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E/ autor estudia los aspectos mas importantes de los manuscritos con mdsica polifonica relacionados con
/a peninsula ibérica en la época dorada de las peregrinaciones a Compostela. Recoge la opinion de las autor-
dades establecidas sobre el tema, discutiendo al mismo tiempo ofras aportaciones historiograficas recientes
mas novedosas, para ofrecer asi un cuadro completo del estado de la cuestion. Partiendo de una reflexion me-
fodologica sobre los términos empleados, extraer una conclusion sobre el valor historico de esfos manuscrifos,
maés allé de las consideraciones estélicas o nacionalistas con que han sido considerados hasta aqui

Auloreak iberiar penintsularekin zerikusia izan eta musika polifonikoa jasotzen duten eskuizkribu garranizi-
Isuenak azferizen ditu, Compostelarako erromesaldien urrezko alditan dagokion guziian. Horrenbestez, gai ho-
rren inguruko adlituenen iritzia bilizen du, bai efa bestelako ekarpen historiografiko berriagoak eztabaidatu ere,
moadu horrefara arazoaren egoerarn buruzko ikuspegi osoa eskainizen duelari. Erabilitako terminoen inguruko
gogoeta melodologikoak abiatuz, eskuizkribu horien balio historikoa ondorioztatzen du, orain artean halei buruz
egindako burutapen estetiko edo nazionalistetatik haraindl.

L quteur étudie les aspects les plus imporiants des manuscrits de musique polyphonique en relation avec
/a Peninsule Ibérique durant Iépoque dorée des pélerinages @ Compostelle. Il recueile I'opinion des auforités re-
connues sur ce sujet et examine en méme temps dautres apports historiographiques récents plus novateurs,
pour offfir ainsi un cadre complet de /'élat de la question. En partant d'une réflexion métodologigue sur les fer-
mes employés il extraie une conclusion sur la valeur historigue de ces manuscrits bien audeld des considéra-
tions esthéligues ou nationalistes sous lesquels on les a considéré jusqua présent.
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1. INTRODUCCION

Nuestro tema plantea el hecho de la presencia historica en tierras peninsulares de una
técnica musical especifica, -la polifonia-, y de una serie de fuentes o monumentos que la do-
cumentan en concreto, como son los dos cddices a los que hago refererencia en el titulo. Los
manuscritos musicales no son nuestra Unica fuente de informaciéon sobre la musica polifonica
medieval. Como es sabido, ademas de estas fuentes, nuestra reconstruccién de la musica
medieval se basa en gran medida en lo que denominamos la informacién o documentacién
contextual: por ejemplo, noticias verbales de todo tipo que aparecen en los escritos adminis-
trativos de las cortes, catedrales y monasterios; o descripciones en fuentes literarias que nos
informan acerca de la funcién de la musica en un contexto dado. La iconografia, por su par-
te, es otra fuente de primerisima importancia, aunque de muy delicada interpretacion, puesto
que frecuentemente lo que “aparece” en la imagen responde, en su significado real, a una
lectura alejada de la, para nosotros, mas obvia y evidente.

Hay desde luego una diferencia fundamental entre el primer tipo de fuente, -los manus-
critos con musica-, y el resto de los que he nombrado: s6lo el primero nos permite hablar de
una historia de la musica en el sentido de una historia de los artefactos (res /acfa) o composi-
ciones musicales situados en el tiempo histérico. Algo que, hasta el descubrimiento de la
grabacién sonora, era una caracteristica propia de la musica occidental.

Lo interesante de la musica medieval es que ésta nos muestra, en ocasiones con un
gran detalle, el nacimiento precisamente del paradigma occidental de musica: de lo que lla-
mamos reductoramente “composicién musical” y de su instrumental necesario: la escritura
musical (que hace posible la existencia de esos codices) y la teoria musical (es decir, el mo-
mento de racionalizacion y especulacién entre praxis y reflexién que caracteriza la composi-
cion musical). Precisamente la relacion dialéctica entre estos dos elementos, que como sa-
bemos existen por separado en otras culturas musicales, es una de las condiciones s/ine qua
non para poder hablar del comienzo de la polifonia entendida como composicion.

