a tecla, que todo lo que en ella se tafie,
se taflera en el harpa sin mucha dificultad». Y afiade esto, que es curioso: «También se podran aprovechar del
libro los curiosos menestriles, en ver inuenciones de glosas, tratadas con verdad sobre lo compuesto, y ver la
lizencia que tiene cada voz *), sin perjuicio de las otras partes, y esto toparan en muchos motetes, canciones y
fabordones que ellos tafien °) que con poca dificultad podran sacar desta cifra en canto de drgano.»

Es muy importante lo que & continuacion de esto escribe Hernando de Cabezoén, respecto a «El orden
que se ha de tener para subir y baxar la tecla». Es un pequeiio tratado de digitacion al uso que tiene grandes
afinidades con los que presentaron algunos afios antes Fray Juan Bermudo y Fray Tomas de Santa Maria.
Conviene tomar amplia nota de estos libros importantes porque revisten interés excepcional para la cuestion
que aqui se debate. Titulase el de Fray Bermudo: Comienca el libro llamado declaracio de instrumatos musicales
dirigido al illustrissimo sefior, el seitor don I'rancisco de cuitiga, Conde de Miranda... etc., compuesto por el muy
reuerendo padre fray Jua Bermudo, de la ordé de menores 9)... examinado y aprouado por los egregios musicos
Bernardino de figueroa y Christoual de Morales, cte. Ossuna por Iuan de Leo impressor... 1555, El rotulado del
de Santa Maria dice asi: Libro llamado Arte de taiier Fantasia, assi para Tecla como para Vihuela, y todo instru-
meto en que se pudiere tafler d tres, y d cuatro voces y d mds... El qual por mandado del muy alto consejo Real
fue examinado, y aprovado por el eminente musico de su Magestad Antonio de Cabecon y por Tuan Cabegon, su her-
mano 7) ete. Valladolid, por Francisco Herndndez de Cordoua, 1565,

Los historiadores de la musica no han hallado vestigio alguno de autor que establezca reglas fijas de
digitacion hasta mediados del siglo XvI. Remontandonos un poco no dejaremos de encontrar, como siempre,
un maestro espaiiol, que si no se ha adelantado & sus contemporaneos, no se le puede echar en cara que haya
quedado rezagado en el desarrollo y progresos del arte. Buena prueba dan de ello Fray Bermudo y el P. Santa
Maria en las obras de referencia, en las cuales establecen reglas de digitacion que hacfan suponer la exis-
tencia de obras de un arte de teela.adelantadisimo, que hoy confirma Cabezdén con sus admirables composi-
ciones. Fray Bermudo adopta la digitacién completa de cinco dedos, y aconseja subir y bajar las escalas con
los dedos 1, 2, 3 y 4 de ambas manos. Santa Maria aconsejaba subirlas y bajarlas de esta suerte:

do re mi fa  sol la si do 8i Ia sol fa mi re do

Derecha. 2 3 2 i 2 3 2 3 2 3 2 3 2 3 2

Tzquierda. 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4
o bien

Derecha. 12 38 4 1 2 3 4 3 2 4 8 2 1

Izquierda. . 4 3 2 1 4 3 2 1 2 3 4 1 2 38 4

Antes de presentar esta ultima digitacion, dice: «<raras veces se suben ni bajan todos los cinco dedos
(esto supone que alguna vez debian usarse forzosamente todos), sino cuando mucho los cuatro». En otra oca-
sion hace notar «por regla general que pocas veces falta, que cuando al bajar con la mano derecha se hiriere

1) Para transcribirlas 6 adoptarlas & la vihuela, se sobreentiende.

?) Por imposibilidad material si la composicion se transcribia para vihuela de 5 0 6 6rdenes.

3)  Dificil era esto, si no imposible, aun adaptando las obras a la vihuela de siete é6rganos.

Y ¢Y qué entenderian de licencias contrapuntisticas los buenos menestriles?

%) Dato historico precioso.

%) Paso por alto varias particularidades bibliograficas del libro con objeto de abreviar.

) Queda esclarecido este punto por medio de la aprobacion que se acaba de leer. Juan de Cabezon, maestro de Cristobal
de Leon, antes citado, no fué hijo sino hermano y hermano menor, probablemente, de Antonio, si se atiende al orden en que van
colocados sus nombres en la portada del libro de Santa Maria. Confirman este dato, como ya se ha visto antes, Amador de los Rios,
y Rada y Delgado, en su Historia de Madrid.



XXXIIT

meneement, et par les lignes divisionnaires qui s¢parent ces valeurs entre elles, et ces valeurs sont indiquées
par des notes ordinaires, comme dans les systémes actuels de tablature pour vihuela. Et c’est tout.

«Ceux qui voudront tirer profit des compositions de ce livre (d’orgue) pour les transporter sur la wvi-
huela 1) devront tenir compte»—ajoute-t-il, apreés avoir longuement expliqué la tablature,—«qu’ils trouveront
quelques voix qui se heurtent; ils n’auront qu’a laisser de coté la premictre composition 2) et pourront ainsi
jouer avec facilité tout ce quiest chiffré dans ce livre; il en sera de méme pour ceux qui ont ’habitude de
jouer sur une vihuela 4 sept ordres» 3).

11 dit ensuite que «'instrument de la harpe est si semblable a I'orgue que tout ce qui se touche sur ce
dernier peut se jouer sur la harpe sans grande difficulté. 11 ajoute encore ceci, qui est curieux:» les menestriles
avides de voir des inventions de gloses, traitées avec sinccérité sur des sujets composés et de comparer la li-
cence de chaque voix %), sans porter préjudice aux autres parties, pourront aussi tirer profit de ce livre, et ils
en rencontreront dans beaucoup de motets, de chansons et de faux-bourdons qu’ils jouent °) et qu’ils pourront
trés facilement traduire cette tablature en chant d’orgue.»

Ce quwécrit ensuite Hernando de Cabezdn est fres important «quant & L'ordre qu'il faut suivre pour mon-
ter et descendre la touche». C'est un petit traité de doigté pratique, ayant de grandes affinités avec ceux que
présenterent quelques années avant Fray Juan Bermudo et Fray Tomdas de Santa Maria. Tl est utile de prendre
bonne note de ces ouvragesremarquables, parce qu’ils acquierent une importance exceptionnelle dans la question
que l'on agite ici. Celui de Fray Bermudo s’intitule: Ici commence le livre intitulé: déclaration d’instruments musi-
caux, dédié a Uillustrissime seigneur, monsieur Francisco de (ufiiga, Comte de Miranda... ete., composé par le trés
révérend pere frére Jud Bermudo, de Uordre mineur °)... examiné et approuvé par les notables musiciens Bernardino
de figueroa et Christoual de Morales, etc. Ossuna par Iuan de Leo imprimeur... 1555, Le titre de celui de Santa
Maria est ainsi libellé: Livre appelé Art d’improviser (de jouer la Fantaisie), tant sur orgue que sur vihuela, et
sur tout autre instrument sur lequel on puisse jouer a trois et & quatre voix et méme davantage... Ce livre fut examiné
par ordre du trés haut conseil Royal, et approuvé par Uéminent musicien de sa Majesté Antonio de Cabecon et par
Juan Cabecon, son frére 7), ete, Valladolid par Francisco Hernandez de Cordova, 1565.

Les historiens de la musique n’ont trouvé, jusqu’au milieu du xvI® siéele, ancune trace d’auteur établis-
sant des régles fixes de doigté. En remontant un peu, nous trouverons certainement, comme toujours, un mai-
tre espagnol qui, s’il n’a pas devance ses contemporains, ne peut étre accusé d’étre resté en arriére dans le
développement ct fes progres de I'art. Fray Bermudo et le P. Santa Maria en fournissent une bonne preuve
dans leurs ouvrages de référence, dans lesquels ils établissent des regles de doigté qui laissaient supposer
Texistence d’ceuvres d'un art d’orgue tres avancé, que les admirables compositions de Cabezdén confirment au-
jourd’hui. Fray Bermudo adopte le doigté complet de cing doigts, et conseille de monter et de descendre les
échelles avec les doigts 1, 2, 3 et 4 des deux mains. Santa Maria conseillait de les monter et de les descen-

dre ainsi:
do ré mi fa sol la si do si la sol fa mi ré do
Droite. . 2 3 2 3 2 383 2 3 2 3 2 3 2 3 2
Gauche. . 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4 3 4
ou bien
Droite.. . 12 3 4 1 2 3 3 2 1 4 3 2 1
Gauche. . 4 3 2 1 4 3 2 1 2 3 4 1 2 3

11 dit avant de présenter ce dernier doigté: il est rare que les ¢ing doigts montent ct descendent (cela laisse
supposer que quelquefois on devait forcément les employer tous), mais tres souvent les quatre.» 1l fait re-
marquer ailleurs «qu’en régle générale, & de rares exceptions pres, si I'on frappe avec le pouce, en descendant

Y Pour les transcrire ou les adapter a la vihuela est sous-entendu.

?) Par impossibilité matérielle, si la composition se transcrivait pour vihuela de 5 ou 6 ordres.

8)  Cela était difficile, si non impossible, méme en adaptant les ceuvres a la vihuela de sept ovdres.

%) Que pouvaient comprendre les bons menesiriles aux licences de contrepoint?

*) Fait historique précieux.

% Dans le but d’abréger, je passe certaines particularités bibliographiques du livre.

7 Ce point est, désormais, éclairei par 'approbation qu'on vient de lire. Juan de Cabezon, maitre de Cristobal de Ledn,
déja cité, ne fut pas le fils, mais le frére et le frére cadet, probablement, de Antonio, sil’on s’en rapporte a l'ordre danslequel ses
noms sont placés dans le titre du livre de Santa Maria. Amador de los Rios et Rada y Delgado, dans leur Histoire de Madrid,
confirment ce fait, comme on 1'a déja vu.
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con el pulgar, luego se ha de seguir inmediatamente el dedo de enmedio». Conocia y practicaba el cambio de
dedos para la ejecucion de notas repetidas y, para el caso, indicaba esta humeracion:

Derecha. . . 2 3 2 8 2 3
lzquierda. . . 1 2 1 2 1 2
Digitaba las octavas de ambas manos con primero y quinto, y las de la izquierda algunas veces
1 2
con , 6 con . (sic).

