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HOMENAJE A SAMUEL RUBIO

Samuel Rubio (1912-2012). In memoriam
Estudios sobre Tomas Luis de Victoria

En una de las reuniones de la Junta Directiva de la SEdeM en la
que se preparaba el Simposio sobre Tomas Luis de Victoria que se
celebrdé el pasado afio en Avila, se sefiald que habia articulos de
referencia de Samuel Rubio sobre el polifonista que por haberse
publicado en revistas no especializadas en Musicologia, especialmente
en La Ciudad de Dios, del Escorial, no habian tenido suficiente
presencia en la comunidad cientifica y que a veces se notaba su
ausencia en trabajos posteriores. Y, asi, se propuso la conveniencia
de editarlos con motivo de tal Simposio.

Posteriormente se pensd que seria mas oportuno editarlos en el
aho 2012, afo en que se cumple el centenario del nacimiento de
Samuel Rubio. Con ello se cumplia el doble objetivo de publicar los
trabajos que se consideraban importantes sobre Victoria y, a la vez,
se hacia un homenaje a quien fue el primer presidente de la
Sociedad.

El libro que se presenta hoy es el resultado de aquel proyecto.

Un personaje de los siglos IV-V, muy afecto a Samuel Rubio y de
enorme transcendencia en el pensamiento occidental, incluso en el
pensamiento de la musica, aconsejaba a sus estudiantes que «dieran
honor a quien se lo merece, aunque él no lo desee» (San Agustin, De
Ordine, 1I, 8, 25). Samuel Rubio no deseaba honores -estoy
completamente seguro- pero hay que darselos porque la filosofia del
mensaje es que no se dan los honores para halagar a quien los
recibe, sino para que la vida y obra del homenajeado sirvan de
ejemplo a los demas.

Samuel Rubio (1912-1986) fue una persona querida y respetada
en su tiempo. Su talente era acogedor y de enorme fortaleza en el
trabajo, caracteristicas que ocultaban una cierta timidez.

Sin pretender analizar en profundidad su figura en este acto, si
quisiera hacer una breve aproximacién. En esta aproximacidon no
puede faltar una referencia a lo que quiza pueda llamarse una escuela
musicolégica del Escorial, sin la cual su figura es dificilmente
entendible.



Sintetizo en breve analisis las caracteristicas de esta escuela a
través de dos personajes paradigmaticos, aunque hay otros:
Eustoquio Uriarte y Luis Villalba.

Una escuela de Musicologia en El Escorial. Eustoquio Uriarte y
Luis Villalba

Eustoquio Uriarte (Durango, 1863 - Motrico, 1900) es figura
imprescindible en la incorporacidon a Espafa de las reformas del canto
gregoriano realizadas por los benedictinos franceses de Solesmes,
reformas o restauracion que finalmente terminarian por ser las
aceptadas por la Iglesia a través del Motu Proprio Tra le sollecitudine
de Pio X, en 1903'. Su presencia en los congresos nacionales era
imprescindible. En el Congreso Catdlico de Madrid de 1889 fue la
autoridad maxima. En él defendidé la restauracién solesmense y
propuso Las Melodias gregorianas de Dom Pothier como obra unica e
insuperable en su género. Fue tan convincente su intervencion en el
Congreso que le encargaron la elaboracion de un método de canto
gregoriano conforme a las ideas expuestas. Asi aparecid el Tratado
tedrico practico del Canto gregoriano segun la verdadera tradicion,
Madrid, 1890, con una segunda edicion en 1896. El Congreso
Nacional de Mdusica Sagrada de Valladolid, de 1907 le recomendd
como el mas notable, a pesar de que ya se habian publicado en
Espafia otros tratados y se habian hecho traducciones de algunos
extranjeros. La labor de Uriarte fue generalmente reconocida, de
forma especial por Pedrell, con quien Uriarte formaba parte de la
Junta nombrada por la diécesis de Madrid para la restauracion de la
musica religiosa. Menéndez Pelayo y el musicdlogo Rafael Mitjana
también reconoceran ampliamente su labor.

Uriarte se ocupd también de la estética musical —asunto muy
relacionado con la musica religiosa- sobre el que public6 numerosos
articulos, recogidos posteriormente por Luis Villalba en Estética y
critica musical, Juan Gili, Barcelona, 1904.

Mejor que nadie conocid Luis Villaba la presencia de Uriarte en la
cultura musical espafola: «El nhombre del P. Eustoquio Uriarte es de
sobra conocido por los que han seguido atentamente el movimiento
de la musica espafola y tienen algun conocimiento de la literatura
musical patria»?.

! para ver la enorme trascendencia que tuvo el Motu Propio en la musica, sea en el
canto llano, la polifonia y su investigacién, la composicién, el 6rgano y otras
muchas cuestiones estéticas, pueden consultarse las «Actas del Simposio
Internacional “El Motu Proprio de San Pio X y la Mdusica (1903-2003)” (Barcelona,
26-28 de noviembre de 2003», en Revista de Musicologia, vol. XXVII, n°® 1, 2004,
585 paginas.

2 Villalba, Luis, Ultimos musicos espafioles del siglo XIX, Madrid, ed. Alier, 1914, p.
1. El subtitulo de esta obra es: «Semblanzas y notas criticas de los mas principales
musicos espafioles, pertenecientes al final del pasado siglo».



