NRFH, III NOTAS _ 385

que goce de mi Celia los abrazos,
de Celia, mas hermosa
que jazmin blanco y encarnada rosa.

Este amor, que habia nacido ya hacia tiempo, no le impidié llorar
con sincero dolor la muerte de la esposa. Lope era asi: una pasién no
excluia otro carifio. Y-después de todo, sno conocemos hombres de todos
los tiempos que no han respetado la monogamia? El que se censure
mas a Lope estriba en que confiesa sus culpas a voces.

Es de suponer que Lope de Vega se estableciese en Madrid en el
invierno de 1595.

Quién era la Celia que le trafa tan embelesado, seré en breve objeto
de un especial estudio. v
Maria Goyri pE MENENDEZ PmaL
Madrid.

MUSICA, INSTRUMENTOS Y DANZAS EN LAS OBRAS
DE CERVANTES

ADICIONES I

A LA PAc. 29. — Sobre los romances y canciones en Cervantes, véase
MicueL QUEROL, La misica de los romances y canciones mencionados
por Cervantes en sus obras, en AMIEM, 1947.

A LA PAc. 24. Tramoyas.— Alessandro d’Ancona, en Origini del
teatro italiano (Torino, 1891), da noticias de la manera de representar
en Francia los Misterios, y, en Italia, las Sacre Rappresentazioni. Infier-
nos y paraisos se describen minuciosamente en las instrucciones que se
daban al efecto. Las desapariciones por medio de contrapesos se emplea-
ron en Francia desde los primeros tiempos, Y, en Italia, en piezas de
teatro. religioso popular como la representacion de Santa Ursula. “Si
apre il Paradiso”, se indica alli, lo cual se repite con alguna frecuencia
en otras piezas. La tramoya se conocia en Francia como secrets o feyn-
tes; en Italia, como ingegni. “E sebbene taluni affermino che eglino
sono stati trovati molto prima, il Vasari segue la comune opinione, che
Filipo Brunelleschi fosse I'inventore di quelli almeno che adornavano
meravigliosamente il Paradiso della Rappresentazione dell Annunziata,
e de’ quali il biografo aretino ci ha lasciato lunga e minuta descrizione”.
Descendia del cielo una mandorla con un angel que saludaba a la Vir-
gen, mientras lucian “infiniti lumi” y sonaban “dolcissime musiche”.
El cielo se abria y cerraba mediante el juego de las nubes, y ascendian
las almas de los santos y otros bienaventurados. Desde entonces, las
descripciones abundan, cada vez con mayor riqueza de ingeniosidades.
Véanse, en el Libro segundo de la obra de Ancona, los capitulos vix
(Asseto scenico della Sacra Rappresentazione), ix (Glingeni teatrali),
x (Intermezzi e pompe sceniche) y siguientes, que se refieren a los di-
ferentes personajes que figuran en esta clase de teatro religioso-popular

1 Véase NRFH, 11, 1948, pags. 21-70 y 118-173.
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medieval, en los albores ya del Renacimiento. En el Libro tercero, véase
el capitulo 1 (Drammi profani del secolo xv e xvi modellati sulla Sacra
Rappresentazione), asi como los apéndices primero (La rappresenta-
zione drammatica del contado toscano) y segundo (Il teatro mantovano
nel secolo xvi).

A 1A PAc. 35. — Ciertos pasajes de Cervantes reflejan tépicos lite-
rarios muy divulgados en otros paises, en Francia por lo menos, en tiem-
pos anteriores a nuestro escritor. He aqui algunos casos. La “armonia”
y “concertado canto” de los pajarillos se encuentra en citas que van
desde la simple descripcién poética en Gilles de Chin, siglo xtv, a las
mas imbuidas de sabiduria de la Afesse des oiseaux de Bauduin de
Condé. En Guillaume de Machaut (1349) los pajaros cantan segin
las reglas del arte de esa época, en su “chapitre, tenu de sons et de
hoques™ (el hoquet u ochetus, musica dividida en varias voces, broken
music en Bacon). En Les échecs amoureux el autor reconoce en la ma-
sica pajaril un orden que estima ser natural de “I'art de musique et la
mesure”, y Cristina de Pisan (1400) piensa que esos cantores alados
saben tanto como los chantres en sus disciplinas. En 1407 Eberhard
Cersne, autor de Der Minne Regel, analiza muy seriamente el parale-
lismo entre la fogel musica y la que hacen los compositores mas sabios
del momento. André Pirro en su Histoire de la musique, xv° et xvi®
siécles (Paris, 1940, pags. 27 y sig.) hace otras menciones de Chaucer,
Fadet Joglar, Giraud Riquier y Giraud de Calanson.