En obra especial he estudiado con la extension debida los sistemas de digitacion empleados por los tra-
tadistas més antiguos (Vid. la parte publicada de mi Bibliografia Musical Espaiiola). Huelga aqui este estudio,
pues aparte de lo que llevo dicho sobre el sistema de digitacién expuesto por Bermudo y Santa Maria, buena
prueba da, asimismo, Hernando de Cabezdn, en lo que se leera en el texto, de lo adelantado de este sistema
entre nosotros. No podia dejar de ser de otro modo. Las obras de Cabezén suponen un sistema de digitacion
completo, basado sobre los cinco dedos de cada mano, y ademas, dos teclados y un pedalero bastante extenso.
Reivindico, pues, para Bermudo y Santa Maria la gloria de haber sido de los primeros tratadistas, conocidos
hasta ahora en Europa, que expusieron todo un sistema completo de digitacion, tan perfecto y claro como lo
consentia el mecanismo de los instrumentos de teclado de la época.

Algo mas he de decir como ilustracion 4 este punto esencial de técnica, verdaderamente agotado por
el docto y conspicuo musicologo berlinés, Carlos Krebs, en su precioso estudio Girolamo Diruta’s Transilvano
(Leipzig Druck von Breitkopf und Hdrtel, 1892).

Diruta y nuestro clavicordista-organista no pueden entrar en manera alguna en comparacién. La obra
del primero, puramente técnica, cs importante para la historia de la musica, bajo el aspecto de la habilidad
de Diruta en la enseflanza del mecanismo del 6rgano y del clavicordio, y, ademas, porque es de las primeras
escritas en forma de método. Para poner en relieve la personalidad de Diruta, el sabio Doctor hubo de compi-
lar en su magno estudio todo cuanto se escribié sobre la enseflanza del érgano antes de la aparicion del fa-
moso Transileano (Il Transilvano, Dialogo sopra il vero modo di sonar Organi, & istromenti da penna. Del
R. P. Girolamo Diruta Perugino Dell’ Ordine de’ Frati Minori... di San Francesco. Organista del Duomo di
Chioggia... Venetia, Giac. Vincenti, MDXCVII.—Seconda parte del Transilvano... Venetia, Giac. Vincenti, MDCIX.
De ambas partes hay ediciones posteriores).

En esta circunstancia no podia dejar de mencionar «el orden que se ha de tener pava subir y bajar la tecla»
0 el brevisimo tratado de digitacién escrito por Hernando, porque convenia histéricamente & la especialidad
de la materia investigada en el estudio del citado Doctor. No entraba en el cuadro de su escrito el examen de
las obras del compositor, las cuales, sin embargo, conoce a fondo, y por esto no dijo una palabra de Antonio
de Cabezon. «Diruta, como compositor—oescribiame el Dr. Krebs—es muy inferior 4 Cabezon: es habil, es-
cribe con cierto gusto y esto basta para que ocupe un lugar honroso entre sus colegas contemporaneos; pero
no llega jamas, ni con mucho, al genio de vuestro gran maestro Antonio.»

Los términos de comparaciéon en el estudio del Dr. Krebs, aparte de otros extremos importantisimos
referentes & la organografia de los instrumentos de teclado, consisten en averiguar qué significacion tuvieron
en la ensefianza del mecanismo del érgano las obras de los predecesores de Diruta, la de Hans von Constanz
(Organisten Fundamentbuch, Basilea, 1551), la de Elias Nicolaus Ammerbach’s (Orgel oder Instrument-Tabulatur,
Leipzig, 1571), la de Cabezén (Hernando) (el pasaje indicado de las Obras de musica para tecla, de su padre,
Madrid, 15676), y, por tltimo, la de Diruta (Primera y Segunda Parte del Transilvano). Es viva lastima que el
Dr. Krebs no haya conocido el tratado de Bermudo y el Arte de tafier fantasia, de Santa Maria, pues en la cro-
nologia de obras investigadas deberian figurar entre las de Hans von Constanz y Elias Nicolas Ammerbach.
No sera inoportuno hacer constar aqui, ademas, lo que Santa Maria deja consignado en el Prélogo de su obra,
impresa ¢l aflo de 1565, esto es que gasto diez y seis aitos continuos de lo mejor de su vida «estando siempre en
comunicacién con personas diestras y entendidas en esta facultad, especialmente con el eminente musico de
S. M. Antonio de Cabezon, temiendo de mi con el propio parecer y aficién no me engafiase en algunas cosas. »

De todos modos, la superioridad de exposicién y adelantamiento técnico entre el Organisten Fundament-
buch de Constanz y el Arte de Tafier Fantasia de Santa Maria resulta & favor de nuestro tratadista, mucho mas
adelantado, asimismo, como compositor, como ha de verse en uno de los prdéximos volumenes de esta Anto-
logia, en el cual transcribiré los preciosos Fabordones que son de admirar en su obra. El malogrado musicé-
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avec la main droite, on doit continuer immdédiatement avec le doigt du milieu.» Il connaissait et pratiquait le
changement de doigts dans l'exécution des notes répetées, et pour ce cas il indiquait cette numération:

Droite.. . 2 3 2 3 2 3
Gauche. . 1 2 1 2 1 2

I1 doigtait les octaves des deux mains avec le premicr et le cinquiéme doigt, et, quelquefois, celles de

1 2
la main gauche avee 4o avec 5 (sic).

J’ai étudié dans une ccuvre spéciale, avec l'extension voulue, les systémes de doigté employés par les
auteurs de traités plus anciens (Vid. la partie publiée de ma Bibliographie Musicale Espagnole). Ce traité n’a
rien a faire ici, car sauf ce que j’ai dit sur le systéme de doigté exposé par Bermudo et Santa Maria, Hernando
de Cabezdn fournit aussi une preuve suffisante de ce quon lira dans le texte sur 'avancement de ce systéme
parmi nous. Il ne pouvait en ¢tre autrement. Les ccuvres de Cabezon supposent un systeme de doigté complet,
basé sur les cing doigts de chaque main, et, en outre, deux claviers et un pédalier asscz étendu. Je revendi-
que done pour Bermudo et Santa Maria la gloire d’avoir été parmi les premiers auteurs de traités connus
jusqu’a présent en Europe, qui aient exposé tout un systeme complet de doigté, aussi parfait et aussi clair que
I'exigeait le mécanisme des instruments a touches de I'époque.

Je dois dire quelque chose de plus pour éclaireir ce point essentiel de technique, vraiment épuisc par le
gsavant et distingué musicologue berlinois, Carl Krebs, dans sa précicuse étude Girolamo Diruta’s Transilvano
(Leipzig Druck von Breitkopf & IHirtel, 1892).

Diruta et notre claveciniste-organiste ne peuvent s¢ comparer en aucune maniere. L’ccuvre du premier,
purement technique, est importante pour I'histoire de la musique, sous le rapport de 'habilet¢ de Diruta dans
PVenseignement du mécanisme de 'orgue et du clavecin et aussi parce qu’elle est unc des premiéres ¢écrites
sous forme de méthode. Pour mettre en relief la personnalité de Diruta, le savant docteur dut compiler, dans
sa magistrale étude, tout ce qui a été écrit sur l'enseignement de l'orgue avant Uapparition du fameux Tran-
sileano (Il Transileano, Dialogo sopra il vero modo di sonar Organi, & instromenti da penna. Del R. P. Girolanio
Diruta Perugino Dell’Ordine de I'vati Minovi... di San Francesco. Organista del Duomo di Chioggia... Venetia,
Giac. Vincenti, MDXCVII.-—Seconda parte del Transilvano... Venetia, (iac., Vincenti, MDCIX.

Il existe des deux parties des éditions postéricures.

Il ne pouvait omettre de mentionner dans cette circonstance «ordre qu'on doit suicre pour monter et des-
cendre le clavier» ou le trés court traité de doigté écrit par Hernando, attendu qu’il convenait historiquement
a la gpécialité de la maticre traitée dans 1'¢tude du Docteur cité. L’examen des ceuvres du compositeur qu’il
connait & fond, cependant, n’entrait pas dans le cadre de son travail et c¢’est pour cela qu'il n’a pas dit un
mot des cwuvres de Cabezon. «Diruta, comme compositeur, — m’éerivait le Dr Krebs —est tres inférieur a
Cabezén: il est habile, écrit avec un certain gott, et cela suffit pour qu’il occupe une place honorable puarmi
ses collégues contemporaing; mais il n’atteint jamais, méme de loin, le génie de votre grand maitre Antounio.»

Les termes de comparaison dans Pétude du Dr Krebs, & part d’autres points trés importants se rappor-
tant & U'organographie des instruments & clavier, consistent & s’assurer de la siguification qu'avaient, dans
Penseignement du mécanisme de 'orgue, les ceuvres des prédécesseurs de Diruta, celle de Hans von Constanz
(Organisten Fundamentbuch, Basilea, 1551), celle d’'Llias Nicolaus Ammerbach’s (Orgel oder Instrument-Tabula-
tur, Leipzig, 1571), celle de Cabezon (Hernando) (le passage indiqué des QWueres de musique pour orgue, de son
pére, Madrid, 1576), et enfin, celle de Diruta (Premiere et Deuxiéme Partie du Transileano). Ii est vivement
regrettable que le Dr Krebs n’ait pas connu le traité de Bermudo ot Ayt de jouer la fantaisie, de Santa Maria,
car dans la chronologie d’ceuvres etudiées, ils devraient figurer entre ceux de Hans von Constanz et llias Ni-
colas Ammerbach. It n’est pas inopportun de faire encore constater ici ce que Santa Maria a consigné dans le
Prologue de son ceuvre, imprimés en 1565; c’est qu’'il dépensa & la file les seize meilleures années de sa vie <&
étre toujours en commuuication avec des personnes habiles et entendues dans cette science, et particuliére-
ment avec ’éminent musicien de S. M. Antonio de Cabezén, redoutant que mon opinion personnelle ¢t mon
penchant ne me trompassent sur certaines choses.» )

De toutes facons, la supériorité d’exposition et le progres technique entre I’Organisten Fundamentbuch de
Constanz, et I'drt de la Fantaisie de Santa Maria, parlent en faveur de notre auteur, beaucoup plus avancé
aussi comme compositeur, comme on le verra dans 1'un des prochains volumes de cette Antologie, dans lequel
je transcrirai les précieux faux-bourdons qu’il faut admirer dans son ceuvre. Le malheureux musicographe
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grafo Carl Paesler dedicé un estudio perfectamente completo al libro de Hans von Constanz (Vid. Viertel-
jahrsschrift fiir Musikwissenschaft, Leipzig, Breitkopf & Hartel, 1889) y puedo hablar sobre esta materia con
conocimiento de causa. El lector podra hacer lo mismo acudiendo & la obra de Paesler, digna de todo encomio.