Probablemente las conversaciones con Pedrell le hicieron
adentrarse también en el mundo de la d6pera, tema sobre el que
escribio varios articulos. El compositor catalan, teorico del
nacionalismo musical espafiol, pone al frente de su escrito Por
nuestra musica (1891), que viene a ser la justificacion tedrica de su
opera Los Pirineos, y por tanto, del nacionalismo musical espafiol,
una frase que atribuye erréneamente al jesuita espafol expulso
Antonio de Eximeno en Dell’'origine e delle regole della musica...,
Roma, 1774: «Sobre la base del canto nacional deberia construir
cada pueblo su musica». Esa frase y toda la trastienda estética es de
Eustoquio Uriarte, no de Eximeno. Me he ocupado de este tema en
otro lugar®.

Los escritos de Uriarte sobre este asunto y sobre la dpera en
general, junto a su relacién de afinidad con Pedrell provocaron un
irdnico articulo de Pefia y Gofii en La Epoca titulado «Cuatro soldados
y un cabo» en el que con alusiones a Breton como creador del drama
lirico espafnol, bromeaba sobre la «escuela», cuyo «cabo» era Pedrell
y los «soldados» el padre Uriarte, el «<hermano» Mitjana y Granados
«el Grieg espafnol», segun lo cuenta Gdmez Amat, quien también dice
gue Pedrell necesita una revisién porque «no podemos adherirnos a
estas alturas a sus sorprendentes mezclas Gluck-Wagner-Uriarte»®.

Los nombres de Villalba y Uriarte aparecen en numerosisimas
ocasiones en la Historia de la mdusica espafiola de Gémez Amat,
refiriéndose a los mas variados temas: estética, canto llano, historia,
zarzuela, 6pera..., musica religiosa y su restauracion..., lo que viene a
corroborar la presencia en la vida cultural de ambos autores en esta
época.

A pesar de las sorprendentes trayectorias de Uriarte —aunque en
esta época los musicégrafos, e incluso los musicdlogos, tenian
especialidades o aficiones muy diferentes, como la del citado Pefia y
Gofii, quien ademas de sus escritos sobre dpera se mostraba como
gran especialista en el tema de los toros- su principal orientaciéon fue
la musica religiosa.

Y en este tema se debatia en el Escorial, ya desde hacia tiempo®
no solo sobre el canto gregoriano y diversos aspectos de su
interpretacion, sino sobre como deberia ser la nueva musica religiosa
en la actualidad conforme a lo expresado en Tra le sollecitudine. En

3 Sierra Pérez, José, «“Sobre la base del canto nacional deberia construir cada
pueblo su musica”. (P. Antonio Eximeno)», en Revista de Musicologia, vol. X, n° 2,
1987, pp. 647-652.

*Gémez Amat, Carlos, Historia de la musica espafiola, 5. Siglo XIX, Alianza
Editorial, Madrid, 1984, p. 281.

> Sierra Pérez, José, «Disertacion sobre el canto eclesidstico, por el P. Juan de
Cuenca (1729-1795)», en Inter-American Music Review, vol. XVIII/1-2, Summer
2008, Concordis modulationis ordo. Ismael Fernandez de la Cuesta. In Honorem, 1I,
pp. 207-218.



cuanto al canto gregoriano, no solo estaba el asunto de la
interpretacion solesmense, sino si deberia ser esa la que se hiciera o,
por el contrario, la que proponia Haberl en su Magister Choralis
publicado en Ratisbona en la editorial Pustet. En el Escorial se
cantaba, tal como ellos decian, «secundum Pustetum». Téngase en
cuenta que Leoncio Zufiria, maestro de capilla en El Escorial, habia
hecho una traduccion en 1898 de esta obra. {Estaban divididos en
dos bandos, unos con Pustet y otros con Uriarte? La labor de Uriarte,
en el analisis que hace Villalba de él, no llegd muy lejos en la practica
porque no supo transmitir practicamente lo que él habia aprendido de
Solesmes y no tuvo la suficiente dedicacién para implantar una visién
gue era en aquel momento tan novedosa. Téngase también en cuenta
gue en el Escorial se siguid cantando segun los libros corales de
facistol del siglo XVI hasta bien entrado el siglo XX°. Desde esos
libros no cabia una interpretacion como la que se proponia desde
Solesmes.

Luis Villalba (Valladolid, 1872 - Madrid, 1921), no tan
preocupado por el canto gregoriano como Uriarte, analiza la obra de
éste (y por consiguiente la labor de Solesmes) con un cierto
escepticismo. De Uriarte viene a decir que no tenia dotes para
ensefar y que una cosa era ser tedrico y otra practico, sefialando con
ello que su labor de difusion de los nuevos planteamientos no tuvo el
alcance que esperaba.

Villalba también se relaciond mucho con Pedrell, intercambiando,
como ellos decian, largas parrafadas en El Escorial o en Madrid. Se
conservan en torno a 70 cartas dirigidas a Villalba entre 1896-1908.
Aprendieron mucho uno del otro. Pedrell podria ser considerado
amigo de la casa. El musico catalan debid conocer en primer lugar al
P. Leoncio Zufiria, maestro de capilla en El Escorial, a quien pidid
muchos datos de la Biblioteca Real y archivo de Musica para su ya
citado Diccionario biografico y bibliografico..., Barcelona, 1897.

