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EDITORIAL

APUNTES SOBRE MUSICA PRECOLOMBINA Y
COLONIAL DE IBEROAMERICA

La REvisTA MusicAL CHILENA, en su afdn por dar a conocer diversos
aspectos de la musicologia universal, ha dedicado este numero doble a
ciertos enfoques de la vida musical de este continente a través de las
investigaciones realizadas por musicélogos americanos. No pretendemos,
por cierto, abarcar todo el panorama de la misica colonial en nuestros
paises pero, en este primer esfuerzo, hemos querido esbozar algunos de
los aspectos de la historiografia musical de Iberoamérica. En el futuro
continuaremos preocupdndonos de tan importante aspecto de nuestra
cultura musical.

Para comprender mejor la evolucién de la vida musical durante la
Colonia es necesario, aunque someramente, referirse a la musica primi-
tiva entre las poblaciones indigenas al llegar los europeos. Al iniciarse
la Conquista, los pueblos indios de este continente se encontraban en
muy diversos estados de evolucién, desde los més primitivos, basados en
la caza, la pesca y la recoleccién de los productos naturales, hasta for-
mas de concentracién estatal, proximas a un nivel de alta organizacién
politica y cultural. En otros casos —como en el de los maya— habfa en-
trado ya en una fase de disgregacién y colapso. Todos los cronistas
coinciden en que la musica formaba parte de su organizacién social y
ritual.

Nuestros conocimientos de Ia musica indigena se basan en los an-
tiguos Cédices, en los datos recogidos por los cronistas de la Conquista
y de la primera época Colonial; en los hallazgos arqueolégicos de su
instrumental y en la investigacion de sus supervivencias actuales. Des-
graciadamente, ninguna de estas fuentes puede proporcionarnos elemen-
tos suficientes para que podamos formarnos una idea precisa y com-
pleta de la prictica musical durante la época precolombina.

Las mds abundantes referencias a la musica se hallan en las des-
cripciones de fiestas rituales, los preparativos bélicos y funerarios,
donde se halla {ntimamente ligada con la danza y los sacrificios huma-
nos. No obstante, misioneros y cronistas proporcionan datos bastante
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especificos con relacién a los instrumentos y su efecto muchas veces ate-
rrador e intolerable para oidos europeos.

Las abundantes alusiones a la musica en todas las crénicas —con
ocasién de entierros, bodas y guerras, fiestas de sacrificios humanos y
procesiones rituales, bailes de adoracién y de esparcimiento, etc.— re-
velan que el canto y los instrumentos, junto con el baile, tenfan una
funcién social y mégica meticulosamente definida.

En The Music of Peru, Robert Stevenson dice que desde el punto
de vista musical y partiendo de la investigacién realizada sobre los ins-
trumentos descubiertos del Imperio Inca, los pueblos andinos sobrepa-
saron a cualquiera otra regién del Nuevo Mundo. El instrumental sud-
americano refleja una avanzada evolucién en comparacién con el cen-
tro americano, por ejemplo, donde no existe un solo instrumento de
cuerdas y sélo un tipo de instrumental, una flauta, capaz de reprodu-
cir melodias simples. Todo ellos —sonajas, cascabeles, conchas, silvatos
y percutores con troncos perforados y de parche con soporte de “pies’—
“pertenecen a una fase muy temprana de evolucién”, como dice Curt
Sachs en “The History of Musical Instruments”. En la regién andina,
sin embargo, existen varios tipos de flautas con numerosos agujeros, y
sus flautas de Pan con multiples tubos, es prueba evidente de un cau-
dal melédico mas elaborado. Los distintos tipos de instrumentos indi-
genas se conocen por las miniaturas de varios Gddices y por numerosi-
simos pasajes de las Crénicas.

Nuestros araucanos también eran adictos a la miisica como lo com-
prueba Eugenio Pereira Salas en Los Origenes del Arte Musical en
Chile. Segin el orden establecido por este musicélogo e historiador,
los araucanos tenian dos variantes del tambor: el kakecultrun, hecho del
tronco de un 4rbol perforado y el raliculirun, fabricado como una
fuente honda de madera, o de la mitad de una calabaza, que se cu-
bria con un cuero. Se tocaba con un palillo forrado en la punta o con
un calabacin. Parece que el tambor era el instrumento jefe, entre los
aborigenes, pues segin Pineda y Bascufidn, “el musico que tocaba el
tamboril se ponfa en medio de la rueda sirviendo de maestro de ca-
pilla, a quien segufan los circunstantes en los altibajos de su voz y
tonada”.

En el ciclo de la flauta, en Chile, hubo una abundante gama ins-
trumental. La flauta de Pan, la siringa agreste, hecha de cafia o hueso,
semejante a las usadas por los incas, compuesta de cinco agujeros que
forman los tonos de “La bemol” —La bemol — Do — Mi bemol — Sol.
La repeticién de los tonos se explica por la técnica de la construccién,
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Se tocaba de arriba abajo. El lolkin que, segin Isamitt, es uno de los
mds antiguos, se fabrica actualmente de una rama de arbusto que da
¢l nombre al instrumento, en cuyo extremo se coloca una boquilla
compuesta de dos o tres tubitos que al ser introducidos unos en otros,
de mayor a menor, hacen disminuir ¢l didmetro de la cavidad del tu-
bo. La pifulka se fabricé primitivamente de hueso, de tierra cocida y
aun de piedra y ofrece la posibilidad de varios sonidos cromdticos.
Frezer, en 1710, dibujé algunos instrumentos que amplian €l nime-
ro de los primitivos, pero no se puede establecer cronolégicamente su
aparicién, estos son: la Pifulka, el Kultrun y la Trutruca. Isamitt, por
su parte, sefiala en la nueva promocién instrumental, el Kiilkul, pito
de hueso, que tiene un sonido estridente y sirve para reforzar el ritmo
de las danzas.

Con respecto al instrumental Inca, en The Music of Peru, de Ro-
bert Stevenson vemos que los espafioles, al llegar, se encontraron con
varios tipos de instrumentos entre los cuales habia trompetas de cra-
neos de ciervos y perros que en la Peninsula, por cierto, no tenfan analogo.
Otro de los problemas que se le cre6 al conquistador fue el de las nu-
merosas lenguas que se hablaba en el Imperio, lo que se presté para
crear confusiones con respecto a los distintos nombres para un mismo
instrumento. No obstante, los diccionarios de 1608 de Diego Gonzilez
Holguin para el Quechua, y el de 1612 de Juli, en la ribera del lago
Titicaca, para el Aymar4, de Ludovico Bertonio, han sido los mejo-
res amigos de los organologistas. En ambas lenguas huancar—huan-
cara, significa tambor; qquepa—gqhuepa, trompeta y pincullu—pin-
collo, flauta. Para la antara, flauta de hueso, en Quichua, el Aymari
tenia dos términos: sico para la pequefia y ayarichi para la grande.
El Aymard también hacia una distincién entre la flauta de hueso
(cchaca pincollo) y la flauta de cafia. La variedad de cafia 1a llama-
ban quenaquena o quinaquina, lo que significa llena de hoyos. Tam-
bién le daban el nombre de tupa pincollo. Stevenson, en su prolijo es-
tudio del instrumental Inca, menciona, también, el zacapaz==saccapa
de Cobo, en su Historia del Nuevo Mundo (1653), como Aymari pa-
ra la sonaya de huesos de maichil y su churu como Quechua para con-
chas de caracol de tierra y conchas marinas y la chanchara como Que-
chua para cascabeles de cobre y plata. Poma de Ayala, quien en Nue-
va Cordnica y Buen Gobierno, dibuja numerosos instrumentos nati-
vos, anota alrededor de diez que todavia se usaban comtnmente en
1615, entre ellos el pomantinya (poma -+ tinya), un tambor de cuero
de puma, el pipo hecho de cafias anchas, el catauri una sonaja simu-
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lando una culebra y la chiuca confeccionada con el crdneo de anima-
les pintados de diversos colores. Las flautas —dice Robert Stevenson—
fascinaban a los Aymard, pero los tambores enloquecian 2 los Quechuas.

Para los conquistadores espafioles la musica indigena era algo bar-
baro, no obstante, y en sus cantos y danzas, por lo general, no perci-
bfan nada que pudiese asociarse con su idea de la musica.

Con respecto a las civilizaciones azteca y maya, Esperanza Pulido en
La Mujer Mexicana en la Musica, dice: “Pese al alto grado alcanzado
por las civilizaciones azteca y maya en las artes pldsticas, la musica ha-
ce pensar en ellos como si se tratara de pueblos primitivos. .. si prac-
ticaron aquéllos una cierta armonfa elemental, creemos que descono-
cieron las leyes naturales del sonido; o sélo tuvieron empirica nocién
de ellas. (El hecho de que las flautas indigenas antiguas puedan produ-
cir arménicos con cierta facilidad, no aminora la duda). Para el indi-
gena la musica fue unicamente un rito religioso, o un incentivo social.
Nunca un arte abstracto”.

Fray Bernardino de Sahagun, en la Historia de las Cosas de la
Nueva Espafia, describe la instruccién musical de los jévenes indigenas,
la que debe haber sido perfecta. Los varones aprendian, aparte de todo
lo relacionado con la danza y el canto, el arte de tocar instrumentos
musicales: flautas (tlapitzalli); trompetas de caracol (tepuzquiquiztli);
sonajas (ayacachtli); raspadores de huesos humanos, o de huesos de ani-
males, o caparazones de tortuga (omimicahuastli); una especie de tam-
bor, (huéhuetl), y una especie de xiléfonos (teponaztl).

Aunque los misioneros se maravillaban de la gracia ritmica
de las danzas y los cantos, los sones instrumentales les parecfan horri-
pilantes a los guerreros de Cortés porque eran los que acompafiaban a la
extraccién de los corazones de sus compaifieros capturados en los com-
bates.

Sahagun confiere al Telpuchcalli la ensefianza de la musica, pero
Fray Diego de Durén, en Historia de las Indias y el Atlas anexo, lega
valiosa informacién, sefialando a las casas anexas a los templos, llama-
das Cuicacalli, como residencia de maestros que ensefiaban a bailar y
cantar. Segin el historiador, se trataba de verdaderos conservatorios de
musica a los que acudian mozos y mozas.

En el capitulo donde menciona los bailes y danzas sociales y civi-
les, entrevemos una gran variedad de éstos. A los poetas se les enco-
mendaba toda clase de asuntos, para que los compositores y los cored-
grafos se pusieran de acuerdo. Asi, pues, siempre que las sclemnidades
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revistiesen gravedad y colaboraran en su celebracién los nobles
y los sefiores, producfanse melodias tranquilas y movimientos re-
posados. Por el contrario, el entrar en juego la juventud, cambiaba el
escenario: escuchabanse entonces cantos de amor y de requiebros y los
cuerpos eran puestos a ejercitar su flexibilidad. Si de guerreros se
trataba, el frenesf podria llegar a un climax exuberante. Los cronistas
también relatan la perfeccién lograda por las aborigenes dedicadas pro-
fesionalmente a la musica, las que eran graciosas danzarinas y coristas
adiestradas.

Desgraciadamente la investigacién de las supervivencias de musica
indigena se halla atn en sus principios. La dificultad especifica reside
en que casi no existe lugar en que éstas no se hayan contaminado con
précticas musicales ajenas. Los misioneros que penetraban hasta en los
lugares mds remotos llevaron el canto cristiano como instrumento de
evangelizacién. Los pueblos de los Andes y aquellos de México acepta-
ron de inmediato la musica de los conquistadores y la polifonia europea
fasciné a los indios de habla Quechua desde Quito, la ciudad del extre-
mo norte del imperio indio, hasta Copacabana a orillas del lago Ti-
ticaca. El investigador inglés, Rodney Gallop, The Music of Indian
Mexico, dice, con respecto a México, que en sus largas excursiones a
través de las sierras y las innumerables fiestas entre una docena de tribus
diferentes que presencid, casi nunca escuché una melodia en cuya estruc-
turacién no hubieran intervenido aportaciones europeas.

Los autores de los articulos que incluimos en este nimero de la
Revista MusicAl CHILENA, entre los cuales figuran algunos de los mds
destacados del continente, al referirse a la musica colonial iberoame-
ricana, hacen alusién siempre a la importancia que tuvo la musica
entre las poblaciones indigenas del continente y 2 la eminencia lograda
por muchos de ellos en la musica colonial de los siglos xv1 y xv,



LA VIDA MUSICAL EN LA CATEDRAL
DE LIMA DURANTE LA COLONIA

por
Andrés Sas
INTRODUCCION

Habiendo proclamado unos héroes criollos, respaldados por determi-
naciones y bayonetas patriotas, la total y definitiva desunién politica
entre las provincias hispanoamericanas y su Madre Patria, fue menester,
para justificar la gesta y afianzar y regularizar su existencia, adoptasen
apresuradamente las recién nacidas republicas, una forma y un alma
oficiales; quiero decir: fronteras e historia, Creaciones, ambas, de forja
dificil y complicada para voluntades e inteligencias meramente humanas.

Los elementos principales e indispensables para solucionar esos in-
trincados problemas, eran poco o mal conocidos, y los prejuicios, los
odios y, no pocas veces, los intereses personales y los ajenos —o “ambos
a dos”— vinieron a entorpecer y retardar a menudo el encuentro de los
desenlaces oportunos y felices. Hubieron de aguardar esas naciones prin-
cipiantes més de un siglo antes de admitir conformaciones que, es de
esperar ansiosamente, no variaran mis a cambio de humana sangre.
Pero la historia de esas republicas hermanas no ha sido bien definida
atin, clara y terminantemente. Hace falta para ello el estudio
ecuinime de muchos documentos todavia insondados, que yacen sobre
anaqueles conocidos o ignorados, o duermen en cajones impermeables
a la luz diaria, Y, desgraciadamente, no siempre favorecen el examen
de esas fuentes imprescindibles, ni siquiera divulgan su existencia, quie-
nes, custodios o duefios de ellas, podrian, con mucha honra, colaborar
culta y patri6ticamente a la creacién de aquella alma de su nacién: la
historia patrial

No obstante esas innegables verdades, y debido a circunstancias
imprevistas, derivadas del estudio de la partitura de una antigua zarzue-
la (La Pdrpura de la Rosa; libreto de Calderén de la Barca), que me
habia sido comunicada por el entonces Director de la Biblioteca Nacio-
nal de Lima, Dr. Jorge Basadre, tocéme la invidiable suerte de iniciar,
por los afios de 1942, relaciones prolongadas (mejor dirfa: trabar amis-
tad) con los archivos de la Catedral y del ‘Arzobispado de Lima.

Fueron mi difunto colega, el compositor Monseftor Pablo Chavez
Aguilar, maestro de capilla y luego Chantre, y Monsefior Angel Ruiz
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Ferndndez, secretario —y actualmente Arcediano— del Cabildo eclesids-
tico, quienes bondadosamente me sefialaron el lugar donde yacian aque-
llos tesoros. Mi resistente paciencia y mi insaciable interés por la musi-
cologfa, hicieron lo demis.

Unos cuatro afios de asidua lectura y de minucioso estudio de
aquellos viejos papeles, que parecian disputarse la vida frente a la hu-
medad pulverizante y a la polilla voraz, me permitieron descubrir algo
de lo que fue la vida musical de la Catedral de Lima, durante la era
colonial.

El hallazgo de tan importantes como insospechados documentos
—obras musicales y datos histéricos y musicolégicos— me dejé entonces
asombrado y aténito. La ignorancia de una remota y hermosa realidad, y
lo inhabitual en saber, creer o suponer, que durante la era colonial
“también” se hacfa y ejecutaba musica culta, peruana y curopea, todo
s6lo contrarrestado por el feliz encuentro de obras de innegable valor,
me hicieron idealizar mis hallazgos. |Creia haber descubierto yo tam-
bién algin Peru! Hoy, he abdicado —felizmente— algo de mi ambiciosa
y descontrolada euforia, vy, el espiritu critico mediante leo y escucho
aquel acervo musical religioso, escrito en el Perd virreinal, con un
criterio mds severo y mds exigente. Sin embargo, esa prudente actitud,
asi como un estudio comparativo de aquellas obras religiosas peruanas
con otras idénticas, escritas en pafses hermanos y conocidas actualmente,
me permiten opinar que, sin llegar a la maestrfa europea de la misma
era, las obras religiosas nacidas en el Pert durante la época colonial,
son las mds valiosas, tanto desde el punto de vista artistico como del
técnico. Al futuro corresponde hacerme cambiar de parecer.

La fe catdlica fue, en todas partes del mundo y durante siglos, la
protectora espiritual —y muchas veces material y fisica— del hombre y
de la mujer. Fue la iglesia el centro intelectual hacia donde conver-
guian o de donde irradiaban todas las actividades culturales, y fueron
las Santas Escrituras la fuente de inspiracién de las artes que ella habia
menester para el ejercicio de su rito y la propagacién de su culto. En
tales virtudes es natural que la musica, la mas espiritual de todas las artes,
encontrara en la religién la causa de sus primeras expresiones cultas, y
le brindase el homenaje de sus voces.

Los primeros moradores de Lima, catélicos por tradicién o recien-
temente convertidos, agrupados alrededor de su Catedral, no podian
obrar ni pensar piblicamente de un modo distinto al de sus progeni-
tores o de sus amos espafioles, y, tal cual habfa sucedido en Europa en
circunstancias comparables, nacié en la Ciudad de los Reyes una vida
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cultural artistica, cuyos elementos fundamentales —o por lo menos cu-
yos substratos— eran suministrados por la religién, y cuyas manifesta-
ciones principales eran destinadas a la exaltacién de ella.

Es, pues, obvio que las primeras ejecuciones de musica culta, en
Lima, se efectuaran en los recintos sagrados y, primeramente, en su
Catedral. Este privilegio lo mantuvieron las iglesias coloniales por mu-
cho tiempo, pues fuera de las representaciones teatrales (en el templo,
primero; al aire libre, luego; en el Coliseo, en fin), que se satisfacian,
durante la primera mitad del virreinato, con una musica mas o menos
popular; y de los salones palaciegos o de las casas de algunos pocos
aristécratas y de burgueses adinerados, no habia, en Lima, hasta prin-
cipios del siglo x1x, otros lugares donde pudiesen los aficionados a la
“buena musica” satisfacer sus deseos filarmdnicos, y los compositores
de musica culta dar a conocer sus obras. Como feliz consecuencia de
esta situacién, es muy natural hayan procurado los mejores autores
(eclesidsticos y laicos), residentes en Lima, obtener el puesto de maes-
tro de capilla de una u otra de las numerosas iglesias o de los conventos
de la Capital, ocupacién que, ademds de los medios de subsistencia (o
gran parte de estos), les brindaba conjuntos instrumentales y corales
para ejecutar sus propias cbras, y divulgar asimismo las de los maestros
europeos.

Con la paulatina absorcién del arte religioso por el arte profano,
perdié la musica eclesidstica gran parte de sus caracterfsticas y de su
dignidad, pero no por eso dejo la iglesia de ser el lugar habitual donde
la grey podia escuchar musica seria, sino propiamente religiosa. Las
capillas de musica limefias siguieron siendo las propagadoras de la mu-
sica culta en la Capital, y ya no solamente la destinada a los servicios
sagrados, con sus melodias operdticas cantando palabras rituales, con
sus villancicos de caricter popular y sus arias de bravura sobre un texto
que aludia a hechos santos y se desgranaba en versos ramplones; tam-
bién daban a conocer las dichas capillas, musica profana, sonatas y sin-
fonias, ejecutadas después del Gloriz o antes del Sanctus, arte que la
mayorfa de los oyentes, pese a la promulgacién de Autos prohibitorios
suscritos por muchos prelados, preferian a la musica siempre calificada
de “sagrada”, pero que, en verdad, no merecia ya ni la gracia de ser
llamada religiosa.

La educacién de las masas, que durante cerca de tres centurias
habia sido, en Lima, una de las actividades correlativas de las capillas
de musica, fue monopolizada, poco después de nacido el siglo x1x, por
las representaciones liricas. La subrogacién se efectud sin violencia, pues
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consisti6 sencillamente, desde el exclusivo punto de vista de la misica,
en una mudanza de escenarios. Las bien 1lamadas “funciones religiosas”,
con su orquesta, sus solistas y sus coros, sus recitativos, sus arias y sus
coplas, sus preludios y sus intermedios sinfénicos, fueron desplazados
por los espectdculos operdticos. Las representaciones lricas, oficiadas en
la Catedral en aras de Dios, de los santos y de las almas, cambiaron de
objeto, de tema literario y de local, mas no de naturaleza musical. Las
que si se perdieron durante la mundanza, fueron las sonatas y las sinfo-
nfas. No se gasté tiempo en una busqueda que no interesaba a nadie,
pues el Romanticismo, acd como en Europa, no podia avenirse con
moldes que limitasen o embarazaran su libre y exaltada expansion. Y a
los muy pocos afios de proclamada la Independencia del Perd, fenecié
la otrora ponderada Capilla de Musica de su Primada, cuyo renombre
habfa traspasado las fronteras del virreinato y competido, algunas veces
victoriosamente, con la de sus mds estimadas colegas de Espafia. |Sic
transit gloria mundil

Impelidos por las circunstancias, muchos musicos peruanos se expa-
triaron. Entre los que Chile acogié generosamente, figuraron José Ber-
nardo Alcedo, autor de la primera versién del Himno Nacional peruano,
y los hermanos Bartolomé y Francisco Filomeno, quienes desarrollaron
en Santiago actividades musicales que fueron apreciadas.

La Catedral de Lima.

El lunes, 18 de enero de 1535, fundé Francisco Pizarro la Ciudad
de los Reyes, “e por que el prencepio de qual quier pueblo o cibdad
a@ de ser en dios y por dios y en su nombre... conviene principiallo
en su yglesia, comengd la dicha fundacion e traga de la dicha cibdad (y)
de la yglesia. .. después de sefialado plano hizo e edificd la dicha yglesia
€ puso por sus manos la primera piedra e los primeros maderos”. Fue
estrenada la Iglesia el 11 de marzo de 1540; mas de ella nada queda,
sino el relato de las circunstancias que presenciaron su nacimiento.

Debido a los terremotos que de vez en cuando azotan cruelmente
estos contornos, fue destruida y reedificada varias veces, parcial o total-
mente, la Catedral limefia, ya promovida, desde 1572, al supremo rango
de Primada del Pert. Huelga decir que cada nueva consagracién de la
Catedral daba lugar a festejos solemnes y fastuosos, durante los cuales
desempafiaba su capilla de musica un papel preponderante, cual consta
en los archives del Cabildo. La tltima reedificacién de nuestra iglesia
mayor, posterior al trdgico terremoto del 28 de octubre de 1746, que
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destruyé casi totalmente Lima y Callao, fue consagrada solamente el
dia de Corpus Christi (29 de mayo) de 1755, y sus dos torres fueron
reconstruidas, respectivamente, en 1794 y 1797. Desde entonces no vol-
vi6 a sufrir la Metropolitana cambios de importancia, y su aspecto exte-
rior es, actualmente, el que mds o menos ofrecia a la vista en los albores
del siglo xrx.

Los arzobispos, el Cabildo metropolitano y la malsica,

Muchos fueron los prelados que, directa o indirectamente, influ-
yeron en los asuntos musicales (religiosos y profanos) que interesaban
a la Capital y aun al virreinato. Si bien evitaron, en su mayoria, inter-
venir personalmente en los pormenores de la organizacién de los coros
de musica de las iglesias, los hubo, por otra parte, quienes tomaron
medidas de caricter general que, por su naturaleza, sujetaban —en va-
rios casos positivamente— las manifestaciones musicales religiosas —y aun
profanas— a normas oportunas, donde la moral, el arte, el decoro y la
respetabilidad, mucho tenfan que ver.

Las primeras intervenciones de los arzobispos en las actividades
artfsticas —musicales, teatrales y coreogrficas— que empezaron a dar
vida intelectual a las provincias incésicas recién conquistadas, fueron
dadas a conocer por edictos en que se resumia lo acordado en los Con-
cilios que se reunfan en la ciudad de los Reyes, bajo la presidencia de su
prelado. Lo que resalta en esos edictos es la insistencia con que se pro-
hibe ciertas actividades musicales y teatrales en los lugares religiosos.
Mas, la persistente repeticién de las mismas restricciones que, a lo largo
de dos siglos, vienen reproduciéndose en los Autos expedidos después de
aquellas primeras juntas conciliares y sinodales, harto convencen de
la poca o no observancia de las leyes por parte-de los criollos —quienes-
quiera sean los codificadores y las épocas en que fueron promulgadas—
es de remoto e hispdnico abolengo.

La Constitucién vigésimasexta que promulgé el primer Concilio
celebrado en Lima, en 1552, ordena “que no se hagan en las yglesias
representaciones ni velas de noche, etc. Y porque somos ynformados que
de las representaciones que se suelen hacer en las Yglesias, como son
las de la Pasion y otros autos e remembranzas de la Resurreccion e de la
Natividad de Nuestro Sefior o otras, se han seguido muchos yncombi-
nientos e muchas veces son nuevos en nuestra Sancta Fee Catholica. ..
estatuimos y mandamos que el Dean y Cabildo de esta Sancta Yglesia
(y a todas las demds autoridades eclesidsticas del virreinato) no hagan
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ni den lugar a que en sus Yglesias se hagan las dhas. representaciones
sin nuesira especial licencia, so pena de veinte Pesos para la fdbrica de
la ial Yglesia, en la cual pena yncurriran los clérigos que lo consintie-
reny los legos que las representaren y demds de esto sean excomulgados”.

De todoe lo cual se colige que el prelado se reservaba el derecho de
autorizar las representaciones teatrales, o sea, que no las prohibia efecti-
vamente; que los clérigos y los legos eran a menudo cédmplices en la
realizacién de las mismas, y actores en ellas; y que los “nuevos en nues-
tra Sancta Fee Catholica”, o sean, los indios (y més tarde los mestizos,
los negros y los mulatos), colaboraban ya —en calidad de cémicos o de
musicos— al éxito de los festejos religiosos. Y esto ocurria a una década
apenas de edificada la primera Catedral de Lima. En cuanto a la dicha
Constitucion 26, seria burlada descaradamente durante mucho tiempo.

El 27 de octubre de 1613, un protector activo de la muisica ecle-
sidstica y legislador de la vida musical de la Primada del Peru, el
arzobispo Don Bartolomé Lobo Guerrero, estando presente el humani-
tario y emprendedor virrey Don Juan de Mendoza y Luna, 111 Marqués
de Montesclaro’, promulgé unas Constituciones Sinodales que habfan
de regir (por lo menos intencionalmente) los destinos de la capilla de
musica de la Catedral. Pero, a mds de lo que se refiere a la musica ya
los musicos, hay, en ese docto documento, unos sabrosos parrafos diri-
gidos especialmente a los sefiores clérigos. Entre unas y otras rigurosas
advertencias que a dichos sefiores se hacia, figuran las siguientes: “que
los clérigos. .. no toquen de noche instrumentos musicos, ni danzen, ni
canten cantares deshonestos”. (¢Y de dia?) Y sigue: el clérigo que
“fuere hallado de noche d qualquier hora, que sea, con algunos instru-
mentos musicos, ... serd preso por diez dias, y multado en otros diez
pesos, ... demds de ser perdidos los dichos instrumentos para el... Al-
guacil, y Fiscal; v so la misma pena prohibimos, que ninguno danze,
ni cante cantares deshonestos, ni profanos, en bodas, Missas nuevas, n:
en otras Fiestas, ni que en ellas tafien viguelas, 6 instrumentos, para
que canten, ¢ vaylen otros, ni selgan enmascarados, 6 embozados, 4 pie,
ni d caballo con qualquier traxe, que sea... Que en las Iglesias, y luga-
res sagrados no se hagan Comedias, ni representaciones profanas, ni
vayles, ni saraos, ..., etc. Y no obstante la amenaza de una excomunion
mayor late sentencias, y de cincuenta pesos de multa (fijense en el
aumento de los castigos) por esos tltimos delitos, siguieron los aludidos

'Y segundo personaje en el orden de padas limefias, habiendo sido el primerc
los derrotados perseguidores de las fgz- nada menos que el futuro Santo Toribio.
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sefiores clérigos —como si nada hubiera pasado— en propagar lo que
mas tarde iba a constituir el substratum de nuestro folklore criollo.

No més que las anteriores surtieron esas prohibiciones efectos per-
durables, y durante su corto gobierno arzobispal (1674-1676) tuvo fray
Juan de Almoguera que mandar se adoptara “el canto llano en los
oficios de Semana Santa, vedando el uso de instrumentos de cuerda”,
y negaran las autoridades competentes que “‘en Pascuas y festividades se
cantasen romances, villancicos y chanzonetas”, cuyos versiculos y cuya
musica no serian, es de presumir, todo lo ortodoxo que exigfan las cir-
cunstancias.

Tampoco eran inmunes contra tales abusos las ceremonias que se
celebraban en los conventos de monjas, cuyos coros (sobre todo los de
Santa Clara y de Nuestra Sefiora de la Encarnacién) fueron tan ponde-
rados por los cronistas que relataron los acontecimientos musicales de
1a época. Confirma aquello el “Auto para quitar la mussica”, que, el 22
de noviembre de 1689, despaché en los Reyes el austero y Ilmo, arzobis-
po Don Melchor de Lifiana y Cisneros, ordenando que “las Religiosas
desta ciudad no canten Villancicos ni en las oras candnicas” (ni en
otras circunstancias religiosas) “y en la misa solo (canten) Lo que man-
dan Las santas seremonias de ella, sin introducir algun otro cantar”. Y
sigue quejandose el prelado “en la inperfeccion y absurdos que come-
ten” las religiosas en la pronunciacién del latin, asf como su ignorancia
de los textos cantados. Termina el dicho edicto con promesas de castigos
que, cuenta tomada de posteriores documentos, no asustaron ni lo mas
minimo 2 esas filarménicas esposas del Sefior, ni a nadie. Parece que
la endemoniada gana de cantar y ejecutar misica profana hubiese
penetrado en todos los recintos religiosos, pues fue menester la inter-
vencién de ese celoso prelado para impedir, por medio de un Auto
promulgado el 19 de diciembre de 1702, la entrada en los Beaterios de
hombres y mujeres que iban all{ “a tocar y canlar... con arpas?y bigue-
las y biolones y otros ynstrumentos”.