El “sosegado y maravilloso silencio” que guardan los pastores antes
de que Orompo recite sus octavas era una buena costumbre que se re-
comienda en el roman de Pierceforest cuando una damisela va a mos-
trar sus proezas en el arpa, y cuando un heraldo llega para declamar
un lai, acompaifidndose con el mismo instrumento. Cuando Minuccio
canta en el Decamerén, acompafiandose con la viola, todos los oyentes
se quedan “taciti e sospesi ad ascoltare”.

La especificacién de las voces cantantes en “tiples, contras y teno-
res”, o distinciones anilogas que saben hacer hasta las gentes rusticas,
aparecen frecuentemente en los poetas franceses del xm y del xiv, a
veces con caracteres pedantescos, como en el poema sobre la caza de
Gaces de la Buigne, en 1359, en el roman de Bauduin de Sebourc y en
el Parfait du Paon, citas eruditas que tiempo después reaparecen, por
ejemplo, en Fernan Lépez de Yanguas, en Francisco de Avendafio, en
Diego Sanchez de Badajoz, Antonio de Torquemada, fiigo de Mendo-
za, Juan de Mena, Fernin Pérez de Guzman, o en Gil Vicente, musico
calificado. (Mas ejemplos, en Francia, durante el x1v, en Pi1rro, 0b. cit.,

pags. 35 v sigs.).

A 1A PAc. g7. Sobre la “guitarra espaiiola”. — Algin autor (G.
Kinsky, A history of music in pictures [Leipzig, 1929], London, 1937,
pag. 140, ej. 1) dice que la guitarra espafiola del siglo xvi se conocia
en Alemania como quinterne, aludiendo quizd a sus cinco cuerdas. FEl
nombre de gquinterne nada tiene que ver en Alemania, ni en ninguna
parte, con las cuerdas del instrumento: es simplemente adaptacién del
fr. guiterre-guiterne (en Mersenne; cf. Curt Sacus, Handbuch der
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Musikinstrumentenkunde, Leipzig, 1930, pig. 233); quintaria en el
51g10 XIV; qumterne en Cersne, op. cit.; guinterne y chiterne en Fran-
cia, a principios del siglo xv. Un grabado de Tobias Stimmer, en la
primera mitad del xvi, muestra una quinterne alemana idéntica a la gui-
tarra de Mersenne (véase pag. 155), un siglo después, mencionada por
este autor como instrumento antiguo, con cuatro érdenes de cuerdas,
dobladas las tres méas graves: 2 + 2 - 2 + 1. La quinterne de la la-
mina XVI, nam. 5, del Syntagma musicum de Michael Praetorius,
2* parte (Wolfenbiittel, 1618-1619), consta de un cuerpo de guitarra,
clavijero de tiorba adornado y seis cuerdas (cinco dobles y la prima
sencilla) con ocho trastes.

Aunque Vicente Espinel no fuese el primero en afiadir una quinta
cuerda a la guitarra comin, es 1til recordar que las denominaciones
de prima y quinta eran, en su época y hasta los tiempos de Mersenne,
intercambiables entre los vocabularios francés e italiano. En el Livre
second, Des instrumens, de su Harmonie universelle (Paris, 1636),
pag. 96, Mersenne dice: “La derniére chorde, c’est a dire la chanterelle,
que les Italiens content la derniére, au lieu que nous la mettons la pre-
miére . ..” Y en la pag. 27 del Liber primus, De instrumentis harmo-
nicis, de sus Harmonicorum libri XII (Paris, 1648), reduccién en len-
gua latina de la Harmonie universelle, hablando otra vez de la guitarra
espafiola (llamada por él cithara hispanica), dice refiriéndose a la cuer-
da mas grave: “quae chordae Quintae tribuitur a nostris citaroedis, licet
Itali primam numerent”. En Espafia, Venegas de Henestrosa, Libro
de cifra nueva (Alcald de Henares, 1557), llama sexta a la prima
de la vihuela.

A 1ra pAc. 38, Nota. — El pio pero ramplén coplero no inventaba
nada al convertir la guitarra en una especie de potro donde se estiraban
los nervios de Ciristo, por semejanza a su suplicio en la cruz. Ya lo ha-
bia pensado asi Michel du Pressoir (1 1302) refiriéndose a las cuerdas
del arpa (Pirro, 0b. cit., pag. 53).