Villalba provenia de una familia de musicos, donde adquirié una
muy sélida formacion musical, tedrica y practica, que posteriormente
perfecciond con estudios de composicidon recibidos de sus maestros
Tragd y Pedrell. Como maestro de capilla en el Escorial desempefio
una enorme Yy variadisima labor, tanto en el campo de la musica
practica, que renovd y actualizd, como en el campo musicolégico.
Organista, compositor, investigador, dirigié la revista La Ciudad de
Dios y la Biblioteca Sacro-Musical. Esta ultima la escribia él
practicamente solo. Desde estas dos plataformas difundié una
enorme cantidad de informacion y de opinidn, especialmente sobre

® Parece que los cantorales se utilzaron hasta, al menos, el afio 1929, segun el
testimonio del P. Luciano Rubio, aunque ya alternando su uso con el Liber Usualis.
Véase sobre este asunto Hernandez, Luis, «Sobre la musica en el Monasterio de El
Escorial en la primera mitad del siglo XX», en Revista agustiniana, vol. XXXVI, n©
109, 1995, pp. 205-241, especialmente las pp. 220 y 225.



temas musicales relacionados con el archivo escurialense y sobre las
preocupaciones de la musica religiosa (vocal y de 6rgano) y su
acomodacion o busqueda de lo que exigia el motu proprio Tra le
sollecitudine.

Se preocupd también -tal como lo hiciera Uriarte- por el teatro
lirico nacional, para cuyo resurgimiento o creacidén sugeria abandonar
una mas que estabilizada ramploneria y dejar también a un lado los
deseos desmesurados de europeismo porque Espana es Europa, tal
como lo demuestra la historia musical en muchas ocasiones. Su obra
en torno a los Ultimos musicos espafioles del siglo XIX, Madrid,
Ildefonso Alier, 1914, (que mereceria hoy una reimpresidon a pesar de
alguna evidente limitacién), es fundamental para enjuiciar aspectos
importantes de la musica de esta época. A la hora de encauzar el
teatro lirico nacional llega a tener juicios muy duros, expresados con
su pluma siempre agil y colorista: «Toda esa psicologia de faroleria
gue se ha monopolizado para su uso el sentimiento nacional, con los
burdos y livianos procedimientos de la golferia andante y militante,
ha tenido su verbo musical, y su verbo ha sido Chueca... La oratoria
de Moret, el arte de gobernar de Sagasta, la ciencia militar de
Martinez Campos, el periodismo de Moya, completan y salen del
mismo puchero psicoldgico» (pp. 11-113).

Dice GOmez Amat que estos sinsabores le vienen dados a Villalba
por las guerras de Marruecos y el desastre del 98. Es posible, pero
Villalba, a pesar de su caracter encendido, hace analisis muy
pertinentes.

Es dificil sustraerse a su chispeante lenguaje cuando enjuicia,
precisamente, el fracaso de la dpera en Espafia: «Sucesivamente iba
subiendo Chapi; quiso escalar la 6pera, mejor dicho, quiso crearla.
Hacia afos que este problema era la pesadilla de los musicos
espafoles, tantos afios, que ya en la época aquella de las tonadillas,
a principios del siglo XIX, se intentd resolver. Fracasé o hizo fracasar
Garcia en 1807 el empefio con su ida a Francia, fracasé Carnicer,
sucumbid Eslava con sus endebles 6peras y su empresa por acciones,
cayd Arrieta, acababa de fracasar una verdadera eminencia de la
musicografia y del arte espafol, Pedrell, no ya con su Tasso y El
ultimo Abencerraje, sino en Los Pirineos, obra la mas seria que habia
producido hasta entonces el drama lirico espafiol, y en la cual se
mezclaban el wagnerismo y el espafolismo mas acentuados, aunque
sin pasar de mezcla, y Chapi quiso triunfar alli donde tantos, con
honra o sin ella, habian sucumbido» (p. 131).

La labor de Villalba alcanza, como se decia mas arriba, a los
campos de la musica mas variados. Se comprometiéo con los temas
actuales yendo y participando en los congresos nacionales de musica
religiosa, a los que era llamado como colaborador y ponente
(Valladolid, Sevilla, Barcelona), sobre los que posteriormente daba
cumplida informacidon en las revistas mencionadas. A ellos acude con



la musica antigua espafiola y con la suya propia. Es decir, trabaja en
el archivo, pero estd, a la vez, construyendo la musica del presente
con sus composiciones y con su opinidon autorizada. Luchd por un
mayor conocimiento e interpretacion de la musica del pasado a través
de los «conciertos historicos». Ya se ha dicho mas arriba que su
competencia en los campos histérico y sistematico le llevé a formar
parte de una comisidn internacional para elaborar un Corpus
Scriptorum de Musica.

Conocio bien los fondos del archivo musical y de la Biblioteca
Real. Todo lo vio y en todo puso las manos, desde las Cantigas hasta
las obras de José de Nebra y Antonio Soler, dando a conocer por
primera vez sus Quintetos y otras obras.

Inicié la confeccion de un catalogo del archivo de musica del
Escorial, con metodologia distinta y mas moderna a la que empleara
Cosme José de Benito afos antes. Este trabajo, iniciado
alfabéticamente y haciendo, nada mas y nada menos, juicio critico de
los autores que catalogaba no pudo llegar a su fin por lo arduo y
extenso. Llegd solo hasta el apellido Camargo. Se recoge en
numerosos y aun valiosos articulos en La Ciudad de Dios.