Numerosas veces dijeron su palabra el arzobispo y el cabildo de la
Catedral, respecto a ciertas coreograffas populates a las que limefios y
limefias eran tan aficionados, y quisieron esas autoridades eclesidsticas
reformar la reprochable moralidad de los disolutos limefios, quienes
mis dedicaban sus pies a la ejecucién de zapateos y contoneos diaboli-
cos, que su alma a ejercicios contemplativos. Y durante la sesién capi-
tular del 14 de agosto de 1722, bien claramente comunico el Sr. dean,
Dr. Manuel Antonio Gémez de Silva (que en afios anteriores habia
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sido chantre de la Catedral), “que se hauta entendido por ¥Ynformes
veridicos, que nuebamente se an imbentado, dos Bayles, muy escanda-
losos, nociuos, y contrarios d las buenas costumbres, nombrados, el Pa-
naliuio, y Serini (1), assi por lo que mira a los movimientos como port
lo que toca 4 las coplas con que los acompafian, que le parece es com-
beniente se Euiten y que para ello se despache Edicto General con
censuras, y las demds Penas que pareciesen combenientes; Y dhos ssres.
undnimos, y conformes combinieron en que se execute assi”. Y sé per-
tinentemente que “assf se executd’. .. ¥ que no surtié efecto alguno.

El enérgico e Ilmo. Sr. Don Pedro Antonio de Barroeto y Angel,
que tantas desavenencias tuvo con las autoridades eclesidsticas y tem-
porales piruleras, fue otro de los decididos prelados que quisieron
regular el empleo de la muisica en los templos durante las manifesta-
ciones religiosas oficiales y las particulares. En uno de sus primeros
edictos, fechado el 29 de noviembre de 1751 —el mismo aiio de su insta-
lacién en el Palacio Arzobispal de Lima—, ordena: “que ninguna per-
sona de qualquier Estado, Calidad ¢ condicion que sea, ponga en el
Oratorio de su casa, ni delante de la I'mdgen, que se colocasse, ni en los
Nacimientos de la Pascua de Navidad, y Reyes, mds de quatro velas
de cera, ni permitan otro concurso, que el de la Familia, con la qual
sin otro congresso se rezard el Rosario, y Devociones, sin Musica, vayles,
ni otro modo de festejo; ... (bajo pena de excomunién mayor, etc.). ..
demds de darse, como se dard por perdida toda la Cera, que se hallare,
y los instrumentos musicos, y cincuenta pesos de multa, aplicados a
Obras pias’.

Ignoro (aunque presumo) cémo fue recibido ese edicto, y observada
la cldusula referente a la cera; de lo que sf ha de haberse enterado ya el
(para muchos entrometido) Ilmo. Sr. Barroeto y Angel, es que sus pro-
hibiciones de 1751, relativas z los “nacimientos”, a la musica, las danzas,
los otros modos de festejos y el “congresso”, fueron burladas u olvidadas
vergonzosa y cumplidamente, hasta por los afios mozos del siglo xx, en
que desaparecieron, desgraciadamente (jy me perdone aquel ilustre
preladol), esas sabrosas y divertidas costumbres.

Mas, no por eso mengud la voluntad del Sr, Barroeto, quien, con
su deseo justificado de querer reformar la vida musical en los templos
y en los conventos, y repitiendo con mas detalles lo ya tantas veces orde-
nado por sus predecesores, publicd su “Edicto de 27 de septiembre de
1754. En que se manda, no se toque, ni canten en las Iglesias minuetes,
arias, ni demds canciones profanas, ni theatrales, sobre que el Maestro
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de Capilla* de esta Santa Iglesia tendrd cuidado, de que la Musica de
los templos sea grave, seria y correspondiente & la Santidad del lugar”.

Hasta las mismisimas monjas perturbaban la quietud espiritual de
los sefiores arzobispos, con una inalterable felicidad y constancia, esto
es por més que el Ilmo. Sr. Don Diego de Parada ordenara (ver su
‘Auto del 8 de noviembre de 1775; art. 6) “Que en esos dias (que prece-
den o siguen la elecci6n de la nueva abadesa) no se permitan, misicas,
danzas, festines, representaciones comicas, transformdndose en seculares
las Religiosas para executarlas...”, y (art. 20) “Que despues de tocada
la campana, no se permita en el resto de la noche, musicas, sociedades,
ni otro alboroto”.

Obligados por la amnesia incorregible de que padecian complacida-
mente las sefioras monjas, tuvieron los Ilmos. Sres. Don Juan Domingo
Gonzélez de la Reguera y Don Bartolomé de las Heras, que adherirse
a los edictos mandados publicar por sus predecesores, volviendo a repe-
tir (1787 vy 1808) que “Las Religiosas no tengan, Dansas, festines”, etc.,
ni se cometan “otras acciones indecenies, como los bayles, matracas”, etc.

Con eso y con todo, he de poner las cosas en su sitio. No eran las
futuras o ya veladas esposas espirituales del Sefior menos dignas, en
aquellos tiempos bulliciosos y traviesos, que las novicias y religiosas de
ahora. Dejemos los “{O tempora, O mores™! para los cicerones criollos,
atrabiliarios y chismosos, mas recordemos, para la inteligencia de lo que
nos ocupa, que eran distintivos imprescindibles de una elaborada edu-
cacién, y modales de familias distinguidas y cultas, el saber “la nifia
bien” tocar algun instrumento muisico, saber cantar ‘“‘chanzonetas” y
bailar, y recitar versos o “jugar”’ comedias. ¢Como quedarse sorprendido,
pues, si les era muy dificil a las jévenes enclaustradas despojarse y olvi-
darse, inmediata y definitivamente, de unas costumbres adquiridas por
atavismo, fortalecidas por el ejemplo y la ensefianza, y necesarias por
razones sociales?

Tampoco ha de ser pasado por alto un hecho que corroboran los
relatos de los cronistas més fidedignos de la era colonial peruana. La
Capital era, por aquellas yirreinales centurias, un Coliseo “en grande”,
donde se representaba todos los géneros dramaticos, cémicos y liricos
preciados y solicitados por entonces: desde la tragedia inquisitorial con
sus hogueras, hasta la mojiganga con arpa, guitarra y quijada jumentil;

Lo era por entonces €l compositor y religicss en el mas puro estilo profanc
violinista italianc Roque Ceruti, divul- de la época. El Sr. arzobispo pedia peras
gador, en el Pert, del arte de los sona-  al olmo.
tistas italianos, ¥ prolijo autor de obras
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desde las comedias de Calderén de la Barca y de Ramén de la Cruz,
hasta Ias elecciones de las abadesas y de los catedraticos de Prima, con
chirimias, clarines y atabales; desde los motetes religiosos —cantados
magnificamente por las monjas de Santa Ana o de la Encarnacién—,
hasta la “tirana” canalla, con guitarra y aguardiente; desde el “Naci-
miento del Nifio”, con villancicos y un “Don Mateo” bailado en su
honor, hasta los entierros, con acompafiamiento de marchas triunfales
y de mélicas melosidades.

Tanto fue asi, esto ultimo, que hubo de intervenir en el asunto el
Sr. Arzobispo Don Juan de la Reguera, quien, para acabar con tan
indecente préactica, mandé publicar, en 1795, un edicto prohibiendo
“la Musica de teatro quando se conduce el cuerpo d la Iglesia, sino que
solo se practique el ligubre canio llano...”, y vedando asimismo “el wuso
de... Llorones, ¢ Plafiideras, que acompaifian al cadaver, como que es
ridicula demostracion de lo que no sienten, y se hace un gasto initil”.

Intervencién importantisima tuvo el Ilno. Sr. Don Bariolomé de
las Heras, protector eficaz del entonces maestro de capilla de la Cate-
dral, Andrés Bolognesi. Bajo la direccién inmediata de ese eminente y
ultimo arzobispo de la época colonial, efectudse la gran y postrera refor-
ma de esa capilla, de lo que hablaré en otro lugar.

Los chantres.

No obstante las precisiones contenidas en las disposiciones promul-
gadas por el obispo Gerénimo de Loayza al principiar su gobierno
espiritual, no tardé mucho, en Lima, como sucedia en Europa, en con-
vertirse la funcién de chantre en una mera —aunque importante—
dignidad eclesidstica, cuyo titular encargaba —a expensas suyas durante
algin tiempo— a un sochantre, o al maestro de capilla o al organista,
el cuidado de las obligaciones musicales técnicas que le eran nominal-
mente encomendadas, pero que no estaba en condiciones de satisfacer.

No siempre fue del agrado de los prelados esa delegacién que ha-
cian los chantres de sus incumbencias, por lo menos en lo referente al
canto sagrado, cual lo manifiesta claramente el futuro Santo Toribio
en su Awto de Visita, promulgado el 15 de abril de 1599, en ¢l cual
comunica que “en quanto al cargo que se hace al Doctor esteuan her-
ndndez bozmediano, chantre de la dha sta. yglesia, de no ensefiar el
canto llano a los clérigos mogos de coro, le rremito (dice) assi mismo
al pleito que sobre esto pende”. En este caso particular, no era por
incompetencia que don Esteban no cumplia con sus obligaciones, sino
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por natural desidia, pues cuando por enfermedad hubo de nombrarle
un sucesor, fue voto unidnime de los sefiores del Cabildo tratar de hallar
a otro chantre de igual pericia.

Hubo de esperar hasta 1675, y luego hasta 1808, para encontrar
chantres que intervinieran decisivamente en la vida musical de la Cate-
dral de Lima; son ellos Andrés Flor de la Parra y José de Silva.

La capilla de musica.

Es obvio que los primeros coros de musica vocal e instrumental
de la Catedral no podian ser cuantiosos, ni lo permitfa ni lo exigia la
escasa poblacion de la Capital, hasta los albores del siglo xvir. Los ser-
vicios religiosos ordinarios estaban acompafiados por un érgano chico,
que sostenia la voz del oficiante y de unos pocos cantores, dirigidos por
¢l chantre o el organista. Para las funciones de primera clase y las fiestas
solemnes, contratdbanse los servicios de algunos trompetas, chirimfas y
clarineros, militares a menudo, los mismos que, segun las necesidades,
ejecutaban desde las torres de la iglesia o en el coro de muisica de la
misma. En cuanto a las partes corales, estaban a cargo de algunos can-
tores, clérigos de estado, aumentados con algunos aficionados ocupados
habitualmente en otras labores. Desde principio del siglo xvi, empez6
a tomar cuerpo la capilla de musica de la Catedral, pues ya disponia
de algunos cantores titulares, de algunos seises y, ademds de dos orga-
nos, de un bajonista y de un cornetista. En 1611, ingresé un sacabuche,
que no permanecié mucho tiempo. Todos obtenian un salario anual
fijo.

El 2 de noviembre de 1612, promulgé el arzobispo Bartolomé Lobo
Guerrero las primeras “Constituciones”, cuyas generales habian de regir
los destinos de la capilla de musica, hasta el siglo xix. Habiendo sido
aquel documento de suma importancia para el futuro de la vida musi-
cal en la Catedral, transcribo a continuacién algunos de sus pdrrafos.

El arzobispo y el cabildo de la Catedral “Habiendo considerado
que la capilla de canto de organo! de la dicha sancta Yglesia se ba
poblando de musicos y cantores, los mejores deste Reyno, y que con
tanta costa de la dha sancta Yglesia les da a todos competentes salarios,
conforme a lo que cada uno mereze por su buena voz y destreza. Acor-
daron de hacer para... que mejor se celebren los oficios diuinos, unas
ordenanzas o constituciones, para que cada uno, asi el maestre de capi-

1Canto mesurado, en oposicién al canto llano.
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lla como los cantores (y los instrumentistas) sepa acudir a lo que esta
obligado y se escusen las deiferencias que suele auer entre ellos, por no
estar aduertidos de lo que an de hacer, en la forma que sigue:

“1. Primeramente se ordena que el Maestre de Capilla a de ordenar
la dicha capilla y el atril de canto de drgano, sin que ninguno de los
otros musicos le vaya a la mano, dando el tono a las voces y lleuando
el compds, como a €l le fuere visto ser mejor”.

Y sigue la relacién de las obligaciones de los cantores: “de echar
contrapunto® los que le supieren”; de cantar “el Te Deum Laudamus
en canto de organo y el antiphona del Benedictus en contrapunto, y el
Benedictus en fauordon?, y al musicot que faltare, se le lleuard la pena
de un patacon...”.

El articulo 7° prescribe que “EI Maestro de capilla compondrd
cada afio de nuevo, como som motetes y algunas cosas peregrinas, que
salgan de lo ordinario, y las changonetas necesarias. .. y parva pasar las
changonetas, llamard a los musicos quinze dias antes y los hard juntar
al exercicio donde mds comodamente se puedan pasar y tener bien
sauidos, y si alguno por negligencia no viniere a pasarlas, no teniendo
escusa legitima, les penard en un patacon. . .”. :

Agrega el articulo 10, que “Tendrd cuydado el dho maestro (de
capilla) de hacer exercicio todos los mds dias que pudiere, dando licidn
de canto de organo y contrapunto a todos los musicos u a los seyses que
lo ovieren menester, el cual los reprehenderd y castigard los descuydos
que tubieren, y todos tendran el reconocimiento y reuevencia deuida al
dho maestro, obedeciéndole en todo lo tocante y concerniente a la mu-
sica...”. (Qué ficil le fue al Ilmo. sefior Bartolomé Lobo Guerrero y
a los sefiores Dean y capitulares ordenar lo que ningiin maestro de
capilla —ni el enérgico e irascible Andrés Bolognesi— habfa de lograr,
ni bajo pena de un patacdn, ni aun de perder el puesto).

En 1624, la capilla de la Catedral de Lima estaba conformada por
nueve cantores, seis seises, dos organistas, dos bajonistas, dos cornetistas
y un sacabuche, esto es, sin mencionar a los suplementarios que eran
contratados, circunstancialmente, para las fiestas principales o cualquier
evento religioso de importancia.

Aquel sacabuche, que desaparecid de la orquesta metropolitana
después de 1626, fue reemplazado definitivamente por el arpa, a partir
de 1633. Este instrumento (del que habra casi siempre dos o tres gjem.

*Contrapunto improvisado sobre o de- *Hasta mediados del siglo xvut, “musi-
bajo de un “cantus firmus”. co” era sinénimo de “cantor”.

)

*Contrapunto ‘“nota contra nota”.
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plares en la capilla) seguird desempefiando un papel aparentemente
fundamental en el coro de musica, pues figurard en éste hasta bien
afianzado el régimen republicano en el Peri. También por aquellos
afios fueron substituidas las chirimias por las dulzainas, reservindose a
las primeras, con los clarines, los atabales y los repiques de campanas,
para las ejecuciones festivas, desde las torres de la Catedral.

Un siglo més tarde, bajo la direccién del maestro italiano Roque
Ceruti, comprendia la capilla de musica de la Primada: 2 organistas,
2 arpistas, 2 violinistas, 2 dulzainas, 2 bajones, 13 cantores (a los que
habria que agregar algunos “supernumerarios”, instrumentistas y can-
tores que esperaban, haciendo méritos, llenar las posibles vacantes) y
6 seises.

A partir de la segunda mitad del siglo xvin, puede notarse la pau-
latina transformacién que en su arreglo experimenta el conjunto instru-
mental de la Catedral. Poco a poco, cual era de esperar, fueron desapa-
reciendo los instrumentos antiguos, dulzainas y cornetas, tomando sus
lugares los oboes, a los que vendrdn a juntarse, desde 1783, las flautas.
El violin, que se habia introducido timidamente en la Capilla con el
maestro Ceruti, ascendia muy lentamente hacia el rango privilegiado
que le era destinado. Mas, su triunfo no fue ficil, pues hasta la llegada
del cellista Andrés Bolognesi (futuro director de la capilla metropo-
litana), cuya —para entonces— novisima teoria consideraba al “violin
concertino” como siendo la persona mas importante del conjunto orques-
tal, seguird ese instrumento menos cotizado, por €l cabildo eclesiastico,
que las flautas y los oboes, pues asi lo confirman los salarios pagados.

En 1799, dirigidos por Juan Belirdn, constaba el coro de musica
de los inevitables 2 organistas, y de 2 arpistas, 3 violinistas, 1 contrabajo,
2 flautistas, 2 obofstas, 2 bajones, 8 cantores y 4 seises, ademas de algunos
meritorios. Se advertirs que si bien habfa disminuido el ntmero de
cantores, mas venia acercindose la conformacién instrumental a lo que
calificariamos actualmente de “pequefia orquesta’.

Por otra parte, pese a la mejora numérica de que iba beneficidn-
dose la Capilla, justo es decir que las sucesivas mermas que venian
sufriendo los salarios de sus miembros, mucha y nefasta influencia tu-
vieron sobre el comportamiento y el reclutamiento de €sos, y aumenta-
ron las dificultades para atraer a talentos verdaderos en las filas del coro
y de la orquesta catedralicias. No obstante la tradicional pero inconce-
bible —y hasta cierto punto culpable— tolerancia de los prelados y de
los cabildos, no pudieron ya el arzobispo Don Juan Domingo de la
Reguera y las demés autoridades eclesidsticas seguir aguantando los
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desaciertos, musicales y otros, que venia cometiendo la mayoria del
personal de la Capilla de Musica. Con tal motivo, ordenaron al maestro
de capilla, Juan Beltrdn, informar sobre el particular y proponer refor-
mas oportunas. La respuesta fue inmediata, nitida pero contundente; la
redaccion del escrito es apasionada y hasta agresiva, pero los conceptos
son dignos, y las medidas recomendadas innegablemente acertadas, me-
nos una, que era obvio no iban a tomar en cuenta ni el prelado ni los
sefiores capitulares: el prejuicio de raza, prevencién que en ninguna
é€poca profesaron esas dichas autoridades.

En su informe, firmado el 16 de mayo de 1804, propone Beltrdn
se aumente los salarios, pues “las asignaciones que tienen las plazas, son
tan pequefias que no pueden bastar, aunque se consideren las mayores,
para alimentarse con lo mds ordinario”. (Lo que obliga a los musicos
a aceptar y buscar “cachuelitos”, y les hace descuidar sus obligaciones
para con la Catedral). Hablando de los cantores, agrega Belirdn que
“la escacés de voces que se ciente en esta Ciudad (Lima), es dificil
remediarla; por que viendo las familias de mediana decencia, introdu-
cidos en el Cuerpo Musico un crecido nimero de zambos, y negros, que
sin reparo admiten (el prelado y el cabildo) en los estrados” (y cuyo
comportamiento en el coro califica Beltrdn con palabras tajantes e in-
equivocas) “quisd las personas mds nobles reserven sus nisios y los apli-
can a otros egercicios menos utiles a la religion y al culto”. Propuso,
ademds, don Juan, que todas las capillas de la di6cesis actuasen bajo
las 6rdenes inmediatas del maestro de capilla de la Catedral; eso lo iba
a pedir también Bolognesi, pero no lo consiguieron. En fin, fuéle pre-
guntado a Beltrdn precisiones y sugerencias con respecto a la confor-
macién de la capilla de misica y el presupuesto ad hoc. Contesté el
maestro que serfan necesarios: 6 voces, 4 violines, 2 flautas, 2 oboes,
2 fagotes, 2 cornos, 1 cello, 1 contrabajo y 1 arpa, amén de los 2 inevi-
tables organistas, y apunté los estipendios. Debe haberse quedado sofo-
cado, por lo muy menos enmudecido el cabildo, y luego el arzobispo,
al tomar conocimiento de la planilla de salarios propuestos por su
maestro de capilla, para asegurar Ia eficacia y la permanencia del perso-
nal de su conveniencia, pues ¢l que menos veria su sueldo elevado en un
50%, en cuanto al tercer violin, le asignaba Beltrén una renta casi
cuidruple de la que obtenfa antes de la reforma propuesta. jTodo
quedd en nadal

Mis suerte tuvo el maestro Andrés Bolognesi, responsable de la
ultima reorganizacién de la capilla de musica de la Catedral, durante
el virreinato. El coro de voces, as{ como la orquesta, fueren aumentados
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en numero, y asi también, en una pequefia proporcion, los salarios. En
1815, constaba el coro de 11 voces y 6 seises; la orquesta comprendia
a los organistas, 6 violinistas, 1 contrabajo, 1 arpa, 2 flautas, 2 oboes,
1 fagot, 2 cornos y algunos supernumerarios cantores o instrumentistas.
Noétese que no incluyé Bolognesi al violoncello, siendo €] mismo cellista;
tampoco pudo conseguir se eliminara al arpa.

Los cantores.

Ya antes de 1569, habfa adoptado el cabildo de la Catedral de Lima
la nueva organizacién coral innovada y desarrollada a mediados del
siglo xvi por la escuela veneciana de misica religiosa, bajo la eminen-
tisima direccion del gran compositor flamenco Adriano Willaert. Y
debi6 ser motivo de legitimo orgullo para la escasa poblacién limana,
el saber que a los poquisimos afios de haberse iniciado (hacia 1555), en
San Marcos, de Venecia, los servicios divinos con la participacién de
dos coros, cada uno con su dérgano, celebriabanse, con el mismo aparato
musical, las funciones religiosas en su todavia poco lujosa Iglesia Me-
tropolitana.

Los primeros coristas, asf como los primeros instrumentistas de la
capilla de musica catedralicia, fueron, en su mayorfa, musicos militares
o individuos de tropa, a los que venfan a juntarse sacerdotes y, de vez en
cuando, algunos paisanos aficionados a la muisica, obteniendo cada uno
una retribucién monetaria proporcionada 2 los servicios que prestaba
circunstancialmente. Aparece por primera vez el nombre de los coristas
de la Catedral —clérigos en su mayorfa— y el salario fijo y anual con
que se les tenfa contratados, recién en planillas correspondientes a los
afios de 1612. Huelga decir que su nlimero y su paga variaron constante-
mente, de acuerdo con la situacién financiera de la fibrica metropoli-
tana. Epocas brillantes hubieron en que llegaron los cantores a ser doce,
y otras en que no quedaron més que seis, hasta no quedar ninguno.

Las voces que mds hicieron falta fueron los tenores y, sobre todo,
los tiples. Sin embargo, buenas y celebradas gargantas se dejaron escu-
char en la capilla de musica de 1a Catedral de Lima, y fue menester, mais
de una vez, reprender a algunos cantores, no todos seglares ni laicos,
quienes, olviddndose de la naturaleza del recinto en que actuaban, deja-
ban guiar sus excelentes cualidades vocales por intenciones 6 por un es-
tilo m4s a propésito en los salones palaciegos o aristocraticos —donde
también se lucian— que no en la Casa de Dios. Pero, seamos tolerantes,
como lo fueron tantos prelados y tantos cabildos eclesidsticos, pues, pen-
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sandolo bien, hemos de admitir que, a partir de fines del siglo xvi1, no
habfa ya tanta diferencia de estilo y de concepto entre los villancicos
religiosos y las “‘chanzonetas” profanas.

Los Instrumentos y sus ejecutantes.

Apenas construida la primera Catedral limana, tocaron en ella
instrumentistas peruanos, muchos de ellos de raza india o mestizos pri-
mero, luego negros y mulatos. Hubo familias que, a veces durante varias
generaciones dieron al ya organizado coro de musica de la Primada, mu-
sicos de una misma especialidad: asi los cantores Cervantes del Aguila;
los arpistas indios, Esparza; los organistas, Ddvalos y otros.

Para mayor ilustracién y comodidad, me referiré en seguida, y por
separado, 2 cada uno de los instrumentos que se escucharon en la Cate-
dral de Lima, asi como a algunos de sus mejores ejecutantes.

El drgano.

Siendo este el instrumento miisico religioso por excelencia y quien
lo toca en el templo el ejecutante principal del que depende el acom-
pafiamiento musical de la liturgia catélica, y a cuya intervencién se
encomiendan los ofdos no siempre alertas de los sefiores oficiantes y de
las capellanes, era natural que Su Santidad Paulo 11 mencionara expresa-
samente a ese musico indispensable entre el personal de oficiales que
habian de servir en la futura Catedral de los Reyes. En la bula que
expidié con tal oportunidad, en 1541, fija asimismo el Santo Padre el
salario del organista: 16 libras de 485 maravedies cada una.

Antes de haber sido creado el destino de maestro de capilla de la
Iglesia Mayor de Lima, era el organista quien tenfa a su cargo la direc-
cién del coro de miusica de la misma, y siendo sus ocupaciones las mds
numerosas en la capilla de misica, es 16gico haya sido aquél el musico
siempre mejor retribuido. Si bien era censurable costumbre de parte de
los sefiores del cabildo metropolitano —haciendo a menudo caso omiso
de lo insinuado por el maestro de capilla— el no ser lo suficientemente
exigente para la admisién de instrumentistas y cantores en la capilla de
musica, no estilaban tal mansa tolerancia (por Tazones obvias) cuando
se trataba de proveer las plazas de organistas, que, en verdad, fueron
siempre ocupadas por ejecutantes capaces, y algunas veces, por virtuosos
de renombre. El puesto era conferido siempre por oposicién, pero eran
muy pocos los que se presentaban, Io que harta confirma cuanto exigente
era el jurado, en que figuraban siempre, a mis de otros miembros, el
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chantre y el maestro de capilla de la Catedral, y no pocas veces, el ca-
bildo en pleno. El concurso menos esperado (y mds inoportuno, a mi
modo de pensar) para la obtencién del cargo de organista mayor, tuvo
lugar en la Catedral, el 24 de mayo de 1765, cuando se disputaron la
primera plaza Juan Chriséstomo Ddvalos y su hijo Manuel, quien (no
solamente por ser preshistero, supongo) salié vencedor.

Ese talento de los instrumentistas mayores de la capilla catedralicia,
peruanos en su mayoria, no debié ser poco, pues mucho fueron alaba-
dos en papeles eclesidsticos y en crénicas profanas los Aguilar y los
Dduvalos, familias de organistas, asi como José Orejon y Aparicio, exce-
lente compositor, y Manuel Ericourt, de ascendencia francesa.

Compafiero inseparable del organista en funcién, era el “fuellero”,
colaborador menor, pero imprescindible de la capilla de musica. Pue-
de decirse que, a partir del siglo xvi, fueron los morenos quienes con
exclusividad, gozaron del privilegio (supongo que envidiado) de ser
“fuellistas”. Y tan reconocida era la jmportancia de este servicio, que el
salario pagado a su encargado jamds sufrié el menor descuento (fue
aumentado algunas veces), favor del que no siempre gozaron los maes-
tros y los demds miembros mas notables de la capilla. Llegd el fuellero
a ganar 80 pesos de a ocho reales, al afio. En 1808, ganaba nuestro moreno
amigo 6 pesos al mes; ignoro si la Republica, que tanto anhelaba este
colega menor, le habri sido mas favorable.

La chirimia.

Fueron los chirimiistas, trompetas y atabaleros, a mds de los pifonos y
clarineros, los primeros musicos profesionales en llegar a estos reinos,
acompafiando a los conquistadores. Con ellos llegaron también la vihue-
la, la guitarra, el arpa vy, luego, el clavecin, que eran los instrumentos
“distinguidos”. La corneta (la “muda” o el “cornet 4 bouquin” de los
franceses) y el bajon, antepasado del fagot, fueron traidos mds tarde.

No tardaron las chirimias en ingresar en la capilla de musica de la
Catedral de Lima, esto es a los muy primeros afios de edificada ésta.
permanecieron en ella hasta mediados del siglo xvi, a partir de cuyos
aftos fuercn reemplazadas por las dulzainas, Ninguno de los pocos chi-
rimiistas cuyos nombres aparecen en los archivos de 1a Catedral, estd se-
fialado en éstos tnicamente en su calidad de tal sino en primer lugar
como bajonistas o cornetista. Sin duda eran el bajon y la corneta instru-
mentos mas nobles, pero fuera de esta particularidad, eran muy utiles

* 24 *



La vida musical en la Catedral de Lima. .. / Revista Musical Chilena

las chirimias para “sostener” los coros, y para colaborar en las procesiones,
los entierros y otras funciones eclesidsticas fuera del templo, para cuyos
eventos soliase contratar especialmente (por cuenta de los organizadores)
a cuatro chirimiistas indios de los pueblos de Surco y de la Magdalena,
vecinos de Lima, donde, aparece moraban la mayoria de los musicos pro-
fesionales, naturales de estas provincias, antes de establecerse en el
Cercado.

La dulzaina vy el oboe.

Aunque no exenta de defectos, reemplazé ventajosamente la dul-
zaina a la chirimia a partir de la segunda mitad del siglo xvi1, y des-
pués de intermitentes apariciones, tomé el oboe, al mediar el siglo
xvi, carta de ciudadania definitiva en la capilla de la Catedral, donde
desplazé poco a poco a su predecesora.

Fue siempre la dulzaina el instrumento profano mds considerado
en la capilla, y el salario sefialado para quien la tocaba, el mas elevado.
Algé heredé de este prestigio el oboe, cosa que no ha de extrafiar suce-
diera en Lima, pues consta que la familia de los oboes fue predilecta
de J. S. Bach y de todos los oidos filarmdnicos de esa época. Aun el
maestro Juan Beltrdn, de noble conciencia, pero dotado de un espiritu
conservador lleno de prejuicios, propuso en el plan de reforma de la ca-
pilla, que presenté por los afios de 1804, se retribuyera a los oboistas
dos veces mads que a los flautistas, y tanto como a los violinistas concer-
tinos. Esta igualdad de salario con los oboistas, representaba de todos
modos una ventaja para los violinistas, pues hasta el siglo xix, fueron
los instrumentos con embocadura siempre mejor remunerados que los
de cuerdas, a excepcién de las arpas.

La flauta.

Bajo habilisimos dedos empezé a sonar la flauta en la capilla de mu-
sica de la iglesia mayor de Lima, en 1783, y quien ejecutaba en ella
obtuvo de inmediato el salario més elevado que se pagaba entonces a
los miembros de la orquesta catedralicia, pues ni el primer violin con-
certino obtenia tanto como el maestro Juan Daniel Ericourt, artista de
origen francés, que durante mds de treinta afios tocé en la Primada del
Pera y en lugares profanos de categoria, rodeado del respeto de todos,
eclesidsticos, piblico y colegas. Fue Ericourt el profesor de no pocos
tlautistas, y el que més contribuyé a dirigir la atencién de los aficiona-
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dos a la musica hacia un instrumento que, en su forma moderna, era
apenas conocido diez aftos antes de su lucida entrada en la Catedral, y
que tanto debia gustar luego a los limefios, hasta bien entrado el siglo
xx. Era don Juan Daniel, padre del experto organista limefio Manuel
Ericourt.

El clarinete.

Es natural que el clarinete, que en Europa ingresé con cierto atraso
a la orquesta sinfénica, y cujo mecanismo es asaz complicado, no haya
penetrado sino tardiamente en la capilla de musica de la Catedral, don-
de no tuvo éxito. Por otra parte, es evidente que en un conjunto reduci-
do, pero que cuenta con un érgano (o dos), no era urgente la presencia
de ese instrumento.