A LA pAc. 39. — La trompeta de la fama suena también en la Nu-
mancia. El efecto exultante de la trompeta es tradicional. Cf. Eneida,
lib. VI: “Aere ciere viros, martemque accendere cantus”, y JuAN DE
PabiLra, Los doce triunfos, IV, cap. v: “Suena de pronto su ronca
bocina / incitadora de bélica safia”. Una acepcién curiosa de lo bé-
lico aparece en el Persiles (ed. de Madrid, 1803, vol. II, pig. 143):

. fueron recebidos de los turcos con grande grita y algazara al son
de muchas dulzainas y de otros instrumentos, que puesto que eran béli-
cos, eran regocijados”. .. Aqui puesto que es normal. Recuérdese que
el ruido y el estrépito eran cualidades estéticas en tiempos anteriores a
Cervantes. Asi encontramos cémo se pondera en el Tirant lo Blanch
“tanta remor e magnificencia” que hacian los “instrumentos altos” re-
partidos en las torres y ventanas de las salas, y en el Libro de Alexandre
se decia ya que “el pleito de ioglares era fiera nota”. En Francia, las
citaciones abundan en este sentido. En Les échecs amoureux (hacia
1370-80) se lee: “On sonnoit les haulz instrumens / Que mieulx aux
danses plaisoient / Pour la grant noise qu’ils faisoient”, y en el roman
de Cléomades: “Plenté d’estrumens oyssiés... / Qui moult tres grant
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noise faisoient”. Hay muchos .ejemplos de estos deleitosos estrépitos, sin
perjuicio de que la musica dulce de “instrumens bas” o “instrumens
coys” dejase de ser apreciada.

A 1A PAc. 40. Trompetas bastardas. — Las bastardas eran ademas
piezas de artilleria.

A LA PAG. 46.— Esta instrumentacién de Monipodio no era, con
todo, invencién suya. Ya la encontramos en frey Ifiigo de Mendoza
(Vita Christi, en el Cancionero de Foulché-Delbosc, vol. [, pag. 18):

y tienpla bien tu guitarra

y yo con una pigarra

comengemos de baylar.
Saquemos en cucharal

y tan bien mi caramillo...

Estos versos pudieron parecer extrafios o de un sentido incompren-
sible. Cuando se ve a los negros de Cuba acompaﬁéndose con cucharas,
cajas de madera y pedazos de platos, a més de otros instrumentos como
gultarras y cornetines, la orquesta pastoril de frey Ifiigo no tendra nin-
gin misterio.

A 1A pPAc. 49.— Al identificar Rodriguez Marin la “trompa de
Paris”, mencionada por Cervantes en el Celoso extremefio, con el bi-
rimbao o guimbarda se guib, probablemente, por la indicacién de Mer-
senne (Harm. universelle, Livre septiesme, Des instrumens de percussion,
pag. 49), el cual, al referirse al mencionado instrumento —que, bien
puede decirse, es “unipersonal”’—, lo denomina “7Trompe, que quelques-
uns nomment Gronde ou Rebube”, y afiade: ‘“‘cet instrument sert aux
laquais et aux gens de basse condition”. (Por lo demas, su clasifica-
ci6n organografica entra en el grupo de “laminas vibrantes”). En el
siglo xvirr se le denominaba en Francia “trompe d’Allemagne”; segiin
se lee en J. B. Weckerlin, Musiciana (Paris, 1877, pag. 108).

A 1A PAG. 53.— Se encuentra en frey [fiigo de Mendoza (Vita
Christi, loc. cit., pag. 20): “lieuva tu el caramiello, / los albogues y
el rabé” (para hacer ““‘un huerte son agudiello” de caracter danzable).
Parece que, cuando se trata de los albogues como instrumentos de per-
cusién, se mencionan siempre en plural.

A 1A PAG. 54. Sobre la zampofia de alcacel. — El instrumentillo
mencionado por la sobrina de don Quijote, que consiste en una caifiita
de cebada en que se hace una incisién de abajo arriba, de tal manera
que quede libre una lengiiecilla cuya vibracién produce el sonido en el
instrumento (al comunicarse a la columna interior de aire), es en Mer-
senne (Harm. univ.) una cafita de trigo, “tuyau de bled” (Libro quin-
to, pags. 282-283). Mersenne sigue a Lucrecio en su idea de que este
instrumento fué el primero de viento conocido: “el susurro del céfiro
en la oquedad de las cafas vacias ensefié a los résticos a soplar en los
tallos huecos” (De rerum natura, V, 1380 y sigs.). Mersenne se da
cuenta perfecta de que el instrumento pertenece al tipo chalumeau-cla-
rinete, y se expresa asi (Proposition xxxv): “La chalemie ou la corne-
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muse rurale ou pastorale des bergers. Cet instrument est le premier de
tous ceus qui usent d’anches. .. or ces anches se font de plusieurs ma-
tieres, dont la plus simple est d’un chalumeau ou tuyau de bled”. Una
graciosa ilustracién en que se ve a dos zagales tallando caflas para ha-
cerse esas zampofiuelas se encuentra en el libro, en su tiempo famoso,
de Filippo Buonanni (Bonanni) Gabinetto armonico pieno d’istroment:
sonori (Roma, 1722), grabado xxvn, con la denominacién explicita de
Zampogne. Al apostillar Ceruti el libro de Bonanni (‘Descrizione degli
istromenti d’ogni genere del padre Bonanni, seconda edizione riveduta,
corretta e accesciuta dall’abate Giacinto Cervti. .., Roma, 1776), uti-
liza los mismos grabados, originales de Arnoldo Wanwesterout.