Volviendo, ahora, 4 lo que Hernando escribe sobre Kl orden que se ha tener para subir y baxar la tecla,
he aqui en qué términos lo dice:

«Con la mano derecha han de subir con el tercero y quarto dedo, y baxar con el tercero y segundo, con-
tando desde el pulgar, que es el primero. Con la izquierda han de subir con el quarto, e yr cosecutiuamente
hasta el primero y luego tomar al quarto, y assi vaya subiendo todo lo que quisiere. Ha de baxar desde el
pulgar hasta el quarto y despues yr baxando con tercero y quarto hasta donde quisiere. Las sextas y quintas
ansi con la mano derecha como con la izquierda, han de dar con primero y quarto, (0) con primero ¥ tercero
dedos: las terceras se dan con quarto y sequndo, primeroy tercero, y tercero'y quinto dedos. Esto se pone para
los que no saben ninguna cosa tafier y aduiertan que nunca den dos teclas con un dedo, y tengan mucha
quenta de tafier muy limpio lo que pusieren..... Y después toparan glosas que no se podra tener esta orden de
dedos: cada uno las haga con los dedos que mejor se amaiiare.»

Esto era resolver pronto, bien y sin ambajes ni rodeos la cuestién. Jamas pudo escribirse con mas pro-
piedad que para ejecutar las obras de Cabezdén padre, dificilisimas para su tiempo: «cada uno ejecute las glo-
sas con los dedos que mejor se amaiiare.» Lo mismo ¢ cosa parecida dijo Preetorius algunos afios mas tarde en
st famoso libro titulado Syntagma musicum ). «Hay gentes que se figaran que la digitacién es una cosa muy
importante, y critican & los organistas que no hacen uso de tal 6 cual digitacion. Segun yo entiendo, la cues-
tion no vale la pena de tratarse en serio: porque 4 la verdad, que un ejecutante recorra el teclado, subiendo o
bajando con el primero, segundo 0 tercer dedo, y con la misma nariz, si esto puede ayudarle, con tal de que la
ejecucion resulte clara, correcta y agradable, me importa muy poco averiguar qué medios ha puesto en juego
para obtener tal resultado.»

Ciertos historiadores de segunda fila, que no quiero citar, han dicho que hasta los tiempos de Bach, cuya
musica esta llena de aquellas felices combinaciones harmoénico-melddicas en las cuales las partes intermedias
cantan una melodia propia y en cierto modo independiente de las otras partes, «no se toco ni pudo tocarse con
todos los cinco dedos de cada mano». Podria preguntarse 4 esos historiadores ¢como pudo tocar, pues, Cabe-
z6n con un pedalero restringido ?) sus maravillosas obras erizadas de grandes dificultades, c¢émo pudo tocar
esos glosados y tientos & cuatro 4 cinco y hasta & seis partes reales que nos ofrece su libro, sino con todos,
absolutamente todos los cinco dedos de cada mano? Ademas, como razén histérica relacionada con la organo-
grafia, ;puede concebirse que pudiesen ejecutarse esas composiciones en érganos rudimentarios sin dobles
teclados, teclas para los pies y sin registros en que podian trocarse las manos, segun el lenguaje de la época?

Podemos juzgar del adelantamiento relativo de la organografia en la época de Cabezon, padre é hijo.
Este alcanzo los tiempos de los famosos organeros Gilles Brebos, Maesegiles 6 Masegiles (como le 1laman los
cronistas de la época, muerto en 1584) y de sus hijos Gaspar, Miguel y Juan, constructores y templadores de
los célebres o6rganos del Escorial, en cuyos instrumentos ejecutaria, no pocas veces, Hernando, sus propias
composiciones y las de su glorioso padre, tan admiradas por Felipe II y su corte. Las memorias, crénicas é
historias del Escorial, de fray Juan de San Jerénimo, Antonio Rotondo, Santos, del P. Siglienza, etc., estan
llenas de noticias sobre dichos organos y sus constructores, organeros y & la vez habilisimos organistas. La
mejor descripcién de estos grandiosos instrumentos se halla en la Declaracion de los organos que ay en el Mo-
nasterio del St. Lorenzo el Real..., declaracién anénima, pero atribuida & alguno de los Brebos, contenida en dos
volumenes manuscritos, de la cual formaba parte una especie de compendium practico para manejarlos, con-
tenido en dos volumenes lastimosamente extraviados, segun se supone, y destinado & facilitar la inteligencia
de los tonos naturales y artificiales para el acompafiamiento de los cantos, reglas para harmonizarlos y para
salmodiar, etc., apropiadas al tono del convento, segin los dobles mayores, menores y semidobles. Estos libros
estaban escritos en musica de cifra de tecla, segun se lee en la Declaracion.

El lector curioso hallara esta interesante Declaracidén en la citada obra de Vander Straeten (tom. VIII,

) Wolfenbiittel, 1619, vol. I, pag. 44.
2) Bach podia disponer de un pedalero completo de dos octavas y una cuarta (treinta teclas).
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Carl Paesler a dédié une étude parfaitement compléte au livee de Hans von Constanz (Vid. Vierteljahrsschrift
fiir Musiksvissenschaft, Leipzig, Breitkopf & Hirtel, 1839) et je peux en parler avec connaissance de cause. Le
lecteur pourra faire de méme en recourant & ’ceuvre de Paesler, digne de tout éloge.

Revenant, ensuite, & cec qu’éerit Hernando sur L'ordre qu'on doit suicre pour monter et descendre le clacier,
voici en quels termes il s’exprime:

«De la main droite, il faut monter avec le ¢roisiéme et le quatriéme doigt, et descendve avec le troisieme
et le second, en comptant & partir du pouce, qui est le premier. De la main gauche, il faut monter avec le qua-
triéme, et suivre consécutivement jusqu’au premier, puis passer le quatriéme et monter ainsi jusqu’oti ’on veut.
Pour descendre, il faut partir du pouce, aller jusqu’au quatriéme, et descendre ensuite avec le troisiéme et le
quatriéme, jusqu’'ott 'on désire aller. Les siates et les quintes, tant de la main droite que de la main gauche,
doivent étre frappées avec le premier et le quatriéme, ou avec le premier et le troisiéme doigts: les tierces avec
le quatrieme et le second, le premier et le troisiéme et le troisiéme ot le cinquiéme doigts. Ceci est indiqué pour
ceux qui ne savent en rien toucher et pour les avertir de ne jamais frapper deux touches avee un scul doigt,
ainsi que pour qu’ils aient soin de toucher treés clairement les notes... Ils trouveront ensuite des gloses dans
lesquelles cet ordre de doigts ne pourra étre suivi: chacun emploiera les doigts qui le conduiront le mieux
au but.»

C'était résoudre ainsi la question, vite, bien, sans ambages et sans détours. Cela ne put jamals étre
écrit avec plus d’a propos que ‘pour I'exécution des ceuvres de Cabezoén pere, trés difficiles pour leur temps:
«que chacun exécute les gloses avec les doigts qui le conduiront le mieux au but». Preetorius, quelques annees
plus tard, dit la méme chose ou presque la méme chose dans son fameux livre intitulé Syntagma musicum V).
«I1y a des gens qui se figurent que le doigté est une chose tres importante et qui critiquent les organistes qui
ne font pas usage de tel ou tel doigté. Comme je la comprends, la question ne vaut pas la peine d’étre prise au
sérieux: parce que, en vérité, qu'un exécutant parcoure le clavier montant ou descendant avec le premier,
le second ou le troisiéme doigt, ou méme avec son nez, si cela peut lui étre utile, pourvu que I'exécution soit
claire, correcte et agréable, il m’importe trés peu de savoir quels moyens il a mis en jeu pour obtenir ce
resultat.» .

Certains historiens de second rang, que je ne veux pas citer, ont dit que jusqu’aux temps de Bach, dont
la musique est pleine de ces heureuses combinaisons harmonico-mélodiques dans lesquelles les parties inter-
médiaires chantent une mélodie propre et, pour ainsi dire, indépendante des autres parties, «onn’a joué ni pu
jouer avec les cinq doigts de chaque main.» On pourrait demaunder & ces historiens comment alors Cabezon
pouvait toucher avec un pédalier restreint ?) ses ccuvres merveilleuses, hérissées de grandes difficultés, com-
ment il put toucher ces glosés et ces préludes & quatre, a cing et jusqu’a six parties royales que nous offre son
livre, si ce n’est avec tous, absolument avec fous les cing doigts de chaque main? D’autre part, comme raison
historique liée aux choses de 'orgue, peut-on concevoir qu’ils aient pu exécuter ces compositions sur des
orgues rudimentaires sans doubles claviers, claviers pour les pieds et sans registres sur lesquels ils pouvaient
changer les mains, suivant le langage de I'époque?

Nous pouvons juger du progres relatif en matiére d’orgue & 'époque de Cabezén, pére et fils. Celui-ci
atteignit les temps des célébres facteurs d’orgues Gilles Brebos, Maesegiles ou Masegiles (comme 'appellent
les chroniqueurs de 1’époque, mort en 1584) et de ses fils Gaspard, Michel et Jean, constructeurs et accordeurs
des célebres orgues de ’Escurial, instruments sur lesquels Hernando exécuta souvent ses propres composi-
tions et celles de son glorieux pére, si admirées par Philippe Il et sa cour. Les mémoires, chroniques et histoi-
res de I'Escurial de frére Juan de Saint-Jérome, d’Antonio Rotondo, de Santos, du P. Sigiienza, ete., sont pleins
de renseignements sur ces orgues et sur leurs constructeurs, facteurs d’orgues et, en méme temps, organistes
trés habiles. L.a meilleure description de ces instruments grandioses se trouve dans la Déclaration des orgues
qui se trouvent au Monastére de St. Laurent le Royal..., déclaration anonyme, mais attribuée & I'un des Brebos,
renfermée en deux volumes manuscrits, dont faisait partie une sorte de compendium pratique pour s’en servir,
en deux volumes aussi, malheureusement perdus, selon toute supposition. Ce compendium etait destiné a facili-
ter Vintelligence des tons naturels et artificiels pour 'accompagnement des chants, des régles pour les harmo-
niger et psalmodier, etc., appropriées au ton du courvent, selon les doubles majeures, mineures et semi-doubles.
Ces livres étaient écrits en musique de tablature d’orgue, comme on le lit dans la Déclaration.