La polifonia, la composicion a varias voces, es para nosotros consustancial al concepto de
creacion musical. Podemos imaginar la creacion exclusivamente melddica, lineal, sélo como ex-
cepcion o momento previo a la composicion, a la ‘construccién’ con varias voces de la obra mu-
sical. Esto no siempre ha sido asi. De hecho esa polifonia, para nosotros tan importante, aparece
inmersa en una cultura musical que es abrumadoramente monddica en su concepcion. El canto
gregoriano, los repertorios liricos, tanto profanos como religiosos, responden a esta concepcion
diferente, que, al menos en parte, nos habla de una tradicion fruto de la amalgama propia de la
tradicion oral. Esta relacion se nos muestra de forma fisica en mutlitud de detalles: en el hecho
de que, por ejemplo, las piezas polifonicas del codice de Santiago de Compostela se encuen-
tren todas ellas al final del cédice, en un apéndice, en un lugar subalterno. Que sean estas pie-
zas las que hoy en dia nos interesen més, es una prueba suplementaria de esa inversién de va-
lores que aplicamos a la musica medieval desde el presente. Igual de concreto es el contraste
entre los grandes cddices miniados de las Cantigas del rey Alfonso, por ejemplo, o entre los can-
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torales de canto litdrgico, tanto hispanico como romano, y la apariencia del cédice de Madrid.
Un monumento de primer orden en la cultura hispanica medieval, pero de dimensiones fisicas
modestisimas: 16.5 ¢cm por 15 cm., un formato que hoy calificariamos ‘de bolsillo’.

Pero no sdlo tenemos que plantearnos el ‘lugar de la polifonia en la musica, sino su rela-
cion con el espacio y con el hombre. Estamos habituados a escuchar musica a través de las
categorias implicitas de composicién y compositor (con sus correlativos de interpretacién e
intérprete o ejecutante). Estas categorias son, como es sabido, muy problematicas en la
Edad Media, no sélo por la ocasional dificultad de su documentacion, sino especialmente
por su falta de pertinencia en amplias areas de la propia cultura medieval. No es, por tanto,
casualidad que, al considerar la musica medieval, hablemos fundamentalmente de codices o
monumentos (por ejemplo en el propio titulo de esta conferencia) y no de biografias y pro-
duccién artistica, como es habitual a partir del Renacimiento o de la Baja Edad Media.

Plantean estos manuscritos complejos y apasionantes interrogantes acerca de su origen
y utilizacién. Interrogantes que se refieren al contenido musical y textual; al como se ejecuta-
ba y sonaba ese contenido; a su relacién con otros repertorios y técnicas; a sus distintas fun-
ciones sociales. Las preguntas por otra parte, (en lo que se llama convencionalmente la criti-
ca externa), pueden referirse igualmente al soporte fisico mismo: cuando fue escrito; como
fue copiado, ordenado, reelaborado el manuscrito. Directamente relacionados con estos pro-
blemas estan los de transmisién y conformacién del repertorio, que en este ambito cobran
una importancia todavia mayor que la que tienen en ofras épocas histéricas, penetrando fre-
cuentemente en la sustancia misma de la musica. Todas éstas son algunas de las cuestiones
que la investigacion se esfuerza por iluminar y que tienen importantes consecuencias en la
propia interpretacion y audicion actual de este repertorio. Podemos adelantar que las res-
puestas nunca son simples, sino apuntan casi siempre a la diversidad, a los prestamos, a las
reelaboraciones: a un concepto distinto de lo musical, diverso del que conocemos habitual-
mente en la musica europea a partir del Renacimiento.