A 1A PAc. 56. — Sobre la llamada Misa del asno y su relacién con
el “Office des fous”, cf. H. ViLLETARD, Office de Pierre de Corbeil
(Office de la circoncision) improprement appelé O ffice des fous, texte
et chant publiés d’aprés le Manuscrit de Sens (xm® si¢cle), Paris, Pi-
card, 1go7.

A LA PAc. 122.— La descripcién que hace Mersenne de la zara-
banda en su Harmonicorum libri XII (Liber secundus, De instrumentis
pneumaticis, pag. 83) es interesante como testimonio no muy lejano de
las précticas espafiolas, y antes de que hubiese perdido su caracter tras
de haberse convertido en una danza ceremoniosa en las piezas destina-
das a la corte francesa. “Ubi notat —dice Mersenne— choraulem con-
cinisse tibiis cantanti Symphoniae 7 [?] symphoniacis constanti, quan-
quam et de saltante ad caua buxa? seu tibias intelligatur, solebat enim
more Hispaniorum Sarabandam saltantium cheironomein, hoc est hue
illue iactare manus, et tibiam, sed et podonomein, quod tanta  dexteri-
tate illi faciunt ut nescias quid magis in Hispano saltante et castaneolas
digitis concutiente mireris, an capitis, an pedum, an digitorum, totius-
que corporis ad numerum compositas agitationes, quas vix adaequent
Neurobates licet carmen spiritu vibrantes”. ..

A 1A PAG. 130.— Sobre la morisca pueden encontrarse algunas re-
ferencias en mi libro La misica en la sociedad europea, México, 1944,
vol. IT, pags. 24, go, 168. También en La danza y el ballet, México,
1949, pags. 89-go.

A 1A PAc. 131.— “Andar una danza” se lee en JuAN DE PApILLA,
Los doce triunfos, 11, cap. x1v: “andar una danza de mala manera ...”

A LA PAc. 141. La Noche canta.— Una negra representaba la
Noche en el “Ballet du triomphe de Minerva”, 1615. (V. PRUNIERES,
Le ballet de cour en France, Paris, 1914).

A 1A PAG. 144. Viola-guitarra. — “También la guitarra, cuya des-
cendencia dél fiedel medieval es facil de demostrar, se denominé, en un
principio, viola. Tinctoris, en su Ensayo de un diccionario de misica
(Terminorum musicae diffinitorium, Napoles, hacia 1474), considera la
guitarra —ista vero plana— como una viola. En tiempos modernos apa-
rece €l nombre de “guitarra espafiola’ y asimismo el de “guitarra de