Le lecteur studieux trouvera cette intéressante Déclaration dans l’ceuvre citée de Vander Stracten

1) Wolfedbiittel, 1619, vol. II, page 44.
2y Bach pouvait disposer d’un pédalier complet de deux octaves et d'une quarte {trente touches).
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pags. 262 y sig.) He de ceflirme aqui solamente 4 decir que el llamado Organo Grande del Choro del Prior tenia
de cafiuteria ordinaria 2,305 caiiones (tubos) y de cafiuteria de lengiieta 369, que son por todo dos mille seyscientos
y setenta y quatro cafios. Tenia dos juegos (teclados) y veinte registros en cada lado. Podian tafierse en este
organo «dialogos y ecos, trocando & veces las manos y otras tafiendo en el juego (teclado) alto y otras en el
bajo», gracias & los medios registros de mano izquierda y de mano derecha que en la Declaracion se especifi-
can, sin faltar la boz umana, de la cual dice Brebos, «que es una mixtura que en ningun érgano de Espafia a
salido tan acertada como en este». En suma, en la Declaracién se detallan todas las combinaciones que podian
realizarse en el 6rgano por medio de los teclados manuales, las teclas para los pies, el trocado de las manos y los
medios registros, y se habla incidentalmente de la superposicién y combinacién de los teclados entre si.

Eun cuanto & las teclas de los pies, el é6rgano grande del Coro del Prior tenia «ocho ordenes de caifios, las
sietes tienen & 41 y el lleno & 400, que son por todos, 687 cafios». Cada uno de estos ocho ordenes de cafios co-
rrespondia & los siguientes registros: 1.°, Flautado mayor; 2.°, Bordon; 3.° Lleno; 4.°, Octavas; 5.°, Flautado
menor; 6.2, Trompetas; 7.°, Orlos (cromorne), y 8.°, Chirimias,

Estos admirables 6rganos pulsados por Hernando eran dignos de hacer resonar bajo las bovedas del gi-
gantesco edificio las inspiradas creaciones de su padre, aquellas, principalmente, que no se hallan en su libro
de cifra, aquellas que podian revelar «fodo lo que sabia el Maestro>. Hernando las conservaria piadosamente
grabadas en su memoria, y el tétrico Felipe, aquietadas las pesadumbres, calmado el animo, las oiria embe-
lesado en aquel templo maravilloso digno de tal musica, de tal organista y de tan grandiosas y augustas ce-
remonias.

Advierte Hernando que «<los quiebros ') se han de hazer con la mano derecha, con tercero y quarto 2) y
con tercero y sequndo dedos, y con la mano izquierda con tercero y segundo y col sequndo y primero dedos:y
quiebren de la parte de arriba lo mas apriesa que pudieren, y no ha de ser largo, sino lo mas corto que pu-
dicre, haciendo siempre fuerza en la tecla que la figura demonstrare, donde a él le pareciere hazer quiehio.»

Desgraciadamente esa teela que la figura de la cifra demonstrare, ese signo para hacer quiebro, no se halla
en la obra de Cabezon, por dificultades de estampacion, sin duda; falta esa parte principalisima de la ejecu-
cion, el adorno, la gracia de la misica, como escribia graficamente fray Tomds de Santa Maria %), la glosa,
esa glosa cuya teoria habian metodizado con nimia escrupulosidad casi todos nuestros antiguos tratadistas:
faltan aquellos redobles ) v quiebros y aleados, aquellos puntos doblados 0 veiterados que son y seran siempre
parte del alma de ese género de musica.

Termina la Declaracién con algunos substanciosos Aduertimientos.

Dicen asi:

«Aunque conozco auer hecho grandissimo agrauio & mi padre, Dios le de gloria, en auer querido juntar
en este libro algunas cosas que el di6 de licion & sus discipulos, por no auer sido cosa que el huuiese hecho de
proposito para este fin.» El discreto lector notara la insistencia de Hernando en hacer constar, como hemos
observado, que no escribié esto de proposito su padre, que esto eran las migajas que caian de su mesa, que las
jornadas y ocupaciones «no le dejaron escribir como lo hiciera si tuviera quietud y tiempo»; hallars, ademas,
como dice Hernando, «tantas lindezas en este libro, que no ternan que tener embidia (los discipulos), lo que
los podria enseflar ningun maestro del mundo»: ante ese justo y noble tributo de admiracion del hijo al pa-
dre, que la posteridad no regateara, antes bien conculcard con nuevo entusiasmo, queda uno confundido al
pensar como tocaria, como improvisaria ese coloso de genio, ciego desde niiio.

«Mas viendo—ailiade—el provecho que en ellos (los diseipulos) han obrado, cosas de tales manos, me ha
mouido & sacarlas & luz con no poco trabajo mio, que hasta ponellas en la perfeccion que he podido he pasado,
si algunas faltas uuiere pido se suplan y se resciba mi voluntad, que es deseosa de que todos se aprovechen...»

Yy Gruppetto, mordente, ete., segin los casos. Dice Santa Maria (op. ¢if.) que «una sola manera hay de redobles (trinos) y
seis de quiebros.»

?) «La mano derecha»—escribe Santa Maria—ticne un dedo principal y la izquierda dos. El de la derccha es el dedo fer-
cero, y los de la mano izquierda son el segundo y el {ercero. Llamanse principales, porque con ellos se comienzan y acaban los
redobles (trinos) y quiebros (mordentes), con los cuales se da gracia d la Misica.

%) Vid. la nota anterior.

') La antigua terminologia espaiiola, ¢no es cien veces mas caracteristica y adecuada que sus equivalentes mordente,
gruppetto, trillo, ete.?
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(tome VIII, pages 262 et suiv.) Je dois me borner seulement & dire ici que Porgue appelé Grand orgue du Cheeur
du Prieur avait 2,305 tuyaux de jeuw ordinaire et 369 de jew d’anche languette, ce qui fait en tout dewa mille six
cent soixante-quatorze tuyaux. I1 avait deux jeux (claviers) et vingt registres de chaque coté. On pouvait jouer
sur cet orgue des «dialogues et des échos, en changeant quelquefois les mains, 'une touchant Ie jeu (clavier)
haut et I’autre le bas», grace aux registres du milieu de la main gauche et de la main droite, qui son spécifiés
dans la Déclaration sans oublier la voix humaine, dont Brebos dit «que ¢’est un mélange qui, sur aucun autre
orgue d’Espagne, ne s’est produit aussi parfait que sur celui-ci». En somme, dans la Déclaration se trouvent
detaillées toutes les combinaisons qui pouvaient se réaliser sur 'orgue au moyen des touches des mains, des
touches des pieds, le changé des mains et les registres du milieu, et ¢’est, incidemment, qu’il y est parlé de la
superposition et de la combinaison des claviers entre eux.

Quant aux touches des pieds, le grand orgue du Cheeur du Prieur, avait <huit ordres de tuyaux, sept
A 41 et le grand jeu & 400, soit en tout, 687 tuyaux». Chacun de ces huit ordres de tuyaux correspondait aux
registres suivants: 1°, Flate majeure; 2°, Bourdon; 3°, Plein; 4°, Octaves; 5°, I'lite mineure; 6°, Trom-
pettes; 79, Orlos (cromorne), et 8°, Hautbois.

Ces orgues admirables touchées par Hernando étaient dignes de faire résonner sous les votutes du gigan-
tesque edifice les créations inspirées de son pére, principalement, celles qui ne se trouvent pas dans son livre
de tablature, celles qui pouvaient révéler «fout ce que savait le Maitre>. Hernando les conserverait pieusement
gravées dans sa mémoire, et le meélancolique Philippe, les luttes apaisées,1’ame calmde, les ¢couterait, charme,
dans ce temple merveilleux digne d’une telle musique, d'un tel organiste et de cérémonies si augustes et si
grandioses.

Hernando prévient que «les quiebros 1) doivent se faire de la main droite, avec le troisiémeetle quatridime
doigts, et avec le troisieme et le second, et de la main gauche avec le troiséme et le second doigts, et avec le secon:!
et le premier: quiebren de la partie haute le plus vite possible; cela ne doit pas ¢tre long, mais aussi bref qu'on
pourra, en appuyant toujours sur la touche que la figure démontre, ot l'on croira devoir faire quiebro.»

Malheureusement cette touche que la figure de la tablature démontre, ce signe por faire quiebro, ne se
trouve pas dans U'ceuvre de Cabezén; & cause des difficultés de l'impression, sans doute, il y manque cette
partie essentielle de l'exécution, parure et grdce de la musique, comme 1'écrivait graphiquement frére Tomas
de Santa Maria %), la glose, cette glose dont presque tous nos anciens auteurs avaient mis, avec un grand
scrupule, la théoric en méthode; il y manque ces notes redoublées ), les quiebros, les aleados, ces points doublés
ou répétés qui font et feront toujours partie de ’ame de ce genre de musique.

La Déclaration se termine par quelques dwertissements subtantiels.

Les voici:

«Je reconnais, cependant, avoir causé¢ un trés grand préjudice & mon pere, & qui Dieu donne la gloire,
en ayant voulu ajouter & ce livre certaines choses qu’il donnait en lecon & ses éléves et qu’il n'avait pas
faites avec intention dans ce but.» Le lecteur discret remarquera l'insistance que met Hernando & faire cons-
tater, comme nous l’avons noté, que son pere n’a pas écrit cela intentionnellement, que ce n’étaient que fes
miettes qui tombaient de sa table, que les voyages et les occupations «ne lui permirent pas d’écrire comme il
Tetit fait, 8’il en ett eu le loisir et le temps»; il trouvera, en outre, comme dit Hernando, «de si grandes beautés
dans ce livre, que (les éléves) y trouveront ce qu’aucun maitre du monde ne pourrait leur apprendre»: de-
vant ce juste et noble tribut d’admiration rendu par le fils & son pére, que la postérité ne discutera pas, mais
auquel elle applaudira avec un nouvel enthousiasme, on reste confondu en songeant comment ce génie colosse,
aveugle depuis son enfance, a pu toucher de 'orgue et improviser de la sorte.