Sus numerosisimos articulos son un elenco muy valioso, alun no
suficientemente valorado hoy, de los mas diversos temas: polifonia,
vihuelistas, 6rgano espanol, folklore, compositores de musica de
camara del siglo XVIII... Villalba conoce la musica y habla desde este
conocimiento. Es compositor de musica vocal y de o6rgano,
mereciendo en este Ultimo campo tener obra en la famosa Antologia
organica practica de nemesio Otafio, en 2 volumenes (1915y 1917) y
de Luis Iruarrizaga, Repertorio organico espafol, 1930...

Uriarte y Villalba vienen a ser las figuras paradigmaticas de lo
gue podria considerarse una escuela escurialense de musicologia que
se inicia fundamentalmente con ellos. Existen otros musicos de
relevancia, que solo recogemos en nota’ por pensar que los dos

7 Se presenta aqui la lista de los maestros de capilla desde la llegada de los
agustinos hasta Samuel Rubio: Matias Ardstegui (1885-1887), Luis Ayesta (1887-
1888), Manuel Ardstegui (1888-1895), Leoncio Zufiria (1896-1898), Luis Villaba
(1898-1916), Isidoro Cortazar (1916-1927), Eusebio Aramburu (1927-1933), Pedro
de la Varga (1933-1936), Eusebio Aramburu (1939-1943), Samuel Rubio (1943-
1959).

No es posible en este trabajo hablar de la labor de cada uno de ellos, pero cabe
decir que entre estos maestros de capilla hubo excelentes compositores e
instrumentistas (téngase en cuenta que con mucha frecuencia el cargo de maestro
de capilla y de organista recaia en la misma persona) y que todos ellos estuvieron
muy ocupados en llevar a cabo con toda dignidad el compromiso diario de la musica
y los frecuentes compromisos musicales de gran relieve que el lugar requeria.
Desde la plataforma del Escorial entraron con frecuencia en contacto con las
personalidades musicales mas significativas (Jeslis de Monasterio, Pedrell, Falla,
Fuster, Gabiola...) y comenzaron a buscar también una formacion fuera del
monasterio, como es el caso de Pedro de la Varga, licenciado en canto gregoriano
en el Pontificio Instituto de Mdusica Religiosa de Roma, un camino que luego



mencionados son suficientes para reflejar las caracteristicas de esta
escuela, aunque, en efecto, ambos son muy diferentes entre si.
Uriarte es mas bien hombre de reflexién. Villalba es musico practico,
investigador y también pensador. Tales diferencias, sin embargo, no
dividen sino que complementan lo que es esencial en musicologia,
practica y reflexion. El musicélogo lo es porque es musico
previamente. La reflexion -el logos de la musicologia, si se quiere-
ha de hacerse desde el conocimiento de la mdusica. Sin el
conocimiento profundo de la musica en su fondo, en su forma y en su
estética, no cabe hacer reflexién alguna. No seria valida. Esta
reflexidn, que seria inutil en otro contexto, no lo es tanto en la actual
época de la ensefianza de la musicologia en Espafia, donde con tanta
frecuencia el musicélogo no es musico.

La musicologia en el Escorial se hace desde la vida. Ambas son
una necesidad. La musica, para desempefiar el objetivo que deben
cumplir los que alli viven. La musicologia para hacer una reflexion
sobre lo que deben hacer y como. Asi, no caben elucubraciones
fantasmagoricas, o digase, por ejemplo, meramente historicistas en
gue lo que se conoce no redunde en un mayor conocimiento util. Un
conocimiento que esta puesto al servicio de la musica y de la cultura.
Por ello hay siempre una reflexién estética no solo desde la musica
gue se practica, sino de la musica en general, que siempre es Util
para una cultura que forma al hombre en lo estético y en lo ético.

Desde esa Optica se explica que ambos musicélogos se ocupen
de temas tan diversos como el canto llano, la dpera, el folklore, la
zarzuela, la mdusica sinfénica, la 6pera wagneriana, la estética, la
indagacion de las formas y contenidos del archivo de musica del
pasado, del pianismo romantico...

Es cierto que conforme se va entrando en el siglo XX va
apareciendo una especializacién que finalmente se convierte en una
superespecializacién. A finales del siglo XIX y principios del XX un
musicélogo podia ser a la vez un especialista en la fiesta de los toros
y que luego -centrandose ya mas en la musica— abarcara todas las
especialidades. Esto no va a suceder ya a mediados de siglo, en que
las universidades o los institutos ensefan algo muy determinado
donde, finalmente, el estudiante se especializa. El recorrido ahora es
el contrario, es decir —ya es sabido—-, dado que la Universidad no es la

seguirian otros muchos agustinos, entre ellos Samuel Rubio. A través de ellos se
fue efectuando poco a poco el cambio hacia la renovacion de la musica que
proponia el Motu Propio de 1903.