2 Flautillas .de -boj.
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cinco 6rdenes’, en oposicién a la guitarra corriente de cuatro 6rdenes,
y, por dltimo, el nombre de “guitarra”, sin especificaciones. Este ins-
trumento, hasta comienzos del siglo xvim, constituy6 la hermana distin-
guida de la guitarra ordinaria; después, ésta desaparecié por las mis-
mas razones que el ladd. Ya en la Edad Media emigré a la peninsula
de los Apeninos. A fines del siglo xm, la Italia del sur estaba bajo
el dominio de la corona de Aragén. Probablemente alli se la llamé
viola. Los inventarios de la Casa de Este, por ejemplo, hablan de una
“viola alia napoletana” en oposicién a la “viola de arco”. (CurT SacHs,
Handbuch der Musikinstrumentenkunde, Leipzig, 1930, pags. 212 y
230). Tinctoris, en la obra mencionada, asigna ya a la guitarra la ca-
lificacién de “hispanorum invento”. El vocablo castellano que corres-
ponde, desde los tiempos més antiguos, al de viola es vihuela; la espe-
cificacién de que se trata, en Espafia, de vihuela punteada y no tocada
con arco se hace, raras veces, denominandola “vihuela de mano”; pero
como su practica se extiende en ese pais mucho més que la vihuela de
arco, “vihuela”, a secas, viene a ser la punteada, es decir, la viola-
vihuela-guitarra, mientras que se prefiere especificar el otro modo de
juego diciendo “vihuela de arco”. En Italia, la difusién principal se
hizo a favor de este instrumento. Sin embargo, no se especificé el pun-
teado diciendo ‘“‘viola da mano”, sino que a la de arco se la denominé
“viola da braccio” que, en los tiempos mas tempranos, supone esta di-
ferenciacién y no sélo el tamafio menor que las violas “da spalla” o “da
gamba”. Un ejemplar curioso, y tardio, porque es de fines del siglo xvn,
es el inventariado con el niimero 1047 en la coleccién de instrumentos
musicales del Metropolitan Museum de Nueva York. Se trata de una
viola-guitarra construida en el Tirol (Pat. Johannes fec. in Apsum,
1688), cuyo cuerpo muestra ser el de una viola de transicién, segin co-
mienza a verse en grabados alemanes del siglo xvi (Triunfo de Maxi-
miliano) y flamencos del xvn. ILa parte superior de las escotaduras se
talla en bisel o angulo, mientras que la inferior resbala en curva. Es
lo contrario de lo que ocurre en los primeros casos de las violas italia-
nas, que conducen al tipo de viola-violin, tras de la doble escotadura
(éclisse) lisa, que conservan las guitarras. Esta viola-guitarra tiene un
clavijero plano, en forma de ocho, con las clavijas insertas en la parte
posterior, muy popularizado en los paises meridionales. Las cuerdas son
seis, con doce trastes, los tres agudos para posiciones poco usadas. La
mitad superior del cuerpo es mas pequefla que la inferior. La rosa se
sitta en la confluencia de ambas partes. El cordal es plano.

A 1A PAG. 147, linea 16: léase sexta cuerda; linea 18: léase si-
glo xuvii1.

A 1A PAc. 153. Guitarras de seis y siete cuerdas en los siglos xvi
y xvii. — Contra lo que se suele decir acerca de la afiadidura de la cuer-
da grave a las guitarras de cinco cuerdas, en el siglo xvnI, se encuentran
testimonios de ellas en épocas muy anteriores, bien porque sean sim-
plemente vihuelas o porque fueran guitarras espafiolas con la cuerda
grave afladida ya en esas épocas. En la portada del libro de Bernhard
Schmid, el Viejo (grabada por Tobias Stimmer), Einer neuen Kuenstli-
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chen Tablatur auf Orgel und Instrumenten, Estrasburgo, 1577, parece
que se ven guitarras de seis cuerdas. La distribucién de ellas en el di-
bujo podria responder a una guitarra de cuatro cuerdas con la primera
y segunda dobladas, lo cual es anormal. Dada la indole del libro, debe
tratarse de vihuelas, o de guitarras de seis cuerdas. El caso resulta igual-
mente interesante, sea como fuere. Hay otro ejemplo en el libro de
Jacobo Paix Orgeltabulaturbuch, de 1583. En los dos dibujos, el cla-
vijero tiene forma de ave. El grabado de Tobias Stimmer aparece ya
en otro tratado aleman de latd de 1572 (cf. G. KiNsky, ob. cit., pag.
134, nim. 1). Otra guitarra de cuatro cuerdas en Alemania, siglo xvi,
en manos de persona distinguida (dobladas: 2 + 2 + 2 -+ 1) en la
misma obra (pag. 96, nim. 5). Guitarras con seis cuerdas en los Paises
Bajos, en el siglo xvn, pueden verse en algunas pinturas como la de
Gonzélez Coques, en el Museo de Bruselas (seis cuerdas dobles) vy,
sobre todo, la que un tafiedor y cantor toca en la “Saengergesellschaft”
de Th. Rombouts (1597-1687). Es una guitarra enteramente del tipo
espafiol, con el clavijero en trapecio alargado y clavijas insertas en la
parte posterior. Tiene siete érdenes de cuerdas; dobladas cuatro interio-
res, y simples la mas grave, la prima y la segunda, como es facil ver,
sobre todo a la altura de ios dedos del ejecutante; pero solamente tiene
seis trastes. El total de once cuerdas se confirma en el nimero de cla-
vijas utilizadas (algunos orificios del clavijero, que habrian correspon-
dido a clavijas para doblar més cuerdas, quedan vacios). Sobre las vi-
huelas de siete cuerdas en Espafia, véase el texto; y, en Italia, véase la
ilustracién de la pag. 155). El cuadro de Rombouts se conserva en
las Bayerische Staatsgeméldesammlungen, de Munich.