«En voyant, ajoute-t-il, le profit qu’ont tiré (les éléves) d’ceuvres de telles mains, je me suis décidé &
mettre en lumiere, non sans beaucoup de travail de ma part, ayant soin de leur donner la plus grande per-
tfection possible. Je demande qu’on supplée aux quelques fautes qui peuvent subsister et qu’on agrée mon désir
qui est que tous en profitent...»

1Y Gruppetto, mordente, ete,, suivant les cas. Santa Maria dit (op. cit.) qu'il «<n’existe qu'une seule sorte de redoublés {tri-

lles), et six de quiebros.»
2)  «La main droite»—écrit Santa Maria —a un doigt principal et la gauche en a deux. Celui de la main droite, est le troi-

siéme, et ceux de la gauche sont le second et le troisiéme. On les appelle principaux parce que 1'on commence et termine avec
eux les redoubdlés (trilles) et les quiebros (mordentes), avec lesquels on donne de la grdce d la Musique.

%) Vid. la note précédente.

1) L’ancienne terminologie espagnole, n'est-elle pas cent fois plus caractéristique et mieux appropriée que ses équivalents
mordente, gruppetto, trillo, etc.?
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Se comprende que Cabezén dijese que con no poco trabajo suyo sacaba & luz las composiciones de este
libro, porque, como he hecho notar en otra circunstancia, la impresiéon, dada la fecha del privilegio y la de la
publicacién definitiva del libro, ofreceria serias dificultades y no pocas recoger los manuscritos que andarian
de mano en mano entre los discipulos de su padre, sin contar la enorme tarea de ponerlos en cifra.

Sea como quiera, pues, no era 4 esto a lo que iba ahora, sino 4 preguntarme si al hecho material de la
impresion del libro en notacién por cifra se ha de atribuir la influencia negativa que ejercié Cabezon en el des-
arrollo de la escuela organica espafiola en tiempos posteriores & los suyos, como la ejerciera, sin ninguna clase
de duda, si el libro se hubiese podido imprimir, contra la costumbre de esta clase de obras, en tipos movibles
ordinarios de notas.

A mi ver y & causa de estar el libro en cifra sélo pudo ejercer dicha influencia en tiempos inmediatos &4
los suyos, en que maestros y discipulos conocian al dedillo dicho sistema, no en los posteriores, en que el libro,
convertido en verdadera esfinge, sélo hablaria & pocos y contadisimos iniciados, 4 las aficiones platonicas y
poco difusivas de los biblidfilos. El ejemplar que yo he utilizado para transcribir todas las composiciones de
autores espafioles del libro de Cabezdn, paso sin duda por las manos de un biblidfilo de ultimos del siglo xviI
0 comienzos del siguiente (esto colegi por las notas marginales manuscritas que puso al libro), y tan raro seria
ya en su época la cifra, que la declaro ¢ tradujo 4 su manera escribiendo en dos 6 tres lineas de su propio
pufio y letra la correspondencia de las fessiture indicadas por Hernando en la Declaracion de la cifra con algu-
nos instrumentos de la época del bibliofilo. Pues que esto es innegable, afiada el lector, a la causa de la influen-
cia negativa que he sefialado, otra mas perniciosa, si cabe: los abusos de improvisaciéon & que se entregaron
nuestros organistas, excusables en parte dada la indole del instrumento y manera de regular su uso, pero no
por completo si se piensa que, aparte de las exigencias.ordinarias, existe en el fondo de la técnica y repertorio
del organista buen numero de piezas Preludios, Postludios, Intermedios, Ofertorios, Cadencias, ete., que pueden y
deben presentarse en publico con la conveniente preparacion, es decir, que pueden y deben escribirse. Que
se sepa hasta ahora, no las escribieron los Lope de Baena, Juan y Hernando de Cabezoén, Clavijo, los hermanos
Peraza, cte., y los mas famosos organistas contemporaneos y sucesores inmediatos de Cabezén. Pensar que las
dificultades de imprenta tuvieron gran parte en tal estado de cosas, no es un atenuante que excuse el tanto de
culpa que merecen, pues Hernando de Cabezon, dando el ejemplo, aunque con trabajo, supo vencer tales difi-
cultades. Al hablar en estos términos me refiero 4 los clasicos, 4 los de la época de oro, 4 los que debian
ser la consecuencia gloriosa de aquella significada premisa de Cabezoén. De todos estos autores sélo nos queda
lo poco que se sabe por los elogios de la transmision escrita. Poseemos el Libro de tientos, ete., intitulado Fa-
cultad orgdnica, de Correa de Araujo '), una sola obra de Clavijo, ya lo he dicho en otra parte, pero, desgra-
ciadamente, no siendo ésta organica, sélo podra darnos la medida de su talento de compositor. La transmision
escrita ha dejado consignadas, por ejemplo, cosas tan sorprendentes de Francisco Peraza, que queda uno ma-
ravillado al leerlas. Pacheco dijo de él, en su Libro de descripcion de verdaderos retratos ?), que «fué tan insigne
en su modo de taiier, que al gran Guerrero le obligaba 4 abrazarlo, 4 tomarle las manos y & querérselas be-
sar; que Guerrero y Felipe Rogier afirmaban tenia un angel en cada dedo; que fué el primer inventor de las
mixturas de organos; que tocaba siempre de tan buen gusto dos mil flores (floreos, glosas) que invents, de ma-
nera que 4 él solo debe Espafia la gracia y primores en el 6rgano, las novedades gustosas, con 1a variedad de
Jugas largas, hasta ¢l nunca vistas en Europa; que supo la composicion de la musica extremadamente y por
excelencia el disponer la ordinaciéon &4 que llama el italiano tabulatura (cifra) que es el fuste y nervio del gran
tafier...» jJuzgue el lector de la importancia que la aparicion de una obra, una séla obra de Peraza daria 4 esa
transmision escrita! jAparecera un dia? Esperémoslo. Sin embargo, siTa ignorancia ha condenado al fuego
por inservibles, aqui, en Espafia (no quiero decir dénde ni en qué otra parte se vendieron & peso), obras y mas
obras de musica impresa cuando todavia formaba parte de la educacion musical el conocimiento de la notacién
antigua, imagine el lector cl fatal destino que les habra cabido &4 esos pobres libros impresos en cifra que
contadisimas personas eran capaces de descifrar. Si de los libros en general se ha dicho que habent sua fata,
¢qué decir de los de cifra en particular, del de Cabezon, especialmente, que tuvo tan adverso hado? Pero no llega
tarde, preeter fatum, pues el libro ha de producir honda evolucién. Su fuerza difusiva, para los fines de nuestra
nacionalidad musical, es de tal indole, que la posteridad, jdespués de 316 afios!, podra alzar por caudillo 4
Cabezon, aclamarle con orgullo y beber en su aurea copa.

1) Alcala, 1626.
%) Vid. el seilalamiento de esta obra en el vol. IT de la presente Antologia.
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On comprend que Cabezon dise qu'il ait mis en lumicre non sans beaucoup de travail de sa part les com-
positions de ce livre, parce que, comme je l'ai fait remarquer dans une autre occasion, étant donnée la date
du privilége et celle de la publication définitive du livre, impression dut offrir de séricuses difficultés.

Il dut ¢tre plus difficile encore de recueillir les manuscrits qui passaient de main en main, parmi Ies
¢léves de son pere, sans oublier la tache énorme de les transerire en tablature.

De toutes facons, car ce n’est pas la ol je voulais en venir, je me demande si le fait matériel de 1’im-
pression du livre noté en tablature, n’est pas le cause de l'influence négative exercée par Cabezon sur le dé-
veloppement de ’école de 'orgue espagnole, en des temps postéricurs aux siens, influence qu’il eiit exercée sans
aucun doute, si le livre efit pu étre imprimé, contre ’habitude pour ce genre d’ouvrages, en types mobiles et
ordinaires de notes. :