La peninsula ibérica ocupa fisicamente un lugar periférico respecto al centro de la cultu-
ra medieval a partir del siglo XIl: Francia. Una periferia que, sin embargo, debemos matizar
cuidadosamente. Una periferia que en si lleva ademas, a veces, la clave para articularse de
nuevo como poderoso centro de atraccién y desarrollo cultural: Compostela es el mejor ejem-
plo: situada al borde de lo conocido, entre las brumas del Finisterre. También aqui hay que
tener en cuenta que la perspectiva vélida en el campo de la polifonia para el siglo XIlI, donde
la ‘centralidad’ de Paris es incontestable, no puede aplicarse sin mas al siglo Xl (donde, por
ejemplo, la ‘centralidad’ de Saint-Martial es mucho mas problematica).

Lo que conocemos del cultivo de la polifonia en Iberia, apunta hacia Francia y no es ante-
rior al siglo XIl. Es importante de nuevo tener en cuenta que, cuando hablamos de polifonia, no
hablamos en este contexto simplemente de un fenémeno sonoro que implique la diversidad li-
neal o melddica simultanea. Visto asi, el fenémeno no es sino universal o al menos muy frecuen-
te; podriamos decir, por el contrario, que el momento artificial o especial es precisamente el de
la monofonia, y, por tanto, imaginable perfectamente en el ambito de la liturgia hispana, de for-
ma analoga a la practica heterofénica que tenemos documentada, por ejemplo, en el canto bi-
zantino, con su frecuente utilizacién de bordones y variantes melddicas simultaneas.

Por el contrario, como hemos dicho, el sentido en el que hablamos aqui implica la corre-
lacion de tres elementos interrelacionados, sin los que no se da la realidad de la polifonia
medieval: la escritura musical, por un lado; el momento tedrico, que ya hemos nombrado, vy,
ademas, afiadamos ahora, sin entrar en mas detalle en esta cuestion, el surgimiento o solidi-
ficacion del concepto de composicién o artefacto musical.
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En este sentido, slo el primer aspecto, la escritura, tuvo un desarrollo auténomo en la
peninsula ibérica, si atendemos al desarrollo de la neumatica hispana. Sin embargo, los otros
dos elementos, tanto la teoria como el concepto de composicién, son de proveniencia clara-
mente francesa: recordemos aqui la presencia de copias de la Musica enchiriadls, el célebre
tratado carolingio que menciona la técnica del organum, en monasterios de la marca hispani-
ca (un ejemplo: el codice 42, conservado en el Archivo de la Corona de Aragon, proveniente
del monasterio de Ripoll, que contiene una copia del siglo XI de algunos de estos tratados
carolingios del siglo IX).

Por lo que se refiere al repertorio, su conexion francesa es igualmente evidente aunque,
como deciamos, compleja. Consideraremos aqui dos de las tres fuentes capitales de la poli-
fonia en la peninsula, los codices de Santiago, sobre el que nos centraremos especialmente,
y el de Madrid, dejando aparte el Ultimo y mas rico representante de la composicidn polifoni-
ca en tierras ibéricas: el codice de Las Huelgas.

2. EL CODICE CALIXTINO

El codice de Santiago de Compostela contiene el repertorio polifonico hispano mas anti-
guo conservado. Dicho esto, conviene matizar, de forma general y particular. De forma general,
indicando que las referencias a paises (Hispania, Espafia, Francia) son referencias figuradas
en cuanto a la Edad Media (al menos hasta bien entrado el siglo Xlll, en que se consolidan las
primeras monarquias nacionales). De forma particular, recordando que el Codice Calixtino (=
CC) es un monumento enormemente complejo, que no admite una determinaciéon nacional, ni
siquiera en un sentido lato. Seguramente, no es exagerado decir que, si la investigacion en tor-
no al CC esta convergiendo en algo, es precisamente en entrever las dimensiones de la com-
plejidad que se plantea y en la necesidad de ir planteando escalonadamente sus problemas.