A 1A PAG. 154. Sobre las cuerdas y sus particularidades. — He po-
dido reunir una pequefia bibliografia referente a estudios sobre las cuer-
das de los instrumentos. En la mayor parte de los casos, los autores
tratan teéricamente de las relaciones numéricas entre su longitud y gro-.
sor y el sonido que producen. Algunos, como Mersenne en su doble
obra, en lengua francesa y latina, hablan de la fabricacién de cuerdas
metalicas; pero, a veces, una simple observacién de pasada nos ilustra
mas sobre las cualidades de las cuerdas y sus posibilidades practicas; por
ejemplo, cuando Mersenne dice que, frecuentemente, la mitad inferior
de ellas produce entonaciones falsas, lo cual explica algunas razones
acerca de la inutilidad de prolongarlas demasiado y de emplear trastes
en posiciones muy agudas. Fuera de la Harmonie universelle y de los
Harmonicorum libri XII de Marin Mersenne (Paris, 1636 y 1648),
las referencias que puedo ofrecer al lector son las siguientes:

1) L. CarrE, Traité mathématique des cordes par rapport aux
instruments de musique. (En Mémoires de I Académie des Sciences, Pa-
ris, 1706, 124 pags.).

2) Grande Encyclopédie (de Diderot y d’Alembert). Articulo Bo-
yaudier (Paris, 1759). El articulo fué suprimido en la Encyclopédie
Méthodique de Framery et Guinguené, tomo I, Paris, 1791, que re-
produce los de J. J. Rousseau en la obra mencionada mas abajo; pero
como éste copia en parte las observaciones de d’Alembert pertenementes
a aquella otra obra, la nueva enciclopedia los inserta a su vez. .
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3) Grovannt SaccHl, Del numero e delle misure delle corde mu-
siche e loro cormpondenze, Milano, 1761.

4) J. J. Rousskav, Dictionnaire de Musique (terminado en 1750
dado a imprimir en 1764-1 765). Al reproducir sus articulos sobre las
cuerdas la Encyclopédie Méthodique de Framery et Guinguené lo hace
con las observaciones de M. Suremain de Missery y M. ’'Abbé Feyton,
que corrigen algunas afirmaciones de Rousseau.

5) J. J. oE LavLanoe, Voyage d’un Frangais en Italie dans les an-
nées 1765 et 1766, Venecia, 176g, vol. VI, pags. 407-414.

6) M. DELEZENNE, Membre résident, Expériences et observations
sur les cordes des instruments & archet, sin fecha, 18 ... 114 pags.

7) C. Baubp, Observations sur les cordes a instruments de musique,
Versailles, 1803, 47 pags. (12 Thermidor, afio 10). El autor dirige su
escrito a Gossec defendiendo la excelencia de las cuerdas de seda vy
Gossec responde aprobando la tesis de Baud, y diciendo, ademas, que
los chinos y los griegos conocian esta clase de cuerdas. Puede despren-
derse de Nicémaco, Manual de harménica (‘Evyeigidiov douovindic), § 29
(Meibom, pag. 1 I) que los griegos, a lo menos en su tiempo (medlados
del siglo i d. J. C.), fabricaban sus cuerdas retorciendo hilos simples,
pero no sabemos de qué materia eran. El ntimero de estos hilos propor-
cionaba el tono deseado como fundamental de la cuerda, por ejemplo,
una cuerda de dos hilos daba la octava inferior a una cuerda de un hilo
solo. :
8) M. PrassiarD, Des cordes du violon (en Association frangaise
pour-Pavancement des Sciences, Congres de Lille, 1874. 192 pags.).

Del ntmero 3 se encuentra un ejemplar en la Biblioteca Nazionale,
de Turin; de los ntmeros 6 y 7 los hay en la Widener Library, Harvard
University, Cambridge, Mass., donde he podido consultarlos. Los na-
meros 1, 2, 5 Y 8 me han sido comunicados por M. Marc Pincherle,
Presidente de la Société Francaise de Musicologie, Paris.

A 1A PAc. 155.— Mersenne abandona el clavijero curvo con ca-
juela que muestra en la guitarra publicada en la pag. g5 del Livre
second, Des instrumens, en su Harmonie universelle (reproducido en
nuestra pag. 155, reminiscente todavia de los clavijeros de las cetras-
violas), por el mas comun, plano, con las clavijas insertas en la parte
posterior, generalizado en la “guitarra espafiola”, cuando muestra este
instrumento (“Cithara Hispanica”) en sus Harmonicorum Ilibri XII,
posterior en doce afios a aquel otro ingente tratado (pag. 27 del Liber
primus, De instrumentis harmonicis). Esas volutas del clavijero, dice,
no son necesarias (“binas volutas tametsi non necessarias habet”), por
lo cual su sustitucién por el clavijero plano no presenta inconvenientes.
El doblaje de las cuerdas es, a primera vista, un poco desconcertante,
porque resulta que las dos primeras cuerdas (del grave al agudo) estan
mas altas, en la descripcién de Mersenne, que la tercera®; es decir, que
la afinacién que muestra en la pag. g6 (junto a una guitarra mis mo-
derna con clavijero plano) resultaria, prescindiendo del lugar de las
cuerdasen ella, en este orden: fa sol la-do re, lo cual no tiene sentido.