De la primera época cabria destacar la importancia como organistas y
compositores de los hermanos Matias y Manuel Ardstegui. Poco a poco se va
haciendo la restauracién de la musica y desapareciendo las orquestas de la iglesia.
Todo ello se va haciendo poco a poco y con sus vaivenes, no solo en el canto
gregoriano. A Manuel Ardstegui, por ejemplo, le parecen antiguallas las musicas del
siglo XVI, que eran por las que ya algunos luchaban y a las que posteriormente
propondria el Motu Propio que habia que seguir.



vida, la musicologia no se hace desde la vida, desde las necesidades
practicas y de reflexion de que se hablaba, sino desde una cierta
elucubracion que, incluso, podria llegar a plantear problemas alli
donde no los hay o no son de relieve. Es sabido que la ciencia avanza
mas bien por las preguntas que se hacen que por las respuestas que
dan. Es dificil que se hagan preguntas interesantes —no digamos las
respuestas- desde un planteamiento que no tiene su origen en la
musica, como estructura o como estética. Asi, se llega incluso hoy a
plantear estudios musicoldgicos no ya desde la ausencia de la musica
incorporada a la vida practica, cultural y de pensamiento, sino desde
la ignorancia de la musica en sus mas elementales fundamentos.
Debido a ello, los «musicdlogos» que estudian el folklore hablan de
antropologia porque no saben musica y <«los musicélogos
propiamente dichos» hablan de historia porque no saben enfrentarse
a una partitura musical...

En la escuela de musicologia escurialense se pueden ver con
extraordinaria claridad unas caracteristicas que me parecen
esenciales a todo planteamiento musicoldgico.

1. Hay una preocupacién por los temas musicales del momento.
Canto llano y su renovacion (Solesmes, Pustet...), la polifonia (puesta
al dia de las recomendaciones por utilizar fundamentalmente la
polifonia clasica en las iglesias, la cuestion del canto lirico nacional
(Uriarte y sus conversaciones con Pedrell, Villalba y sus analisis de la
cuestion en sus libros y articulos), la renovacién de la musica
religiosa atendiendo a las indicaciones del Motu Proprio Tra le
solecitudine, la estética de la mdusica, la opera, el teatro lirico
nacional, la situacidon de la musica en el siglo XIX, el folklore, etc.

2.Esta preocupacion por los temas musicales tiene una
respuesta inmediata, que es el estudio de los documentos
(investigacion) y la reflexién estética, que se hace en el caso de
Uriarte —es cierto- desde la vision de los ultimos coletazos romanticos
y en Villalba desde un analisis de la musica. Uriarte aprende de otros.
Villalba también, pero fundamentalmente investiga.

3. También es caracteristica de esta escuela difundir y ensefiar.
Parece que cuando el conocimiento surge y esta al servicio de las
necesidades, de lo util, existe una mayor necesidad de difundirlo. Lo
hicieron Uriarte, Villalba y Samuel Rubio fundamentalmente a través
de innumerables escritos, de conferencias y de publicaciones
practicas (de 6rgano, de polifonia). Uriarte era figura indispensable
en los ambitos de la restauracion del canto llano y de la musica
religiosa en general. Su <«apostolado gregorianista», como él lo
llamaba, le lleva a comprometerse realmente con la musicologia. Lo
hacen también a través de tratados. Ya se han citado las ediciones
del método de canto gregoriano de Uriarte y la traduccién de Leoncio
Zufiria del Magister Choralis de Haberl. Villalba nos deja una historia
de los ultimos musicos espafioles, pronuncia numerosas conferencias



ilustrandolas con ejemplos..., edita una revista sobre mdusica y
musicologia.

4. Este afan de ensefar y difundir condujo a la idea de fundar
una escuela de musica en El Escorial en que se estudiaran estos
temas, asunto que se menciona en una sola ocasidén en el ambito de
Villalba, pero que no se llevo a cabo.

También hay que incluir en este afan de ensefianza escurialense
«El Congreso del Escorial» celebrado en 1952 en la Universidad de
Maria Cristina del Escorial, presidido por Tomas Manzarraga vy
apadrinado ya por Samuel Rubio, que fue anfitrién y gran animador®.
Digase lo mismo de la inauguracion en el ambito escurialense del
primer curso, en 1957, de la Escuela Superior de MUsica Sagrada, con
su sede en Madrid.

Samuel Rubio (1912-1986)

Con el paso del tiempo, y tras el concilio Vaticano II, la musica
toma unos derroteros que no es necesario analizar aqui. Su actividad
cambiara y el resultado puede verse en una mayor dedicacion a la
polifonia, pero ya no tanto mediante unas publicaciones dirigidas a la
divulgacion y a la practica, sino mas bien de estudio musicoldgico.
Aparecen también en esta etapa estudios de Rubio sobre Antonio
Soler y publicacion de sus sonatas, catalogacién, publicacidon de las
obras de Anchieta, Juan Navarro, publicacion de la tesis sobre
Cristébal de Morales, etc., etc. Estamos en la etapa y momento del
Conservatorio de Madrid y de la Sociedad Espafiola de Musicologia.

Podrian anotarse, en sintesis, los siguientes puntos sobre Samuel
Rubio:

1.En la trayectoria musical y musicolégica de Samuel Rubio hay
cuatro etapas muy bien definidas.

12 (1927-43) Formacion en El Escorial: Aramburu, Fuster, Gabiola,
Otano...

22 (1943-59) Maestro de Capilla. Continlia su formaciéon en
Montserrat, Solesmes, Ratisbona, Roma. Docencia en la Escuela
Superior de Mdusica Sagrada. Licenciatura en Canto gregoriano
(1953).

32 (1959-72) Salamanca, Ecuador, Madrid, aunque sin dejar nunca la
musica y la investigacion. Tesis Doctoral (1967).

4a (1972-86) Catedratico de Musicologia y Canto gregoriano en el
Conservatorio Superior de Musica de Madrid (1972-82), gran
animador y fundador de la Sociedad Espafiola de Musicologia, de la
gue es primer Presidente. Creacion de la Revista de Musicologia.