El primer clarinetista nombrado en la capilla lo fue en 1810, pero
en calidad de meritorio solamente, y no permanecié mucho tiempo en
ella. Andrés Bolognesi, para reforzar su pequefia orquesta, con motivo
de la consagracién del obispo de Cuenca, el 27 de diciembre de 1816,
incluy6 entre los musicos suplementarios que habia contratado al efecto,
a dos clarinetistas. Luego obtuvo una plaza en propiedad un tltimo pos-
tulante, que tampoco hizo carrera en la orquesta de la Catedral. El por-
venir del clarinete brillaba en otra parte: fueron las bandas militares
que acogieron dvidamente a ese “su” violin.

El bajon vy el fagot.

Introdtijose al bajén en la capilla de musica de ]Ja Catedral, antes
del siglo xvir, pues ya en 1602 aparece como gasto ordinario el pago de
8 pesos de a 8 reales, con que retribuia anualmente (y lo hard durante
muchos afios) la Cofradia de las Animas del Purgatorio “al baxon y al
corneta que tafieron cuando se hizo la fiesta aniversaria”.

Fue el bajén un instrumento siempre muy cotizado por los cabildos
metropolitanos, y esto hasta que feneciera la capilla de miisica, por los
afios de 1840, pues a menudo se discutird en las juntas capitulares la
conveniencia de “recibir” o no a tal o cual cantor o instrumentista, mis
nunca se permitird que la orquesta carezca de sus dos bajones (a veces
tres) , que obtendran siempre los salarios mds elevados.

Por otra parte, es curioso observar que fueron los indios y los mes-
tizos quienes mds e inmediata aficién tuvieron para el bajén o el fagot.
Entre esos, hubo una familia de “capitanes de naturales” los Guarido y
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Cdrdoba, quienes, a partir de 1638, y durante un siglo, dieron a la <ca-
pilla su mejores bajonistas.

La corneta.

Con el bajén ingresé la corneta en la capilla de la Catedral, a fines
del siglo xvI. Aunque ningin documento lo venga a confirmar, es muy
probable que las cornetas que se tocaban en la capilla eran los sopranos
de la familia, la corneta “recta” o “blanca” (de marfil), cuya sonoridad
suave, muy distinta de la de nuestras cornetas actuales, se acomodaba
perfectamente con la del bajén. Ese instrumento gustaba mucho, tanto
en Europa como en América, y quien lo ejecutaba era a menudo mejor
retribuido que los otros instrumentistas. Prueba de esto ultimo, queda
consignado en el contrato que celebrd el virrey Garcia Hurtado de
Mendoza con los musicos de la capilla que trajo consigo al Pert, entre
los cuales habia un cornetista. Diego Nufiez de Luna, que habia de in-
gresar luego en la pequefia orquesta de 1a Catedral, y a quien era asigna-
do el sueldo de 400 ducados al afio, que venfa a ser exactamente el doble
de lo que pagaria ese marqués a cada uno de los demds musicos de su
capilla.

Desaparecié la corneta de la capilla de la Catedral al fenecer el
siglo xvm, y fue reemplazada por el violin desde los comienzos de la cen-
turia siguiente. Curioso cambio en la aficiones auditivas.

El sacabuche.

El nombre de este instrumento, antepasado de nuestro trombén de
vara, aparece por primera vez en los archivos de la Catedral en junio
de 1576, mes en que el ecéonomo de la fibrica pagé 7 pesos y 2 tomines
a los tromperos, chirimeros y sacabuches que tocaron las danzas el dfa
de Corpus Christi.

Este instrumento no tuvo buena acogida; desaparecié de la capilla
por los afios de 1630, y fue reemplazado (doy el dato a Ripley) por el
arpa. Esta substitucién, por estrambética que nos parezca, era bastante
normal en aquella época, pues lo que entonces mas importaba en la
orquestacion, era el registro del instrumento y no su timbre.

El serpenton.

Ateni¢ndome a los archivos consultados, este horrendo instrumento
cuyo “timbre esencialmente barbaro” era mds apropiado para “las cere-
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monias del culto sangriento de los Druidas que para los de la religion
catolica”, cual dice Berlioz, no se habria asomado mds que una sola vez
en la orquesta de la Catedral, traido por el maestro de capilla Andrés
Bolognesi, para integrar el gran conjunto sinfénico que ejecutd el dia
(27-12-1816) de la consagracion del obispo de Cuenca, monsefior Igna-
cio Cortazar. Pero si ¢l serpentdén era por entonces muy empleado en las
orquestas eclesidsticas de cierta importancia, donde convenia muy parti-
cularmente —siempre segiin Berlioz— para doblar el terrible canto llano
del Dies Irae, en las misas de difuntos, no tenia lugar ese instrumento en
los conjuntos reducidos, cual era la capilla de musica de la Catedral li-
meiia. En fin, més necesitaban las voces inseguras de los sefiores chantres,
sochantres, capellanes y clérigos de instrumentos bien afinados que las
guiara, que no de un artefacto tortuoso cuyo invento fue un evidente
atropello a la decencia musical.

La trompa.

No aparecié ese instrumento en la Catedral antes de principiar el
siglo x1x., Esta tardanza en admitir a la trompa en la capilla llama tanto
mds la atencién, cuanto que muchas de las obras (misas, villancicos, etc.)
ejecutadas en la Metropolitana, desde mucho antes de 1800, exigian dos
partes de ese instrumento. Es probable que esas partes fueran ejecutadas
entonces por uno de los 6rganos o por los bajones, que eran los instru-
mentos mas apropiados para substituir al dio de trompas.

El clarin.

Este instrumento (al igual que el atabal) que debia participar in-
defectiblemente en todas las procesiones y otras funciones religiosas ca-
llejeras, nunca formé parte efectiva de la capilla de musica de la Cate-
dral, pues los servicios que prestaban quienes los ejecutaban eran con-
tratados y retribuidos circunstancialmente.

La vihuela.

No he leido el nombre de ningiin vihuelista en la lista o en los
nombramientos de instrumentistas de la capilla de musica. Sin embar-
go, aparece en un libro de cuentas una planilla establecida el 11 de
enero de 1570, en que estdn apuntados los gastos motivados por la en-
trada del Virrey Francisco de Toledo en Lima, el 30 de noviembre de
1569. Entre los dichos gastos van mencionados los siguientes:
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“a los yds. (indios) gue truxeré las vihuelas darco . . 1 p- (peso)
“de cuerdas para esta Vihuelas . . . . . . I p. 4 tomines”

Es la tunica noticia que de esos instrumentos he encontrado en los
archivos de la Catedral.

El arpa.

Dificil es determinar con toda exactitud cual era, en la capilla de
musica de la Catedral, el papel “integro” —si asi puedo expresarme—
encomendado al arpa, instrumento admitido ininterrumpidamente en
la Primada, en lugar del sacabuche, desde los afios de 1633 hasta 1832,
o sea, durante tres siglos. Las partes (conservadas en el archivo arzobis-
pal) de ese instrumento que intervenfa en el acompaiiamiento musical
de las misas, de los villancicos y de cualquier otra musica religiosa eje-
cutada en la Metropolitana, son copias textuales de los bajos del 6rgano,
mas sin cifracién alguna, y llevan a menudo la indicacién: “acompaiia-
miento”, en lugar del nombre del instrumento al que estaban destina-
das. Que las arpas (eran siempre dos o tres, hasta principiar el siglo x1x)
reforzaban los bajos del conjunto musical, es un hecho, ¢pero que hacfa la
mano derecha, no guiada ni ligada por precisién arménica alguna? No
liegan a convencer —esa parte de bajo continuo no cifrada— que un
instrumento capaz de ejecutar acordes diaténicos propios de los modos
eclesidsticos —y aun de ciertos modos profanos— no fueran utilizados
en la capilla mds que para triplicar o cuadriplicar un bajo, ya repetido
por los bajones, Desgraciadamente no he encontrado en los archivos re-
ligiosos consultados ninguna parte “realizada” de arpa ni de érgano;
en cuanto a los cronistas, hablan a veces de las ejecuciones brillantes de
los arpistas, pero se quedan mudos respecto a lo que ejecutaban esos
virtuosos.

Fue el arpa uno de los instrumentos predilectos de los “naturales”
piruleros, quienes monopolizaron pricticamente su ejecucion en lo reli-
gioso como en lo profano. Algunos arpistas, musicos de la capilla de la
Catedral de Lima, fueron afamados, y entre estos muy particularmente
los miembros de la familia india Esparza, uno de los cuales merecié los
honores de ser recordado y alabado en las péginas del “Mercurio Perua-
no” (del 16-2-1792), aplauso que no es de pocos quilates, tomando en
cuenta la importancia histérica y el prestigio de que gozaba esa im-
portante revista limefia,
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El violin.

En Lima, al igual que en Europa, mucho trabajo le costé al violin
abrirse paso entre las cornetas, los oboes y las flautas, y llegar victoriosa
y definitivamente al primer rango de los instrumentos solistas y orques-
tales; mas aqui como all4, una vez aceptado y consagrado en calidad de
instrumento noble, no tardé este benjamin de la familia de los arcos en
ascender al trono de los instrumentos misicos. Como 1dgica consecuen-
cia de los cambios introducidos en la orquestacién de las obras religio-
sas, bajo la influencia del arte musical profano,' fue adquiriendo pron-
tamente el violin una creciente importancia en la capilla de masica de
la Catedral limefia, desde los albores del siglo xviir. Mas no anduvo este
novel prestigio acompafiado con un aumento proporcional de los sala-
rios conferidos a las distintas plazas reservadas para ese instrumento. En
1809, no obtendré el maestro Andrés Bolognesi se le asigne al celebrado
violinista cuzqueiio Baltazar Gémez de Ledn, concertino de la orquesta
metropolitana y de la del Coliseo, un sueldo aventajado, pues tanto la
primera flauta como el primer corno fueron mejor retribuidos que el
virtuoso indio, y la renta de éste no era superior a la del primer arpista
y de la segunda flauta. Y con todo, fue el leve aumento de su sueldo
(conseguido por Bolognesi) una mejora notable de esa renta, pues por
los afios de 1770, ganaba el primer violin menos que el tercer arpista.

Como es sabido, fueron los grandes sonatistas precldsicos italianos
y alemanes —entre los cuales habfan muchos vielinistas— quienes mds
contribuyeron, al expirar el siglo xvi1, a destronar a la viola y colocar
al violin a la cabeza de los instrumentos de la orquesta, tanto en Espaiia
como en Francia. No eran aquellos maestros italianos (los alemanes si
lo eran) desconocidos en Lima, al iniciarse el siglo xvin, y es pro-
bablemente a la gran y militante aficién que tuvieron los virreyes Mon-
cloya y Castell-do-Rius por la musica, que se deba la venida 2 Lima de
los primeros violinistas italianos, entre quienes descollaba el futuro
maestro de capilla de la Catedral, Roque Ceruti, antes de atraer el pe-
ruano Juan Marcos Lopez Correlli la atencién del mundo filarmdnico
limefio de entonces. Lo que si he tratado de averiguar, pero sin suerte
desgraciadamente, es si el segundo apellido de Juan Marcos fuera en un
principio un apodo con que se honrd, o si era el de su madre.

No he encontrade en los archivos de la Catedral huellas de la viola
clsica ni de la moderna, ni aparecié ese instrumento en ningin mo-
mento en la capilla de musica. Sin embargo, entre las partituras de mi-
sas menos antiguas que posee la biblioteca musical del arzobispado de
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Lima, existen exigiendo ese instrumento, algunas obras de distintos
compositores; hay entre éstas una misa del peruano Melchor Tapia,
compuesta en 1796. Por otra parte, y en particular, cémo explicar que
este autor, organista de la Catedral, y por consiguiente conocedor de la
conformacién de la orquesta metropolitana, haya elaborado una or-
questacién cuya ejecucién no podia ser cumplida por la capilla a que
pertenecia, cuante mas que la mayorfa de sus obras orquestadas fueron
escritas expresamente —as{ lo menciona él mismo sobre algunas de sus
partituras— para los servicios religiosos de la misma Catedral. En fin, ha
de ser notado igualmente, que tampoco introdujo Andrés Bolognesi a la
viola en la orquesta reforzada (que inclufa a catorce violines) que él
organizé para actuar durante la consagracién del ya citado obispo de
Cuenca, en 1816. ¢No habria violistas en Lima?

El violoncello.

Si bien aparecieron fugazmente, en 1569, algunas vihuelas de arco,
nunca obtuvo plaza rentada en la Metropolitana de Lima el tan precia-
do bajo de viola, ni aun él mismo en su forma actual. Y esto puede ila-
mar la atencidn, si se recuerda que aun el propio maestro de capilla
Andrés Bolognesi (nombrado en 1807), quien tocaba ese instrumento,
no lo juzgé necesario cuando efectué la gran y ultima reforma de la
orquesta catedralicia a su cargo. Las poquisimas veces que ingresaron
cellistas en la capilla, no dejaron de ser completamente circunstanciales.
Aparte de un meritorio, el teniente José Canidn, graduado de un
“Regimiento de Pardos”, que esperé vanamente durante nueve afios se
le recompensara su larga espera y sus numerosos servicios prestados gra-
tuitamente con algtin nombramiento remunerado, y un alumno del pro-
pio Bolognesi, Mariano Guapaya (competidor de J. B. Alzedo en el con-
curso promovido por San Martin, para la composicién de una “Marcha
Nacional” peruana), no hubo cellista que insistiera en ingresar en la
capilla de musica de la Catedral.

El contrabajo.

El violén, padre de nuestro contrabajo, no autorizado en los beate-
rios limefios por los aflos de 1702, fue recibido en la capilla de musica
de la Catedral en 1709; mds sus servicios no fueron considerados tan
indispensables como para mantener su plaza, después de haber renun-
ciado a ella Ldzaro Patricio Ferndndez, quien la desempefiaba en
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1720, y fueron las arpas las encargadas de afirmar los bajos continuos
que ejecutaban los érganos y los bajones.

Pero con la introduccion en la orquesta metropolitana de un mayor
numero de registros agudos (violines y flautas) fue menester incluir en
ella a un instrumento cuyas voces graves fueran mas robustas que las del
arpa y del bajon. Asf fue como al cerrarse el siglo xvi, volvié a ingre-
sar en la capilla el bajo de los instrumentos de arco, que anduvo substi-
tuyendo poco a poco a las cuerdas punteadas. Y mucho debieron venir
gustando a los sefiores capitulares los acentos austeros de aquel cimiento
del edificio sonaro, asi como luego, y conjuntamente, las empinadas re-
sonancia, pues por los afios de 1837, limitaban la tesitura del pequefio
conjunto musical (8 cantores y 13 instrumentistas, mds todavia, los dos
6rganos) de la Primada del Peru: tres contrabajos...y un flautin.

Los maestros de capilla.

Habiendo aumentado el prestigio de la capilla de musica, conforme
iba creciendo en importancia la Catedral de los Reyes, que de iglesia
metropolitana —sujetada al arzobispo de Sevilla— habia ascendido a
Primada del Peru, hizose necesario entregar a una autoridad mas com-
petente la direccion técnica de los asuntos musicales del culto, antes al
cuidado de un chantre, primeramente musico profesional, luego dignata-
rio eclesiastico.

El primero en dirigir la incipiente capilla metropolitana fue el pres-
bistero Miguel de Bobadilla, organista y cantor. Mas habiendo sido au-
mentado el nimero de cantores y de musicos, y organizado un conjunto
de seises, no pudo ya postergarse el nombraminento de un legitimo
maestro de capilla que vigilara el desempefio de la pequefia orquesta y
de! coro que acompaiiaba los servicios religiosos. Asf lo acordd el cabil-
do metropolitano en su junta del 20 de marzo de 1612, y fue recibido este
mismo dia, en calidad de maestro de capilla, el organista y compositor
espafiol Estacio de la Serna, presbitero, habiéndosele asignado un sa-
lario anual de 800 pesos de a 8 reales.

Ya hice notar en otra parte, que no eran pocas las obligaciones del
maestro, muy detalladamente sefialadas en unas “Constituciones” que
con respecto a los asuntos musicales de la Catedral, acordaron el prela-
do y el cabildo metropolitano el 2 de noviembre de 1612. Se exigia del
maestro, conocimientos técnicos generales, mas no someros, ya que debia
ser compositor, director de orquesta y de coro, profesor de “canto de
érgano y de contrapunto” de los cantores y de los seises, y administrador
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financiero del cuerpo a su mando, pues al maestro correspondia repar-
tir, segin proporciones establecidas por las dichas “Constituciones”, las
propinas (no escasas) que pudiese ganar la capilla en actuaciones extra-
ordinarias, dentro y fuera de la Catedral, siempre que fueran éstas debi-
damente auterizadas por el cabildo eclesidstico.

Como se ha podido notar, el trabajo que habian de satisfacer los
maestros de capilla era absorbente y de mucha responsabilidad, y se
comprende sin esfuerzo que muchas veces dejaron ellos de cumplir con
esmero tantas obligaciones, muy particularmente por cuanto se relacio-
naba con la ensefianza a los seises, chicuelos (presuntos angelitos de
Dios, pero despiadados mataperros en realidad) que se las entendfan
undnimente para molestar a todos y en todo. Y por lo demds, muy psicd-
logos y ductiles habian de ser esos maestros, que por sus cargos se encon-
traban colocados, muy a menudo, entre las espadas (el arzobispo y el ca-
bildo) y las paredes (los coristas y los instrumentistas) .

Uno de los mayores tropiezos con que tenfan que lidiar los
maestros de capilla, era Ia falta de camplimiento en sus obligaciones por
parte de los miembros (clérigos y laicos) del personal a su cargo. Son in-
numerables las amonestaciones que, a solicitud de los maestros, propina-
ron los cabildos a sus cantores e instrumentistas, mas no estando estas
reprimendas respaldadas por sanciones lo suficientemente severas (mu-
chas veces ni siquiera aplicadas) no eran tomadas en cuenta por los
culpables.

Las facultades concedidas a los maestros de capilla de la Catedral
de Lima les dieron en algunas oportunidades autoridad para intervenir
en las capillas de las demds iglesias limefias, en calidad de inspectores
técnicos. Asf fue cuando el bien intencionado y tan censurado arzobispo
Don Pedro Antonio de Barroeto, queriendo reformar los programas
musicales, demasiado profanos, que se daban a escuchar en los templos
capitalinos, promulgd, en 1754, un Edicto, por medio del cual castigaba
con pena “de excomunidn ipso facto inccurenda, d todos los Musicos,
¢ Instrumentarios, que en las Iglesias, en qualesquiera Funciones, que
se ofrecan” tocasen musicas “del uso de la Tierra” o “propias de los
Theatros, y festines profanos, y del Siglo”, quedando encomendado “al
Maestro de Capilla de Nra. Sta. Iglesia el cuydado, de que no se falie d
tan recomendable mandato, y que vele sobre ello en todas las Iglesias
Parrchiales (sic) Regulares, y de Religiosas, y demds Capillas”. Dudo
se haya valido el Maestro Roque Geruti durante mucho tiempo (o aun
alguna vez) de la autoridad que le confiara terminantemente el Ilmo.
Sr. de Barroeto, pues no he vuelto a leer nada sobre el particular.
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Quiso el maestro Juan Beltrdn, se reafirmara, por los afios de 1804,
ese derecho de intervencién, pretendiendo (en un informe que le fuera
pedido) que serfa ésta la medida mds apropiada para vigilar las actua-
ciones de los conjuntos musicales eclesidsticos, para impedir la ejecucion
de obras indebidas, y “purificar el Cuerpo Misico de una porcidn de
miembro asquerosos que lo infestan, con su ignovancia, y sus vicios”. Al
leer tan atrevidas cudn enérgicas y muy probablemente justificadas)
filipicas, debieron quadarse atemorizados los sefiores capitulares, y se
comprende no hayan permitido se llevara a cabo semejante cruzada.
Andrés Bolognesi, usando palabras més ponderadas, y con la venia y el
apoyo del chantre don José Silva, solicité los mismos poderes, en 1809,
mas no los obtuvo.

La decisiva importancia del papel desempefiado en Lima por algu-
nos maestros de capilla de la Catedral, no solamente fue manifiesta en
el ejercicio de sus funciones en esta iglesia, sino también principalisima
por su intervencién directa en la vida musical profana de la Capital.
Huelga decir que me refiero sobre todo a la actuacién de los maestros
laicos (a partir de Tomds de Torrejon y Velasco), pues es obvio que el
campo de accién de sus colegas eclesidsticos —muisicos a menudo tan
capacitados como ellos— era mucho més limitado. Sin embargo, no sig-
nifica, en modo alguno, que el aporte de esos clérigos en el desarrollo
de la cultura musical del publico limefio fuera nula o de poca importan-
cia. Consta que mds de wuna vez, bajo la direccién de mastros presbisteros
o laicos, fueron las funciones religiosas pretextos para la organizacién
de verdaderos conciertos espirituales y aun (con menoscabo de las or-
denanzas prohibitorias promulgadas por los prelados) de apreciados
certdmenes musicales, durante los cuales (no disponiendo de otras ni de
més propicias oportunidades) daban los maestros a conocer obras suyas,
cuyas intenciones podfan ser espirituales y religiosas (misas, pasiones,
villancicos, etc.) pero cuyo estilo —a veces no obstante la condicién de
sacerdote del autor— no era distinto del profano propio de la época. Y,
por qué no confesarlo, es precisamente por no haber habido diferencia
especifica y esencial entre la musica religiosa y la profana durante la
segunda mitad del virreinato que los clérigos muy bien se avinieron con
el arte mundano, y que los autores de miisica para las comedias acertaron
(a su modo y de acuerdo con el gusto de los oyentes) en la composicién
de salmos y de motetes. Y no estin Mozart, Beethoven, Berlioz vy
Strawinsky en condiciones de demostrarnos lo contrario, ni tampoco
Lorenzo Perosi.

Por otra parte, podian los maestros de capilla, presbiteros o legos, al
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dirigir obras profanas o pseudorreligiosas durante los servicios religiosos,
cometer un acto de lesa santidad, pero al mismo tiempo contribuian
ampliamente a la educacién musical de los feligreses, que mds preciaban
los minuetos de Lulli, las sonatas de Corelli y los villancicos del presbi-
tero espafiol Antonio Ripa, que ¢l canto-llano o la misica calificada de
‘sagrada” pésimamente entonada por los oficiantes, y practicamente
ignorada por los coristas y los musicos.

En fin, fuera de sus actividades en la Catedral, cumplian los maes-
tros de capilla civiles, desde el palacio de los virreyes y los salones de las
familias pudientes, hasta el Coliseo, un gran trabajo de divulgacién mu-
sical, sea en calidad de ejecutantes, directores o instrumentistas, o como
compositores pues consta que hasta la Emancipacién, siempre contraté la
Metropolitana, para dirigir su capilla de musica, a los mds prestigiosos
instrumentistas espafioles o criollos, residentes en Lima, y aun fuera de
la Capital. A Tomas de Torrejon y Velasco débese la revelacion, en Li-
ma, del estilo lirico francés creado por Lully; a Roque Ceruti ha de agra-
decerse las primeras ejecuciones, en los Reyes, de la obras de los grandes
maestros italianos de la primera mitad del siglo xvii, a Andrés Bolognesi
corresponde el mérito de haber organizado y desarrollado sistemitica-
mente las actividades liricas que dominaron la vida musical limefia has-
ta los albores de nuestra centuria. Y a todos los maestros de capilla de
la Primada del Perti (y, sin duda, también a los de otras iglesias capita-
linas) ha de haber quedado agradecida la Lima virreynal, por todo
cuanto hicieron esos artistas —en una época en que la gente era general-
mente mds culta que ahora, si bien menos ilustrada— para dar a sus ha-
bitantes una educacién musical, que en aquel entonces, era muy elogio-
samente pregonada por los viajeros, muchos de los cuales dejaron apun-
tada expresamente su circunstanciada opinién en textos conocidos.

El repertorio de la capilla de maisica.

La lectura del escaso nimero de documentos que al respecto ci-
pome la suerte conocer, me autoriza a conjeturar, sin embargo, y con
viso de seguridad, que Ia biblioteca musical de la Catedral limana debié
poseer, hasta principio del siglo x1x, las obras religiosas més diversas y
mis preciadas en Espafia, amén de las composiciones originales con que,
por obligacién especifica, habian los maestros de capilla de la metropo-
litana de proveer su coro de musica.

Primer y valiosfsimo testimonio en pro de lo que acabo de sefialar,
puede inferirse de un caso singular. En marzo de 1598, recibié6 el insigne
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maestro castellano Tomds Luis de Victoria, cien pesos de a nueve reales,
que le fueron obsequiados (via “Juan Ldpez de Mendoza, que vino en
la flota que ha llegado de las Indias™) por uno de sus admiradores, el
Dr. Solis, abogado residente en Lima. Ultimo indicio de aquello, no me-
nos convincente, es la transcripcién que mand6 hacer el maestro de
capilla Andrés Bolognest, en 1809, de todos los “papeles inservibles” (gas-
tado por lo mucho que habian sido utilizados; por el hambre insaciable
de la polilla; y por otros factores) que formaban la casi totalidad del
repertorio de musica de la capilla a sus 6rdenes, entre los dichos papeles
habian obras de los mds prestigiosos autores de composiciones religiosas
de la Madre Patria. Es obvio que la medida tomada por Bolognesi fue
irreprochablemente oportuna, pero ella arrastré consigo una desgracia:
la pérdida de los manuscritos originales, pues los papeles inservibles no
fueron conservados.

Por otra parte, justo es advertir que ninguna de las obras maestras
italianas, germanas y francesas figuran en los varios inventarios de la
biblioteca de musica de la Catedral.

A partir de 1612, fue obligacién reglamentaria para el coro de vo-
ces cantar regularmente durante las misas y otras funciones religiosas,
obras a 3, 4, 5 y seis voces!, en “canto de drgano” o “en contrapun-
to”, con o sin acompafiamiento, lo que exigfa para la capilla un reper-
torio considerable que no podian abastecer solamente los composito-
res residentes en la Capital.

Con el ultimo tercio del siglo xvii, empezé el rito a rezarse al son
de un arte religioso-profane cuyas palabras —latinas o castellanas— in-
vocaban al Sefior y a su Familia, a los santos y a los bienaventurados,
pero cuya musica recordaba las tonadas ofdas en reuniones palaciegas
o de menor cuantfa. Ya hablé en otra parte de los esfuerzos que hicie-
ron la mayoria de los prelados para vedar esas pricticas. Pero he de
agregar aqui que no todos los directores espirituales de la didcesis cre-
yeron oportuno mantener rigidamente las restricciones ordenadas por
sus predecesores, y esto es en circunstancias menos esperadas, Asi, Echave
y Assi, testigo presencial, en la Catedral de Lima, de las esplendorosas
ceremonias celebradas con motivo de la beatificacién de Santo Toribio,
en 1680, mads que de la musica sagrada, nos habla largo y con delicias
de las “regaladas voces, ayrosa composicion de Villancicos, suaves con-

‘Compositores como Tomds de Torre- conjunto mds de diez, y hasta mds de

jon y José de Orejdn, escribieron para va-  veinte voces distintas.
rios coros, los que necesitaban en su
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sonancias, y acordes armonias, que parecia competirse el concento de
las esferas”. Y afios mas tarde, nos cuenta ¢l no menos culterano, pero
humanista, Pedro de Peralia, refiriéndose a una ceremonia religiosa ce-
lebrada en la Catedral, en 1739, que “se reconocid el ayre nuevo de las
composiciones”, y que “jamds se admird tan noblemente unide la Re-
ligiosa seriedad de la Misica eclesidstica con el florido agrado de la
dramdtica”. Tal vale decir: la euférica concordia, en el templo, entre
lo espiritual y lo temporal. O sea, una forma apetecible del ideal. ;Por
qué no?

‘A las composiciones profanas de Arcangelo Corelli, de Juan Bau-
tista Bononcini (el rival de Haendel, en Londres), de Nicolds Fago y
de Leonardo Leo, vinieron a juntarse (no obstante las categéricas ame-
nazas del arzobispo Barroeto) las de Buranello Galuppi y de Juan José
de Mondonuille, lo que demuestra que el culto e ilustrado maestro
Roque Ceruti habia conservado durante su estada en la Catedral de
Lima (1728-1760) dtiles contactos con los ambientes profesionales eu-
ropeos, y mantenfa a los filarménicos de Lima al corriente de la pro-
duccién musical contemporinea.

Aunque no relacionado directamente con los programas musicales
que se ejecutaban en la iglesia metropolitana de Lima, creo oportuno
reproducir aquf un “Comunicado” publicado el domingo, 10 de abril
de 1814, en “El Investigador del Peri”. Este sueltecito, explicito en
cuanto se refiere a los asuntos que nos ocupan, dice asi:

“Sefior editor. Tengo noticia que en la Iglesia de recoletos Beletmi-
tas se van & cantar varias guaraguas por un misico que fué discipulo
del insigne Cecilio’; mas por ser estas indignas de que se canten en
un lugar tan respetable como el templo, estimaré ¢ U. como catdlico,
me ponga en su periddico el articulo que le comuniqué sobre el parti-
cular, con solo el objeto de atacar, impedir, y abolir tan horrenda pro-

fanacidn. Es de U. su mas atento y seguro servidor. Q. S. M. B. (firma-
do:) J. L. A.".

No he dado con el articulo a que alude J. L. A. (que tampoco he
podido personalizar) ; es una listima, pues nos habria ilustrado ma-
yormente, si esto fuera necesario, sobre la clase de musica que se toleraba

!
*Andrés Cecilio. Entré a cantar en la  sobre la procedencia y el talento de ese
Catedral en 1783. No tengo mis datos cantor.
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en las iglesias limefias (y en las de otras partes seguramente) durante

el virreynato.

Por los afios de 1809 o 10, compuso Andrés Bolognesi una “Nomi-
na de los Papeles de Musica servibles que tiene esta Santa Yglesia Me-
tropolitana de Lima”. En este inventario figuran los apellidos de los
compositores siguientes, con el numero de su obras (misas, pasiones,
motetes, villancicos, etc.) que existian entonces en la biblioteca mu-
sical de la Catedral. He agregado, cada vez que me ha sido posible ha-
cerlo, los afios de nacimiento y de muerte, o 1a época en que vivieron
€s0s autores.

FaBiAN Garcia Pacueco (17252 - 1808?); espaifiol; 9 obras.

GruserPE Nig(clorinvt (1763 - 1842) ; italiano; 1 obra.

GiovanNnI-Batista PercorEs: (1710 - 1736) ; italiano; 1 obra.

CasTEL 222 (siglo xvim) ; espafiol; 3 obras.

Jost pE OrEGON Y APparicio (1692 - 1765); peruano; 37 obras.

MEeLcEOR TAPIA Y ZEGARRA (2% mitad del xvin- 1818/19); peruano;

27 obras.

- Antonio Ripa (17207 - 1795) ; espafiol; 69 obras.

EsTEBAN ZarPaTA v Espina (22 mitad del xvi-1740?); peruano (?);
4 obras.