A mon point de vue, et & cause de I'impression du livre en tablature, il put seulement exercer cette in-
fluence sur une époque voisine de la sienne, et &4 laquelle maitres et éléves connaissaient ce systéme sur le
bout du doigt, mais non en des temps postérieurs ou le livre, converti en veéritable sphinx, nwintéressait qu'un
tres petit nombre d’initi¢s, ne s’adressant qu'aux gouts platoniques et peu répandus des bibliophiles. T exem-
plaire dont je me suis servi pour transcrire toutes les compositions des auteurs espagnols, contenues dans
le livre de Cabezon, a da passer sans doute par les mains d’'un bibliophile de la fin du Xviuie siécle ou du
commencement du suivant (j'ai remarqué cela par les notes marginales manusecrites qu’il éerivit sur le livre),
car la tablature était deja si inconnue a son ¢poque, qu’il 'explique ou la traduit & sa maniére, en tracant en
deux ou trois lignes de sa propre main le rapport des tessiture indiquées par Hernando, dans 1'E.cplication de
la tablature, avec quelques instruments de I'époque du bibliophile. Ce fait étant indéniable, le lecteur doit
ajouter & la cause de Uinfluence négative que j'ai signalée, une autre cause plus pernicieuse encore si possible:
ce sont les abus d’improvisation auxquels se livrérent nos organistes, 4 moiti¢ excusables, étant donnés le
caractere de l'instrument et la maniére de régler son usage, mais non complétement, si 'on pense qu’'a part
les exigences ordinaires, il existe au fond de la technique et du répertoire de 'organiste bon nombre de mor-
ceaux, Dréludes, Postludes, Intermedes, Offertoires, Cadences, etc., qui peuvent et doivent se préscnter au pu-
blic avec la préparation convenable, ¢’est-d-dire qu’elles peuvent et doivent étre éerites. Ce gqu’on ne sait pas
jusqu'a ce jour, c’est que les Lope de Baena, les Juan y Hernando de Cabezon, Clavijo, les freres Peraza, ete.,
et les plus fameux organistes contemporains et successeurs immeédiats de Cabezdn, ne les ont pas ¢erits. L'idée
que les difficultées d” impression entrerent pour une grande part dans cet ¢tat de choses, nwatténue pas et n’ex-
cuse pas la lourde responsabilité qu’ils ount & supporter; car Hernando de Cabezdn, ayant donu¢ Jexemple
quoiqWau prix d'un grand travail, avait su vaincre ces difficultés. En parlant ainsi, je w’adressc aux classi-
ques, a4 ceux de l'époque d'or, & ceux qui devaient ¢tre la conséquence gloricuse de cette signification préala-
ble de Cabezodn. Il ne nous reste de tous ces auteurs que ce que nous en savons par les ¢loges de la transmis-
sion écrite. Nous possédons le Livre de tientos (préludes), etc., intitulé Faculté organique, de Corrca de
Araujo ), un seul ouvrage de Clavijo, je ’ai deja dit ailleurs, mais quf, n’étant pas pour orgue, ne pourra
nous donner que la mesure de son talent de compositeur. La transmission écrite a laiss¢ consignces, par cxem-
ple, des choses si surprenantes sur Francisco Peraza, qu'on est tout ¢étonné en les lisant. Pacheco dit de lui
dans son Licre de description de portraits vrais ?) que «il était si remarquable dans sa facon de toucher, que le
grand Guerrero ne pouvait s’'empécher de 'embrasser, de lui prendre les mains et de vouloir les lui baiser; que
Guerrero et Rogier affirmaient qu’il avait un ange dans chaque doigt; qu’il fit le premier inventeur des mix-
tures d’orgue; qu’il touchait toujours si parfaitement deux mille fleurs (arpéges, gloses) qu'il inventa, que c¢’est
a lui seul que 'Espagne doit la grace et les beautés de I'orgue, les innovations heureuses, avec la variété de
fugues longues, inconnues jusqu'a lui en Europe; qu’il sut parfaitement la composition de la musique et, on ne
peut mieux, la disposition de l'ordre que l'italien appelle tabulatura (tablature), qui est la base et le nerf du
grand toucher...» Le lecteur jugera de 'importance que 'apparition d’une ccuvre, d’une seule ceuvre de Pe-
raza, donnerait i cette transmission écrite. Paraitra-t-elle un jour? Espérons-le. Si, cependant, 'ignorance a
condamné au feu, commnie inutiles, ici, en Espagne (je ne veux pas dire o, ni en quel autre lieu clles furent
vendues au poids), une quantité d’ceuvres de musique imprimées, quand la connaissance de la notation an-
cienne faisait encore partic de I’éducation musicale, le lecteur pourra se faire une idée du destin fatal qui aura
été réservé A ces pauvres livres imprimeées en tablature qu'un tout petit nombre de personnes ¢tait capable
de dechiffrer. Si l'on a dit des livres en général que habent sua fata, que dire de ceux écrits en tablature, de

1) Alcala, 1626.
2y Vid. le signalement de cet ouvrage dans le vol. II de cette Authologie.
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En el segundo Aduertimiento, consigna: «Raras veces se toparan en cosas glosadas dos quintas ¢ dos
octavas; paresciome dexallas por ser menos inconveniente, que no que pierda el buen son que tiene la glosa
por no dallas, pues tiene el que tafie Ia mesma licencia, quando glosa, que el cantor quando bien canta». Prin-
cipio de libertad racional en arte que recuerda el caso de¢ Beethoven abogando por la bondad de dos quintas,
porque él podia permitirselas, & pesar de lo que dijesen su discipulo Rius y todos Tos tratadistas habidos y por

haber.

Advierte luego que «Algunas veces dexa de sefialar el molde (de imprenta) en algunos compases, liga-
duras ¢ pausas: que en el compas que faltare (el signo correspondiente) si la letra (guarismo, nota) que detras
viene sonare bien en el lugar que falta, es ligadura: y si sonare mal es pausa. Y teniendo aduirtimiento en
esto, no tienen que dudar nada». Para los fines de las erratas de imprenta advierte, por ultimo, «que quando
entre las cifras graues viniese cifra sobreaguda é<aguda, de manera que la voz dé salto desatinado, 6 al con-

trario quando entre sobreagudas 6 agudas vinieren graues ¢ regraues, de manera que den séptima 6 nouena
de salto, que aquello es falta de la impression 1): mirese como la voz vaya mas concertadas.

Todo lo referido hasta aqui, Portada, Dedicatoria, Privilegio, Proemio, Declaracion, etc., ocupa 23 pagi-
nas sin numerar, en blanco la Gltima. En la siguiente empieza el texto musical, titulado Compendio | De M-
sica de Antonio de Cabecon, y en este folio comienza asimismo la numeracion en el resto de las paginas (las de
la izquierda o folio vuelto van sin numerar) desde el nitmero 1 hasta 201, de manera que el texto de la musica
contenida en el libro, comprende 402 paginas de tamaiio algo mayor que el llamado medio-folio.

La estampacion de Francisco Sdnchez, en cuanto & nitidez y belleza tipografica, deja mucho que desear
y no puede compararse con las que salian de las prensas de sus contemporaneos, como por ejemplo con las de
Francisco Fernandez de Cérdoba. Aunque no hay erratas de bulto, la colocacion de los guarismos del cifrado
ofrece algunas negligencias y bastantes faltas de destreza 6 practica tipografica.

Viniendo, finalmente, 4 los viajes y otros hechos y particularidades de la vida puramente artistica de
Cabezdn, diré, en cuanto & los primeros, que los cronistas de los viajes de Felipe II ofrecen datos preciosos que,
aunque escasos, han servido para reconstruir la personalidad moral del insigne organista. u cuanto 4 las
particularidades de la vida puramente artistica rclacionada con dichos viajes, hablando el sabio musicografo
Vander Straeten del celebrado musico neerlandés De Boch, organista de Carlos V y de Felipe 11, escribe: «De
Boch 2) debié de hallarse muchas veces en contacto con su colega y émulo espafiol, Antonio de Cabezon, v si
no nos equivocamos le habra acompafiado a Inglaterra en 1554 formando parte del s¢quito de Felipe I, en
cuyo viaje, como se puede suponer, habra desplegado su talento», ete.

»

Vander Straeten no afirma resueltamente, dado su amplio criterio, que Cabezon pudiese modelar su ta-
Iento influido por los maestros organistas neerlandeses 3. Faltan obras de De Boch para establecer una base de
apreciaciones justas sobre su mérito como émulo de los dos hermanos Antonio y Juan de Cabezon y del disci-
pulo de éste, Cristobal de Ledn, de quien dice el citado musicografo que «se distinguia por anico en el meca-
nismo del érgano y otros instrumentos predilectos».

Ahondando mas en esta cuestion para dejar este punto bien establecido, conviene consignar que Miguel
De Boch, segun Vander Straeten *), fué nombrado organista de la capilla de Carlos V el afio 1546. Veinte y
ocho afios mas tarde (en 20 de Diciembre) le fueron expedidas las cartas de jubilacién «en premio de sus bue-

nos y largos servicios». Supone el citado historiador que en la época en que entréd (1546) al servicio del empe-- i .-

dor tendria «por lo menos 25 afios», de modo que naceria alla por el afio de 1521. Esta fecha dice bien claro

1y Como que la cifra, en este caso, implicaria error de fessitura por falta de estampacion en las sefiales que acompaiian a
los niimeros.

2} Op. cit., tom. VILI, pag. 103.

%) La Neerlandia musical ofrecio en aquella época un granado y respetable contingente de organistas famosos estableci-
dos en diversas capitales. Mareco Houterman, 4 las ordenes de Palestrina, en Roma; De Buus, en Venecia; Van Gheeraerdsber-
ghe, en Milan; Brumel, en Ferrara: De Fornellis y Lemmens, en Viena: Canalis, en Brescia: Miguel de Boch, en Madrid; Luis
Brooman, ciego como Cabezdn, en la capilla de Alejandro de Parma; Van der Meulen, en Amberes, etc.

4 Op. cit., pag. 104
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celui de Cabezén, en particulier, qui eut un sort si adverse? Mais, preter fatum, il ne vient pas tard, car ce
livre doit produire une évolution profonde. Sa force de diffusion, pour les fins de notre nationalité musicale,
est d’un tel caractere, que la posterité, aprés 316 ans!, pourra prendre Cabezon pour chef, I'acclamer avec or-
gueil et boire dans sa coupe d’or.

Dans le second Adwvertissement, il consigne: «On trouvera rarement dans les choses glosées deux quintes
ou deux octaves; cela m’a paru plus raisonnable que de faire perdre son bon son & la glose, car celui qui joue
a la méme licence, quand il glose, que le chanteur quand il chante bien.» Principe de liberté rationnelle dans
I’art que rappelle le cas de Beethoven, défendant la bonté des deux quintes, parce qu’il pouvait se les per-
mettre, quoiqu’en ait dit son éléve Rius et tous les écrivains passés et futurs.

Il avertit ensuite que «quelquefois, il omet de signaler le caractere (d’imprimerie) dans quelques me-
sures, liaisons ou pauses: que, dans la mesure ou il pourrait manquer (le signe correspoundant), si la lettre
(chiffre, note) qui vient ensuite sonnait bien & la place ol elle manque, c¢’est une liaision: que si elle sonne
mal, ¢’est une pause. En tenant compte de cela, il n’y a aucun doute & avoir». Ausujet des fautes d'impression,
il prévient, enfin, que si parmi les chiffres graves il s’en trouvait un aigu ou suraigu, de manicre a ce que
la voix saute d'une facon exagérée, ou, au contraire, que si parmi les chiffres suraigus ou aigus, il s’en
trouvait de graves, ou de plus graves, donnant soudain une septiéme on une neuvicme, ¢’est une faute d’im-
pression 1): que l'on voie comment la voix sera le mieux réglée».

Tout ce dont a été fait mention jusqu’ici, Titre, Dédicace, Privilége, Préface, Déclaration, ete., remplit
23 pages sans numération; la derniére est blanche. Le texte musical commence a la page suivante, et il est
intitulé: Abrégé | De Musique de An- | tonio de Cabecon; & ce folio commence aussi la numération des autres
pages (celles de gauche ou le verso du folio ne sont pas numérotés) de 1 & 201, de sorte que le texte de la
musique contenue dans le livre, comprend 402 pages de format un peu plus grand que le demi-folio.