8 Hace una resefia de este Congreso Artero, José, «El Congreso del Escorial», en
Tesoro Sacro Musical, XXXV (1952), n® 12, pp. 104-105.



2.La actividad de Samuel Rubio le muestra como un musico
practico (organista, maestro de capilla -conociendo muy
especializadamente el canto gregoriano y la polifonia—, compositor),
como catalogador (autor del catdlogo del archivo de musica del
Escorial, de las obras de Antonio Soler, etc.), como historiador
(historia de los érganos del Monasterio del Escorial, historia de su
capilla, etc.), como analista (Tomas Luis de Victoria, Soler, Juan
Navarro, Juan Vazquez, Anchieta, etc.) y como editor.

3. Samuel Rubio es divulgador y creador de nuevos espacios para
la ensefianza y la investigacion: Escuela Superior de MUsica Sagrada,
Catedra de Musicologia en el Conservatorio Superior de Mdusica de
Madrid, creacion de la Sociedad Espafiola de Musicologia. A nadie
mejor que a él se le podia ofrecer en aquel momento una Catedra de
Musicologia y nadie tenia mejores argumentos y trayectoria para
generar la ilusion por la creacién de una Sociedad Espafiola de
Musicologia.

4. A pesar de esta enorme laboriosidad cabe destacar de forma
especialisima el extraordinario rigor de todos sus escritos vy
publicaciones, en los que no existe nunca la mas minima divagacién.
La concisidon que él pedia siempre para los que escribian o hablaban
(«sujeto, verbo y complemento») la cumplia él en todos sus
términos. Esto ha conducido a que no hay ninguno de sus trabajos
gue no tenga hoy interés, incluso los de divulgacion.

5.Samuel Rubio fue siempre un hombre querido y respetado.
AUn hoy lo es. Como muestra de ese respeto quiero traer aqui dos
testimonios de sendos eminentisimos musicélogos, uno espafiol y
otro extranjero:

Cuando termind la tesis doctoral sobre Morales, Higinio Anglés
pidio al General de la Orden lo siguiente: «Haga publicar cuanto antes
esta maravilla de tesis y permita la dedicacién exclusiva del Padre
Rubio a la investigacion musicoldgica».

Robert Stevenson (carta dirigida al director de la Revista de
Musicologia, 22 de octubre de 1982, de la que se recoge traduccion
en la propia Revista, vol. VI, 1983, n® 1-2, p. 17): «Para cuando
encontré por primera vez al P. Samuel Rubio, hace mas de treinta
anos (El Escorial, febrero de 1952), ya era yo un gran admirador de
su excepcional conocimiento del estilo renacentista. Su
descubrimiento de la época de Morales como maestro de capilla en
Plasencia, seguido, algunos afios después, de la separacién de las
lamentaciones de Morales de las de Festa, en las ediciones pdstumas
venecianas, se encuentran entre los mayores hallazgos musicoldgicos
de nuestro tiempo. La identificacién de los villancicos que, aunque
anonimos en el Cancionero Musical de Palacio, son con toda
probabilidad de Encina, so6lo pudo haber sido hecha por un
consumado especialista. Su conocimiento de las peculiares



caracteristicas del estilo de Victoria excede toda alabanza. Lo que él
escribio sobre El Misterio de Elche no ha sido todavia suficientemente
alabado...».

Estudios de Samuel Rubio sobre Victoria

Cabria decir en primer lugar que Samuel Rubio estudié y escribid
sobre Victoria a lo largo de toda su vida de investigacion.

Se senala este aspecto porque define perfectamente el arranque
inicial de Samuel Rubio, centrado en la polifonia clasica y muy en
concreto en Victoria, un campo que -idependientemente de otros
importantes trabajos— no abandond nunca y en el que se especializo.

Tomas Luis de Victoria, a quien llama con mucha frecuencia,
desde el principio hasta el final, «principe de nuestros polifonistas» o
«principe de los polifonistas espafioles», es para Rubio el mas
importante de los polifonistas espafioles, colocandole a veces por
encima de Palestrina, opinidén ésta Ultima que suavizd en su ultimo
escrito: «Tomas Luis de Victoria junto con Cristébal de Morales y
Francisco Guerrero, pero muy por encima de ellos, por lo menos
en el aspecto mas personal de un artista, componen la trinidad
musical hispanica por excelencia del polifonismo renacentista; en
compafiia del flamenco Orlando de Lasso y del romano Juan
Pedro Luis de Palestrina representan idéntico papel en la musica
europea de entonces»’.

Y esta opinion la mantuvo siempre asi a pesar de haber
estudiado y editado a otros muchos polifonistas espafioles!?, y
especialmente a Cristébal Morales sobre quien escribié su tesis
doctoral!. Es decir, habla con conocimiento de causa.

Esta intensa dedicacién a la obra de Victoria, desarrollada a
través de ediciones y estudios (histéricos o analiticos), de la
blisqueda de nuevas obras en ediciones o reediciones no conocidas y
en los manuscritos de los archivos espafioles, italianos y alemanes'?

° Historia de la musica espafiola. Desde el «Ars Nova» hasta 1600, Madrid,
Alianza Editorial, 1983, pp. 196-197.