ManuveL DAvaLos (22 mitad del xviir- 1811) ; peruano; 2 obras.

ToriBIio DEL CamPo Y Panoo (174?-1818); peruano; 1 obra.

Peoro DE MonTEs DE Oca Y GriMaLpo (22 mitad del xvii-1726);
espafiol; 1 obra.

LusTtriNI (o ILUSTRINI; siglo xvir); italiano (?); 1 obra.

Francisco DELGADO (siglo xvin) ; espafiol (?); 3 obras.

OcHANDO ??? (siglo xvin) ; espafiol (?); 1 obra.

ECHAVARRIA ??? (siglo xvimn); espafiol (?); 1 obra.

Pepro DURAN (siglo xvim) ; espafiol (?); 5 obras. ¢Seria el mismo o pa-
riente de José¢ Duran, el celebrado compositor catalin de musica
religiosa? ‘

Francisco JaviErR Garcia (“il Spagnoletto”; 1731-1809); espafiol;
4 obras.

JErONIMO ROMERO DE AVILA (siglo xvu); espafiol; 1 obra.

Josk San Juan (12 mitad del xviu); espafiol; 2 obras.

Joaquin obE AMPUERO (siglo xviu) ; peruano; 1 obra.

MANUEL GAYTAN Y ARTEAGA (siglo xvim); espafiol; 17 obras.

MAaNUEL pE MoraLEs PEbROsO (siglo xvur; espafiol; 1 obra.

Francisco Barrios (siglo xvin) ; espafiol; 2 obras.

SavLapo ??? (siglo xvui); espafiol (?); 1 obra.
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Rogue Ceruti (169?-1760) ; italiano; 22 obras.
4 obras sin nombre de autor.

Lo que forma el respetable total de 221 obras “servibles”.

Y conste ademés que en este inventario no aparecen los nombres
de los autores italianos célebres a quienes he aludido anteriormente, ni
podian figurar en él, pues la gran mayorfa de esas obras (sobre todo
las para instrumentos solamente, que no compraba el cabildo metropo-
litano) eran prestadas por los maestros de capilla o por uno u otro mu-
sico de su orquesta; muchas también desaparecieron por causas o con-
ductos desconocidos?.

Los compositores miembros de la capilla de musica de la Catedral.

Ya dije en otra parte que de acuerdo con lo mandado por las “Consti-
tuciones” de la capilla de musica de la Catedral de Lima, promulgadas
en 1612 por el arzobispo Bartolomé Lobo Guerrero, era obligacién de
los maestros de capilla componer cada afioc un cierto nimero de obras
nuevas destinadas a los servicios religiosos de su iglesia. Esta obliga-
cién fue generalmente cumplida por todos los maestros, en concordan-
cia con el talento y la buena voluntad de cada uno de ellos.

A mis del director, hubo en el personal de la capilla catedralicia al-
gunos musicos cultos, también compositores a sus horas, parte de cuyas
obras existen todavia en ¢l archivo de miisica del arzobispado. De otros
miembros de la capilla se sabe que compusieron para ella solamente
por la mencién que se hace de sus nombres y apellidos en los Libros
de Cuentas, por haber recibido alguna subvencién por trabajos de com-
posicién que les habian sido pedidos.

Si se ha de dar crédito a los numerosos relatos de fiestas religiosas
que tuvieron por escenario la Primada del Peri, narraciones escritas
por cronistas que presenciaron los hechos que describen, y alaban una-
nimemente las intervenciones en aquellas fiestas de la capilla metropo-
litana, tanto “por lo bien que tocd”, como por la excelencia de la musi-
ca escrita especialmente para aquellos eventos, hemos de admitir que

La mayorfa de las obras citadas en arriba, pueden ser consultadas todavia
el inventario de Bolognesi transcrito mds en el archivo del arzobispado de Lima.
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muchos de los compositores que nos ocupan tuvieron un innegable ta-
lento. Pero a partir de las wltimas décadas del siglo xvnr, mucho dismi-
nuyen las habilidades de los autores de musica religiosa que prestan sus
servicios en la capilla de la Catedral; les hace falta una inspiracién pu-
lida (fuese ésta de origen religioso o profano) y conocimientos técnicos
mds seguros. Es que desde hace algiin tiempo, cual lo hari notar uno
de ellos, no tenfan ya los compositores peruanos mds maestros que
sus buenas intenciones, y, en verdad, bastante bien se desemperiaron
todavia algunos de ellos, bajo tan laudables aunque poco eruditos
auspicios.

He aqui a continuacion una lista cronolégica de los compositores que,
en plazas diversas, formaron parte de la capilla de musica de la Cate-
dral de Lima durante el virreynato. En esta lista podria haber incluido
a todos los maestros que dirigieron la capilla, pues todos, por obliga-
cién de su cargo, debieron de componer algunas obras de caricter o in-
tencionalmente religioso, para su ejecucién en la Catedral. Sin em-
bargo me he limitado a mencionar solamente a aquellos autores cu-
yas obras pueden ser consultadas todavia en los archivos del arzobispa-
do de Lima, y a algunos otros principales de quienes hablan los cronis-
tas del virreynato, o cuyas obras se nombran en los libros del cabildo me-
tropolitano, pero cuyas composiciones (si todavia existen) no han si-
do encontradas ain.

Juan Benirez (principio del siglo xvi- 157?) ; espaiiol.
Fray Pepro JIMENEz 0. 5. M. (Espafia; principio del siglo xvi-

Lima; 1674) ; espaifiol.
TomMAs pE TORREJON Y VELAsco (Espafia; 1644 - Lima; 1728);
espaifiol.

Presbitero PEbro DE MoONTES DE OcA Y GRiMALDO (Espaiia; 22 mitad
del siglo xvir-Lima; 1726); espafiol.

Presbitero EsTEBAN ZAPATA Y EspiNa (fines del siglo xvii- Lima; 17367);
espafiol.
Rogque Cerurt (Mildn; 1682 - Lima; 1760) ; italiano.
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Presbitero Jost ok OREJON Y APARICIO (Fluacho; 1697 - Lima; 1765) ;
peruano.

JoaQuin pE AMPUERO (siglo xvim); peruano (7).

Presbitero ManueL DAvaros (1747 - Lima; 1811); peruano.

Torisio pEL CamPo Yy Panpbo (Lima; 174? - Lima; 1818) ;
peruano.

Presbitero MELCHOR TaAP1A Y ZEGARRA (1767 - Lima; 1818 /19) ; peruano.
JUAN BELTRAN (segunda mitad del siglo xvin - Lima; 1807} ;
peruano.

BoniFacio LraQue (Lima (?); fines del siglo xvim- Lima;
1845) ; peruano.

BarroLoME FiLoMENO CUkva (Lima; 1784 - Lima; 1857) ; pe-
ruano.

Jost Maria Fiomeno (Lima; fines del siglo xvin - Lima;
185?) ; peruano.

A modo de ilustraciones, doy a continuacién unos pocos compases to-
mados de obras escritas por alguncs de los compositores que acabo de
mencionar.

PEpro DE MONTES DE OcA ¥ GRIMALDO.

Es el autor més antiguo del archivo de musica del arzobispado de
Lima, que no posee de él méds que una sola obra, un “Beatus Vir”, para
siete voces repartidas en dos coros (Tiple 1, Alto 1, Tenor 1 — Tiple n,
Alto 11, Tenor 1t y Bajo) y el Bajo Continuo. No he hallado la parte
del Bajo (que, me temo, debe haber desaparecido definitivamente), pe-
ro, ayudado por el B. C. y el contexto, fue ficil reconstituir la parte
de dicha voz. Creo que la versién que propongo, Y que agrego en los
cjemplos 2 y 8 siguientes, muy poco debe diferir del original de Montes
de Oca.

Es una verdadera listima que no existan en Ia biblioteca arzobispal
mds obras de este excelente autor, pues la tinica que podemos consul-
tar (ese Beatus Vir), distingue de inmediato al fino armonista, prerro-
mdntico a veces (ej. 1), y al h4bil polifonista que maneja los artificios
del contrapunto de un medo casi descriptivo, cual lo confirma el ejem-
plo 2 (imitacién por movimiento contrario), intenso y convincente, y
el ejemplo 3 (imitaciones sucesivas —“rosalias’— a la quinta), vehemen-
te, como puede serlo una imprecacién.
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Roque CERUTL

A la venida de ese maestro italiano, en el séquito del virrey Cas-
tell-dos-Rius, debiose seguramente el cambio radical que experimenta-
ron en sus tendencias estéticas los conciertos —eclsidsticos y profanos—
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y la aficién de los filanménicos limefios, a poco de haber nacido el si-
glo xvir La influencia decisiva de ese ilustrado misico no se manifestd
solamente en la elaboracién de los programas, en que prevalecerian las
obras italianas, pero, por lo mismo, en una ruptura definitiva del am-
biente y de los compositores criollos con el arte espafiol postrrenacen-
tista. A eso ha de agregarse ¢l afianzamiento terminante del violin, vy,
para los compositores, la adopcién de formas y de férmulas melddicas
cuyo origen ha de buscarse en Nipoles, mds que en Roma o en Floren-
cia. Ceruti, celebrado mds alld de las fronteras peruanas, escribié una
gran cantidad de musica religiosa, y muy probablemente algunas obras
profanas. Perc lo curioso, y tal vez sintomdtico, es que no compusiera ni
misas ni pasiones (por de pronto, no he encontrado huellas de unas
ni de otras en el archivo arzobispal, ni en otras referencias).

Don Roque sabrfa mucho de musica, pero su inspiracién fue su-
perficial, “violinistica”, pero sin la vena de Corelli, con quien le com-
paré un atrevido culterano limefio. Sus partituras de musica religiosa,
que no ostentan complicacién alguna, dan casi siempre la impresién
de que el autor (por decencia seguramente, ya que no por olvido) omi-
tié la parte de pandereta (ej. 4). Fue Geruti el primer compositor en
practicar, en Lima, el “recitativo accompagnato” (ej. 5).

S 4 T
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Jost pE OREJON Y APARICIO.

Fue el primer gran musico-peruano, tan alabado como compositor
de gran talento, como por sus excepcionales habilidades de onganista.
Respecto a esto 1ltimo, habla de él en términos algo zalameros quien
fue su alumno, Toribio del Campo.

Escribi6 éste de su profesor que era “¢l huachano Nebra, trasladado
en el Licenciado D. José Orejon de Aparicio, bajo cuyos dedos era ani-
mado el érgano; al que prestaba articulacion en el séquito de la salmo-
dia, v en el que con la variacion de sus registros hacia por sus drdenes
la imitacion de instrumentos, animales y elementos”. Es de suponer
que no solamente por esos ingenios circenses fue tan ponderado el vir-
tuosismo instrumental de Orején.

Fue don José un alumno “modernizado” de Torrején y Velasco,
de quien conservd, sin embargo, algunos rasgos caracteristicos. Consagré
Orejon toda su vida de musico a la Catedral de Lima, y escribié para
ella una enorme cantidad de obras de todos los géneros religiosos, al-
gunas de las cuales (después del fallecimiento del autor) fueron trans-
critas, o mejor dicho: reducidas por su sucesor en el érgano de la metro-
politana, el compositor Melchor Tapia, su probable discipulo. Las com-
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posiciones de Orején fueron creadas bajo los signos de dos grandes cua-
lidades: una serena y distinguida inspiracién, ingeniosa a menudo, ser-
vida por una esmerada técnica, y del maridaje de esa espiritualidad con
este saber nacieron obras de innegable valor.

Una de las particularidades de Orején, es su gran aficién al cro-
matismo y, consecuentemente, a las modulaciones aceleradas. Doy a
continuacién algunos ejemplos de la manera del compositor huachano:
los numerados con 6 y 7 pertenecen a una cantata para tiple solo, acom-
pafiado por dos violines y el bajo continuo; se notard (ej. 6) que el au-
tor no desprecia el bel canto. El ejemplo 8, més aun, afirma la inclina-
cién de Orején hacia los cromatismos, d4ndonos aqui un anticipo de
una de las coplas que un Escamillo francés cantard en la épera Carmen,
de Bizet, siglo y medio mds tarde.

De su ciencia escoldstica y de su ingenua originalidad, da buena
prueba Orejon en su “Contra punto d 49 a ld Consepcion de fita $”
(¢j- 9); obra no exclusivamente académica, con que regala don José
a la Virgen, y hace recordar a Gesualdo. Ha de ser notado, en toda la
obra, que si bien respeta el compositor la pureza del hexacordo de

E) 8. “Aria moderato”




Revista Musical Chilena / Andrés Sas

Guido de Arezzo, cuando estd entonado por las voces, se deja vencer
por el “diabolus in musica” cuande hace avanzar el bajo continuo.

Juan BELTRAN.

La concepcidén y la realizacién de las obras que de ese compositor
quedan en el archivo arzebispal de Lima, restan todo cardcter de abso-
luto al aforismo galo que pretende que “le style c’est 'homme’. Ya hice
notar en otra parte del presente compendio lo violento que habfa sido
Beltridn en la redaccién de sus informes enviados al cabildo catedralicio,
cuando fue preguntado respecto a la proyectada reforma de la capilla
de musica que dirigia, Pues nada de esa impetuosidad se ha traslucido
en su musica, bastante apacible y sin la menor gana de perturbar la
quietud de la feligresfa; arte que se satisface con la “nota contra nota”
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y con giros melédicos nacidos de acordes arpegiados. Y sin embargo,
no deja este estilo afable de ser expresivo, no obstante su ingenua sen-
cillez, o, tal vez, merced a ésta. Doy, a propésito, dos trozos tomados
de su “Passion para el Viernes Sto. [ d Tres y d Seis, con Violines, [ Flau-
tas, Tromp." y Bajo”. El primero (ej. 10) es la introduccién orquestal
de dicha Pasién; entrada pomposa que anuncia el “levé du rideau”, que
Beltrdn (probablemente asustado por su osadia) no volverd a repetir.
El otro ejemplo (11) muestra los ultimos compases de la obra; lo poco
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de substancia musical que sostienen esas pocas notas es tan desmenuzado,
que al escucharla se tiene la impresién de oir una musica de fondo, que
no debe violentar las postreras y lastimeras palabras de un relato trigi-
co, Y, tal vez, haya logrado Beltrin lo oportuno.

MELCHOR TAPIA Y ZEGARRA.

Este presbitero artista, organista y compositor muy preciado en su
tiempo, fue un musico de incontestable talento. Débese a €l la conser-
vacién de algunas obras de Orejon y Aparicio (su maestro probable-
mente), a las que agregd o quitd voces, y amplié la orquestacién, para
“modernizarla”. Las obras originales de Tapia, escritas en el estilo pro-
fano propio de la época en que vivia, muestran aciertos evidentes, ro-
deados por trivialidades e impericias. Trabajador incansable, su obra
copiosa lo atestigua —y sus dilatadas ocupaciones de organista de la
Catedral lo afirman—, Melchor Tapia es un exponente patente de las
generaciones de compositores 'y de ejecutantes peruanos que vivieron
y actuaron en Lima, desde la segunda mitad del siglo xvii hasta nacido
el xx, quienes, cual lo dice acertadamente Toribio del Campo en su
ya citada “Carta sobre la Musica”: “sin el auxilio de los maestros, y
sin él de los colegios de Mildn, Ndpoles, etc., sin la continuacidn de oir
los excelentes virtuosos en las grandes Odperas, producen unas ideas
agradables, capaces de discernir el misico por naturaleza, y arreglo por
el arte”. Mutatis mutandis, don Toribio esti en lo cierto. Transcribo
en seguida (ej. 12) los primeros compases de un motete que escribié
Tapia en 1807.

Bonrracio LrLaQue.

Debe haber sido este misico uno de los compositores mis jocosos
que hayan actuado en la capilla de Ia Catedral, donde sirvié en cali-
dad de contralto y de organista. Las obras religiosas que compuso (en
su mayoria villancicos, cantatas en una sola parte, y coplas) son proto-
tipos vergonzosos, pero divertidos, del repertorio religioso de la época,
y corolarios de la culpable tolerancia de las autoridades capitulares de
lIa época, quienes tuvieron sobre la conciencia el paulatino y, final-
mente, total desmoronamiento del prestigio musical de su otrora cele-
brado coro de misica. Pero, por otra parte, mirando las cosas con me-
nos rigidez de conceptos, reflexionando y haciendo muestra de toleran-
cia —a su vez— tendrd el purista que admitir que los gustos estéticos de
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BC

los propios capitulares y prebendados debfan inevitablemente haber
sufrido también los estragos causados por las nuevas tendencias musi-
cales de la Capital limefia, donde la caprichosa y colérica Perricholi,
apoyada del brazo del virrey Amat, se burlaba de la “sociedad” capi-
talina, y donde petimetres piroperos enamoraban, sin romanticismo, a
las guapas cupletistas del Coliseo, y se las disputaban con el dinero pa-
terno, las armas o las epigramas y otros papeles mandados 2 los peri6di-
cos, para que los publiquen en lugar reservado y siempre muy nutrido.
Sea lo que fuera, pero lo cierto es que Bonifacio Llaque tuvo mucho
éxito con su musiquita “religiosa”. Y no podfa ser de otro modo, ya
que los feligreses escuchaban por la mafiana el mismo tipo de musica
que habian saboreado la noche anterior en el teatro, y que iban a eje-
cutar o volver a oir, por Ia tarde, en su propia casa.

Dos muestras italianisimas de ese arte ofrezco a continuacién. El
ejemplo 13 es tomado de un “Villancico d 3 voces | con Orquesta | El
Papagallo”, que, habiendo bajado de la sierra, canta su adoracién al
Nifio Jests. Los cuatro compases que transcribo son muy ilustrativos
del estilo popular que prevalecfa en aquella ¢época. En cuanto al ejem-
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plo 14, es una especie de “tirana”, muy bien venida, inspirada por las
palabras de las Santas Escrituras: “nigra sum, sed formosa filia Jeru-
salem”, sQué opinar de esa musica, sino reprocharle la falta —muy dis-
culpable, en vista de las circunstancias— de una percusién adecuada?

No he encontrado en los archivos de la Catedral ni en los del ar-
zobispado documento alguno que se refiriese 2 Andrés Bolognesi, el ul-
timo maestro de capilla de la metropolitana de Lima, en calidad de
compositor, ni he sabido que se haya tocado alguna vez una obra suya.
En realidad, fue Andrés Bolognesi, sobre todo, un magnifico empresario
y organizador de funciones religiosas y profanas. Por otra parte, a él
debe el archivo arzobispal de poseer todavia una muy importante bi-
blioteca musical, con numerosas obras del pasado virreinal.

Un musicigrafo en la capilla de misica de la Catedral de Lima.
Tuvo la capilla de miisica metropolitana a coristas e instrumentistas
de singular cultura. Entre éstos merece ser recordado una vez mis el ya

conocido Toribio del Campo y Pando, experto organero y organista,
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compositor y flautista, pedagogo y musicografo. No he sabido esto alti-
mo mias que por la polémica que sostuvo con Sicramio (seud6nimo de
no se sabe quien hasta ahora) en el “Mercuric Peruano” (ediciones de
los 22-12-1791, y 12 y 16-2-1792), respecto a la naturaleza y estructura
del “Yaravi” (cancién de amor peruana). Habiendo del Campo rubri-
cado su “carta” a los “Sefiores Amantes del Pais” (los directores de la
revista con solamente las iniciales de sus nombres y apellidos (T.
J(osé?). C. y P, se seguia ignorando hasta hace poco, quien era el
opositor de Sicramio. Mas la bendita suerte que anhelan todos los in-
vestigadores, me colmé aquel dia en que me fue dado topar inespera-
damente con una solicitud firmada por don Toribio (pretendia la di-
reccién vacante de la capilla de misica de la Catedral) en la que men-
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cionando sus méritos, alude asimismo a su “rasgo sobre la Mulsica, con-
tra Cicramio”. Con ese encuentro casual despejése una incégnita que
venia inquietando a quienes se interesen por la Historia de la Mu-
sica en el Peru.

Entre los demds escritos de Toribio del Campo, de los que da
cuenta ¢l mismo en aquella solicitud, pero de los que no he visto nin-
gun ejemplar, cabe mencionar un “Tratado de Acompatiamiento, de
que se valen muchos maestros”; una “Explicacidon tedrica-prdctica de
los caracteres Misicos”, y un “Gompendio de Canto Llano”. Ha escri-
to ademds algunas composiciones religiosas de modestisimo valor.

Coda.

Resisti6 la capilla de musica de la Catedral de Lima hasta toda-
via mediados del siglo xix; Iuego desapareci6 practicamente, vencida
por las circunstancias, plural que bien podria resumirse en una sola,
sencilla, pero rotunda sentencia: no habia dinero. .. para ellal Y en
un lamentable y estirado diminuendo, apenas perturbado por el piteo de
un flautin, fue esfumindose la celebrada capilla limana, cuya destreza era
conocida més alld de los limites del virreinato peruano, y cuya fama
habia llegado hasta las capillas de musica de la Madre Patria.

Testifica aquello una carta fechada en Ledn, el 2 de agosto de
1807, y escrita por el excelente compositor tortosano Juan Bros y Ber-
tomeu (1777-1852), maestro de capilla de la Catedral de Ledn, y mis
tarde de Milaga. En esa carta dirigida al “arzobispo, dean, y cabildo
de la Sta. Yglesiac Catedral de Lima” (2 quienes pedfa ser discreto),
solicitaba el firmante, de 30 afios de edad, se le concediesen las plazas
de maestro de capilla y de organista principal de la Primada peruana,
las que eran vacantes segin se le habia noticiado. Mal noticiado, pues
no habfa tales vacantes, pero esto carece de importancia para el caso.
Lo principal es que en los afios postreros de la era colonial, en que la ca-
pilla de musica de la Catedral de Lima estaba en quiebra, habfa en Es-
paiia un gran maestro que todavia crefa en ella.

REFERENCIAS: Los archivos de la Catedral Robert Stevenson: “The Music of Peru”

y del arzobispado de Lima. Las crénicas
y otros documentos referentes al Peru,
publicados durante la era colonial.

Para quienes quisieran saber algo mds
de la vida musical religiosa y profana en
el Peri virreinal, recomiendo la lectura
del muy documentado estudio escrito por

(Peer International Corporation; New
York: 1959).

Nora: El presente compendio es un re-
sumen muy reducido de los 3 tomos iné-
ditos de mi Historia de la Mdsica en la
Catedral de Lima, durante la Colonia
(1944/50) .
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LA MUSICA EN EL PERU COLONIAL
por
Carlos Vega

La Edad Media tardia elaboré una notacién mensural sin medir los
grandes esfuerzos que exigfa al notador y a los lectores, y esto explica
por qué en Europa y en todas partes el uso de la escritura fue propor-
cionalmente insignificante en relacién con Ia cantidad de musica que
demandaron los circulos artisticos y sociales. Sin duda alguna el em-
pleo de musica escrita y el uso de la notacién fueron menores en las
colonias americanas que en los densos centros europeos cultos, pero
por rara que haya sido aqui la notacién debemos tener por cierto que
a lo largo de esos siglos sin historia clérigos vy laicos escribieron musica
en cantidad muy superior a la que se supone comiinmente. Ayer, co-
mo hoy, cada chantre, cada profesor, cada corista, cada estudiante, ca-
da instrumentista de conjunto tuvo su archivo de msica escrita; un
edificio entero habria requerido hoy la coleccién si el azar hubiera
conservado tales obras. Buena parte de las sombras que padece nuestra
historia colonial se debe a la destruccién casi total de esa miisica escri-
ta. Podriamos decir de improviso que son muchas las péginas colonia-
les que han llegado hasta nuestros dfas, pero si se considera el niumero
de las que se perdieron, es evidente que s6lo disponemos de restos in-
conexos —glorias de la casualidad— insuficientes para la mis rudimen-
taria concatenaci6n histérica. Parece claro que el pasado musical de la
colonia deberd imaginarse ahora como resonancia de las actividades
europeas coetdneas; parece claro que los movimientos artisticos supe-
riores —si los hubo—, los intermedios, los suburbanos y los rurales gue-
dardn para siempre en cuadros de subhistoria; parece claro que los
documentos salvados —ahora incalculablemente valiosos— tendrian que
examinarse con ahinco para que toda su luz alumbre aqui y alld a fin
de. rectificar o respaldar inferencias pacfficas.

En el afio 1916 el caballero peruano Jorge M. Corbacho obsequié
al doctor Ricardo Rojas un voluminoso “Libro de varias curiosidades”,
«Tesoro de diversas materias” —como dice en tapa y lomo—; uno de
esos codices antiguos en que se anotaban desde poesias y recetas me-
dicinales hasta calendarios y aranceles. El sefior Corbacho recibié el
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infolio de J. Arturo Velazco, y antes lo tuvo algin desconocido. Hacia
el afio 1840 cae el codice en manos de un singular personaje, un jo-
ven militar, poeta y mujeriego, que se retrata mediante notas manuscri-
tas en los blancos de las péaginas. Nos interesa la antigua funcién de es-
tos infolios, clara en un apunte del militar cuando se va a la guerra:
“Hoy 8 de diciembre de 1841 hago esta apuntaciéon que tal vez serd la
tltima...” “el 4 que es mafiana salgo a Bolivia —a Dios libro y con-
suelo mfo, si Dios me diese vida bolberé a gozar de tus luces...”. Para
satisfaccién del lector sensible afiadiremos que el subteniente volvio,
pues a poco transcribe en el cédice una lista de sus conquistas amoro-
sas que tiene ciento veintinueve “numeros”. Para abreviar recordare-
mos que un sobrino heredero recibi6 el cédice a la muerte de su autor,
y que su autor fue Fray Gregoro Dezuola.

Fray Gregorio, padre predicador de la orden de los Franciscanos,
naci6 seguramente en Espafia hacia 1640-1645 e inicié su labor colo-
nial en Cochabamba en 1666. Pasé luego al Convento de la Observan-
cia de San Francisco, en el Cuzco, Perd, y al cabo de cuarenta vy tres
afios de actividad fallecié a 28 dias de noviembre de 1709. En el mis-
mo c6dice anotaron la circunstancia sus camaradas: “Murié el muy
Reverendo Padre Fray Gregorio de Zuola hecho un apéstol y Predi-
cando desde la cama...” “fue Religioso de mui loables Costumbres,
gran Plumario y Gran diestro en la musica y hombre Docto y Paso
grandes travajos y Persecusiones...”.

El cédice atesora las preferencias del duefio. El contenido pertene-
ce al ambiente de las ciudades espafiolas durante el reinado de Felipe 1v:
poesias 0o menciones de Lope de Vega, romances coetdneos, bailes —co-
mo el de Marizdpalos— son de aquel momento. El monje aprendié las
cosas que le gustaban durante sus tiempos de estudiante.

Lo importante ahora es que se encuentran en el cédice diez y siete
composiciones musicales con su texto. Hay doce melodias sin acompa-
flamiento; una ‘para dos voces; una para tres voces; dos para cuatro vo-
ces y un “credo romano” a tres voces. Las doce melodias se anotaron
sin indicacién de autor; serian canciones conocidas en aquel tiempo.
Una para tres voces trae la nota escueta “De Tomds de Herrera”, autor
desconocido, y en las dos para cuatro voces dice “Correa”, seguramente
Francisco Correa de Araujo, compositor activo en la primera mitad
del siglo xvir

Ritmica. Las canciones se nos presentan escritas en dos sistemas o,
mejor, en dos variantes de notacién de aspecto no comun pero, en gene-
ral, sujetas a las prescripciones de su tiempo y con algunas resonancias
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de tiempos an iores. El examen pone en claro que trece de las diez
y seis obritas se ntienen a la variante A y tres (las nmeros 5, 9y 16) a
la variante B. Ls silencios son comunes a ambas:

1650 _  br semibreve minima Semiminima corchea
Hoy (sin o) redonda blanca negra corchea
A+ A :J J )
(PN
Silencios 1 T
] o 9
B AxdA J=J Ah —

Transcrip.  © d o J

La variante B nos muestra una anomalia: las cabezas triangulares
de la semibreve y de la minima se escriben ya vacias, ya ennegrecidas.
Es imitil pensar en que la diferencia se refiera a las duraciones. Frases
idénticas aparecen escritas una vez con notas blancas y otra con notas
negras en circunstancias que no parecen indicar un propdsito de varia-
cién. Los musicélogos europeos imodernos especializados en esta época
concuerdan en que la explicacion es dificil por la inconstancia, pero que,
en este caso, las ennegrecidas valen tanto como las blancas. Nosotros
recordamos que, por lo menos en tiempos anteriores, el cambio de uni-
dad significaba “grupo ritmico”, agrupacién en un pie.

En cuanto a las formas y constelaciones de los pies, sélo se hallan
algunas de las universales mds comunes de entonces y de ahora, ya con
la minima, ya con la semiminima por unidad:

SR Y SR 1 RO
SR - R v R o B

* 56 *



Un cddice peruano colonial del siglo xvi / Revista Musical Chilena

En casi todas las canciones se pone el circulo O abierto —como le-
tra C—, signo de tiempo imperfecto, medida binaria; en las canciones 5,
9 y 16, la C seguida de la cifra 3, indica agrupaciones ternarias, y en la
n? 10 parece darse, no la G, sino el circulo antiguo v el 3 a continua-
cion, también para el orden trino, pero, acaso, especificamente, para los
dos pies ternarios por comp4s, y probablemente también para tres pies
binarios.

Y con respecto a las ideas y frases que se construyen por yuxtaposi-
cién de esos pies, hallamos en el cédice algunas canciones de formacién
simétrica occidental, algunas ex simétricas deformadas por la liberali-
dad polifénica y varias desprendidas de la antigua corriente polifénica
e influidas por los principios de la simetrfa. Comentaremos esto en ca-
da caso. El finis punctorum (fin de las notas), notable signo del siglo
xiI que adquiri6 misién mds restricta, presta aqui sus ultimos, insusti-
tuibles, servicios. Es el tinico signo que la teoria concibié para la grafia
del pensamiento, esto es, para la limitacién de las ideas musicales, y se
perdi6 en el siglo xvint eliminado por la intromisién cuantitativa de las
lineas divisorias. En el cédice, el finis aparece, cabal y pleno, casi exac-
tamente con la forma de una linea divisoria, en las canciones 7, 10 y 14,
y omiso o incompleto, en las niimeros 1, 4, 11, 13, 15. Nosotros adopta-
mos a veces para la funcién del finis un pequefio trazo que corta una
Hnea.