Nos concentraremos aqui en el CC, no sin antes advertir que cada vez es mayor el con-
senso en la investigacion en considerar al CC como una excelente copia, diferente, por tanto,
de lo que se denomina habitualmente Liber Sanct/ /acobi (=LSl), que seria el arquetipo perdi-
do. Pasado ya, esperemos, el afan nacionalista presente en gran parte de la erudicion en tor-
no al codice, donde era perfectamente discernible un frente galico frente al ibérico, la argu-
mentacion cientifica se preocupa ahora fundamentalmente en determinar el como y el cuan-
do’ de la copia del CC, para ir preparando el camino de las grandes preguntas acerca del
propio LSI. En lo que se refiere a la musica polifonica, cuyo emplazamiento al final de los cinco
libros que componen el cédice, sugiere una adicion no programada en principio y, por tanto,
no presente en el LSI, las cuestiones precisamente en torno a la copia del ejemplar santiagués
son naturalmente centrales. Dos conclusiones, que hace afios habrian sido consideradas in-
compatibles, parecen perfilarse ahora como firmes: en primer lugar, que la copia se realizase
en la propia Santiago, y acaso también la concepcion de todo el proyecto, segin las investi-
gaciones de Diaz y Diaz, y, en segundo lugar, la relacion de la fuente con la abadia de Véze-
lay, tal y como ha sugerido convincentemente M. Huglo. Desde el punto de vista musical, la re-
lacion francesa ha estado siempre en un primer plano, en primer lugar, por el empleo, tanto en
la parte propiamente litdrgica del codice, como en la polifonica, de una notacién proveniente
del Norte de Francia (lo que coincide igualmente con las apreciaciones que hacen los historia-
dores del arte respecto de las miniaturas e iniciales). En cuanto al repertorio, el Calixtino apun-
ta a una relacion aquitana o limosina documentada en sendas concordancias entre el Calixtino
y dos fuentes del llamado circulo de san Marcial. Este tipo de polifonia muestra en sus estruc-
turas una notable afinidad también con el Calixtino, tal y como ha mostrado Theodore Karp.

47



J.J. CARRERAS

Junto a esta relacion francesa, la conexion del cédice y de su musica con Compostela es
igualmente incontestable: so6lo la presencia del oficio y misa para las tres festividades de San-
tiago bastaria para fundamentarlo. De modo que, también desde un punto de vista musical, el
Calixtino es fiel reflejo de lo que supone el Camino: comunicacion, mestizaje, intercambio.

En directa relacion con las cuestiones acerca del origen y datacion del repertorio musi-
cal del suplemento, esta la interesante cuestion de la ‘autoria’ de las piezas polifénicas, que
apunta mayoritariamente a Francia y sobre la que me gustaria extenderme algo mas, ya que
plantea, de forma mas concreta, algunas de las consideraciones generales sobre la musica
medieval que he expuesto al principio.

Sigue siendo frecuente la afirmacién, generalmente en escritos de divulgacién sobre la
muUsica medieval, de que los primeros ‘autores’ o compositores de musica polifénica medie-
val conocidos son precisamente los consignados en el CC. Ciertamente es facil comprobar
como, al lado de cada una de las veinte composiciones del suplemento musical, aparece
una rdbrica con un nombre propio. La actitud de la investigacion frente a estos nombres ha
oscilado, tradicionalmente, entre un cierto escepticismo y la aceptacion de estos nombres
como atribucion real de cada pieza. ‘Un breve exdmen de los argumentos en contra y a favor
de la veracidad de estas atribuciones nos permitira acercarnos algo més a la problematica
de fondo de este repertorio polifénico.