19 juan Vézquez, Agenda defunctorum, Sevilla 1566, Madrid, Real Musical, 1975.
XLII, 155 pp. Juan Navarro. Psalmi, Hymni ac Antiphonae B. Virginis, Biblioteca «La
Ciudad de Dios», Real Monasterio de El Escorial, 1978, 378 pp. Juan de Anchieta.
Opera Omnia, Caja de Ahorros Provincial de Guipuzcoa, 1980, 189 pp.

11 Cristébal de Morales. Estudio critico de su polifonia, Biblioteca «La Ciudad de
Dios», Real Monasterio de El Escorial, 1969, 345 pp.

12 En dos notas a pie de pdagina de su articulo «Una obra inédita y desconocida de
Tomas Luis de Victoria: el Motete “O doctor optime... beate Augustine”, a 4 voces
mixtas, en La Ciudad de Dios, vol. 161 (1949), p. 22, notas 1 y 4, nos da una
abundante lista de las personas, catedrales y otras instituciones que ha visitado o
en las que ha indagado buscando obras manuscritas. Agradece a P. Smets de
Mombach, a Mon. Poll, director de la biblioteca musical de C. Proske de Ratisbona,
al Dr. M. A. Vente Zwolle, y a Santiago Kastner de Lisboa por las consultas que le
han hecho en las bibliotecas de Berlin, Ratisbona, Bruselas y Upsala.



termind por crear en él la esperanza de editar las obras completas del
abulense. Asi lo expresa él literalmente: «Abrigamos la esperanza
de poder publicar algun dia una edicion critica de las obras
completas de Victoria, en la que venimos trabajando hace ya
bastante tiempo y para la que contamos con muchos y preciosos
materiales. Este sera el momento verdaderamente oportuno para
transcribir todas las variantes que se aprecien en las distintas

reediciones y en los manuscritos de mas garantia»'°.

De hecho public6 en el afio 1964 los cuatro importantes
volumenes con los Motetes de Victoria. éLe disuadié a seguir con esta
labor la Opera omnia que comenzd a publicar Higinio Anglés, al afio
siguiente, en 1965, y de la que llegd a publicar solo cuatro
volumenes?

De lo que no hay duda es de que ambos autores consideraron
necesaria esa nueva edicién de la Opera omnia de Victoria y hoy -
claro esta- lo seqguiria siendo.

El estilo de Rubio es muy directo y sin ningun tipo de
concesiones ni a la divagacioén literaria ni al terreno de lo opinable.
Cuando realiza una afirmacidon sobre un tema es porque lo conoce en
profundidad y porque es justamente de eso -y no otra cosa- sobre lo
gue quiere escribir el articulo, sea historico o de analisis. Este estilo
directo le lleva en algunas ocasiones a ser brusco, tanta es la
seguridad de lo que afirma y la rotundidad con que quiere expresarlo.

Esta seguridad, que esta basada en el conocimiento de las obras
y en el conocimiento asimismo profundo de los estudios, le autoriza
para hacer critica sobre Casimiri, Haberl, Hans von May, Knud
Jeppessen, Pedrell... aunque siempre para poner los datos al servicio
de la ciencia, reconociendo siempre el valor que tienen sus trabajos.

Es especialmente curioso el pasaje en que expone el descuido de
Von May y Jeppessen con motivo de un analisis de una obra atribuida
equivocadamente a Victoria: «Como consecuencia se deriva que
todas las deducciones que sobre el estilo del polifonista abulense
han hecho los musicélogos, sobre todo Hans von May en su
obra titulada: Die Compositionstecnik T. L. de Victorias (sic) y
Knud Jeppessen en la suya sobre Palestrina titulada: The style
of Palestrina and the dissonance a base de este motete [se
refiere al motete Pastores Loquebantur, que no es de Victoria,
sino de Guerrero], quedan desprovistas de apoyo y fundamento,
debiendo ser aplicadas, en todo caso, no al abulense, sino a
Guerrero»'*,

13 «Historia de las reediciones de los motetes de T. L. de Victoria y significado de
las variantes introducidas en ellas», en La Ciudad de Dios, vol. 62 (1950), p. 6,
nota 2.

14 «El Motete “Pastores loquebantur” publicado por F. Pedrell en el tomo primero de
Opera Omnia de Victoria, no es de este autor sino de Guerrero», en Tesoro Sacro
Musical, 9 (1950), pp. 87-88.



Conoce Rubio muy bien estos estudios clasicos y todo lo
que sobre Victoria se editaba. Toda la obra de Pedrell sobre
Victoria la conoce perfectamente. Aunque no deja de ser una
hipérbole, podria decirse que conoce nota por nota la Opera
Omnia de Victoria hecha por Pedrell, sobre la que termina
diciendo que es muy buena para su tiempo y teniendo en
cuenta las limitaciones. La critica fundamental que le hace es
que no haya comparado las distintas versiones de las
progresivas reediciones y que no haya procurado mirar los
manuscritos, donde puede haber, como de hecho las hay,
nuevas obras de Victoria. Sobre este aspecto Samuel Rubio
mantiene la esperanza de encontrar nuevas obras, incluso
nuevas ediciones de Victoria.

Repetimos que es para nosotros evidente que existieron -y
quiza existan todavia, aunque hoy no las conozcamos- otras
ediciones de Victoria que posiblemente nos deparen gratas
sorpresas si algun dia llegan a aparecer'®.