Algunas viejas “costumbres de notacién” nos distancian del cédice:
la prolongacién expresiva de los finales de frase, es decir, que en lugar
de las de las voces rall., ritard., etcétera —atin no usadas— el amanuense
pone notas mds largas, generalmente de doble valor; la persistencia de
la ternariedad medieval, al parecer evidente aqui en las notas finales
que aparentan dos y valen tres; la duplicacién o la reduccién de los
valores en una frase entera, la primera vez o cuando se repite, para ob-
tener lentitud o velocidad expresivas. No mucho, como vemos, pero lo
suficiente para perturbar a veces una justa colocacién de las lineas diviso-
rias o desdibujar una articulacién simétrica, si es caso de simetria. Siem-
pre debe entenderse que, como los compositores conciben y escriben
pies de dos o tres unidades, generalmente pueden colocarse sin violencia
las lineas divisorias que faltan por estos y anteriores tiempos. Sobre to-
do si reconocemos las prolongaciones y las reemplazamos por voces.

Liberada esta notacién de las ligaduras medievales por contacto
—el error grifico més grande de la historia—, sueltas las figuras, no apa-
recen sin embargo en el cddice las ligaduras modernas de arco; y esta
es la etapa en que se sobreentienden con respecto a las silabas del texto.
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Ritmicamente, en fin, el cddice peruano —que se escribié entre 1670 vy
1700— padeci6 el periodo de incertidumbre grifica de la época. Arcai-
cas normas de escritura y practicas del siglo xvir presidieron estas notacio-
nes y ahora, perdido el recuerdo de tales maneras, se extravia un poco
el lector inadvertido. De todos modos la ritmica del cédice no es cosa
de otro mundo, pues en ultima instancia pertenece al siglo de los gran-
des compositores occidentales que a cada paso ofmos en los conciertos.

Tonalidad. Se han establecido ya las pautas de cinco lineas, y las
claves tienen linea fija en el pentagrama con relacién a la primera. En
las melodias se usan las claves de do en tercera y do en cuarta; en las
canciones a tres o cuatro voces (5, 12 y 16), el tenor va en la clave de
do en tercera, el alto en la de do en segunda, el alto primero en la de do
en primera y las tiples en la de sol en segunda. En una cancién a dos
voces (la n? 4) el canto se escribe en la clave de do en tercera y el bajo
en la de do en cuarta. S6lo se usan las tonalidades de Do y Fa para los
mayores, y las de Re, Sol y La para los menores, exactamente igual que
cinco siglos antes. Se emplean los bemoles de Si y Mi, y el sostenido do-
ble-ve para la sensible. El Fa y el Re menor tienen el bemol de Si en la
clave, salvo en la n? 13; también el Sol menor, pero con el bemol de Mi
en las pautas, como los sostenidos. Estdn vivas las antiguas prdcticas que
presuponen modos eclesidsticos alterados, como diremos. La colocacién
de las voces no se hace “en partitura” o correspondencia vertical de los
valores, pero tampoco se nos presenta con el anterior desdén por cual-
quier orden. En el c6dice los pentagramas contienen cada uno la mis-
ma seccién de musica que el otro, en escritura por momentos casi ver-
tical, excepto en la canci6n n? 12. Aun cuando los signos de repeticion
en forma de barra puntuada se usaban desde mucho antes, aqui tene-
mos figuras como la de una § al revés con puntos laterales sobre o arriba
y debajo de las lineas primera y quinta. Curiosamente en la cancién n? 16
convive la barra moderna con la S antigua. El guién empieza en el lu-
gar de la nota siguiente y después traza un par de curvas generalmente
ascendiendo.

En la fecha del c6dice la antigua practica de la tonalidad sobre-
entendida para la determinacién de los intervalos conservaba parte de su
antigua vigencia. El problema de las alteraciones ausentes es capital
para la lectura o transcripcién desde los comienzos de la escritura hasta
1800, y le vamos a dedicar aqui todo el espacio posible. Ha preocupado
al autor de estas lineas durante varios lustros; pero no ocasionalmente
y como de paso, sino en consagracién casi diaria sobre los documentos
antiguos. (A este empefic se deben las aportaciones originales que, con
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el auspicio de la UNEsco, expuso el autor en 1957 ante los musicélogos
de Europa.) Con la oscuridad propia de una sintesis demasiado severa
el complejo problema puede plantearse y entenderse asi:

1) En el siglo xm grandes repertorios de miisica occidental profana,
completamente maduros en sus formas vy estilos, ascienden socialmente
(como las lenguas vulgares) y son acogidos y cultivados por la nobleza.
Por orden de los principes compositores reciben los beneficios de la
notacién. La existencia de esa miisica urbana en el siglo xm, fue sensa-
cionalmente reconocida y descrita hacia 1300 por un notable obser-
vador, Johannes de Grocheo. En Paris, en Francia, en Europa, habia
entonces lo que hoy: una musica culta superior (la polifénica), una
musica media (la urbana) y una musica eclesidstica, Ademds, la mu-
sica rural, que también es mencionada por Grocheo. Nos dice que la mu-
sica de Paris, es de tres ordenes: una es “la misica simple o ciudadana,
que llamamos musica vulgar”; otra es “la misica compuesta o regulada
o candnica, que llaman “muisica medida” (la polifénica), y el tercer
género “es el que se llama eclesidstico y estd consagrado a la alabanza
del Creador”. (En el original: “simplici musica vel civili, quam vulga-
rem musicam appellamus”. .. “musica composita vel regulari vel canoni-
ca, quam appellant musicam mensuratam”. .. y "eclesiasticum dicitur”.)
Y en pédginas diversas, segiin la musica de que se trata, Grocheo aclara ca-
racteristica. Ofgase lo que dice sobre la tonalidad: .. ."los modernos se
valen de cuatro reglas que llaman tonos”. “Los tonos son ocho”. “El
tono es una regla, por la cual se puede conocer todo canto eclesidstico
y juzgar sobre ¢l mirando al comienzo, al medio o al fin”. Y aqui las
palabras definitivas del teérico medieval: “Por el tono se conoce todo
canto eclesidstico. Digo canto eclesidstico para que se excluya el canto
popular y el precisamente medido [polifénico], que a tonos no se
subordina”. Con respecto al canto mundano, es decir, a la musica de
los trovadores —primer gran movimiento histérico de la musica occi-
dental—, escribe el tratadista: “Este canto justamente no va por reglas
del tono ni por ellas se mide”. Y todavia mas claro: “El canto civil [o
burgués o mundano] en cuanto a los tonos, se excluye de la musica
eclesidstica”. En fin, todavia dice Grocheo que, para la polifonfa y para
la musica mundana, los modernos recurrieron a las alteraciones del s¢
v las extendieron a todos los otros tonos. Confirmando la observacién
de Grocheo, otro tedrico, muerto en 1473, Johannes Gallicus, escribe
que las melodias profanas no pueden ser referidas a los tonos del canto
llano. Tenemos, pues, ya en el siglo xu1, una misica profana cuyo
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sistema tonal incomprendido no es, por lo pronto, el de la miisica greco-
romana-medieval.

2) La notacién fue elaborada para la miisica gregoriana, y la mi-
sica seglar o profana debié escribirse con esa notacién. No habia otra,
La miisica profana se anota, entonces, con una escritura ajena que no
resuelve sus necesidades graficas ni en el orden ritmico ni en el orden
tonal. El ajuste de la notacidn gregoriana a las exigencias profanas
tarda seiscientos afios, Digamos de paso, en cuanto al orden ritmico,
que las figuras gregorianas evolucionaron pronto y adquirieron los
valores que no tenfan.

3) Con respecto al orden tonal, el proceso es muy complicado v
sus peripecias hacen dificil la explicacién, sobre todo si se carece de
espacio.

Las lineas de la pauta, creacién gregoriana, cwmplen su fin cabal-
mente en su medio originario. Todos saben que la musica gregoriana
se funda en secciones de una escala-tipo antigua, cuyos intervalos son
los mismos de nuestra escala mayor. Tales secciones —que se dividen
en dos modos cada una, cuatro auténticos y cuatro plagales— coinciden
en que tienen dos semitonos, esto es, en que al ascender (graficamente)
desde las lineas que corresponden a mi y a s suben por sélo medio
tono. Pero las lineas antiguas, como las modernas, son todas iguales, es
decir, que no presentan diferencia alguna como para indicar que car-
gan tono o semitono, de panera que las notas que marchan por inter-
valos de medio tono estan colocadas tal como las que marchan por
intervalos de tono entero, ya en linea y espacio, ya en espacio y linea.
En una palabra: los semitonos no estdn escritos; no estdn diferenciados
de los tonos.

La escala estd en la mente del que lee; €l que llee lleva en la mente
los intervalos de la escala invisible que aprendié cuando se la canté su
maestro. La grafia, pues, se complementa con ese molde oral que, en este
sentido, hemos llamado el patrdn mental. Como el patrén mental estd
funcionando hasta nuestros dias, considero innecesario traer pruebas
viejas de lo que cada cual puede controlar mediante su propia expe-
riencia actual.

4) El lector gregoriano lee musi. . gregoriana aplicando a la grafia
el patrén mental gregoriano; cuand :a escritura eclesidstica se emplea
para notar melodfas profanas a bas¢ del Ut y de sus modos menores, el
lector antiguo aplica a esa notaciér los patrones mentales de la musica
profana. Las motas de las lineas ; cspacios que “acostumbran” a dar
semitonos y las que hoy requieren alferaciones son leidas patronalmente.
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b} Ya no se cree en que la musica profana del Ut y sus menores
aparece hacia el Renacimiento o después, y muchisimo menos en que
es un desprendimiento o modificacién del canto gregoriano. La misica
profana —la musica occidental— es una antiquisima corriente ya sensi-
ble graficamente hacia el siglo x, indispensable en la vida de castillos,
imperios y ciudades como instrumento de expresién lrica y comple-
mento de la coreograffa. Muchos documentos mencionan esta otra
musica no eclesidstica, los instrumentos y las fiestas. Aun sin ningun
documento, seria mecesario hoy admitir la existencia de torrenciales
corrientes de musica en todos los tiempos y en todos los grupos huma-
nos. La musica occidental trae diversos érdenes modales y la tonalidad
misma, los pies binarios y ternarios universales en la articulacién de
estructuras de cliausulas y de perfodos caracterizados por un riguroso
juego de simetrfas, diversas maneras de acompafiamiento para respaldo
de la melodfa, diferentes estilos, variedad de funciones, distintos senti-
dos vy, complementariamente, un grupo de idiomas para sus textos.
Ademds, rudimentos o latencia de la armonia y la polifonia que Europa
desarrollé a lo largo de nueve siglos. La musica occidental es antigua.
Antes de su ascenso, conocida y sentida por todos, era la musica que
amenizé por igual la infancia del futuro clérigo y del futuro trovador.
Asciende cuando y porque decae el mundo sensorial de la alta Edad
Media y de la Antigiiedad. No es un fendmeno aislado el suyo, ni se
trata de un humilde brote local. Por eso el lector antiguo, formado
en su ambiente, posee el patrén mental de sus intervalos y puede leerla
cuando la ve escrita, aun sin alteraciones.

6) La musica gregoriana —bello y glorioso movimiento— se abate
a partir del siglo x1 y su decadencia se precipita en los siglos siguientes.
Muere la misica gregoriana caracteristica, pero no muere su funcién
litdrgica. Esa musica eclesidstica antigua desaparece hendida, atravesada,
descaracterizada por la influencia ritmico-melédica del Ut y sus meno-
res, y por el desarrollo 2 que da lugar la nocién profana de la tonalidad.
La monodia diaténica gregoriana de las notas iguales —salvo tal cual
prolongacion— se inserta en la polifonfa naciente, se expresa, en segui-
da, por semitonos profanos y adquiere una ritmica académica. Todos
pueden llamar gregoriana a esta nueva musica, si les place —cuestién
de gusto—, pero de la noble muisica, cuyos rasgos describen los teéricos,
no quedd ni el estilo. Ni los estilos; porque, en la realidad, la musica
gregoriana fue un complejo oriental-occidental en el que no falté ni la
pentatonfa.

7) El lugar, la ocasién, las circunstancias y el texto permiten al
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lector antiguo distinguir una pdgina gregoriana de una pdgina profana.
Pero cuando el Ut invade €l campo eclesidstico, el misico medieval se
ve en el trance de afrontar la lectura con dos patrones mentales, por
ejemplo, el del tritus, 59 modo (Fa gregoriano), y el del Ut sobre la
ténica Fa (Fa mayor). La diferencia estd en la nota si, que es alta en
uno y baja en el otro. Mejor dicho —y esto debe entenderse en defini-
tiva—, no hay una nota de diferencia; se trata de dos escalas distintas,
de dos mundos musicales. Las escalas, en general, se diferencian en eso,
en algin semitono. El choque de esos dos patrones mentales se mani-
fiesta grificamente en la aparicion del primer bemol. El bemol docu-
menta desde el siglo X la presencia y la influencia de la musica occiden-
tal, cuyo simbolo, el si bajo, es ya entonces rechazado por Guido. La
lectura patronal es inequivoca donde no hay interferencias; donde las
hay, pueden aparecer las alteraciones aclaratorias,

8) En el orden de la notacidén, la musica del Ut y sus menores se
escribe sobre un supuesto grdfico gregoriano, es decir, sobre una con-
vencidn anterior y extrafia que subsiste como fondo, como si se sobre-
tejiera sobre malla ajena. Las lineas que determinan los intervalos
mifa y si-do (semitonos que no estdn escritos, porque todas las otras
lineas de la pauta son iguales), significan la vigencia pdstuma del
patrén mental gregoriano; es decir, que no es la escritura sino el pensa-
miento lo que impone el semitono, La alteracién, €l bemol, no baja el so-
nido escrito; baja la nota si alta del patrén mental gregoriano, Y el be-
cuadro o el sostenido, elevan el sonido del patrén mental occidental. No
se trata de dos notas —repito—; se trata de dos escalas, de dos sistemas.
Se trata de un gigantesco conflicto tonal que, a fuerza de producir
semitonos, desemboca en la dodecafonfa mil afios después.

Siempre en el orden grifico, se produce, a partir del momento
inicial, un complicado desconcierto de simultdneas o alternantes ideas
directrices que dura ocho siglos. Esas ideas principales sobre la escri-
tura del orden tonal, que damos aqui por vez primera, son las siguientes:

a) Una aplicacién general de patrones orales sobre notaciones in-
completas como base permanente de cualquier otra operacion, y
suficiente por sf sola;

b) Una comprensién directa de las gamas profanas como secciones
del gran sistema perfecto o escala tipo, por lo menos en cuanto
a las gamas bdsicas, fuera del orden gregoriano. Las gamas de
Do y la estdn vivas en el siglo xu1, y es evidente que los exper-
tos heterodoxos tenfan plena conciencia de tales tonalidades,
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bien que no dejaran de recurrir a los patrones mentales en el
caso de los menores;

<} Una asimilacién por analogia de los modos profanos a los mo-
dos gregorianos. En €] caso de la identificacién 6°/Ut y 29/1a,
se aceptaba la dominante en el quinto grade, mientras que en
las parejas 5°/Fa, 1°9/re y 7°/sol, la diferencia de semitonos
se resolvia con o sin alteraciones. Se ponian menos alteraciones
propias, y

d) Un empleo racional, aunque defectivo, del moderno criterio de
las alteraciones.

Estas aportaciones sobre los caminos de la notacién antigua son
producto de nuestros estudios —repetimos—, y en extensos capitulos les
dedicaremos la glosa que no es posible aqui. Ahora nos interesa la evi-
dencia de que la musica occidental comporta un nuevo y distinto
“sistemna tonal” —el del Ut y sus menores—, y la consecuencia 16gica de
que el nuevo conjunto de tonalidades no es reconocido ni comprendido
por los teéricos medievales ni por los posteriores hasta 1800 y, en buena
parte, hasta hoy. Esto es cosa corriente en todas partes: los tedricos v los
musicos de Pert y Bolivia, por ejemplo, no cayeron en cuenta hasta
1897 de que el 90%, de la musica que sonaba en torno desde cuatro-
cientos afios atrds era pentatdnica.

Las ideas conductoras de la notacién antigua no pudieron eludir
la prictica de las notaciones incompletas. La escritura requeria el com-
plemento de los patrones mentales —como hasta hoy—, pero hubo, ade-
mds, un segundo complemento, constituido por un claro “corpus” de
prescripciones escritas que justifican y documentan en muy buena parte
el comportamiento de los patrones mentales. Las alteraciones no estdn
escritas, pero los teéricos nos dardn rudimentarias reglas de lectura que
equivalen a ellas.

Un breve tratado de discanto del siglo xim, dice que en “lassol-la
ou sol-fa-sol; la note moyenne est soutenue”... Esto es, las notas del
medio, sol en la tonalidad de la menor, y fa en la tonalidad de sol
menor, son sostenidas “de demie ton”, sensibles. M4s explicito es un
tratado de 1320-1330, atribuido a J. de Muris. Nos dice cudles son las
“tonicas” que requieren la sensibilizacién del séptimo grado: "Quando-
cumque in simplici cantu est la sol la, hoc sol debet sustineri et cantari
sicut fa mi fa”... Sobre la ténica la, en la férmula la-solla, se debe
sostener el sol cantando fa-mi-fa, esto es, las silabas de solmisacién que
indican un semitono hacia abajo (fa-mi) y su ascenso posterior. J. de
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Muris, repite lo dicho con respecto a las férmulas sol-fa-sol (hoc fa
sustineri debet), y re-ute, en que se eleva el Ut (do); entonces las
tres ténicas en que se escriben los menores (la, sol y 7e) tienen su sensi-
ble prescripta y se anotan sin ningin accidente.

Parecerdn demasiado lejanos estos antecedentes, pero es el caso que
tales prescripciones sobre alteraciones se reproducen en muchas teorias
posteriores, incluso hasta en el siglo xvii, siglo del cédice peruano.
Bourgeois, famoso tedrico del siglo xv1, repite la precripcién de las tres
sensibles menores y afiade las “rompues” (semi-cadencias) la-sol, sol-fa,
re-ut. Otros dan algunas referentes al sexto grado: “Cuando la melodia
sube sélo un grado sobre la, ultima nota del hexacorde () para des-
cender en seguida, se debe decir fa”. Este fa es silaba de solmisacién que
con su inseparable mi (mi-fa) indica medio tono, es decir, que sobre
el la de la ténica re debe entonarse si bemol. Una prescripcién com-
plementaria aclara que se solmisard mi (= si) s6lo cuando haya un
becuadro, v afiade que si la melodia contintia su ascenso sobre el la, se
leera si natural, aun cuando no esté el becuadro. Nuestro teérico, al fin,
sintetiza sabrosamente en su francés antiguo: “Tutes fois et quantes
que par dessus ces six voix s'en trouverd une seule n’exedante que d'une
seconde, elle s’appellera fa, sans faire muance, laquelle faudra profférer
mollement, mesmement sans aucun signe de & mol, pourveu que celuy
de dur n'y soit mis”. Es decir, abreviando: siempre que una segunda
(no mis) supere la sexta voz (la), se llamard fa (= si bemol) y se
entonara blandamente, aun sin ningun signo de bemol, siempre que
el becuadro no haya sido colocado ahi (M. Guilliaud, Rudiments de
Musique practique, Paris, 1554).

Estas prescripciones y muchas otras que omito ahora, enteramente
difundidas y de aplicacién generalizada, rigen en los tiempos del cédice
peruano, como hemos dicho, y explican —para acercarnos mas a su
ambiente espaiiol originario— el notable pasaje del Padre Nassarre, que
vamos a2 comentar. Como es sabido, Fray Pablo Nassarre public6 su
Escuela de masica, segin la prdctica moderna, en Zaragoza, en 1724,
con un anticipo parcial de la misma en 1693. El pdrrafio que vamos a
reproducir se refiere concretamente a la melodia del canto llano —bien
que de hecho se extiende a toda la musica— y, en particular, a la “quarta
del tritono”. “Es esta especie de quarta tan dspera —dice—, que ofende
al oido”... Y afiade Fray Pablo:

“En todos estos casos se debe hazer bemol en befabemi, y porque
“algunos cantollanistas, poco practicos, sino lo ven sefialado, les parece
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" que no se ha de hazer; advierto, que en el Canto llano, por maravilla
” se sefiala el bemol, assi natural, como accidental”...

Esto dice el gran teérico hacia 1700. Era para maravillarse eso de
ver un bemol escrito ¢n la clave o en la pauta. .. §i se entonaba bemol,
sin el signo, en el canto llano —que es la musica eclesidstica cuyo sis-
tema impone el si natural—, ¢qué se harfa en el canto seglar, cuyo siste-
ma impuso el si bemol? Hay poco que aiadir. Nuestro Ut occidental
y sus menores venian dominando mentes y espiritus desde los siglos xu y
X1, por eso, la cuarta gregoriana es “cuarta tan 4spera, que ofende
al ofdo”, como dice Fray Pablo.

Las opiniones de los music6logos modernos, manifiestas en los tlti-
mos treinta afios, coinciden en reconocer la presencia de los modos
profanos occidentales ya en la Edad Media tardfa. Es obligatorio que
por los tiempos del cédice y en el codice se hallaran las gamas “moder-
nas” con o sin accidentes. Sin embargo, nadie debe poner en duda que
algin «clérigo libresco y conservador, apegado a tradiciones eruditas
extintas, haya podido exhumar individualmente pasajes teéricos con
intervalos modales eclesiasticos. Pudo ser, sobre todo durante la recaida
helénica del siglo xvi. El problema se resuelve entonces (o no se re-
suelve), teniendo en cuenta *la circunstancia” en que se manifiesta
la obra, su caricter y las alteraciones que expresamente coloca el autor
para determinar los intervalos. Pero el hecho de proclamar la influencia
de la musica grecorromana nada m4s que porque falta algtin bemol o
sostenido en la escritura, significa desconocer un proceso gréfico de
setecientos afios, enteramente aclarado por numerosos tedricos de todos
los tiempos e imaginable a simple base de sentido comun.

Mucho mds alld del modesto episodio del cédice peruano se yerguen
problemas generales de interpretacién histérica que son lo importante
ahora. Es necesario insistir en definitiva en que los tedricos musicales
de 1200-1700 jamds alcanzaron a descubrir o comprender el nuevo siste-
ma o grupo de sistemas tonales y ritmicos que ascendieron al plano
superior de la notacion en la Edad Media tardia. Recuérdese, por lo
pronto, que recién en 1547 Glareanus reconocié tedricamente la exis-
tencia del do mayor y del la menor (jsin sensiblel), varios siglos después
de su general predominio en Europa. Una escala es lo que es; y cuando
alguno de sus sonidos se sube o se baja un medio tono deja de ser la
que era vy es otra escala distinta. El eolio de Glareanus no es el la menor
simplemente, porque nuestro la tiene el séptimo grado ascendido (sen-
sible) . Con éste y muchos otros errores llega la teorfa hasta nuestros
dias. El “sistema” occidental del Ut (que incluye varios plagales pro-
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fanos ya perdidos) no tiene ningin “modo” (modo es pluralidad, her-
mandad, seccién de una escala-tipo), pues ni el mayor (o los dos mayo-
res) ni los cuatro menores vigentes pueden hermanarse sobre una gama
progenitora. Estos modos nuestros son escalas sueltas, asociadas por
azares hist6ricos. Algo semejante pasé con los modos ritmicos (series
de breve-longa, longa-breve, etc.): carecieron de existencia real, ya en
la musica profana del siglo xmi, salvo construcciones académicas de
circulos pedantes o indolentes. Toda la teorfa es tarda, incompleta y
falsa frente a la musica viva. Por eso, debemos insistir en que transcri-
bir es comprender.

Con esto nos enfrentamos con las tonalidades del codice peruano.
Se trata de paginas de su tiempo, es decir, del tiempo de Couperin,
Lully, Purcell, etc., que son en todo sentido musicos occidentales ya en
pleno goce del Ut y sus menores, libres de las complicaciones que trajo
el Renacimiento. Asi tenemos en el cédice, como era de esperar, can-
ciones en modo mayor sobre las tdénicas de Do y Fa; en modo menor,
sobre las ténicas de re, sol y la, algiin plagal profano (N° 10), varias
en la doble tonalidad mayor-menor (que nunca nos ha explicado la
teoria), casi todas con francas v llanas modulaciones en el sentido mo-
derno. Debemos recordar que hay entre estas piginas cuatro canciones
a dos o tres o cuatro voces, con su armonia —la armonia occidental--
bien indicada por las alteraciones. Notable es el arcaismo grafico de las
tonalidades. En el campo medieval profano nosotros descubrimos —cree-
mos que por vez primera— la norma de escribir los mayores en Do y Fa
y los menores en re, sol y la, clave importantisima para la lectura de los
manuscritos profanos de los siglos xir al x1v, que se funda en el tercer
grado de los modos gregorianos. Esta sencilla comprobacién explica la
practica de no poner alteraciones en las séptimas subténicas y en las
sextas de los menores (cuando es el caso). Tales alteraciones eran y son
alteraciones de las alturas gregorianas; enmiendas, ‘‘adulteraciones”,
accidentes que habrian sufrido las gamas cldsicas, en opini6én de los
enceguecidos teéricos de la época, y no las simples y llanas gamas “mo-
dernas” del conjunto del Ut, que era viejo ya entonces. Hacemos exten-
sivas a las obras del codice las paginas anteriores sobre la tonalidad
antigua, en general, y si hay algo que afiadir, lo haremos en cada caso
particular.
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N¢ 1. Entre los dlamos
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Cancién N¢ 1. Do mayor. En la segunda frase afiadimos el sostenido
que reclama la inflexién a Sol. La idea rectora nos presenta una termi-
nacién prolongada por la interjeccién musical fa-sol-la. Donde ese final
falta, 1a idea es mis corta, pero no estd en el inimo del compositor un
sometimiento a la regularidad. Nuestras pocas modificaciones de valo-
res se deben a que el monje escribe la duracién expresiva de los finales;
ponemos en su lugar voces o signos,
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Cancién N9 2. Fa mayor. La tonalidad ha sido bien establecida por
el monje con el bemol de si. La cancién se nos presenta liberada de los
rigores del régimen clausular simétrico. E1 monje adopta la medida
del tiempo imperfecto; los compases modernos del orden binario pue-
den abrazar los valores del amanuense sin la menor modificacién, a
condicion de no fijarse en los acentos que crean las lineas y en las pro-
longaciones de expresién. Pero un mederno régimen de transcripcion
—en cuanto esti obligado a usar los actuales criterios de notacién—
debe eliminarias e indicar de otros modos la mayor duracién reque-
rida. La libertad de la marcha mel6dica se manifiesta en frases desigua-
les en todo sentido. Aqui parece que las frases finales se apoyan mejor
en el compés de 3 x 4, pero es inutil introducir enmiendas parciales en
paginas que no prevén un fraseo regular. Muchas de las melodias del
codice son desprendimientos de la polifonia, y por momentos parece
que algunas pertenecieron 2 obras polif6nicas. Estas melodfas de circu-
Jos eruditos son muy interesantes, porque documentan un movimiento
que se coloca ritmicamente entre los ordos y las frases, es decir, entre
los esquemas ritmicos que urdié la teorfa medieval para la polifonia
y el sistema profano de las ideas simétricas. El arte de las grandes for-
mas sustituye tales melodias por las simétricas y las acoge generalmente
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N¢ 3. Dime, Pedro
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como episodio, en tanto corre el discurso por los comunes compases
cuantitativos.

Cancién N¢ 3. Fa mayor, terminacién en su relativo re menor. En
el manuscrito falta el bemol de si, pero en un si del tercer pentagrama el
monje pone €l bemol, porque considera necesaria la aclaracién. No era
indispensable. Todos los si son bemoles. Esta cancioncita de ritmica tan
familiar como la de sus congéneres modernas, presenta en las pautas
primera, tercera y cuarta dos pequefias frases o células (cf. Fraseologia,
p- 321) equivalentes a las frases dobles de las pautas segunda y quinta.
Algunas prolongaciones o descuidos del monje se reducen aqui por
comparacién de unas frases con otras. El cambio de los valores en los
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N? 4. No sé a qué sombras funestas
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compases tercero y noveno es exigido por las normas estructurales de
este género de melodfas populares. Sin duda est4 en su espiritu la férmu-
la fija de acompafiamiento que afiadimos al final.

Cancién N? 4 (Véase en la pigina precedente) . Fa mayor, El bemol
est4 en todas las claves. Si el monje no hubiera puesto el sostenido del
do (compases tercero y cuarto), pocos habrian supuesto que el retorno
a la ténica (aunque sea pasajera) pide sensible. Aqui la confirma el la
del bajo y la repeticién inmediata del caso con becuadro para el si sen-
sible de do. Cuando vuelve analogo giro, el monje omite el sostenido,
lo cual significa que podfa omitirlo. No es extrafia nuestra vacilacién
en casos como el de las canciones N.os 10 y 14, donde antes consideramos
mejor afiadir tales sostenidos frente a un aparente retorno a la tdnica.
Perc es dificil la solucidén de éstos y andlogos casos, porque no es un
problema de notas aisladas, sino de érbitas de influencia. Si domina
la ténica, hay sensible; si domina la final del plagal profano, la sépti-
ma es natural. Sobre esto volveremos, Hay un grupo de constelaciones
ritmicas muy deturpadas, pero de neta filiacién simétrica occidental.
En el bajo estd clara por tres veces la férmula ritmica que le corres-
ponde; es la que afiadimos al pie de la cancién nimero 3. La tltima
frase debe leerse como sus andlogas anteriores.

Cancién N 5. Fa mayor, con modulaciones. Para cuatro voces sobre
el mismo texto de la cancién N¢ 3. Su autor es Correa. Se nos gufa
mediante la anotacién original de varias alteraciones; nosotros afiadi-
mos las demds, de acuerdo con los preceptos de la época y con la
marcha arménica. Aqui nos encontramos por vez primera con las notas
ennegrecidas que aparecen en tres canciones del cédice. Hemos antici-
pado que, en opinién de las autoridades modernas, esas notas negras
no representan diferencias de valor. Por lo menos, eso parece después
de una simple comparacién. El pie del tercer compds tiene notas ne-
gras en todas las voces, excepto en una de las dos del tenor; excepcién
inadmisible si se tratara de duraciones; en el sexto compds todas las
notas son ennegrecidas, pero en el compds catorceno sélo la tiple segun-
da tiene sus dos notas negras. La nota final es negra en todas las voces.
Es claro que en regimenes de notacion en que las omisiones son la regla
la inconsecuencia puede significar muy poco, pero nadie sabe qué hacer
ante el hecho de que las notas negras completan las medidas del pie
como si fueran blancas. Al verlas aqui, sobre los finales, pareceria que
indican prolongacién expresiva, incluso donde hay calderén, pero en
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Ne¢ 5. Dime, Pedro por tu vida
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N© 6. Paxarillo fugitivo
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otras canciones no estdn al final. Cosa definitiva, al parecer, es que,
cuando. el circulo partido aparece seguido por las cifras de la propor-
cidén 3/2, el valor de las ennegrecidas es exactamente el de las blancas.
En cuanto a la ritmica, los valores estdn justos, siempre que en el sép-
timo compds entendamos que la sermibreve vale tres por si misma.