Un primer repaso a la lista de los once autores nombrados nos muestra inmediatamente
que esta practicamente compuesta sélo por dignidades eclesiasticas: abundan los obispos,
cuatro nombres de un total de once, y los magistri, siete de once. Los nombres remiten todos
ellos, salvo uno, a Francia y apuntan asi a uno de los ambitos de concepcion del cédice: Tro-
yes, Soissons, Bourges, Vézelay y Chartres, junto con el italiano de Benevento, son algunos
de los lugares nombrados. Esta acumulaciéon de gentes importantes, de prestigio, junto al
contexto apécrifo del propio cédice, mas correctamente denominado como Pseudo-Calixtino,
ha hecho que se hable de falsificacién’ en el caso de esta lista de compositores, aunque es-
te término sea bien anacrénico dentro de la mentalidad medieval que lo produce, probable-
mente entendida mejor como ‘legitimacién’ de una fuente considerada importante. Resulta
asi también evidente que, independientemente de la cuestién de la veracidad, surge enton-
ces la pregunta, mucho mas interesante, acerca de los propios criterios de esa legitimacion.

Otro argumento de peso en contra es el hecho significativo, sefialado por los paledgra-
fos y escasamente tenido en cuenta por los musicélogos, de que las rubricas de autor del
suplemento sean, todas ellas, evidentes afiadidos posteriores a la copia de las piezas y, por
tanto, no estuvieran previstas en principio en la disposicion de los folios.

Por el contrario, en favor de las atribuciones cabe observar el hecho llamativo de que la
distribucion de nombres no se realice de forma uniforme, como razonablemente seria de es-
perar en una hipétesis de ‘falsificacion’, sino que presente un orden peculiar y determinado
(por ejemplo, las cuatro piezas seguidas atribuidas al obispo de Troyes Ato (fols. 187v-188v)
después de que la serie fuese abierta precisamente con este nombre. Este A/, obispo de
Troyes entre 1123 y 1145, con sus seis composiciones atribuidas, destaca de forma notoria
sobre los demas nombres: Gauferius de Gastello Rainardo, con tres piezas; Goslenus, epis-
copus Suessionis, Fulbertus episcopus kamotensis y €| magister Droardus frecensis, cada
uno con dos piezas; y el resto, con una sola.

Una evaluacion critica de las atribuciones del suplemento polifénico debera tener en
cuenta, en el futuro, el marco mas amplio de las autorias y autoridades nombradas a lo lar-
go de todo el CC vy, especialmente, en el primer libro. En este sentido, ya P. Wagner se di6
cuenta en su dia de que algunas atribuciones del primer libro, introducidas por la formula
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edifa a, tenian que ser en ocasiones entendidas, en todo caso, s6lo en el sentido de arre-
glador o compilador, ya que se refieren a textos y melodias preexistentes en el repertorio li-
targico. En un caso (‘Regi perhennis’, fol. 187r), la rubrica es excepcionalmente precisa en
su redaccién: “Magister Gauterius de Castello Reinhardi decantum fecit”, complemento de
la atribucion al quodam doctor Gallecianus en la versién a una sola voz en el primer libro: lo
que de ser cierto, documentaria en este caso una colaboracion musical concreta entre los
dos extremos del camino.

Aunque no sea posible desarrollar aqui en toda su amplitud la cuestidn, es posible con-
cluir provisionalmente que es muy poco probable que las ‘autorias polifénicas’ respondan re-
almente a los sujetos nombrados. No quiere decir esto que, de un exdmen en conjunto, no
puedan desprenderse argumentos de interés en la datacion y caracterizacion del repertorio
en cuestién. Tampoco parece razonable empefiarse en una categorizacion uniforme, aboca-
da a la dicotomia, estéril en este caso, de lo verdadero frente a lo falso. De cualquier forma,
por el nimero extremadamente exiguo de las composiciones y por el tipo de repertorio, pare-
ce muy dificilmente aplicable una categorizacién estilistica individualizadora como la esboza-
da hace algunos afios por J. Lépez Calé.