Insiste con frecuencia contra Casimiri que las correcciones que
hace Victoria a sus obras en las reediciones posteriores no obedecen
a que fueran errores o producto de la inmadurez o falta de formacion
técnica, sino que obedecen a otras cuestiones. De lo contrario no
seria razonable. Que los retoques introducidos a los treinta y cinco
y cuarenta y un anos, no fueron considerados por el polifonista
abulense a los cincuenta y cinco como mas perfectos que la
version primera, puesto que en la realizada en esta Ultima fecha
los rechaza de nuevo, sustituyéndolos por lo menos en algunos
casos, por el texto primitivo'®.

En fin, son tantos los afanes que pone Rubio en defender a
Victoria contra los ataques de Baini y luego Casimiri que arriesga
una simpatica hipotesis para deshacer el manido asunto del
«mantello ibero»: «iDe donde sale, ademads, que deba
interpretarse en sentido metafdrico y no en sentido real la frase
citada por Baini? éNo seria mucho mas obvio suponer que
aconsejaba Palestrina a Victoria que sustituyese alguna prenda
de vestir de uso espafol por otra de estilo romano quizéd mas
elegante y de mejor porte, lo mismo que hoy los amigos de
Roma nos aconsejan cuando nos encontramos alli que cambiemos
nuestro sombrero de ala estrecha por el italiano de ala mucho mas
ancha? Nadie ha demostrado aun, que nosotros sepamos, ni
creemos que se pueda demostrar, que el estilo espafol —-caso de
que esto quisieran significar las palabras “mantello ibero” de la
frase atribuida a Palestrina- fuera considerado en el siglo XVI, ni lo

15 «Historia de las reediciones...», op. cit., p. 26.
18 Ibid., p. 23.



haya sido nunca, de peor “gusto” que el romano o el de cualquiera
otra escuela polifénica de la época del Renacimiento. No es esto
precisamente lo que han escrito autores tan solventes como
Proske, Haberl, Van den Borren, Sanson, Hans von May, Collet,
Vicent d'Indy y otros que no citamos por ser de todos conocidos.
Todos estos escritores se deshacen unanimemente en elogios a las
cualidades de la escuela espanola llegando a colocarla en
muchisimos casos al mismo nivel que la romana y en otros hasta
por encima. En su Cours de Composition Musicale (Paris, 1902)
dice Vicent d'Indy: “El genio de Victoria no cede en nada al de
Palestrina, y aun a veces parece sobrepujarle, sobre todo desde el
punto de vista de la emocidn expresiva”»?’.

Dice Rubio que Victoria aprendid, légicamente, cosas en
Italia, y pone como ejemplo el hecho de que él aplicd por estar alli
las reglas de Zarlino y Vicentino sobre la aplicacion del texto
literario a la musica, reglas que no eran conocidas por los tedricos
espafoles ni practicadas por los polifonistas, pero afiade que, no
obstante su estancia en Roma, no habria cambiado su
personalidad: «A estas normas, (..) que llevan consigo una
manera o exigencia peculiar de estructurar las melodias, se
sujeta fidelisimamente Palestrina, y lo mismo Victoria en todas
sus obras, incluyendo los treinta y tres motetes de su primera
edicion. Estamos seguros de que si el polifonista abulense no
hubiera ido a Roma, sus obras, como las de los demas
compositores espafioles de su época, no habrian sido
concebidas con sujecién a estos canones, como lo estamos
asimismo, y no menos, de que la personalidad de Victoria no
hubiera variado sustancialmente a no haber hecho su viaje»!®.

Varios de los escritos de Samuel Rubio que se presentan aqui
podrian servir de modelo para hacer un analisis del estilo de
Victoria, como podria ser el estudio que hace para demostrar la
autoria del motete O doctor optime. Pero no sbélo hay que buscar
el aspecto técnico o el histérico, que lo hay en gran medida, sino
el aspecto estético y la valoracidén de la musica. En las entrelineas
y entre el enorme afecto que sentia Rubio por Victoria pueden
verse frecuentes reflexiones de tipo estético que ayudan a situar y
comprender la figura de Victoria en su dimensidén artistica, no solo
técnica.

He aqui una de ellas, que viene a ser una expresion sublime -
aunque suene también algo hiperbdlica- del enorme entusiasmo
gque sentia Samuel Rubio por Victoria: «Siete afios de paz -se
refiere a los anos pasados al lado de San Felipe Neri y al lado de

17" Ibid., pp. 34-35.
18 «A los 350 afios de la muerte de Tomds Luis de Victoria», en La Ciudad de Dios,
vol. 174 (1961), p. 702.



artistas como Animuccia, Soto de Langa..., tiempo en que publica
seis ediciones- (...) que cristaliza en las armonias mas cuajadas de
pasion divina que haya escrito jamas ningun polifonista del

Renacimiento»1°.

El libro

El libro que publica la SEdeM, Samuel Rubio (1912-2012). In
memoriam. Estudios sobre Tomas Luis de Victoria, recoge articulos
procedentes de las siguientes revistas y publicaciones: Anuario
Musical, La Ciudad de Dios, Ritmo, suplemento polifonico de Tesoro
Sacro Musical, Tesoro Sacro Musical, e Historia de la musica
espahola. Desde el «Ars Nova» hasta 1600.

No hay duda de que estas reflexiones ayudan a comprender y
a hacer un analisis de historiografia musicoldgica por el hecho de
pertenecer a un pasado, pero —sobre todo- serviran sin duda para
asimilar, comprender y llegar mejor a la musica y al mensaje de
Victoria.

José Sierra Pérez

9 Ibid., p. 708.