Cancién N°? 6. La menor; flexiones a ¥a, Do y Sol. En 1931 nos
afirmamos en la tesis de que estaba en La mayor inducidos por asesores
de la editorial que fueron luego los mis encarnizados negadores de
nuestra versién, como diremos. Las frases impares son mds cortas y hay
libertad en la concepcién de los disefios ritmicos, que son todos des-
iguales. Una vez mas se nota la influencia de la clausulacién polifénica.
Varias de estas canciones oponen sus férmulas irregulares a las del ciclo
simétrico que desarrollaron los trovadores. Siempre debemos recordar
que las grandes corrientes hist6ricas son tres: la gregoriana —que es a
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N¢ 7. A cierto galdn, su dama
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esta altura un corpus tedrico—, la polifénico-acérdica y la simétrica del
Ut con sus menores. Estas dos Gltimas intercambian influencias hasta
hoy. Con respecto a los valores de esta cancion, hemos acortado un pie
del monje en el tercer compas. Se trata de notas tenidas por razones de
expresion, como en muchos casos, y las hemos reducido siguiendo la cons-
telacién del sexto compis, que parece reproducir el mismo esquema sin
tales prolongaciones. Los compases nos obligan a insertar en seguida un
silencio de negra, y al final tenemos nueva reduccién de valores de
diccién.

Canciéon N¢ 7. La menor.
En los compases 9-10 flexiona
a su relativo mayor Do. Estruc- %ﬁ
turalmente, esta cancién perte-
nece al orden antiguo de las for-
maciones simétricas regulares. %
Nosotros damos arriba version
exacta de la notacion del monje o= ]
sin quitar ni poner valor alguno,

pero basta con eliminar los va-
lores excedentes finales de dos
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frases (en los la de la primera frase debe suponerse la ligadura) y re-

ajustar las terminaciones, para que se vea claro el régimen clausular si-
métrico:

En esta cancion aparece plenamente el finis punctorum, tnico sig-
no medieval y posterior ahora, destinado a indicar la terminacién de
cada idea musical.

N¢ 8. Poco a poco, pensamiento
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Cancién N 8. Fa mayor, con flexién final a la dominante. En 1931
creimos que era modal; ahora, mecjor afirmados en nuestra idea de
siempre, pensamos que es Fa mayor/Do mayor con un pas‘je a la domi-
nante de la, como en la N 12; y aqui tenemos el caso pregonado por
los teéricos de cuatro siglos: ningén bemol; sélo “por maravilla” po-
nian alguno. En rigor, sélo hay un si bemol. En cuanto a la ritmica,
bien que los esquemas se correspondan, hay libertad de medida y de
alternancia dentro de limites discretos. Prolongaciones expresivas en los
finales.
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N¢ 9. Yo sé que no ha de ganar
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Cancién N9 9. La menor; modula a su relativo. En 1931, de acuerdo
con la indicacién ternaria del monje, formamos pies ternarios en nues-
tra version y obtuvimos abundancia de sincopas. Pero, mds convencidos
ahora de que transcribir no es reescribir, sino leer, entender y escribir
como se escribe ahora, podemos adelantar. En esta cancién tenemos
tres constelaciones ritmicas, (a:

RS A ad R ALIFDEY
» s‘égﬁ’iﬁ"lg

La primera constelacién se da en las tres frases del comienzo; la
segunda, en la frase cuarta, en la séptima y —sin duda— en la sexta, que
ha perdido la segunda semibreve (nuestra negra) —una segunda nota
mi—, pues con ella asentarfa correctamente la terminacién femenina
do-si que, si no, queda montando la linea. Con respecto a las dos cldu-
sulas de la segunda constelacién, es claro que seria preferible colocarlas
montando la linea, pero la intencién del compositor es la de variar las
constelaciones dentro de la medida, y no estd mal asf, en un compds
tradicional cuantitativo.

En la pdgina siguiente presentamos una simple version analitica
en la que el problema ritmico se ve con cierta claridad. Es evidente
que el monje ha concebido la escritura en el tempus perfectum cum
prolatione imperfecta: el compds dura una breve de tres semibreves
que pueden dividirse cada una en dos minimas. Dentro del mecanismo
de las proporciones esa relacién se escribe C 3, y son esta letra y su cifra
las que el monje abrevia con el signo de medida. No obstante, todo
resulta claro que la marcha real de esta melodia es enteramente binaria
(tempus imperfectum} y que su compds de movimiento debe escribirse
hoy en cuatro tiempos y su descanso en dos; asi la marcha corre sin
linea interruptora y el reposo asienta donde corresponde. Si esto mo-
lesta a alguien, que haga dos compases de tres o divida todo en dos por
cuatro; con €so no conseguird evitar los acentos naturales. Ahora com-
pare el estudioso las frases ritmicamente iguales y observe cémo las
ennegrecidas no coinciden. El padre Samuel Rubio, 0s.4., autoridad
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Ne 10. Marizdpalos baja una tarde
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internacional, escribe con respecto a tiempos con cifras: “aparecen con
frecuencia las notas breve y semibreve de color negro. Su valor es el
mismo que si fueran blancas”. Esto confirma nuestra opinién de 1931.
Falta saber si, en razén del 3 que presenta el original, rige para esta
cancién la antigua y a la sazén vigente regla de que “dos breves entre
dos longas, la primera es recta y la segunda alterada” (la segunda
duplica su valor), aplicable también a las figuras menores. Entonces
tendriamos constelaciones ternarias como las de la cancién N¢ 10, por
el mecanismo de nuestro ejemplo b). En fin, ¢creerd alguien que un
maestro ha escrito que esta cancidén es una zamba?

Cancién N? 10. Re menor, plagal profano. En un préximo libro ex-
plicaremos esta desconocida especie medieval que no prosperd en los
ambientes superiores y que aun conserva la tradicién folklorica espa-
fiola. Su caracteristica es €l uso condicional de la sensible. Si la melodfa
se mueve dentro de la 6rbita de influencia de la ténica, la séptima es
sensible; si domina la final plagal, la séptima es natural. Aqui, la final
la domina desde el segundo compds —detalle que no comprendi antes—,
pues lo que sigue es la cldsica marcha descendente re-do-sib-la, y el
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ascenso del segundo compds es episédico; en cambio, la flexién del
quinto compds pertenece a la érbita de la ténica principal y por eso le
afiadimos el sostenido. Es cuestién sutil. El descenso de fa-mi-re-do con
retorno a re pide el do sostenido. Es aproximadamente el caso de la

N¢ 11. Pardos ojos de mis ojos
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cancién N© 4 —que tiene sostenido del monje—, bien que el subsiguiente
movimiento hasta el la grave tenga alld otro sentido. Cosa semejante
se da en la segunda frase de la cancién N 14. Desciende hasta el do, y
como asciende en seguida, pparece necesaria la sensible; pero no, porque
el ascenso es rapido y va al sol alto para caer otra vez al do. Estas vaci-
laciones sentian también los musicos de esos siglos; por eso algunos ted-
ricos bregaban por el uso cabal de las alteraciones. Todo esto se en-
tiende en el ambiente de las gamas profanas y en sus flexiones por
modulacién, Nada de gamas helénicas. Ritmicamente, perfecta simetria
occidental.

Cancién N° 11. La menor/Do mayor. Cada idea o frase manifiesta
su contenido por igual nimero de valores —no obstante la motable
variedad de sus esquemas—, excepto al final, donde la deturpacién es
evidente. Se nota un descuido en las fusas. Por su libertad en la conti-
nuidad no pertenece al ciclo simétrico.

N¢ 12. Hijos de Eva tributarios
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Cancién N¢ 12. La menor, ¢on modulaciones a tonos vecinos. Com-
posicion polifénica a tres voces, de Tomas de Herrera. Al amanuense
le ha parecido necesario poner un sostenido en el sol del compds décimo-
quinto para sensibilizarlo. En el comentario a la cancién N¢ 8, men-

* 80 *



Un cédice peruanc colonial del sigle xvn _/ Revista Musical Chilena

N? 12. Hijos de Eva tributarios

s
:
'-
H
H-

o
=i
HigR i

..
An

TR

i -

-
-
4

1

' . T - EE
szﬁ#“g—%ﬁ
torrjry ¢

i 3 Bj
& ;:H S==3 TETEEESEE S SSS
¥ 3 J J 1
) ] L : 4 l ' ; H]{ 4 m
e
f ) S
% X 1 3 Y E_¥ ; 2 O: C; m

cionamos el paso del acorde de dominante de la menor al de ténica
de Do; aqui estd de nuevo, esta vez con el sostenido que acabamos de
recordar. Todos saben con cudnta soltura modulaban los polifonistas y
cémo los aspectos verticales relegaban a ultimo término la estructura
melédica. Yo he aiiadido o sugerido un par de sensibles a riesgo de
contrariar los oidos de los eruditos europeos, que han acabado por sen-
tir un estilo gréficamente creado por la omisién de las alteraciones. La
cldusula final es familiar sin el sostenido, pero falta saber si el autor
querfa o no esa cldusula con sensible. Es lamentable que la ausencia
del sostenido no signifique en estos casos la séptima natural. Aclaracio-
nes: 1) y 2), mi en el original. La partitura de esta pdgina, tan clara
en nuestra version, ha sido laboriosa. El monje reservé para la frase

% 8] =



Revista Musical Chilena / Carlos Vega

final varias erratas muy serias, como puede verse. Ninguna de las voces
resultaba guia segura: mientras la segunda voz terminaba dos tiempos
antes, la tercera se prolongaba cuatro sobre ambas. La ausencia de las
lineas divisorias del Ms. dificulté la solucidn todo lo posible. Este hecho
nos alecciona sobre uno de los aspectos mds ingratos de la notacién
antigua: la escritura independiente de las voces; no la clara superposi-
cién de nuestros dfas, es decir, la partitura. No obstante aislados ante-
cedentes de antafio, se necesitaron siglos para que se adoptara la orde-
nacién de las voces en partitura. La escritura de esta cancién fue planea-
da en el tiempo imperfecto cum prolatione imperfecta, es decir, en
binario, cuyo signo era C, y que, seguramente, se pensaba en dos semi-
breves, dos minimas (negras) y cuatro seminimas (corcheas, de mis
transcripciones) . Aquf le damos a la C sobreviviente la valoracién mo-
derna de cuatro negras y comprobamos que en sus lfneas se apoyan muy
bien las notas gravidas de la cancién. No es el caso de la N9 4, cuya
conducta fraseolégica (4x8 6 2x4 y 4x4) es fluctuante.

N9 13. Don Pedro, a quien los crueles
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Cancién N® 13. Re menor, sin bemol en clave y casi completa falta
de si bemolizables. Ascenso por sexta mayor y sensible; terminacién a la
dominante; flexién a sol con los sostenidos de sensible escritos por el
monje. Esta flexién se extiende por toda la tercera frase. No es un plagal
profano. Sin duda, la tdénica re debe llevar su sensible, aunque falte ¢l
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Ne¢ 13. Don Pedro, a quien los crueles

1 r
*

signo, porque el monje la exige con dos sostenidos (bastaba con uno)
cuando modula a sol. No podemos pensar que un mismo espiritu sienta
la sensible en un tono y no cuando esa misma escala cambia de altura.

Se afirma que no debemos pretender el sometimiento de esta muisica
a las lineas divisorias. Sin embargo, la pretensién se justifica en parte.
La escritura de la musica anterior a las Iineas divisorias no era una
escritura libre; todo lo contrario. Si hoy tenemos que ajustarnos al com-
pds, los antiguos tuvieron sujecién mds estrecha atn, porque debian
escribir perfecciones (pies ternarios) o imperfecciones (pies binarios)
en moldes de ordos o, mis tarde, dipodias o tripodias. Al adoptar, por
ejemplo, el tiempo imperfecto, C, el musico tenfa que escribir series de
dos minimas o cuatro seminimas, etc, dentro de una unidad superior
imaginaria que era la semibreve; si adoptaba el C 3, por ejemplo, series
de tres, etc. Aqui el monje anota pares de minimas (hoy blancas, en
nuestra versibn negras) y es facil seguir sus peripecias. En el cuarto
compds se comprueba que el monje no completé las cuatro semibreves
obligatorias (negras) . Nétese que en andlogo caso (compds 10) el mon-
je puso el antes ausente silencio de mfnima. El compés quinto es como
el primero. En los compases séptimo y octavo se reduce la idea a la
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mitad, a juzgar por la frase siguiente, que es idéntica, y cabal en todo
sentido. No creemos imposible que se trate del artificio de la disminu-
cidn, aunque acaso no sea sino una contraccién expresiva o un simple
error. En el sexto compés el monje comprime el reposo, justo lo con-
trario que en el segundo. compds, en que lo dobla. Nosotros le restitui-
mos su valor, pero tal vez se inicie ahf el pasaje de disminucién inten-
cional de que hemos hablado. El planteo estructural es simétrico, sin
rigor. La velocidad es lo interesante. Una vez mas se comprueba que el
cardcter y el sentido de una pigina pueden depender de la velocidad.
En tiempo pausado este romance es una pigina noble y altamente
expresiva; en tiempo vivo, nos presenta las frases tipicas de la habanera,
la milonga o el tango, escarnecidos por innobles. Por razones de espacio
suprimimos las otras estrofas de la poesfa.

N¢ 14. Qué importa que yo la calle
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Cancién N¢ 14. Re menor; cadencias media y final a la dominante
con sensible sefialada por el monje la segunda vez. Aqui sf flexiona a
Do (tercer compés) dominante del mayor, Fa, porque no asciende for-
malmente a la ténica re (detalle que no vi antes) . Pero en la cancién
N? 4 no va al quinto del mayor (Do), sino a la sensible del menor con
sostenido del monje, camino de su tdnica, re menor. El tema de esta
cancién es el mismo de la anterior vy, por las razones que antes dimos,
debe también ésta requerir sensible, aun sin el sostenido escrito. No se

N¢ 15. Malograda fuentecilla
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trata de un plagal profano, y ese sostenido para el sol debe explicarse
como una vieja costumbre. La base baja del plagal no tiene sensible.
El monje adopté el compis C (binario) y esto produce contrariedades;
porque la cancién asienta cémodamente en tres. En rigor, sélo en Ia
tercera frase hay un desborde que se repite al final, porque el monje
se copia a s{ mismo. Después, una prolongacién expresiva, como siem-
pre, y pequefios reajustes.

Cancién N@ 15. Sol menor. El bemol de mi no se ha colocado en la
armadura, de acuerdo con la prictica general de los polifonistas. No
se pone nada mds que una alteracién en la clave, con raras excepciones.
El tnico mi de la melodia se presenta en la primera frase y tiene el
necesario bemol original caracterizador del menor, sobre la tdnica sol.
El monje pone, ademds, el sostenido de la sensible nada menos que
cuatro veces. Hay una expresiva flexién al wmayor de la tdénica homé-
nima, y el monje indica la cuerda alta (si natural) mediante dos sos-
tenidos que, de hecho, funcionan como becuadros. En fin: un perfecto
s0] menor con todas las alteraciones escritas. Una musicologia retrasada
dice que se trata de un Primer Modo gregoriano (X1 transpuesto), Do-
rio. De cualquier cancién moderna en sol menor podriamos decir eso y
peores cosas. Si valiera la pena, se podria preguntar: entonces, dcudndo
el sol menor es un sol menor? En la fecha del cddice hacfa cientos de
afios que habfa caducado la modalidad. Ya dijimos en 1931, que el
amanuense concibé la escritura de esta pagina en medida binaria y que
transcripta asi no hay que modificar un solo valor. Pero el completo
trastrueque de los acentos estd indicando a las claras que se trata de
una melodia “en tres”, y con esta divisién caen todos los acentos en su
lugar sin mis que reducir las prolongaciones.

Cancién N9 16. Sol menor, con bemol de si en la clave y de mi en
las pautas; sostenidos de fa. Afiadimos algunas alteraciones de acuerdo
con la marcha arménica. Llamadas (1) y (2), los mi bemol son re vy re
sostenido en el original; (3), este si es sol en el manuscrito; (4), el ori-
ginal afiade otro do, sin duda por error; (5), sol sostenido en el original;
(6), fa en el original. Ritmicamente, ésta es la tercera de las paginas
que responde a la segunda variante, pero no se emplean aqui las notas
negras. En el compds séptimo, tiple segunda: dos negras que son dos
corcheas como las otras de su acorde. Breves ternarizadas en los finales.

En conclusién, esto es lo que ahora vemos en el codice a treinta
afios del primer examen. Nos place haber mejorado, casi siempre en
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NP 16. Por qué tan firme os adoro
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detalles, la lectura anterior. Queda en pie la nocién general del proceso
historico de la musica y de la notacién, y se confirma el eterno des-
acuerdo entre la realidad sonora y su grafia. Conocidas las prescripcio-
nes de los tebricos en materia de semitonos, la fidelidad al manuscrito
es una traicién al pensamiento de la época.

En cuanto a la significacion del contenido, confirmamos ahora
nuestras conclusiones de 1931: “Fray Gregorio Dezuola, clérigo espafiol,
vivié en ‘América apegado al culto de los recuerdos del solar nativo. /
Nada vio el monje en torno. Sus dotes y preferencias pudieron haber
dejado a la historia de la musica de América documentos de valor
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N¢ 16, Por qué tan firme os adoro
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incalculables; pero no quiso oir, no quiso ver. Sonaban al alcance de su
alma cantares de proverbial belleza, y él seguia sordo 2 cuanto no
viniera de su mundo interior”... “No formulard nuestra pluma sombra
de reproche al amanuense franciscano; muy al contrario, le debemos
gratitud por el paciente esfuerzo con que aprisioné en el cddice las
piginas que nuestra dedicacién develaria cerca de tres siglos después
de sus andanzas coloniales”. En fin, afiadimos, el monje documentd la
previsible presencia del movimiento superior europeo en Sudamérica.

APENDICE

Nosotros deseamos que eh esta excursibn — ron transcriptas por mi en 1929-1930 y
al pasado que en tan buen momento aus- publicadas en un tomo con el titulo La
picia la REVISTA MUSICAL CHILENA, sc musica de un cddice colonial del siglo
aproveche la ocasién para un examen  Xvi, por el Instituto de Literatura Ar-
breve de las intimidades de la notacién gentina de la Facultad de Filosoffa y Le-
antigua vy de las discrepancias a que da  tras de la Universidad de Buenos Aires
origen su lectura en todas partes. en 1931, Contiene este libro un capitulo

Las canciones del infolio peruano fue- en que se identifica al autor o primer
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propietario del cédice y se aclaran las
posteriores andanzas del infolio mismo
a través de sus propias notas; otro, con
el estudio de los textos y dos con el exa-
men de la ritmica y la tonalidad. Frente
a la lectura de los manuscritos, entendi
que transcribir no era reescribir la nota-
cidén antigua con tinta fresca, sino en-
tender lo escrito e interpretarlo de acuer-
do con su verdadero proceso historico y
en el marco de su época para anotarlo
después con nuestro actual lenguaje grd-
fico.

Lo que puedo decir de aquel trabajo
a los treinta afios de su aparicidn, es que
hoy reeditarfa los estudios sobre el cédi-
ce y sobre los textos sin cambiar una sola
palabra. En cuanto a la rftmica, yo ha-
bria reproducide ahora los clisés de en-
tonces —como lo hago en algin caso- si
no fuera porque me ha parecide mejor
adoptar mds claras formas de presenta-
cidn (escritura vertical analftica) que im-
plican nuevas ideas sobre el proceso de las
estructuras. Apenas merecen mencién las
pocas modificaciones que he introducido,
inesenciales todas, excepto las de la can-
cién N° 9, En cuanto al orden tonal, con-
firmo mi orientacién de 1931 y en tal
sentido ajusto detalles, reducidos a tal o
cual semitono; ademds, hago pequefias
coTrecciones y reconozce un error no pe-
quefio, del cual hablaré m4s adelantel.

Ni en 1931 ni ahora pude ni puedo
ignorar la intervencién de un maestro de
musica de Buenos Aires, el sefior Josué
T. Wilkes, que hizo dos transcripciones

Lz critica europea dedic6 a nuestra
obrita observaciones negativas diversas ca-
si todas fundadas en que nosotros incu-
rriamos en “maneras demasiado moder-
nag de interpretar lo antiguo™. Esto jus-
tifica esas negaciones, porque nosotros
reaccionamos contra las maneras dema-
siado antiguas de interpretar lo moder-
no.

de la coleccién peruana, una anterior z la
mia, la otra posterior. La primera fue
entregada por el transcriptor al doctor
Ricardo Rojas. El ilustre historiador
anuncié su publicacién y hasta escribié
que habja publicadc dos melodias; pero
la verdad es que, a wltima hora, el doctor
Rojas no se animé a insertar las versio-
nes del maestro Wilkes. Yo las he exa-
minado y fotografiado y, en realidad, son
engendros que revelan el desconocimiento
del maestro en la materia. Casi todas las
notas eran gigantescas, redondas, que ocu-
paban un compds cada una... En mi re-
sefia de antecedentes, me vi obligado a
incluir este episodio publico, y lo hice
con palabras urbanas. Dije, en suma, “que
hubiera tenido particular complacencia
en concordar”, pero que no concordaba
con el maestro; y aftadi palabras en su
elogio. Esa necesaria, inocente y jactan-
ciosa informacién —pude haber callado
el desacuerdo-— origind la segunda trans-
cripcién: el maestro se creyé obligado a
demostrar al mundo que su fracaso pri-
mero no se debié a su general ignoran-
cia sino a su exceso de sabidurfa, y dedi-
cd unos tres o cuatro afios a elaborar
espesas pidginas de ficil erudicién helé-
nica como fundamento de la transcrip-
cién de paginas escritas hacia 1650,

El extensisimo examen que el maestro
dedicé a las melodfas del cédice en el
Boletin latinoamericano de musica, to-
mos I, 1 y i y suplementos, se titula
Doce canciones coloniales del siglo xvit
J ../ Seguidas de un estudio demostra-
tivo de sus relaciones con la morfologia
grecorromana y el canto gregoriano.

Nadie conoce la miisica de Grecia y de
Roma; nadie ha leido la decéna de piezas
© trozos que se han conservado. Insignes
tedricos e historiadores griegos y romanos
nos dejaron abundantes noticias sobre su
misica y sus musicos, pero nada de eso
ilumina o instruye lo que hubiera podi-
do unz humilde melodfa indiscutible.
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Nadie puede creer que tales elementos
sean Gptimos para el mejor conocimien-
to de la “musica grecorromana”; y, sin
embargo, hemos tenido que asistir al
caso de un maestro que compara una
musica desconocida con otra que no pue-
de leer, y que establece vinculos entre

ambas suposiciones.

Los esquemas tonales y ritmicos que
nos ensefia la teoria griega sirven muy
bien para comprobar que ninguna pagi-
na del cddice peruano responde ni rit-
mica ni tonalmente a la teoria grecorro-
mana; cualquier analogia se debe a re-
motos y extendidos estratos comunes, C:

si todos los pueblos del mundo —inclus=..

los primitivos— se expresan por pies rit-
micos y cantan por tonos y semitonos.
Llamar yambos, trogueos, etcétera, a ta-
les pies, es apenas utilizar nombres helé-
nicos y de ninguna manera probar in-
fluencias u origenes inadmisibles; por-
que, contra lo que se pretende, los grie-
gos no inventaron las férmulas de los
pies, sino que fueron simples usuarios
—como cualesquiera de las mil tribus
coetdneas— y les dieron nombres utiles,
como grandes tedricos que fueron. Con
todo, no vieron en total sino doce es-
quemas sobre los doscientos cincuenta y
seis que usa comiinmente la muiisica supe-
rior de Occidente. La idea de una rela-
cién grecoperuana tenia que padecer di-
ficultades.

“Inicié mi trabajo —escribe el maes-
tro— adoptando como patrén ritmice no
el kronos-protos —tiempo primero— de
Aristéxenes, por ser unidad de tiempo
indivisible, sino el Asinthetos de Psellus,
que admitia accidentalmente una mayor
duracién: la del espéndeo o sflaba lar-
ga... (Revista Nosotros, N° 273, pdgina
135) .

Para transcribir notaciones de 1700
hay que acudir, por lo visto, 2 un erudi-
to bizantino del afio 1000, cuyas ensefian-
zas, también helenizantes, carecen total-

*

mente de nexo histérico con el proceso de
la notacién occidental del siglo xviL. Pero
esto no es mas que un simple alarde eru-
dito. El maestro hizo esto: “La figura
correspondiente a esta sflaba larga —di-
ce— fue la minima, ennegrecida, a la
cual asigné el valor de una negra”. (Ibid.,
pégina 136). Eso es. De espaldas al kro-
nos-protos de Aristéxenes, vuelve las es-
paldas a Psellus y —musico practico—
:ando ve una minima en el cédice po-
unz negra en su papel. Pero también
vuelve las espaldas a las notas del
dice; porque las transcripciones del
aaestro, ritmicamente, son por comple-
to diferentes de las suyas anteriores y ca-

"% por completo idénticas a las mias. Un

simple plagio, disimulado por cambios de
unidad: donde yo adopté la negra él
adopté la corchea y viceversa; donde me
equivoqué yo se equivocd él. Tal ha sido
el aporte ritmico del sefior Wilkes.

En cuanto al orden tonal, la discrepan-
cia del maestro, con mis transcripciones,
queda enunciada asi, de manera general,
por ¢l mismo:

“Partiendo de una base falsa, cual era
la de juzgar con criterio moderno la
constitucién de las melopeas escritas en
modos eclesidsticos para aplicarles la eti-
queta tonal actual, se tenla, necesaria-
mente, que caer en la confusién y en el
error”. (Ibid, pégina 145).

Empezaré por transcribir la conclusidn
que una gran autoridad moderna, el ya
citado especialista espafiol P. Samuel Ru-
bio, O. 5. A., formula, en 1956: ..."las
composiciones de los polifonistas det Re-
nacimiento sélo obedecen en apariencia
a las teorias medievales del octoechos. En
Ia prdctica, estin muy distantes de las
modalidades gregorianas, aunque lleven
al frente la etiqueta de las mismas, de-
biendo decirse, por el contrario, que se
hallan en el dintel de los modos mayor
y menor modernos”, {La Polifonia cld-
sica, pégina 56).
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El Padre Rubio se estd refiriendo, prin-
cipalmente, a la polifonia eclesidstica de
1500; squé diria de estas cancioncitas de
amor que conserva el cédice de 1650-
17007 Lo menos es.., que franquearon
el dintel. Esto es, que sucedié todo lo
contrario de lo que afirma el maestro.

Ariade el Padre Rubio que, si bien es
cierto que el diatonismo gregoriano influ-
Y6 en la modalidad del 4rs nova (hacia
1300) , “no lo es menos que en el siglo xv1
sucedié todo lo contrario, es decir: fueron
aplicadas al canto gregoriano, entonces en
plena decadencia, las nuevas conquistas
de la polifonia en el terreno modal”...
Estas conquistas fueron las sensibles y el
cromatismo. (Ibid, pdginas 87-88) . Léase
todavia: “Las composiciones de los poli-
fonistas del siglo xvi —con mayor ra-
z6n las anteriores— fueron elaboradas
—mds en apariencia que en verdad— a
base de los modos gregorianos”... (Ibid.,
pigina 49). Recordemos que estas afir-
maciones alcanzan plenamente a la msi-
ca del cédice,

No puedo seguir reproduciendo testi-
monios modernos. Estas son las opinio-
nes generalizadas. Debo repetir que todo
lo antedicho se refiere especialmente a
los modos eclesidsticos en el ambiente
que mejor sostuvo sus tradiciones y 2 los
siglos xv y xv1. En los circulos mundanos,
el Do mayor y sus menores estaba domi-
nando desde el siglo xu1, y en la fecha
del c6dice habia penetrado en todas par-
tes. Los tedricos conservadores siguen
aplicando la etiqueta de los modos a es-
calas que no tienen los intervalos ecle-
sidsticos, es decir, a nuestros modos ma-
yor y menor, y &l maestro sigue hacién-
dolo hasta hoy.

Como se ve, el maestro estaba equivo-
cado. No sabiz que los modos eclesidsticos
caducaron dos o tres siglos antes; no sa-
bia u olvidé que desde el siglo xm exis-
te un corpus de reglas que, complemen-
tando la escritura, prescriben la entona-
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cién de semitonos (sostenidos o bemo-
les), donde no estin anotados. No sabia
que el Ut y sus menores son medievales;
permanece fiel a la pasada y enterrada
ctapa de la grecolatria francesa y a la
ingenuidad paleogrifica y desconoce los
modernos estudios que coinciden con mi
orientacién de 1931.

En este punto deseo reconocer y co-
mentar un error mio. Vacilé al atribuirle
el modo a la cancién N° 6; por ignoran-
cia me inclinaba a creer que era el ma-
yor, y ... léase aqui lo que pasd. El ase-
sor de la editorial me invitd a su estudio
con mis originales; cuando llegué me pre-
senté a un anciano que, a su tiempo, to-
md mi cancidn N? 6, se senté al piano,
mird, leyd, probé, y luego, concluyendo,
dijo: “—8§f; estd en el modo mayor”. El
compositor Vicente Forte presenci6 la es-
cena. El anciano, que era, precisamente,
el maestro Wilkes, se asocié a mi error
por obra de Ia misma ignorancia. Después
reaccionamos los dos: para €1, la cancidn
estaba en el Ix modo eclesiastico; para
mi, en el menor “moderno”. Pero yo tu-
ve que sufrir las andanadas de mi ex
socio, porque mi versién estaba publica-
da y €l no se acordaba de la sociedad.
De todos modos, yo soy el responsable
del error, y ahora lo corrijo.