3 Sm embargo, en la pag 28 dlCC taxatlvamente “atque adeo gravior est
pnma I ) ’ :
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La razén parece ser la siguiente. Las dos cuerdas graves, sol do, mas
altas que la tercera, proceden de la duplicacién a la octava aguda de
las fundamentales; pero estos sonidos tenian, para el autor, un timbre des-
agradable (“ces sons tiennent quelque chose du chaudron™), por lo cual
renuncia a la duplicacién en octavas y se atiene a la nota alta de esa
duplicacién, poniendo ambas cuerdas al unisono (“quorum unusquisque
duos nervos aequales, et unisonos”). El resultado es anémalo, y Mer-
senne lo reconoce diciendo que “est particulier a I'accord de la Gui-
terre”. Una vez que se obtuvieron mejores cuerdas graves, se renuncié
al doblaje, y la anomalia (si es que estaba generalizada, y parece que
no lo estaba) desaparecié. Las tres guitarras que Mersenne muestra en
sus dos libros, tanto la mas antigua como las mas modernas, tienen
siempre ocho trastes, aunque en el tasto quede espacio libre para maés;
pero ya se ha indicado por qué Mersenne evita emplear la mitad infe-
rior de las cuerdas.

A 1A PAG. 15%. La afinacién de la guitarra en Mersenne. — El lector
desprevenido, no habituado a las complicaciones y enredos de la teoria
antigua, podria encontrar que existe una incompatibilidad entre lo ex-
plicado anteriormente sobre la afinacién de las vihuelas en el siglo xvi
y la que Mersenne adjudica a la guitarra en el xvn. Prescindiendo de
la diferencia de circunstancias organograficas en una y otra época, puede
verse que tal incongruencia es mas aparente que real. El temple que
Mersenne indica en el grabado de la pag. g5, Libro segundo de la Har-
monie universelle antes aludido, es el normal por Sol: sol do fa la re,
y asi lo repite en sus Harmonicorum libri XII: “prima incipit G re”, etc.
Pero cuando traduce los signos de la pagina mencionada (en clave de
sol} y los muestra en clave de fa en tercera, les da la denominacién de
re sol do mi la. Hemos encontrado esta afinacién, en circunstancias
especiales, en Gaspar Sanz (pag. 157, linea 11 de la nota), y ésa era
la afinacién de los instrumentos agudos del tipo viola (en Martin Agrico-
la, 1528, y Silvestro Ganassi dal Fontego, 1542), lo cual era practicable
en instrumentos de arco mejor que en los de pulso; a pesar de ello Hans
Gerle (1532) recomienda la afinacién por La, o sea una cuarta mas
baja. Pero no debe olvidarse lo anteriormente explicado acerca de la
incertidumbre del diapasén en este tiempo (véase pag. 148). El tem-
ple re sol do mi la, que indica Mersenne, es puramente tedrico, y no
responde a una afinacién real sino que lo adopta como el mas facil
para mostrar los “nombres harmoniques” (frecuencias), que eran la
gran especialidad de Mersenne. A fin de exponerlos en sus cifras mas
sencillas (“il n’en peut prendre de moindres”), toma esas notas, que
responden a las frecuencias 27, 36, 24, 30, 40, aunque claramente se
ve que no convienen a la guitarra, pues que la més baja en sus medi-
ciones, el Do 24, es la nota que corresponde a la cuerda grave del vio-
loncelo. Pero las frecuencias indicadas corresponden a nuestros sonidos
la (27), re (36), sol (24), si (30), mi (40). (Cf. Sir JamEs JEANS,
Science and music, Cambridge, 1047, pag. 27), o mas exactamente la
(27.50), re (36.71), sol (24.50), etc. (Cf. ZAMMINER, Die Musik und
die musikalischen Instrumente, Giessen, 1855; RavLewcH, The theory
of sound, New York, 2% ed., 1945).
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A 1A PAc. 158.— La pieza titulada He en el manuscrito 141 debe
ser la que autores franceses e ingleses del siglo xvi mencionan como dan-
za titulada Hay o Haye (PeTER WARLOCK, Prefacio a la Orchesogra-
phie de Thoinot Arbeau, pag. 15 de la traduccién castellana, Buenos
Aires, 1946).