L’impression de Francisco Sanchez, quant & la netteté et & la beauté typographique, laisse beaucoup
a désirer et n’est pas comparable & celles qui sortaient des presses de ses contemporains, avec celles de Fran-
cisco Fernandez de Cordoba, par cxemple. Quoiqu’il n’y ait pas de fautes grossiéres, le placement des chiffres
de la tablature offre quelques négligences et un certain nombre de fautes d’habileté ou de pratique typo-
graphique.

Arrivant, enfin, aux voyages et autres faits et particularités de la vie purement artistique de Cabezon,
je dirai, quant aux premiers, que les chroniqueurs des voyages de Philippe II offrent des données précieuses
qui, quoique rares, ont servi & recoustituer la personnalité morale du célébre organiste. Sous le rapport de
la vie purement artistique relatée dans ces voyages, Vander Stracten le savant musicographe de l'illustre
musicien néerlandais De Boch, organiste de Charles-Quint et de Philippe 1I, dit & ce sujet: «De Boch 2),
dut souvent se trouver en contact avee son collégue et émule espagnol, Antonio de Cabezon, et si nous ne nous
trompons pas, il dut 'accompagner en Angleterre, en 1554, faisant partie de la suite de Philippe 11, ¢t pen-
dant ce voyage aurait déploy¢ son talent, comme il est & supposer», ete,

Vander Straeten n’affirme pas résolument, étant donné son large criterium, que le talent de Cabezon,
influencé par les maitres organistes néerlandais ®), ait pris modéle sur eux. Les ceuvres de De Boch manquent
pour établir une base d’appréciations justes quant & son mérite comme émule des deux fréres Antonio et Juan
de Cabezon et de I’éléve de ce dernier, Cristobal de Leon, dont le musicographe mentionné dit qu’il «se dis-
tinguait comme seul dans le mécanisme de Forgue et autres instruments de prédilection».

En approfondissant davantage cette question, de facon a laisser ce point bien établi, il est indispensable
de consigner que Miguel de Boch, d’aprés Vander Straeten %), fut nommé organiste de la chapelle de Charles-
Quint, en 1546. Vingt-huit ans aprés (le 20 Décembre) il recut les lettres de retraite «cn récompense de ses
bons et longs services». L’historien précité suppose qu’a ’époque a laquelie il entra (1546) au service de 1'em-
pereur, il avait «25 ans au moins»; il serait donc né vers 15621. Cette date dit bien clairement que De Boch e

1) Puaisque le chiffre, dans ce cas, impliquerait une erreur de fessitura par suite de faute d'impression dans les signes
qui accompagnent les chiffres.

2y Op. cié., tom. VIII, page 103.

%) Le Néerland musical oftrit & cette époque un contingent respectable et fourni dforganistes fameux établis dans di-
verses capitales. Marco Houterman, sous les ordres de Palestrina, & Rome; De Buns, &4 Venise; Van Ghceraerdsberghe, & Milan;
Brumel, & I'errara; De Fornellis et Lemmens, a Vienne; Canalis, & Brescia; Miguel de Boch, a Madrid; Luis Broowman, aveugle
comme Cabezon, dans la chapelle d’Alexandre de Parme; Van der Meulen, & Anvers, ete.

4y Op. cit., page 104.
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que De Boch no pudo influir en la manera de ser artistica de Antonio de Cabezén. Cuando De Boch tomé po-
sesion de su cargo 4 la edad de 25 afios, en el de 1546, por lo menos, Cabezén seria lo que se llama un artista
formado. La permanencia de Cabezon en Flandes durante el viaje de Felipe II & los Paises-Bajos ') no fué
larga, como cosa de aflo y medio, y aun asi, en continuas correrias por casi todas las ciudades de Flandes y
Brabante, de Namur y Luxemburgo, sin contar el viaje parcial & Alemania (dieta de Augsburgo.) Eun todos
estos viajes seguiria &4 su soberano y no hay que decir si tomaria parte principalisima en aquella serie no inte-
rrumpida de funciones religiosas y continuos y esplendidos festejos celebrados en Genova, en Milan, en Man-
tua, en Trento, en Inspruck, Bruselas, etc., en todos los pueblos de Italia, de Flandes y de Alemania que atra-
veso Felipe IT en su fastuosa marcha. gPudo Cabezc’m, durante este breve tiempo y en continua correria,
modificar su estilo y estudiar, lo que se llama estudiar, con la atencion que requiere el estudio y exigiria, en
tal caso, un cambio radical de técnica y de estilo? ;Pudo realizar tal transformacion & los 88 afios que contaba
al emprender aquel viaje, cuando la técnica y estilo de Cabezén llamaban por manera tan admirable la aten-
cion de los que le oyeron desde que puso el pie en Génova, la primera etapa de su viaje? Ahi est4 el testimo-
nio de los cronistas de Felipe que no se quedaron cortos en el elogio. ;Se dira que pudieron haber exagerado?
Sea, pero no pudieron mentir.

Por todo lo dicho creo que no puede defenderse tal opinion siquiera dubitativamente. Ademas, ya sabe-
mos por el testimonio de Zapata que nuestro organista-clavicordista «vivia, antes que con el rey Felipe II, con
un obispo de Palencia» y mno hay duda que allf, en Palencia, en los érganos de aquella catedral, protegido
y guiado, quiza, por D. Pedro de Sarmiento 6 por D. Francisco de Mendoza ?), empezo sus estudios el maravi-
lloso ciego que poseia aquella vista penetrante del animo de que nos habla su hijo,

Extrafiara el lector que en todo lo que llevo escrito, abusando quiza de su atenecion, s6lo haga mencion
de pasada del maestro 6 los maestros que pudo tener ese sublime ciego que ¢id y 0y6 cosas tan maravillosas.
No lo he averiguado ni me importa averiguarlo. La posteridad honraria merecidamente al que guio sus pri-
meros pasos y le inculeé sus doctrinas. Es muy posible que las ensefianzas del maestro nos diesen la clave de
las tendencias de escucla bien caracterizadas que son de notar en el discipulo, pero no nos dirfan una sola
palabra del secreto de su maravillosa organizacion ni de los vislumbres de su genio soberano. Las nostalgias
del hombre privado de la luz, los vuelos y caidas de esas nostalgias llenas de anhelo que dan vida y expre-
sién sugestiva 4 todas sus composiciones, fueron su misterioso institutor. Los institutores no han podido ni po-
dran en ningun tiempo «acrescentar la delicadeza del sentido del oir, en lo que faltaba de la vistar»—de que
nos habla su hijo Hernando— ¥y no pudieron duplicar en ¢l aquella potencia de manera que «quedase tan aven-
tajada y subtil que alcanzase 4 lo que su gran ingenio comprendia, y sosegada por otra parte la imaginativa de
las especies visibles, que la suelen inquietar, estuvicse atenta a la contemplacion de su estudio».

Aqui esta todo y asi se comprende que por el usufructo de la vista corporal que quité Dios & Antonio de
Cabezon, «le dio una vista maravillosa del 4nimo abriéndole los ojos del entendimiento para alcanzar las suti-
lezas grandes desta arte y llegar en ella—como afiade Hernando—a donde hombre humano jamas llegda».

1) Telipe II emprendié aquel viaje saliendo de Valladolid el dia 1.° de octubre de 1548: llego & Bruselas después de varias
etapas y regreso a Espafia después de recibir (23 de junio 1551) los amplisimos poderes otorgados por su padre en la dieta de
Augsburgo, desembarcando en Barcelona el 12 de julio del ultimo afio.

%y Vid. mas arriba pag. XXVIII.

—~e



XLV

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

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

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

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

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

2y Vid. plus haut, page XXIX.
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put influencer sur la maniére d’étre artistique de Antonio de Cabezén. Quand De Boch prit possesion de sa
charge & 'age de 25 ans, en 1546, an moins, Cabezén était déja ce qu’on appelle un artiste formé. Le s¢jour
de Cabezdén en Flandre, pendant le voyage de Philippe II aux Pays-Bas 1), ne fat pas de longue durée, une
année et demie envirbn, et encore il ne fut qu’'une course continuelle & travers toutes les villes de Flandre et
de Brabant, de Namur et de Luxembourg, sans compter le voyage partiel en Allemagne (diete d’Aushourg).
Dans tous ces voyages, il saivait son souverain et il est inutile de dire qu’il prenait le premier part & cette sé-
ric ininterrompue de cérémonies religieuses, ainsi qu’aux fétes continuelles et splendides célébrées 4 Génes, i
Milan, & Mantoue, & Trente, & Inspruck, & Bruxelles, etc., dans tous les pays d’Italie, de Flandre et d’Alle-
magne que traversa Philippe IT dans sa marche fastueuse. Cabezén put-il, pendant ce temps trés court et au
milieu de courses continuelles, modifier son style, et étudier, ce qui s’appelle étudler, avec toute l'attention
quexige et qu'exigerait ’étude en pareil cas, un changement radical de technique ct de style? Put-il réaliser
une telle transformation & 38 ans, age quwil avait au début de ce voyage, quand sa technique et son style
appelaient d’une fagon admirable Iattention de ceux qui I'entendirent dés qu’il mit le pied & Génes, premiére
étape de son voyage? Li existe le témoinage des chroniqueurs de Philippe qui firent longuement son ¢loge.
On dira qu’ils ont pu exagérer. Soit, mais ils n’ont pu mentir.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

"¥’il n’en etait pas ainsi, aurions-nous reconnu, peut-étre tard et mal, que les merveilles de l'art ancien,
dans lequel se trouvent tous les modéles de l’art moderne, ont pu étre réalisées par 'orgue seul? Aurions-nous
reconnu aujourd’hui, aussi, que le génie du compositeur polyphonico-instrumental devanca dans sa marche le
développement de l'art vocal? L’orgue ne devait-il donc pas accomplir sa destinée providentielle, en entrai-
nant I’art sur le chemin de sa constitution et de sa régle définitive basée sur ’harmonie depuis ’époque de son
apparition, ou, pour mieux dire, depuis l'aurore de ce jour nouveau de ’art vague et intuitivement indiqué par
la diaphonie? Le sublime nom de Organum appliqué au commencement, aussi bien a cette tentative vraiment
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includible, de la polifonia, que al mismo instrumento en que se realizara 6 & todo lo que sirve de significado
para expresar un orden de cosas perfectamente organizadas, respondié cumplida é histéricamente 4 sus fines
de organizador de la musica, encauzdndola por el principio de la simultaneidad de los sonidos, la harmonia.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

beaucoup plus tard ct & grand'peine.
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El conflicto harmonico entre los harmoénicos artificiales del érgano y los harmonicos naturales de las
voces, no pudo unir antes de tiempo 4 esos dos agentes sonoros rivales 1).