Asistamos un instante ahora a lo que
el maestro llama sus ‘“transcripciones”,
en rigor, sus “imposiciones” de gamas
antiguas a los romancillos del siglo xvi.
Se enfrenta con una cancidn, le atribuye
un modo eclesidstico o una remotisima
variante, y hace de los tales una historia
antigua y medieval en que vuelca los ma-
nuales de la materia y las opiniones de
todos los musicélogos ilustres y supera-
dos. Es imposible seguir ni comentar ese
inmenso firrago inoportuno y gratuito.
Baste un breve comentario sobre cual-
quiera de las canciones; por ejemplo, so-
bre la nimero 15. El maestro dictamina;
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“I Modo (1x transpuesto). Dorio”. Y vie-
nen las demostraciones, En realidad, se
trata de un cristalino Sol menor “moder-

no” con todas sus alteraciones anotadas
por el propio monje. Examine el lector
el fragmento inicial:

Ademds de esto, hay una modulacién
al relativo mayor y otra al mayor de
su ténica (también con alteraciones del
monje), como puede verse en su lugar;
y en la pagina siguiente del mismo cddice
una cancién polifénico-acordica a cuatro
voces (que el maestro no transcribié ni
menciond, porgue no le convenia, como
no le convino publicar las otras poliféni-
cas de la coleccion), también en Sol me-
nor con todas las alteraciones presentes
—algunas sobrentendidas por expresas
prescripciones— y una compleja marcha
armdnica enteramente moderna... En
fin: un texto profano, pies ritmicos occi-
dentales comunes, frases simétricas con la
alternancia también occidental de movi-
miento-reposo, equivalentes (incluso pa-
res de células), un perfodo simétrico
usual de Occidente,... no las series de
pies griegos ni romanos, no el kdlon, no
la ordenacién de breves iguales (exeepto
en cinco casos, segin Moravia), caracteri-
zadora del canto gregorianc, por lo me-
nos en la Edad Media tardia, no el neu-
ma, no las distinciones; y, en cuanto al
orden de las altitudes, la tonalidad de
Sol menor —repetimos— con las mds 16-
gicas e inmediatas modulaciones, melo-
dia apta para un vulgar acompafiamien-
to acérdico de bandolas, arpas, etc.,... no
gama alguna griega o eclesidstica, sino la
pura negacidn de ellas, viva en las alte-
raciones... Y entonces, ¢dénde estd la
influencia o la relacién grecorromana y
gregoriana que pregona el maestro? Ya se
supondré que rechazamos, en absoluto, to-
do eso y todo lo suyo, incluso las inaudi-
bles armonizaciones.

Las pdginas del maestro implican de-
liberada oposicién a la evidencia. Pocas
o ninguna explicacién sobre ritmica o
textura; superabundancia sobre los mo-
dos. Para el maestro, el sistema del Do y
sus menores no ha llegado todavia. Al
hablar de las tonalidades que tienen en
la clave algunos bemoles o sostenidos,
dice: “Este numero de alteraciones no
significa que nuevas tonalidades surjan a
la vida; representan sencillas transposi-
ciones de los modos eclesidsticos”. No hay
mayores ni menores; siguen los modos
gregorianos.

¢Qué nos dice el maestro sobre el Sol
menor de la cancién N¢ 15? Muchas co-
sas. Ya vimos que es un Dorio... “Las
alteraciones que presentz la cancién N°
15 dificultan la precisa clasificacién mo-
dal de la Cantilena” —escribe el maes-
tro. “Una doble transposicibn a la
cuarta inferior destruye el efecto del be-
mol que afecta a las notas Si y Mi. Ella
nos enfrenta con la gama que podriamos
llamar tipo, si no fuese obstaculizada
por”..., etcétera, {Si no fuese obstaculi-
zada por el hecho de que se trata de un
Sol menor, en cuya armadura la teorfa
no ponia aun el segundo bemol! ;Cémo
ensefiar al maestrc que la musica es-arte
oral y que Ja cancién N¢ 15, una vez lan-
zada al aire, es un Sol menor, sin bemoles
ni sostenidos ni Grecia ni Roma, ni Sol
menor? En vano trata el maestro de ex-
plicar la supuesta modalidad de las otras
canciones; sus salidas son igualmente for-
zadas: la N9 4 es eolia, pero hay una “su-
presidn” y, ademds, la dificulta el Sol sos-
tenido; la N¢ 13 tiene ia gama del 1 mo-
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do, dorio eclesidstico, pero “irregular”,
“debido al bemol™; la N? 11 es jonica,
pero tiene “un comienzo de manifiesta
imprecisién modal” y se excede dando lu-
gar “a una conjuncién de modalidades
distintas™; 1a N? 4 es edlica, pero sufre
una “metdbola de modo”, como la N¢ 9,
que es frigia, hipofrigia, etcétera, no se
ajusta estrictamente en todo al mecanis-
mo modal, porque termina en el jonio, y,
ademds, es una zamba; la N°¢ 8 pertene-
cerfa al sistema lidio, pero continda co-
mo hipolocria, sin su final obligado; la
N® 10 es edlica, pero su comienzo es hi-
podorio... y corresponderia *“asignarlos
al modo Locrio”.,.; la N? 2 es lidia, pe-
ro desviada, pues de “lidia irregular” “se
trasmuia” en “mixolidia”, y su bemol es
un error. Y asi, unas por los bemoles,
otras por los sostenidos, las terceras por
esto, las demis por aquello, ninguna de
las canciones presenta un solo modo ecle-

sidstico o grecorromano recto, limpio y
claro. Cualquiera comprende que todo
€sto ocurre, simplemente, porque las can-
ciones no son eclesidsticas ni griegas ni
por sus gamas ni per ninguno de sus ca-
racteres estilisticos, ritmicos, morfolégicos,
etc. ¢Como ensefiar al maestro que hay
que empezar por distinguir la musica de
la notacidn, y que todas sus dificultades
estriban en que no puede reconocer un
retarde del proceso grdfico con respecto
al proceso somoro? Siento gran devocién
por Grecia; creo que es inmortal... pero
no tanto. El maestro Wilkes ha extendi-
do sus “influencias” también a la musica
folklérica americana; no sé si serd preciso
recomendar a los estudiantes lJa mayor
cautela con respecto a sus conclusiones; y
acaso sea mejor que prescindan de todos
BUS €SCritos. ‘

CARLOS VEGA
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DOMENICO ZIPOLI Y EL BARROCO
MUSICAL SUDAMERICANO

por
Lauro Ayestardn

“Las tinieblas de la Edad Media no son sino las de nuestra ignorancia,
decia Gustave Cohen en “La grande clart¢ du Moyen-Age”. Creo que
algo parecido acontece con las tinieblas culturales de la América del
Sur durante la dominacién hispdnica”.

Ciertamente, los hombres de la revoluciéon emancipadora de 1810
—y aun sus abuelos— vivieron tiempos oscuros y oprobiosos, y sus pri-
meros historiadores fueron quienes nos dieron esa visién de la época
final del coloniaje, pero cometieron la distorsién de proyectarla por
extensién hacia siglos anteriores que cayeron también bajo juicio im-
placable. Hay en América, evidentemente, una declinacién a fines del
siglo xvu1, pero a poco que se levante el velo de épocas mas pretéritas,
la luz comienza a reverberar, y en los ultimos cinco afios el conoci-
miento de ese pasado ha desquiciado todos los supuestos histéricos y
tiende a restaurar una vision mas afinada, mds consoladora.

En el campo de la musica, la aparicién y la divulgacién hace unos
40 afios de un polifonismo incipiente de fines del siglo xvim, no satis-
facia honradamente orgullos nativos. A la medida de un Mozart o de un
Haydn, los compositores indianos de su época hacfan pobre musica de
sacristia.

Pero he aqui que en el ltimo lustro, la musicologia sudamericana
ha perforado una época anterior —siglo xvit y primera mitad del xvin—
y de ese primer cateq ha vuelto con muestras de un valor levantado, no
meramente “histérico”, que tonifica las mas legitimas esperanzas.

Tres hechos han venido a consolidar esta hipétesis: las notables
investigaciones y descubrimientos de Robert Stevenson en las cantorfas
de las iglesias de Bogotd, Lima, Sucre y Potosi, el hallazgo del precioso
manuscrito de la primera 6pera del Nuevo Mundo, “La purpura de la
rosa”, estrenada en 1701 en Lima, existente en la Biblioteca Nacional
de esta ciudad, con letra de Calderén de la Barca y musica de Tomas
Torrején y Velasco —honorable réplica con sus triples escenarios y villan.
cicos popularescos a las pomposas Gperas corales de un Lully— y, por
tltimo, la existencia de las 21 obras policorales de la Seccién de Musico-
logfa del Museo Histérico Nacional de Montevideo, provenientes del
Convento de San Felipe Neri de Sucre, Bolivia, entre las que se halla, por
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ejemplo, un Villancico para cuddruple coro y bajo continuo de arpa de
Juan de Aratjo, una pigina mayor de la musica del Barroco de su época.

En estos momentos, mientras se prepararan sus transcripciones para
hacerlas viables para los publicos contemporineos, se hace urgente la
publicacién de minuciosos inventarios de esas cantorfas. Es ley de inves-
tigacién musical en nuestro continente: “Partitura inventariada, partitu-
ra salvada”. Los conservadores de esas cantorfas en su funesto afén
por “modernizar y limpiar” archivos, se detendrdn con m4s cautela ante
la destruccién de esas piezas venerables cuyas descripciones fueron estam-
padas en letras de molde y son ya consideradas como tesoros de una
colectividad.

El resultado de esa linea de conducta tuvo ya su primer fruto. Una
Misa de Domenico Zipoli hallada en Sucre por Stevenson y su referencia
publicada en el libro “The Music of Peru”, ha removido todo el proble-
ma de este admirable compositor del Barroco italiano, cuyos ultimos afios
transcurrieron en la América del Sur. Al esclarecimiento de su vida y de
su obra tiende este estudio ofrecido por la “Revista Musical Chilena”
que nos honra con su publicacién en el nimero dedicado a la muisica
colonial de América. Leido originalmente este ensayo en Buenos Aires
en la primera de las “Lecturas Musicolégicas” de 1961 que organiza la
Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la Pontificia Universidad
Catélica Argentina, cuyo decano el eminente compositor Alberto
Ginastera nos distinguié proponiéndonos como profesor extraordinario
de la misma, verd luz préximamente como cuerpo independiente editado
por dicha Universidad.

1. El caso Zipoli.

Hace hoy puntualmente 21 afios publicamos en Montevideo un
folleto titulado “Domenico Zipoli el gran compositor y organista romano
del 1700 en el Rio de 1a Plata”. En €l se demostraba —se pretendfa de-

*Lauro Ayestardn: “Doménico Zipoli, el
gran compgsitor y organista romano del
1700 en €l Rio de la Plata”, Montevideo,
Impresora Uruguaya, 1941. (Apartado de
la “Revista Historica”, afio xxxv, 23 épo-
ca, tomo xu1, N¢ 37. Montevideo, agosto
de 1941). Los aportes fundamentales he-
chos en estos ultimos 21 afios fueron los
siguientes: Vittorio de Rubertis: “Dove e
quando nacque e mori Domenico Zipoli”,
Milano, Bocca, 1951. (Apartado de la

“Rivista Musicale Italiana”, afio v, fas-
clculo u), Guillermo Furlong 8. I.: “Do-
menico Zipoli, misico eximio en Europa
Y América”, Romae, Instituto Historicum
8. L (1955). Apartado del “Archivum
Historicum Societatis lese”, vol, XXIV) .
Luigi Ferdinando Tagliavini: Prefacioala
reedicién de “Domenico Zipoli. Sonate
d’Intavolatura per organo e cimbalo”,
Heidelberg, Willy Miiller (1959).
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mostrar— que €l eminente musico italiano, tocado en Roma por la voca-
cién sacerdotal, habfa ingresado en la Compafifa de Jesis en 1716; ha-
bia llegado a Buenos Aires en julio de 1717 y después de haber permane-
cido en Cérdoba como maestro de capilla de los jesuitas, la muerte le
habia encontrado en esa localidad el 2 de enero de 1726. Y lo que era mas
importante: sus obras més gravidas, presumiblemente, se habrian escrito
en la Cérdoba del siglo xviu. A final de cuentas, sus afios tericamente
mas florecientes —de los 28 a los 38— habijan acontecido en Sudamérica
y en el ejercicio de su profesién de “maestro di cappella”.

La “hipétesis de trabajo” de esta investigacién se hallaba estampada
en los dos primeros pérrafos del ensayo que decian asi:

“Como quien escribe estas lineas leyera hace unos afios en el libro
“Los Jesuitas y la Cultura Rioplatense” del P. Guillermo Furlong (S. ]9
una referencia sobre cierto Hermano Domingo Zipoli, organista que fue-
ra de la iglesia de los Jesuitas de Cérdoba (Argentina) en los albores
del siglo xviir, ocurriésele pensar que podria tal vez tratarse de aquel cé-
lebre compositor de idéntico nombre a quien todos los musicologos con-
ceptuaran sucesor de Frescobaldi y gloria de la misica para é6rgano de to-
dos los tiempos y que desapareciera misteriosamente del plano de la mu-
sica europea hacia el afio 1716, después de haber publicado su coleccién
de obras —que han llegado hasta nosotros— bajo el titulo de “Sonate
d’intavolatura per organo o (sic) cimbalo”. Encontramos luego, gracias
a los buenos oficios del distinguido historiador argentino, una serie de
documentos —algunos de los cuales se transcriben en el apéndice final—
que se relacionaban con la vida y obras del susodicho musico que desapa-
recia en Europa precisamente al mismo tiempo en que aparecla en Amé-
rica. Compulsando estas referencias nuestras sospechas quedaba entera
y afortunadamente develadas. El humilde Hermano Domingo Zipoli no
era otro que el magnifico compositor y organista romano Domenico Zi-
poli.

Y hemos querido en el presente trabajo, al completar y rectificar en
algunos casos el itinerario vital del musico italiano, ubicarlo en su tiem-
po ¥ en su medio e incitar al investigador latinoamericano a la busqueda
de las perdidas partituras que el formidable maestro compusiera en estas
regiones, partituras de cuya existencia se demostrard a quien se tome el
trabajo de repasar las lineas que a continuaci6n se publican”.

El folleto, temprano y débil, acusaba deficiencias, pero al cabo de 21
afios las dos fundamentales proposiciones del mismo, la presencia y muer-
te del eminente compositor italiano en la Argentina y el presumible ha-
lazgo de sus partituras en América, no sélo quedaron en pie sino que
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fueron robustecidas por un extenso aparato documental que aportaron
distinguidos investigadores americanos y europeos.

No obstante, el capitulo sobre Zipoli no estd clausurado; recién ahora
la investigacion estd dando su frutos mas insospechados e impresionantes
que habrin, sin embargo, al confrontarse con nuevos esclarecimientos, de
ratificarse. Pensemos con humildad que la investigacién musical es ape-
nas una ciencia y que muchas veces “La historia de la ciencia es la his-
toria de la eliminacién progresiva del error, es decir, de su reemplazo
por un error nuevo, pero cada vez menor absurdo”.

'De entre los aportes —de signo positivo y también de signo negativo
(que muchas veces esclarecen ain mds el tema)— queremos detenernos
en cuatro de ellos:

Primero. En mayo de 1946 Adolfo Salazar publicé en la revista me-
xicana “Nuestra Musica”2 un extenso comentario sobre nuestro folleto;
llamaba la atenci6én sobre el peligro de confundir el Zipoli europeo con
€l americano. Posteriormente Isidor Philipp se adhirié a esta hipétesis.
Segun Salazar, el Zipoli europeo habia nacido en Nola, cerca de Nipoles
en 1675; los documentos jesufticos sobre el Zipoli americano, aseguraban
que habia nacido en Prato, cerca de Florencia, en 1688:

“El musicélogo uruguayo Sr. Lauro Ayestardn, publica en forma de
folleto algunos trabajos que habfan visto anteriormente la luz en revistas
de su pais. El que titula Domenico Zipoli, el gran compositor y onga-
nista romano del 1700 en el Rio de la Plata, tiene especial interés por-
que se se refiere a una figura curiosa, cuya vida, mal conocida y rodeada
de cierto misterio, incita a hacer suposiciones que, a pesar de las ten-
taciones que despiertan, no pueden convertirse en realidad por falta
de datos fehacientes...”

“... Como el Zipoli nacido en Prato vino al mundo en 1688, resulta
que estaria tocando ya el 6rgano en aquel templo romano (en 1696) a
los ooho afios de edad, lo cual es ligeramente dudoso. .

. Es arriesgado suponer que éste fuera el autor de las Sonate
d’intavolatura per organo € cembalo (sic), porque textualmente no se
las menciona en ninglin documento referente al Zipoli muerto en la
Argentina y porque estas sonatas, aparecidas en 1715, en la edicién in-
glesa son de fecha anterior...”

En la pagina 13 de nuestro folleto se estampa: “De su ciudad natal,
Domenico Zipoli pasé a Roma hacia 1696, esto es, a los 8 afios de edad”.

Sddolfo Salazar: “El caso de Domenico 1, N? 2, p. 80. México, mayo, 1946.
Zipoli”, en revista “Nuestra Musica”, aiio
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Las palabras ligeramente distorsionadas —yo no dirfa con malevolencia—
por Salazar, fueron castigadas por el linotipista de la revista “Nuestra
Musica” que le hizo decir que las “Sonate” habian aparecido “en 1715
en la edicién inglesa” cuando en realidad databan, como muy bien lo
sabia Salazar de 1725. De todas maneras y en homenaje al esclarecido
musicélogo espaiiol, me es grato recordar que cuando aparecié nuestro
ensayo “La musica indigena en el Uruguay”, Salazar, con una probi-
dad ejemplar, se tomoé el trabajo de repasar uno a uno, directamente en
las bibliotecas de México, todos los textos historicos que habfamos inter-
pretado para sustentar el estudio etnomusicoldgico sobre los indigenas
para él tan remotos de la lejana Banda Oriental en la época de la Con-
quista. Su resefia critica fue excepcionalmente generosa y casi tan exten-
sa como nuestro folletod.

Pero no era el solo hecho de una afirmacién histérica basada sobre
una fecha y una localidad lo que nos habia llevado a la conclusién de
que Zipoli hab{a nacido cerca de Florencia y habfa trabajado en Roma:
era, ademds, la constatacién de que su escritura para érgano reconocia
un evidente parentesco con la del gran organista de San Pedro de Roma,
Girolamo Frescobaldi. A principios del siglo xvit todavia los estilos re-
gionales presionaban de una manera férrea sobre el creador italiano, al
punto de que la escuela florentino-romana, de gracia y distincién sobrias,
con un contrapunto terso y a pocas partes, era facilmente reconocible
con respecto a la veneciana del norte, solemne y pomposa, de una escri-
tura policoral de amplio y desarrollo contrapunto. Zipoli, evidente-
mente pertenecia a la primera de ellas, a la florentino-romana y esto
coincidia muy bien <on su presumible nacimiento en Prato. Cierta
melancolica distincién, por otro lado, la diferenciaba de la gozosa, libre
y calurosa articulacién del sonatismo napolitano de su coetineo Dome-
nico Scarlatti. Por otro lado, la presuncién no era originalmente nuestra:
Combarieu la habia anticipado en la época en que se creia que Zipoli
habia nacido en Nola, cerca de Nipoles, y se habia formado en el bene-
mérito Conservatorio San Pietro a Maiella:

“On peut distinguer trois groupes, parmi les compositeur italiens
de musique instrumentales dans la premiére moitié¢ du xvin® siécle: les
successeur directs de Frescobaldi et Pasquini; les maitres de Naples;
ceux de Venise. Dans le premier groupe, le nom le plus important est
celui de DOMENICO zIPOLI, organiste (en 1716) de I'église des Jésuites a

sqdolfo Salazar: Nota bibliogrdfica al Historia de América”, N° 33, pp. 109-117.
libro de Lauro Ayestardn, “La Musica in- Meéxico, Instituto Pan Americano de His-
digena en el Uruguay”, en “Revista de toria y Geografiz, junio de 1952.
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Rome, auteur de Sonates pour orgue qui sont des suites de pitces pro-
fanes et religieuses avec le sens ancien du mot Sonate. Le Conservatoire
de Paris en posséde un exemplaire”4,

La primera edicién de su “Histoire de la musique” data de 1913 y
al parecer Combarieu conocfa directamente las Sonatas de Zipoli cuyo
maestro Bernardo Pasquini fue tratado por el musicdlogo francés en
pdginas precedentes con una fineza y profundidad técnica realmente
sorprendentes,

Segundo. Y he aqui que de pronto se produce el primer aporte posi-
tivo de estos 20 afios: en el mismo mes de mayo de 1946 en que Salazar
publicaba en México su comentario, Victor de Rubertis publicada en
Buenos Aires, por primera vez, la partida de bautismo de Zipoli. Al ver
luz el folleto de 1941, de Rubertis habfa enviado al alcalde de Prato, du-
rante la pasada guerra, una carta solicitindole la partida de bautismo de
un tal Domenico Zipoli, cuyo nacimiento podfa haberse producido alre-
dedor del mes de octubre de 1688. Terminada la guerra llegd a Buenos
Aires una copia autenticada de una partida tomada del “Libro de Bauti-
zados de la Catedral de Prato” que decia asi:

“A di 17 (detto) Domenico di Sabatino di Angiola Zipoli della Cura
del Duomo e della Eugenia di Sabastiano Varrocchi sua moglie nacque
a hore 7 de la notte precedente et il suddetto giorno fu portato alla
Cattedrale e da me Curato fu battezzatto. Compare Antonio de Frances-
co Giullari”s.

En resumen, un Domenico Zipoli, hijo de Sabatino Zipoli y de
Eugenia Varrochi habfa nacido de los suburbios de Prato —segtin se es-
pecifica, ademds en el Indice de Bautismos de Ia época— el 16 de octubre
de 1688.

Este era, sin lugar a dudas, el onganista que habia muerto en Améri-
ca puesto que los documentos jesuiticos decfan que era oriundo de Pra-
to y que habia nacido alrededor de 1688.

Pero ¢el Zipoli pratense era el Zipoli de los historiadores europeos que
habfa nacido en Nola?

Tercero. Y aquf ocurre el tercer hecho, este sf, fundamental: hace
apenas tres afios, en 1959, el onganista Luigi, Ferdinando Tagliavini, pu-
blicé en Heidelberg, en dos volimenes, su esplendida revisién de las “So-
nate d’ intavolatura per organo e cimbalo”® y en el Prélogo comunico

*J. Combarieu: “Histoire de la musi- en revista “La Silurante musicale”, afo
que”, Paris, Colin, 1913, t. 11, p. 152, xwv, N¢ 53, p. 6.

*Victor de Rubertis: “La patria y la *Luigi Ferdinando Tagliavini: Véase re-
fecha de nacimiento de Domenico Zipoli”, ferencia en nata N° 1.
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que se acababa de hallar en el Archivo del Convento de San Francisco
de Bolonia, un manuscrito sensacional del Padre Martini, el maestro de
Mozart, referente a Zipoli. Cuando Martini publicé en Bolonia el pri-
mer tomo de su “Storia della Musica” en 1757 la primera historia gene-
ral de la musica que se escribe en el mundo, luego de los fallidos intentos
de Calvisius, Printz, Bontempi, Bonnet:Bourdelot, Malcolm y Prelleur,
preparaba paralelamente un diccionario musical biografico que habia
de ser un indispensable auxiliar de su historia. Este diccionario inscrito
bajo el titulo “Scrittori di Musica Notizie storiche e loro opere” fue
terminado pero no llegd a publicarse en vida de Martini. Hace unos 5
afios encontrése en el Archivo del Convento de San Francisco de Bolo-
nia el segundo tomo. Afortunadamente era el que correspondia a las
letras N a Z, Martini tenia 20 afios cuando murié Zipoli; conocid perso-
nalmente a todos los musicos de la época de nuestre compositor y, ade-
més al producirse afios mds tarde la expulsién de los jesuitas en 1767
recibié afablemente y ayudé a muchos de ellos, sobre todo a los que ve-

SONATE D’ INTAVOLATVRA

PERORGANOECIMBALO

PARTE PRIMA
TOCCATAVERSI. CANZONE, OFFERTORIO
ELEVAZIONI POST COMVNIO E PASTORALE
DEDICATE

Al Tt gcc’"&g"

D.CMaria C%gresa, Strozz -9
Prmcwﬁa { Forano

DOMENICO ZIPOLIORGANISTA DELLA CHIESA

DEL GIESV DI ROMA

OPERA PRIMA

Portada de las “Sonate d’intavolatura per organc e cimbalo”, de DoMmENICe ZIPOLI, pu-
blicadas en Roma en 1716. Edicién prologada y transcrita por Luigi F. Tagliavini, en
Heidelberg, Willy Miiller [1959]. Vol. 1
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nfan de Espafia o de las posesiones espaficlas en el Nuevo Mundo. Por
esta razén estaba en inmejorables condiciones para realizar la biografia
de Zipoli, Pues bien, en la pagina 577 de su manuscrito se lee:

“Domenico Zipoli da Prato apprese i primi principii sotto il M9
di Cappella del Duomo di Firenze, dal Gran Ducca fu mandato a Na-
poli sotto di Alessandro Sacarlatti, dal quale scapd per acuta differenza
e si portd in Bologna l'anno 1709, dove fu accolto dal P. D. Lavinio
Vannucci Monaco di S. Barbaziano, poscia dal gran duca suddetto fu
mandato in Roma sotto Bernardo Parquini. Nota che quando capitd in
Bologna aveva 19. Anni sicche era nato nel 1690. In ultimo si fece
Gesuita”.

El Zipoli europeo se habia hecho al final de su permanencia en
Europa jesuita, y el unico Zipoli jesuita que existié en la Compaiiia
llamébase Domenico, musico también. Prueba y contraprueba resolvie-
ron ya definitivamente la incégnita.

Pero todos estos importantes documentos esclarecian la vida de
Zipoli y satisfacfan una legitima erudicién histdrica. La “musicologia

=
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Primera pigina de la parte de “bajo continuo”, de la Misa de DOMENICO ZIPOLI, exis-
tente en el Archivo Capitular del Cabildo Eclesidstico de Sucre, Bolivia
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interna” esperaba otro acontecimiento algo mds trascendente: que la
investigacion floreciese en el hallazgo de obras —sobre todo las america-
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Primera pigina de la parte de tiple ¢ la Misa de DoMENIOG ZiPOLL, existente en el
Archive Capitular del Cabildo Eclesidstico de Sucre, Bolivia

nas— del gran compositor. Y he #-jui el cuarto hecho:

Cuarto. Hace dos afios 12 1. ocién del “caso Zipoli” dio el primer
fruto positivo: el D. Robert Ste.enson, profesor de musicologia de la
Universidad de California (rama Los Angeles), hall6 en el Archivo Ca-
pitular del Cabildo Eclesidstico de la ciudad de Sucre, Bolivia, una Misa
para coro a tres voces —soprano, contralto y tenor— con “soli” vocales,
dos violines, érgano y “bajo continuo”, algunas de cuyas partes llevan
la indicacién: “Se copié en Potosi, el afio de 1784”. Tritase, pues, de
una copia manuscrita realizada a los 58 afios de la muerte de su autor.
La primera noticia fue comunicada en el libro *The Music of Peru”?
de Stevenson quien generosamente nos facilité una copia para su inter-
pretacién e impresién en el Rio de la Plata. Posteriormente gracias a
los eficaces oficios del embajador de Bolivia en el Uruguay, Dr. Herndn

"Robert Stevenson: “The Music of (1959), p. 179.
Peru”, Washington, Pan American Union,
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Siles Suazo, obtuvimos una limpida copia fotostitica del original, que
pusimos en las manos competentes del maestro Lamberto Baldi para su
posible interpretacién. Hace muchos afios, Baldi nos incité a la publica-
cién de nuestro ensayo de 1941 y transcribié luego para orquesta sin-
fonica algunas péginas de las Sonatas de Zipoli.

E] primer problema que plantean estos manuscritos es el de su cu-
rioso tftulo: “a quatro V.s”, que se repite en varias partes, cuando en
realidad la Misa est4 escrita solamente para tres voces, de acuerdo con el
caro estilo italiano del 1700. Consta de cuatro partes: Kyrie, Gloria,
Credo y Sanctus. Féltale, por lo tanto, el Benedictus y el Agnus Dei del
“ordinarium” tradicional. Presumiblemente Zipoli no las escribié: algu-
nas misas de las época se clausuran musicalmente al final del Sanctus.

Un copista colonial ha realizado el trabajo pero, de acuerdo con el
estado perfecto de conservacién que luce en la fotografia, esta copia al
parecer nunca fue interpretada en Potos{ y por ende no fue corregida. De
todas maneras, hay que agradecer a este copista que haya salvado esta
Misa cuyas partes vocales son de una noble riqueza, bien caracteristicas
de las ultimas décadas italianas del seiscientos. Corresponde su escritura
un estilo dialoguistico tan caro al maestro, ajeno a una tendencia casti-
gada y henchida comin en los compositores menores de esa edad. Mas
pareciera un Pergolesi, libre y temprano, que estd anunciando un dora-
do clasicismo.

De pronto, en el “Cum Sancto Spiritu” del Gloria o en el “Et vitam
venturi” del Credo, un Fugato a tres partes ~que hace recordar las Can-
zone del primer libro de las “Sonate d'Int’avolatura”— irrumpe con or-
gdnica solidez contrapuntistica. En el resto de la Misa, las voces se mue-
ven ya en equidistante y tersa armonia vertical, ya en tranquilo didlogo
contrapuntistico. El “Incarnatus”, dentro de una sencillez elemental,
no estd exento de la contenida emocién que requiere esta seccién del
Credo. De todas maneras, con respecto a las ‘Sonate” para érgano y para
clave, esta Misa acusa la huella del mismo creador; por momentos parece
adaptada a una lectura facilitada, de posible ejecucién en una Cérdoba
indiana en cuyos cuerpos litlrgicos no se contaba con grandes coros ni
solistas. Ahora, desde el punto de vista instrumental v de la distribucién
de las tres partes vocales —soprano, contralto y tenor con algunas notas
graves fuera de su cuerda normal— responde a los mas perfectos modelos
de la musica religiosa italiana del filo del 1700.

Desde el punto de vista tonal, las cuatro piezas de la Misa estdn en
el tono de la Fa mayor, pero, como es tradicional, el bemol de la nota Si
no aparece en clave; a veces surge como alteracién accidental; otras, estd
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sobrentendido. La armonfa se mueve entre los grados tradicionales de
1-v-1v, pero acusa pequeiias y refinadas transiciones, a veces insolitas
“apoyaturas”, que enriquecen su cuadro arménico. El contrapunto, de
una libertad extrema, crece sin fricciones ni tortuosos rebuscamientos;
es un contrapunto de imitacién canénica a tres voces que, si bien nunca
se resuelve en una fuga estricta, ostenta una distincién constante y una
frescura de invencién. Tonalmente el Gloria y el Credo —acaso por sus
mayores extensiones— presentan mds variedad que las partes restantes.
El Gloria, por ejemplo, tiene las mds ricas substancias de toda la Misa:
comienza en Fa mayor y en el “Gratias agimus” pasa al relativo (Re
menor) al que siguen tres “soli” vocales admirables, especialmente el de
soprano en tersa y elegante articulacién. Contintia un “Qui Tollis” en
que se modula hacia el tono de la subdominante (Si-bemol-mayor) re-
tornando al tono inicial desde el “Quoniam” hasta el final.