El suplemento polifénico, y en general, el importante aspecto musical del libro primero, ha
jugado un papel ciertamente paradéjico en la interpretacion global del CC y, especialmente en
su cronologia. Por un lado, los estudios de los musicdlogos, con la notable excepcién del trabajo
pionero de P. Wagner, se han centrado casi exclusivamente en el repertorio polifénico, olvidando
los evidentes vinculos entre el suplemento y el primer libro, y al margen frecuentemente de las
conclusiones paleograficas y codicologicas acerca de la propia copia del CC. Por otro lado, los
diversos estudios en torno al CC han dejado de lado la evaluacién critica de las aportaciones
musicologicas, apoyandose en ellas, sin embargo, para establecer el limite cronolégico mas tar-
dio de la compilacion. Limite basado fundamentalmente en la fragil construccion en torno al cé-
lebre “Congaudeant catholici”, la Unica pieza del Calixtino supuestamente compuesta para tres
voces. También aqui, la atribucién a un cierto magister Albertus parisiensis es posterior a la re-
daccion inicial de la pieza y, probablemente, simultanea con el afiadido en tinta roja de la tercera
voz alternativa y de la intervencion en las dos piezas polifonicas del primer libro ( fols. 131r y
1314. Desde los afios treinta, y, en concreto, desde los estudios de J. Handschin, se ha pensa-
do en la identificacién de este Albertus, con su homénimo de la catedral de Paris, documentado
entre 1127 y 1177, que, por cierto, no aparece en ningln momento designado en la documenta-
cion como magister. La mezcla indiferenciada de argumentaciones estilisticas problematicas, (la
afirmacion de tratarse de una composicion a tres voces), con las propiamente documentales y
biogréficas, (la relacion con el Albertus de Notre Dame y, a traves de él, con la construccion his-
toriogréfica del Anénimo IV), ha hecho de una amalgama de hipétesis un argumento aparente-
mente fuerte: la cronologia del suplemento tendria forzosamente que situarse en torno a 1150/60.

3. EL CODICE DE MADRID

El codice de Madrid, del que so6lo sabemos con seguridad que fue traido en 1869 a la
BN de la catedral de Toledo (precisamente en compafiia de oftra fuente capital de la musica
medieval hispana, el manuscrito To de las Cantigas de Santa Maria), forma parte de un circu-
lo de fuentes fundamental que documentan lo que se viene a denominar, con mas o menos
exactitud, la escuela de Notre Dame. Es ésta, como es sabido, la primera escuela de dimen-
siones europeas (y no locales, como es el caso todavia en el Calixtino y en san Martial), y
donde el repertorio polifonico adquiere a grandes rasgos algunas de las caracteristicas pro-
pias de composicion en el sentido moderno de la palabra. Una serie de caracteristicas que
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permiten afirmar que es realmente aqui donde podemos hablar propiamente por vez primera
de un repertorio centrado ya en la composicién. Un nuevo concepto donde el hecho cons-
tructivo, opuesto a la improvisacién o “composicién oral” del Calixtino, aparece claro, entre
otras cosas, en la concepcion y transmision regular de composiciones a tres voces: también
en este sentido, la presencia, sospechosamente excepcional, de una pieza aislada notada a
tres voces en el repertorio anterior, apoya los argumentos en favor de una consideracion del
‘Congaudeant’ como pieza a dos voces, es decir, con segunda voz ‘alternativa’.

Al igual que el Calixtino, el codice de Madrid es una fuente fascinante y, a la vez, enig-
matica. Esta claro que recoge una parte del repertorio francés que se documenta principal-
mente en los tres codices conservados en Wolfenbittel y Florencia. Se recoge en él, tanto la
tradicion antigua del organum como la mas moderna del motete y el conductus. Sin embar-
go, acerca de su funcién y utilizacion no sabemos casi nada: ;Fue escrito en la peninsula? Si
lo fue, parte del repertorio seria copiado de otras fuentes que transmitieron este repertorio
francés de finales del siglo XIl y comienzos del siglo XIlI.

¢Qué pensar del repertorio no documentado en otras fuentes francesas, recogido princi-
palmente al final del manuscrito, como una adicién de piezas nuevas?: ;corresponde a una
produccién propia hispana? Como vemos las preguntas se encadenan.