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

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

Veamoslo.

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

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

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

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

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

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

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

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

Voyons-le.

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

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

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

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

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

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

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

EJ

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

positions en langue vulgaire.



Liv

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

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

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

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

1) Esta fecha ha sido compulsada de una manera que no ofrecce dudas por el sabio historiador Vander Straeten. V. ILes
Musiciens néerlandais en Italie, Bruselas, 1882, pag. 502, nota.
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Dans les compositions de Cabezén se trouvent tous les germes de la musique instrumentale qui, pas-
sant par Frescobaldi (Ferrara, 1580 1)-Rome, ?) von s’arréter a l'orchestre de Haydn (1732-1309). Les inno-
vations surprenantes marquées du sceau de U'inspiration, que 'on doit admirer dans les uvres de notre orga-
niste, obligeront la critique de ’histoire générale de la musique & rectifier beaucoup de faits mal éclaireis
et, entre autres, celui qui prétend que le style lié, qui consiste dans 'emploi des prolongations et dont le genre
fugue dérive comme conséquence, a recu la premiere impulsion—comme le veulent Danjou et d’autres histo-
riens—de Claudio Merulo (1533-1604) et de Giovanni Gabrielli (1557-1613), et I'impulsion définitive du juste”
ment célébre Frescobaldi. L’excellence de la documentation qu’offre aujourd’hui a U'histoire générale de la
musique Pceuvre de 'organiste et du claveciniste ignoré, n’admet en principe ni distinctions, ni réfutations.
Les faits sont la, patents, irrécusables, qui prouvent a quel degré supérieur de progres inespéré Cabezon
¢leve l'art de Vorganiste et 'art du compositeur. Si les historiens de la musique eussent particularisé au liea
de généraliser, comme cela était logique, la critique ne viendrait pas aujourd’hui, sur la présentation de nou-
veaux documents, nuire au nom de hautes personalités historiques dans la signification artistique, que la pre-
cipitation des jugements a laiss¢ quelque peu diminuée.

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

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

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

1) Cette date a été compulsée, de fagon 4 ne plus laisser subsister de doutes, par le savant historien Vander Straeten.
V. Les musiciens néerlandais en Italie; Bruxelles, 1882, page 502, note.
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BREVE EXPOSICION ANALITICA
DE LAS COMPOSICIONES COMPRENDIDAS EN ESTE YOLUMEN

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Cabezon.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

COMPOSICIONES A CUATRO PARTES

(Iolios 9 hasta 104 verso del libro original)

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

psalmodier.»

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

FABORDONES

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

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

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

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

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

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

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

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

FAUX-BOURDONS

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

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

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

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

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

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

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

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

mente.

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

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

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

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

Jement.

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

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

propio.

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

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

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

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

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

_ FrrLirE PEDRELL.
Madrid, 19 Octubre 1894.

) Vid. en el Cancionero Musical de los siglos XV y xvI, las notas biograficas de los autores contenidos en el Cédice publi-
cado ¢é ilustrado por Barbieri (pag. 47) y las compnsici?es nums. 1, 11 y 16 pertenecientes 4 Urrede (Juan).

s
&
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merveilleuse de ce prélude détruit ces choes d’intervalles qui ne se repoussent ni ne se chassent, grace a la
magie du style élevé de Cabezdén qui les amalgame et les réduit & 1'obéissance. Le lecteur notera surtout cette
espéce de partl pris, vraiment délicieux, dans les mesures 9, 11, 24, 32 et d’autres; il remarquera aussi pour-
quoi je signale comme une pureté remarquable de facture les mesures 22, 23 et 24, sans oublier le procédé
harmonique de la mesure 71, qui, & 'époque de Cabezon, était considéré comme une transgression coupable
aux terribles régles de la technique contrepointistique; non plus que les derniéres mesures de ce joyau d'inspi-
ration, et dans lesquelles se trouvent quelques accords d’un sentiment et d'un caractére personnel,

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

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

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

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

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

FELIPE PEDRELL.
Madrid, 19 Octobre 1894.

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

Compositions a trois parties pour commencants.

Intermedios para los Kyries de Nuestra Senora.
Intermedes pour les KYRIES de la Sainte Vierge.
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Intermedios para las estrofas del Himno AVE MARIS STELLA,

de Hernando de Cabezon.

Intermeédes pour les strophes de 'Hymne AVE MARIS STELLA.
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Pange lingua.

(Interludium.)

{

ldvv Al
QL »H
1 &Ll
H bl
T W |
T 0 ||
m

o ]l
H

sy
P, \n 1
.[Ta\ fw.ll
™ e
T !
o .
_fa
i N
LN 9
P

N (b

&l

U o
TS e

1T
T
> dlie
e
1 ol
 0lg
W
- et
g Bl
il
+ v 9|0
TR urﬁp
lj.ﬂ L an
T N4
L
Q| \Oy[rf
L
0
)
.wlnv
N
T e

O Q-
\EES nv \ I
ILJG Q.]I
e “I
e
T QL
Dlel
i i
N
¢ R0 .
™ (MW
N
QL Jl'y
Ea IR
T
e 1R\ .
e
ll‘ ﬁu!
o, G
IOIA
e %, L
44 ﬁﬁ
o EE.N
S ———

W elkl
7] QL
i
I \ Cle |
-,-am Qll
1 O
I
1L QL
T /9
Wl
iy Rdl
)
i
i
NGl
1)
7o oo
- Q|
G
/l\l/\(

T

(%]

L

1
T
&
hd

[#]




Il
kol

i

e

]I
)
>

ra

[ % )

24

Ly

=~

i

7 v Vi

i .
“ *.TT
T ]
B X
L. N i N
e N

o O

T

xi/ @ Q]

lli.v\

o ol

T O/

i o il

N

e )
QL

RN o |

HHy

T IR\

Hh

m A

i Q9
QO
e ~fll
i o
(
| J5
NSTe ﬂ/
T ————

)

TR i)
e

H- UITI
11 o Q)
e
{[4. \ I
™

T y |u
e

e N
T '@ ﬁﬁ
e

T N
LI . v xﬂ
_llduw\ J\V

N
T DIV
T Jil
| L

&l
BEL )

e N |
T

™™ Q
T

INE, ) QL

Ij |
o

1]

43

(7]

i
]

[ W ]

2.
4

o ¥

©
hd

(7]

Jde

4': 1
Z

[#]

&

O

e

I
‘;

|
|
Ve

Fo7a

.| T
-/ E— . [R]

(sic)

A Y

-C.

30.
m



19

(Interludium.)

Pange lingua.

[ %]

i
1
7 — -

Ao d
s— e ¥ eg
| = ) I

()

)
I 7]

Thema.

¢l
o Jl
i
1 v
i
,ij/ Amwl
i
IIAG i
T
(]
1o -Lﬁ
. \o
e ¢
-
T
IloRs
e @

- £

18y

T

-
BPa

[ |

iy i
—
m l\aLw
T fawl
1 G &
ol
™ 'yl
Al 7|
nVﬁ| QL
l &9
HA g
il vl
FJU
K $lo
O
o] e}
74&
s
N
YA
T
TTe o
(.
e

I
L
7]

@ —

J,I.

il 4l
R Ql

Q|

TQ

- m, |
T Q
T Q-
Fy \
e oy
TR QL
T b KL
4

T Q.

1 Ry
TR ofl]

R | ol
]w n [
WJ |
S ——E

1
=
/)

43

T

{-

30,

- HIL




Vi

als

13

I
SN——r

[

| #]

¢l

~

dl

20

L el
(i
e
TR \ﬁ QL
T n&&[
1% ¢ 0
NEe ™

SN——

:
— 2—*'——5
S —

[~

l'._
I

bo
[de

()

L
7
y

¥

FaY
hed
-

.

+

[ 4 ]

>

[}

[ % )

[ ]

I = e PR

[~

/7]

o e K N )

o ¥ |5

hd

)
[ ]

{2y
[y,

4 Clag
N
--,m\
e
™7
T
I
e
i ¢
2
e
f.
T »
i
ArnT Q|
e g

80.
. C.

P. 3



21
Composiciones a cuatro partes.

Compositions a quatre parties.

-

Salmodia para principiantes.
Psalmodie pour commencants.

Versillos del Primer Tono.
Versets du Premier ton.
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Versillos del Segundo Tono.
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Versets du Deuxiéme ton.
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Versillos del Tercer Tono.

Versets du Troisiéme ton.
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Versillos del Cuarto Tono.
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Versets du Quatriéme ton.
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Versillos del Quinto Tono.

Versets du Cinquiéme ton.
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Versillos del Sexto Tono.

Versets du Sixiéme ton.
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Versets du Septieme ton.
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Versillos de Octavo Tono.
Versets du Huitiéme ton.
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Fabordones.

Faux-bourdons.

Fabordon y glosas del Primer Tono llano.

Faux-bourdon et gloses du Premier ton plain.
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Glosé avec le Soprano.

Glosado con el Tiple.
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Glosado con el Bajo.
Glosé avec la Basse
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Glosado con el Contralto y el Tenor.

Glosé avec le Contralto et le Ténor.
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Fabordon y glosas del Segundo Tono.

Faux-bourdon et gloses du Deuxiéme ton.
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Fabordon y glosas del Tercer Tono.

Faux-bourdon et gloses du Troisieme ton.
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Fabordon y glosas del Cuarto Tono.
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Faux-bourdon et gloses du Quatriéme ton.
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Fabordon y glosas del Quinto Tono.

Faux-bourdon et gloses du Cinquiéme ton.
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Faux-bourdon et gloses du Sixiéme ton.

Fabordon y glosas del Sexto Tono.
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Fabordon y glosas del Octavo Tono.

Faux-bourdon et gloses du Huitiéme ton.
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Intermedios para las estrofas del Himno AVE MARIS STELLA.

Intermedes pour les strophes de 'Hymne AVE MARIS STELLA.
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Veni Creator Spiritus.

(Interludium.)
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Christe Redemptor.
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Ut queant laxis.
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Christe Redemptor.
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Pange lingua.
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