A LA PAc. 170.—Af4dase a la bibliografia: Marius SCHNEIDER, La
danza de espadas y la tarantela, Instituto Espafiol de Musicologia, Bar-
celona, 1948.

AL cuaDpRO, FUERA DE TEXTO (frente a la pag. 160). — La idea de
que cetra y citola fueron en su origen instrumentos distintos, derivado
el primero de la gran rama de la kythara y el segundo de la fythele-
fidula medieval, estd apuntada por Curt Sachs en su Handbuch der
Musikinstrumentenkunde. En la pag. 209 dice: “En los comienzos de
la Edad Media son innumerables las menciones de las Fiedeln tafiidas
con los dedos (gezupften) ... Méas tarde se levantan dos grupos: el pri-
mero deriva directamente del latin cithara, it. cetra, esp. cedra, fr. cithre,
ing. cittern; el segundo, con finales en diminutivo: it. cetola, esp. citola,
fr. citole, cuitole, med. a. al. zitdle, cistdle; med. b. al. sitole”. Que las
dos ramas cythara y fitola estaban adn claramente separadas en el si-
glo xn1 se deduce de los comentarios a Alanus de Insulis, De planctu
naturae: “Lira est quoddam genus cytharae vel fitola, alioquin de roet”.
Cuando en el x1v aparece la giterne-ghisterne, en las citas que se men-
cionan en el cuadro fuera de texto, es facil ver que lo hacen con refe-
rencia a un entronque diferente de la fitheln, y que, por lo tanto, la
ghisterne no se confunde con la citole (Les échecs amoureux). Ambas
estan también claramente distinguidas en el Ars Musica de Juan Egidio
de Zamora (siglo xmr) : “ut patet in viella et cythara et organis” (GER-
BERT, Scripiores, tomo II, pag. 378), “ut citharae ac viellae” (IpEM).
Si es posible admitir dos acentuaciones, una grave para fidula, fitola y
otra esdrdjula, fidula, fitola, la primera en los paises del norte, y la se-
gunda en el sur, cabria pensar que la primera habria conducido a fythéle,
viedel, fiedel, v de aqui a viéle, vielle, viola, mientras que la segunda ha-
bria llegado ridpidamente a cétola, citola. La identificacién posterior
entre cedras y citolas vendria por semejanza en la funcién organografica.

Sobre la gaita zamorana. -—— En el Museo Instrumental del Conser-
vatorio de Bruselas (Catalogue descriptif et analytique por V. Ch. Ma-
hillon, tomo I, Gand, 1893) se encuentra una coleccién de instrumentos
arabes procedentes de Egipto cuyas denominaciones se relacionan direc-
tamente con lo dicho en el cuadro fuera de texto acerca de la gaita
zamorana. Esos instrumentos son de dos especies: de cafia doble, afin
al éboe, que es el zamr aludido en el texto (o Zourna, cuyas ilustracio-
nes dejan ver su parecido con la dulzaina castellana), y los de cafia
simple, afines al clarinete, y que se denominan zummdrah. Los instru-
mentos de cafla simple denominados gheteh podrian ser asimilados al
espafiol “gaita” y los zummdrah a la supuesta localizacién “zamorana”.

La simultaneidad de instrumentos de cafia simple y doble confirma
su antigiiedad en los estudios arqueolégicos recientemente hechos acerca
del aulds griego. Véase N. B. BopLey, The auloi of Meroe (American
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Journal of Archeology, abril-junio de 1946): instrumentos de las dos
especies encontrados (en fragmentos) en 1921 en Méroe, Sudan, e im-
portados, al parecer, por Alejandria en los primeros afios de la era cris-
tiana, o construidos en dicha ciudad (bibliografia sobre el aulds en el
mismo trabajo).

Mersenne, en las obras reiteradamente citadas, analiza cuidadosa-
mente los instrumentos “pneumdticos” de cafia sencilla y doble. A los
primeros les reconoce su origen en el chalumeau y con este nombre
describe el tubo de la gaita y de la museta con embocadura de cafia
simple, lo cual extiende a la gaita entera, llamandola “psaltoritium utrem,
quem Galli Chalemie vocant” (Harmonicorum libri XII. Liber secun-
dus, De instrumentis, pag. 91). Quizd esto explica la confusién de
Laborde.

Corrijase en la nota 5 del mismo cuadro: zanfona (Vieja Casti-
lla) ... Prov. phonphogne.

ApoLFo SALAZAR

El Colegio de México.