Es evidente, en todo caso, que se trata de una fuente antolégica y organizada (como to-
das las fuentes principales de Notre Dame), dedicada de forma elocuente a la polifonia: no
hay aqui seccion dedicada a las nuevas composiciones monofénicas, como, por ejemplo, los
conductus correspondientes del manuscrito de Florencia. Ya hemos comentado su reducido
tamafio, que comparte con los manuscritos de Wolfenbittel y que en todo caso hace dificil el
considerarla como fuente practica, en el sentido de que se cantase directamente de ella
(aunque sepamos que la interpretacién polifénica se realizaba, al contrario que la monofonia,
no por un coro sino por un grupo reducido de solistas).

En principio, las opiniones acerca del origen y funcién del manuscrito se vieron funda-
mentalmente desde una perspectiva francesa. Sin embargo, desde las investigaciones de
Anglés en torno al repertorio del manuscrito de Las Huelgas, copiado en tierras de Castilla a
principios del siglo XIV, hay argumentos para defender que parte del repertorio del codice de
Madrid corresponde a una tradicién peninsular: del grupo de motetes que aparecen en Ma-
drid sin concordancias en Francia, nada menos que seis se encuentran en Las Huelgas. Por
otra parte, H. Anglés apunt6 la utilizacion de la forma hispana ‘tenura’ por ‘tenor, tanto en el
codice de Madrid como en el de Las Huelgas.

Jutta Pumpe, que ha trabajado sobre el codice de Madrid, y en concreto sobre el reperto-
rio de los motetes conservados, ha aportado igualmente argumentos internos, musicales, en
apoyo de la proveniencia espafiola del manuscrito. Pumpe ha estudiado en detalle la recep-
cion en el manuscrito de Madrid de los motetes conocidos en el repertorio de Notre Dame a
tres voces, que en algunos casos se transmiten a tres voces en la fuente espafiola y, en los
otros casos, 0 bien prescinden del #jp/um original, o bien lo adaptan y cambian considerable-
mente. El punto clave estd precisamente en la correlacién que parece existir entre la factura
mas moderna de las piezas francesas, caracterizadas por emplear dos voces reales y conso-
nantes sobre el tenor, y la eliminacién o alteraciéon profunda del #p/m en la version del codi-
ce hispano, por un lado, y, por otro lado, en la recepcién sin cambios sustanciales de las pie-
zas a tres voces de factura mas arcaica. De esta forma, el manuscrito de Madrid, en la nueva
visién que aporta Pumpe, dejaria de ser una fuente ‘progresiva’, como lo era para F. Ludwig en
1910, y pasaria a ser una fuente retrospectiva y periférica respecto a la tradicion central fran-
cesa, que ofreceria asi una suerte de perspectiva hispana de la musica de Notre Dame.
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7982), Santiago de Compostela, 1982, pp. 173-192. La investigacion musicolégica mas re-
ciente se hallara en los articulos de M. Huglo, “Les piéces notées du Codex Calixtinus” y H. v.
d. Werf, “The Polyphonic Music’, pp. 105-124 y 125-136 de las ya nombradas actas del con-
greso de Pittsburgh. El Ultimo libro publicado, con transcripcién musical completa, sobre el
repertorio polifénico calixtino, es el de T. Karp, 7#e Polyphony of Saint Martial and Santiago
de Compostela, Oxford 1992, (2 vols.), aunque es necesario advertir que responde funda-
mentalmente a la investigacion realizada por Karp en 1967/68 y su revision en 1978/79.

Aunque se trate de un trabajo centrado en el repertorio litirgico del primer libro, puede
consultarse igualmente con provecho el reciente articulo de |. Fernandez de la Cuesta, “La
musica litdrgica de la peregrinacion a Santiago El Codice Calixtino”, en Sanfiago camino de
Europa: culfo y culfura en la peregrinacion a Compostela. Cafdlogo de la exposicion celebra-
da en Santiago en 7993 Madrid 1993, 37-53. Sobre la documentacion disponible acerca de
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