En el campo de la hipdtesis cabe preguntarse si Zipoli trajo esta
Misa de Europa o la escribié en América. De todas maneras, es obra de
un alto musico, no el simple o inocente ejercicio arménico de los maes-
tros de capilla de la América después del 1750 que uno estd acostumbra-
do a hallar en los viejos archivos de nuestras cantorias, de lo cual po-
dria ser paradigma la “Misa para Dia de Difuntos” de Fray Manuel
Ubeda fechada en 1802 que hallamos y reconstruimos hace unos diez
afios®.

A este 1ltimo corresponde repetir que el hallazgo de un Barro-
co Musical Sudamericano que abarca todo el siglo xvi y primera mitad
del xvin —donde se desenvuelve justamente la vida de Zipoli— es un
hecho del cual nos hemos percatado de pocos afios a esta parte. Las re-
cientes y memorables investigaciones de Robert Stevenson en Lima,
Cuzco, Sucre, Potosi y Bogotd; la aparicién de la partitura de la primera
épera que se compone en el Nuevo Mundo, “La purpura de la rosa”
—letra de Calderén de la Barca y musica de Tomds de Torrejon— es-
trenada en Lima en 1701, los manuscritos, en fin, existentes en la Sec-
cién de Musicologia del Museo Hist6rico Nacional del Uruguay que
provienen de Bolivia, provocardn el asombro de los tiempos venideros
en cuanto se den a conocer.

Mientras se cumplen las inexorables etapas del estudio previo, antici-

*Lauro Ayestardn: “La Misa para Dia “Revista de la Facultad de Humanidades
de Difuntos de Fray Manuel Ubeda. Mon- y Ciencias”, afio vi, N? 9, Montevideo, oc-
tevideo, 1802. Comentario y reconstruc- tubre, 1952).
cién”, Montevideo, 1952 (Apartado de la
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pamos hoy estas noticias y exhibimos un facsimil del bello manuscrito
boliviano.

Entretanto, penetremos en la vida, ya bastante esclarecida hoy, del
gran compositor italiano.

2. Vida y Obras.

A las 7 de la noche del 16 de octubre de 1688, en los suburbios de la
ciudad de Prato, Eugenia Varrochi, esposa de Sabatino Zipoli, daba a luz
un nifio que fue bautizado en la Catedral al dia siguiente, bajo el nom-
bre de Domenico.

Prato, era en ese entonces una plaza fortificada con :muralla y ciuda-
dela levantadas en el siglo x1v; pertenecfa al Gran Ducado de Toscana
y se situaba al noreste de Florencia a unos 17 kilémetros de esta ciudad.
El Gran Ducado se ‘hallaba a la sazén gobernado por un Médicis, Cosme
m, que habia ascendido al trono en 1670 y que fallecié después de un
largo y tranquilo reinado en 1723.

En la Alta Edad Media, Prato habia sido una repiblica indepen-
diente. Los espafioles la habfan saqueado en 1512 y los florentinos la
sometieron y absorbieron en 1553. En algunos templos pratenses Della
Robia habia dejado huellas ponderables de su genio pldstico. La in-
dustria antigua —y ain actual— era la de los tejidos de lana y la de la
manufactura de hierro y cobre. ‘Debfa albergar en esa época unos 3.000
habitantes.

Cuando Domenico Zipoli nacié, Buxtehude y Pasquini —futuro
maestro de Domenico— tenfa 51 afios, Vitali 44, Correlli y Pachelbel
35, Purcell 30, Alessandro Scarlatti, Kuhnau y Fux 28, Francois Cou-
perin 20, Germiniani 14, Vivaldi 138, Telemann 7, Rameau 5, Durante
4y J. S. Bach, Haendel y Domenico Scarlatti cumplfan 3 afios de edad;
Benedetto Marcello, apenas 2.

Su generacién era, pues, la de Vivaldi, Germiniani, Telemann, Ra-
meau, Durante, J. §. Bach, Haendel, D. Scarlatti y —desde luego— la de
quienes nacieron hasta 10 6 12 aiios después, esto es, Ia de Veracini, Da-
quin, Hasse, Leclair, Leo, Locatelli, Platti, Quantz y Leonardo da Vinci.

Con todos ellos —mada menos— hay que medir a Zipoli en primera
instancia para insertarlo, luego de su circunstancia temporal, en el cua-
dro de la historia general de la musica culta europea y —como se verd
luego— americana.

Segin Giambattista Martini, de quien acaba de aparecer la breve
pero definitiva biograffa de Zipoli, que citamos precedentemente, reci-
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bié las primeras lecciones de musica idel maestro de capilla de la Cate-
dral de Florencia hacia el 1700. En ese entonces los maestros de la Ca-
tedral florentina habian sido Piero Sammartini desde 1686 hasta 1700 y
Giovanni Marfa Pagliardi desde 1701 hasta 1712; Giovanni Maria Cassi-
ni tafifa el 6rgano catedralicio en 1703. De donde se desprende que uno
de ellos debioé haber aleccionado a Domenico.

El Gran Duque de Florencia lo envid luego a Ndpoles bajo la direc-
cién de Alessandro Scarlatti, “dal quale scap6 per acuta differenza”. Al
parecer, pues su relacién con la escuela napolitana fue muy efimera. Se
pregunta su reciente transcriptor y critico Luigi F. Tagliavini: esta fric-
cién con Scarlatti padre ¢fue de orden musical o de orden personal? En
todo caso el episodio revela en Zipoli la posesién de un temperamento
activo y critico ya en el cardcter, ya en la estética.

A los 21 afios Domenico se hallaba en Bolonia y recibia alli lecciones
de Lavinio Vanucci, monje de San Barbaziano, un excelente tedrico,
autor del libro “Regole da Sonare, e Cantare e Comporre, ¢ Transporta-

I, s 0 prmi parts che mi Somo iadotto & publicar con {e Stampe, quands

A" voglin rifivtrere olla me snsufficonta non Saranno certamente dogm
s opriie Sotte gt vuspiei' oo V Eid dicud pregie in agm'Vieni aa::.
R rohile provds Snrhs ornamento da Van perfetin caghivione dell“arm,
U ~a. talhe 1o non potré .)Tmr la tacrio ' d ardite in porre in frontr &

b guesrprra if mome dell ma o Vantoggio che ns riportd’ & quisns g
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Dedicatoria impresa de las “Sonate d’intavolatura per organo e cimbalo” de DoMENICO
Zipovy, publicadas en Roma en 1716. Edicién prologada y transcrita por Luigi F. Ta-
gliavini, en Heidelberg, Willy Miiller [1959]. Vol. 1
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re per li Principianti” conservado hasta hoy en copia manuscrita en la
biblioteca musical que pertenecié a Giambattista Martini,

Por fin, radicado en Roma, completd su carrera con Bernardo Pas-
quini. Era Pasquini, su maestro, uno de los precursores del estilo galan-
te. Pero su “galanterfa” no radicaba solamente en procedimientos armé-
nico-mélodicos irregulares (la sexta) o el abuso de ornamentos (trinos,
mordentes, apoyaturas), sino en el empleo de cromatismos y disonancias,
inquietas fantasias en el ritmo y sobre todo, lo que con una buena
palabra define Torrefranca: “Impresionismo”; un impresionismo, diga-
mos nosotros, doscientos afios antes de Debussy: “era come un profumo
diffuso nell’atmosfera musicale®. Querer someter el impresionismo deb-
bussysta a la técnica de los acordes de novena sin enlace y de quintas au-
mentadas, es lo mismo que sostener que el arte de la escritura galante
se apoyaba solamente en el bordado miniaturesco de sus melodias y en
las constantes armdnicas de su época. De Pasquini recibe Zipoli como
veremos todo ese mundo de convenciones que él hara florecer en sus
“Sonate” de 1716. Los tres volimenes de musica para clave de Pasquini
que se conservan en el British Museum de Londres, proclaman esta
verdad. La llegada de Zipoli 2 Roma y sus estudios con Pasquini se pro-
dujeron, a nuestros entender, alrededor de 1710, y a los 24 afios de edad
dio a conocer en la Ciudad Eterna el oratorio “San Antonio” del cual
s6lo se conoce el libreto!®. Hacia 1714 en la iglesia de San Girolamo de
Roma estrenaba su oratorio ““a quattro™ “Santa Catherina Vergine e Mar-
tire” con texto literario —que es lo unico que se conserva— de Grappellil?,

Por fin accede al cargo de organista de la “Chiesa del Giesu de
Roma™ antes del 19 de enero de 1716 en que dedica sus “Sonate” a la
princesa de Forano ya que en la portada de la edicién de estas obras se
declara organista de dicha iglesia romana que pertencfa a los jesuitas,
contigua a su casa profesa.

En ese afio de 1716, cuando iba a cumplir los 28 afios de edad, Zipo-
li en la plenitud de su carrera musical, publica sus “Sonate d'intavolatu-
ra per organo e cimbalo”, segin algunos documentos jesuisticos en pe-
quefio tratado “Principia seu Elementa ad bene pusandum Organum
et Cimbalum”, y por ultimo, tocado por la vocacién sacerdotal viaja
a Sevilla e ingresa en el noviciado de la Compaiiia de Jests el 19 de
julio.

*Fausto Torrefranca: “Le origini italia- le in Italia”, Firenze, Le Monnier, 1906,
ne del Romanticismo musicale”, Torino, p. 348.

Bocca, 1930, p. 338. Nyéase nota N¢ 10.
®Guido Pasquetti: “L'Oratotio Musica-
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Sobre su pequeiio libro “Principios y elementos para bien tafier el
6rgano y el clave” existe una evidente confusién que hemos favorecido
nosotros hace 21 afios cuando se publicé nuestro temprano libro sobre
Zipoli, provocador de la remocidn del problema. Hoy creemos que se
trata «de una traduccién defectuosa del titulo de sus “Sonate” y que por
lo tanto es la misma obra. Cuando de él se habla en documentos jesuiti-
cos, se omite la referencia de sus Sonatas, editadas el mismo mes y el
mismo afio. Salvo nuevo y definitivo esclarecimiento, su pequefio libro
tedrico, pues, no existio.

Publicadas sus Sonatas, en plena efervescencia creadora, sobrevinole
a Zipoli una profunda, intensa, vocacién sacerdotal como lo demostrd
en hechos mis adelante, y el méximo organista de la iglesia de los jesui-
tas en Roma se trasladé a Sevilla ¢ ingresé en Ia Compafiia: “habia sido
maestro de capilla de Ia Gasa Profesa de Roma —dice el historiador Lo-
zano, su compaiiero de viaje luego— y precisamente cuando podia espe-

PR s o Then _geae  Pre. genre
- ¥ ; Tt Pt} 2 L= W .EH—..
= e e %
25 RS ¥ = L mha :;hﬁ
. PP I fapft - — —F
wj‘- 2= e e —“ﬁ:n
e it w&f_—:;@ﬁbﬁ&i; e —
e it pse et fE
eyt 1] ; S==S
st sepa2tfis L —— e "
_ ; EEEE 2
 aslse i
. P aiele? L g
e i —— =
o Peeay, S - P ——zzooon ;
g [ — o222
O fole , . 2 £ Lo,
2 e ==
g . e oprtft
— i e s : =

Variaciones 12 y 15 de la Partite en La-menor para clave de las “Sonate d'intavolatura

per organo e cimbalo”, de Domznico Zreort, publicadas en Roma en 1716. Edicién

prologada y transcrita por Luigi F. Tagliavini, en Heidelberg, Willy Miiller [1959].
Vol. 1, p. 31.
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rarse de €l cosas mayores, lo sacrificé todo por la salvacién de los indios
y se embarcé para el Paraguayl?,

Peramis escribe a este respecto: “Zipoli, maestro que fue del Cole-
gio Romano, de donde pasé a nuestra Provincia y dejé bastante espe-
cimen de si en el érgano de la Catedral de Sevilla...”18. Desgraciada-
mente nada se ha podido conservar hasta la fecha en la Catedral sevi-
llana. El Padre Guillermo Furlong comunic6é en 1937 al autor de estas
lineas: “como uno de sus bidgrafos dijera que habia muchas piezas
de musica suyas existentes en la Catedral de Sevilla, las busqué allf pe-
ro no las hallé”.

Nueve meses estuvo Domenico Zipoli en Sevilla. A principios de
1717 los jesuitas organizaron una gran expedicién al Rio de la Plata
que partio de Cadiz el 5 de abril de ese mismo afio. En ella figuraban
sacerdotes de mds tarde destacada actuacién, como el historiador Pedro
Lozano que contaba a la sazén veinte aiios, los misioneros Nusdorffer,
Asperger y Lizardi y los arquitectos P. P. Primoli y Bianchi.

En aquel entonces la travesfa de Europa al Rio de la Plata cum-
pliase en tres o cuatro meses. Los religiosos que salieron de Cidiz ve-
nian en tres embarcaciones y el viaje se desarrollé sin percances hasta la
boca del Plata donde una tormenta dejé a una sin mdéstil ni velas, eché
a otra muy dentro del océano y la tercera fue tan azotada que cinco
marineros fueron arrojados por la borda si bien tres de ellos pudieron
ser salvados®s.

La embarcacién que transportaba a Zipoli detiivose presumible-
mente varios dias en Maldonado como era costumbre, ¥, pasando de
largo por el lugar donde pocos afios después se levantarfa Montevideo,
fondeé en Buenos Aires en julio de 1717, en el mismo afio en que el
Mariscal de Campo Bruno Mauricio de Zabala Ilegé también para ha-

“En el Staatsrchiv de Munich, Baviera
(Jesuitas, 267), se hallan las Cartas Anuas
de los afios 1720 a 1730, escritas por el P,

blicada en forma f{ntegra por el P. Fur-
long, en su folleto de 1955, citado en
nota N¢ 1.

Pedro Lozano. Entre las notas necrolégi-
cas se halla la correspondiente a Domeni-
¢o, de alto valor, por hallarse redactada
por el gran historiador que viajé con Zi-
poli desde Espafia en 1717 y tuvo contac-
tos con ¢l hasta el momento de la muerte
de Domenico. Una copia de esta carta fue
enviada por el P. Guillermo Furlong a
Lauro Ayestardn en carta del 8 de no-
viembre de 1937. Posteriormente, fue pu-

BJuan Manuel Peramds: “Diario del
viaje de los expatriados de Cérdoba”, N
116, Turin, diciembre, 1768, Original exis-
tente en la Biblioteca del Colegio de la
Compaiiia de Jests, en Granada. Comuni-
cado por el P. Guillermo Furlong.

“Pedro Lozano: “Vida y virtudes del
venerable mirtir Padre Julidn de Lizar-
di”, Madrid, 1862, pp. 128-124. Comunica-
do por P. Guillermo Furlong.
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cerse cargo de dicha gobernacién. Quince dfas permanecié en Buenos
Aires y en lenta carreta de bueyes partié luego para Cérdoba.

Mucho tiempo hacia que los jesuitas se habian afincado en tierras
americanas. En febrero de 1568, en el puerto de Callao, pisd por prime-
ra vez suelo sudamericano un plantel de ocho miembros de la Compa-
fifa que recién habfa obtenido su confirmacion canénica como tal. El
rey Felipe u a instancias de Francisco de Borja habfa apoyado el co-
mienzo de esta conquista pacifica del continente lejano y misterioso. El
2 de febrero de 1587 entraron los jesuitas en Cérdoba y en 1599 funda-
ron allf su primera residencia estabilizando de esta manera las misiones
volantes que cruzaron en varias oportunidades las regiones circundan-
tes. En 1610 erigieron el Colegio Mdximo y a los tres afios el Convicto-
rio de San Javier, En 1614 por fin constituyeron la Universidad, refun-
dicién de los dos anteriores centros de educacion. En 1621 el papa Gre-
gorio xv y el rey Felipe 11 la elevaron oficialmente a ese rango y en
ella se dictaron cursos para novicios indigenas y espafioles. Asi surgen
de sus claustros, bachilleres, licenciados y maestros en artes, bachilleres,
licenciados y doctores en teologia, etc., tal como se establece en las cé-
lebres Ordenaciones del P. Pedro Ofate y en las posteriores Constitu-
ciones del P. Rada en 1621. El 29 de junio de 1671 el obispo Guilleste-
gui consagré la iglesia de los jesuitas cuyo 6rgano 50 afios mds tarde
tafiera Domenico Zipoli.

¢Cudl era el desenvolvimiento del arte musical dentro de los ac-
tuales limites de la Argentina cuando Zipoli llega a Cérdoba?

En una referencia de cierta Carta Anua —eran éstas las detalladas
relaciones que anualmente remitian a Europa los superiores jesuitas
de las localidades sudamericanas— del P. Alonso Barzana fechada el
3 de septiembre de 1594, al referirse a los indigenas anota esto que
constituye una de las mds lejanas noticias sobre la misica en la Ame-
rica Meridional: “Mucha gente de Cérdoba es dada a cantar y bailar.
Y después de haber trabajado todo el dia, bailan y cantan en coros la
mayor parte de la noche”!5. Los jesuitas, al iparecer, aprovecharon estas
disposiciones vigentes en las culturas etnoldgicas y convirtieron a los
indigenas no solo en ejecutantes sino también en directores de conjun-
tos instrumentales como se desprende de la orden dictada por el P. Die-
go de Torres hacia el 1609: “Cuanto mas presto se pudiere, con suavi-
dad y gusto de los indios, se recoja cada mafiana sus hijos para apren-

up, Grendn S. j.. “Nuestras primera rrot, 1929, p.(3).
musica instrumental”, Buenos Aires, Pe-
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der la doctrina... leer y cantar. Y si el licenciado Melgarejo hallare
como les hacer flautas para que deprendan a tafier, se haga: procuran-
do ensefiar bien a alguno, que sea ya hombre, para que sea maestro’18,

Sin embargo, lo que en un principio fue simple vehiculo de cate-
quizacién mds tarde se convirtié en alto oficio.

En 1617 llegd al Rio de la Plata el P. Juan Vaiseau —o Vaseo a la
usanza hispdnica de la ¢época— musico natural de Flandes que a los
siete afios muri6 en el Paraguay mientras atendia a los indios atacados
por una peste. Junto con €l habfa llegado de Europa el Hermano Luis
Berger, nacido en Amiens, pintor, médico, platero, musico y danzante,
que prolongé la obra de Vaiseau. Hacia 1691 llegé a Buenos Aires el
P. Antonio Sepp, un tirolés discipulo del director de la escuela obispal
de Augsburgo el miusico alemin Melchor Glette. E1 P. Sepp construyé
el primer érgano sudamericano y ensefié a los indigenas su oficio co-
mo lo expuso en una carta fechada en Yapeyd, descontdndose de ella
lo hiperbélico que pudiera contener: “Del mismo modo, hay 2 dérganos
en nuestra iglesia, uno fabricado en Europa, el otro fabricado por los
indios (sic) , y este Gltimo en nada inferior al primero. Yo he mencionado
el del Misal de Amberes. Los instrumentos musicos fabricados por los
indios son tan buenos y hermosos como los de Niirenberg. Los relojes de
pared y faltriquera, hechos por los indios, no ceden en nada a los fabrica-
dos en Augsburgo. Algunas pinturas de aqui parecen hechas por Rubens.
En una palabra: ellos pueden imitar todo teniendo delante de si una
muestra; en quitdndosela, la pierden totalmente de su memoria, y ya no
pueden combinar nada”. Tal es la transcripcién de Carlos Leonhardt para
la revista “Estudios”, afio xi11, tomo xxvii, Buenos Aires, 1924.

Al francés Berger sucedié en Coérdoba el italiano Pablo Anesanti,
jesuita también, y a éste Domenico Zipoli.

Sobre Ia vida y actuacién de Zipoli en Cérdoba, pocas, de todas ma-
neras, definitivas referencias poseemos. Organista de la iglesia de los
jesuitas en esa localidad, su brillantisima actuacién perdura en docu-
mentos posteriores a su muerte. Asf, Peramds, escribe en Faenza en 1793:

“En aquellas ciudades no habia otra musica que la de los siervos de
los jesuitas. Habfan ido a la provincia desde Furopa algunos sacerdotes
excelentes en aquel arte, quienes ensefiaron a los indios en los pueblos
a cantar, y a los negros del colegio a tafier instrumentos sonoros. Pero
nadie en esto fue mds ilustre, ni mas cosas Ilevé a cabo, que Domenico

¥P. Ignacio Chomé: “Lettres édifian- Guillermo Furlong.
tes”, t. m, p. 242. Comunicado por el P.
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Zipoli, otrora musico romano, a cuya armonfa perfecta nada mds dulce
ni mds trabajado podia anteponerse.

Mas, mientras componia diferentes composiciones para el templo
(que desde la misma ciudad principal de la América Meridional, Lima,
le eran pedidas, envidndose a través de grandes distancias con mensaje-
ros especiales) y mientras juntamente se dedicaba a los estudios mis
serios de las letras, murié con gran sentimiento de todos; y en verdad,
que quien haya oido una sola vez algo de la miusica de Zipoli, apenas
habra alguna otra cosa que le agrade: algo asi como si al que come
miel, se le hace comer algiin otro manjar y le resulta entonces molesto
y no le agrada. Murié en Cérdoba de Tucumén en 1725. Quedan de ¢l
sus obras”?,

El P. Pedro Lozano, testigo presencial que viajé con Zipoli desde
Espafia y que alcanzd a oirle, nos dejo esta fidedigna anotacion:

“Entre los estudiantes, el primero que ppagd tributo a la naturaleza
en 1726 fue Domingo Zipoli, natural de Prato en la Etruria, habiendo
ya terminado los tres afios de teologia pero no ordenado atn sacerdote,
por no haber obispo para ordenar. Era peritisimo en la musica, como
lo demuestra un pequefio libro que dio a luz. Habia sido maestro de
capilla de la Gran Casa Profesa de Roma y precisamente cuando podia
esperarse de €l cosas mayores lo sacrificé todo por la salvacién de los
indios, y se embarcé para Paraguay. Entré en la Compafifa en Sevilla.
Dio gran solemnidad a las fiestas religiosas mediante la musica, ¢con no
pequefio placer asi de los espafioles como de los nedfitos, y todo ello
sin posponer los estudios en lo que hizo no pocos progresos, asi en el
estudio de la filosoffa como en el de la teologia. Enorme era la multi-
tud de gentes que iba a nuestra iglesia con el deseo de oirle tocar tan
hermosamente’1%,

Cuando mds podia esperarse de su genio y “pagando tributo a la
naturaleza” segtin Lozano, Domenico Zipoli fallecié en la estancia de
los jesuitas en Santa Catalina, a unos 50 kilémetros de Cordoba, el 2
de enero de 1726, a los 87 afios y medio y a los 8 afios y 5 meses de

haber pisado por primera vez tierra americana. Su tumba no ha sido
hallada.

En resumen, la produccién hasta ahora certeramente conocida de
Domenico Zipoli, se articula asi:

vfosephi E. Peramds: “De vita et Mo- P Guillermo Furlong.
ribus tredecim vivorum Paraguaycorum”, Byéase nota N¢ 12

Faventia, 1793, p. 294. Comunicado por el
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1. “Sonate d’intavolatura per organo e cimbalo”, opus 1. Impreso pre-
sumiblemente en Roma, con dedicatoria impresa fechada el 1? de
encro de 1716.

2. “Sant’Antonio”, oratorio estrenado en Roma en 1712. Se conserva
el libreto, sclamente.

3. “Santa Catherina Vergine ¢ Martire”, oratorio a 4 partes estrenado
en la iglesia de San Girolamo en Roma enr 1714. Se conserva sola-
mente €] libreto en la Biblioteca Vittorio Emmanuele 11 de Roma,
cuyo autor es Grapelli.

4. “Delle offese a vendicarmi”, cantata para soprano y bajo continuo.
Se conserva el manuscrito en el “Deutsche Staatshibliothek” de
Berlin (Citado en Robert Eitner: Biographisch-Bibliographisches
Quellen-Lexicon; Graz, Akademische Druck, 1959, t, 10, p. 357).

5. “Fragmento para violin y bajo continuo”. Manuscrito existente en
la “Sdchsischen Landesbibliothek” de Dresde (Id. anterior).

6. “Misa”, para coro a tres voces (soprano, contralto y tenor) xon so-
los vocales, dos violines, érgano y bajo continuo. Manuscrito copia-
do en Potosi en 1784, existente en el Archivo Capitular Eclesidstico
de la ciudad de Sucre, Bolivia.

3. Las “Sonate d’Intavolatura per Organo e Cimbalo”
(Sonatas de cifra para érgano y para clave)

Las “Sonatas de cifra para érgano y para clave” traduccién espafiola
que hemos adoptado para las “Sonate d'Intavolatura per Organo e
Cimbalo” —“intavolatura” tiene un viejo y bien saneado equivalente
hispanico del siglo xv1 en la palabra “cifra” —representa uno de los
cuerpos orgdnicos mds audaces pero a la vez coherentes e imaginativos
de la primera mitad del siglo xvir. Por su sobriedad y originalidad, se-
gun subrayé Vincent d’Indy, se hallan muy cerca de Juan Sebastidn
Bachs,

La edicién impresa que se conserva responde a las siguientes ca-
racteristicas bibliograficas:

Zipoli, Domenico (1688-1726).

SONATE D’INTAVOLATURA | PER ORGANO, E CIMBALO
| PARTE PRIMA | TOCCATA, VERSI, CANZONE, OFFERTORIO

®yincent d'Indy: “Cours de composi- tion de Auguste Sérieyz”, Paris, Durand,
tion musicale. Rédigé avec la collabora- 1909. Libro m, 13 parte, vol. 11, p- 71.
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| ELEVAZIONI POST COMUNIO E PASTORALE | DEDICATE |
All1ll:ma et Ecc:ma Sig:ra | D. Maria Teresa Strowzi | Principessa de
Forano | DA | DOMENICO ZIPOLI ORGANISTA DELLA CHIESA
| DEL GIESU DI ROMA | OPERA PRIMA.

64 p. 220 x 295 mm. (caja: 170 x 240 mm.).

La primera parte dedicada a las piezas de 6rgano termina en la
p- 35; en p. 36 aparece el titulo de la segunda parte dedicada al clave:
“PARTE SECONDA | PRELUDIJ, ALLEMANDE, CORRENTI, 54-
RABANDE, | Gighe Gavotte | E | PARTITE”.

Dedicatoria a Marfa Feresa Strozzi fechada “il primo Gennaro
1716".

(Ejemplares existentes en la Biblioteca “G. B. Martini” de Bolo-
nia, en la Biblioteca del Conservatorio de Paris, etc. Sobre el primero
de ellos y la edicién inglesa “A Third Collection of Toccates Vollenta-
rys and Fugues for the Organ or Harpsicord with particular Great Pie-
ces for the Church Made upon Several Occasions Compos'd by Domen-
cio Zipoli Principal Organist of Rome”, London, Walsh (1731), aca-
ba de aparecer la mis reciente version que hemos tomado como base
para nuestro andlisis: “DoMENIco ZiroLl: “Sonate d’Intavolatura per
Organo e Cimbalo. Nach dem Urtext heraugegeben von Luigi Ferdinan-
do Tagliavini”, Heidelberg, Willy Miiller (1959). 2 v.

Consta la coleccién de dos partes, la primera dedicada al drgano
y la segunda al clave. La palabra “sonata” debe tomarse en la acepcién
de la época, es decir, simplemente como pieza “per suonare” en clari-
sima forma de Suite. La idea tripartita y bitemdtica que luego caracte-
riz6 a la Sonata, recién alcanzard su carnalidad musical a la muerte de
Juan Sebastian Bach, es decir, después de 1750.

La primera parte estd integrada por una Toccata, cinco Canzone
con sus correspondientes Versiculos previos, cuatro comentarios organis-
ticos a la liturgia de la Misa —dos a la Elevaci6n, uno al Post-Comunio
y otro al Offertorio— y una Pastoral. La parte dedicada al clave com-
jprende cuatro Suites —la palabra no se enuncia pero esti sobreenten-
dida— y dos Partitas a manera de tema con variaciones ornamentales.

Lo primero que llama la atencién es la s6lida unidad de estilo de
toda la obra. La parte de 6rgano estd concebida en contrapunto a tres
voces; la de clave siempre a dos. En esta ultima abunda, como es l&-
gico, la escritura vertical y en la dltima variacién de la Partita con
que se cierra toda la obra, se anticipa misteriosamente —Zipoli no al-
canzé a presenciar la lucha entre el pianoforte de Cristéfori y el viejo,
rico y noble clave— una escritura pianfstica.
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Por eso llamaron tanto la atencién las gratuitas palabras de Guido
Pannain?® que pasaron luego 2 la “Historia de la Musica” que redactd
juntamente con della Corte, al achacar a las Sonatas de Zipoli falta de
orden y personalidad. Adem4s, Pannain, cometié varios errores, como
lo demostrd Luigi F. Tagliavini, al adjudicar algunas Sonatas de Zipoli
a Durante y a Alejandro Scarlatti. Su colaborador Andrea della Corte
que firmd junto con Pannain la “Historia de la Musica”, reivindicé
en 1959 el tdnico juicio adverso que se puede recabar sobre Zipoli, con
estas lucidas palabras: “leyendo nuevamente (a Zipoli) se renuevan
las delicadas impresiones de una inspiracién que, no |pequefia entre las
de los grandes compositares de los siglos xvir y xv, proporciona una
particular gentileza, suavidad y gracia, y tal concisién de excluir cual-
quier referimiento al “barroquismo” técnico o mental”2t,

La obra de Zipoli parece escrita de un solo impulso e, incluso, calcu-
lada para su publicacién como si se tratara de una gran superestruc-
tura sonora. Tanto las piezas de érgano como las de clave son en si
mismas una unidad independiente, pero aparecen dispuestas en un
armonioso orden de sucesiones tonales e incluso de contrastes dindmi-
cos. Pienso que la solemne Toccata que inicia la parte de érgano tiene
su correspondiente final en la tierna Pastoral con la que se cierra
la seccién organistica. En la parte de clave, unas Partite de la mds bri-
Hante escritura clausura la obra como si corriera ella hacia un desen-
lace deslumbrante pero previsible,

Las Canzone del libro de érgano estdn insertas en la linea que va
desde los Tientos de Cabezén, las Recherches de Titelouze y los Ri-
cercari de Frescobaldi hasta las Fugas grandes para drgano de Juan
Sebastidn Bach. Estdn en verdad a medio camino. De los primeros se
diferencian por un mayor abundamiento de exposiciones ¥ un acaba-
do més meticuloso en el contrapunto. De Bach por no completar en
ellas Zipoli las secciones subsiguientes a la contraexposicién en el quinto
grado. Obsérvanse en cambio notables “estrechos” como el de 1a Canzona
en Do-mayor que contiene ademds, una rica e imaginativa cadencia
sobre el pedal de “dominante”.

®Guido Pannain: “Le origini e 1lo %dndrea delia Corte: “Zipoli in Prato”,
sviluppio dell’arte pianistica in Italia”, en el diario “La Nazione”, Firenze, 14 oc-
Napoli, 1919, p. 162. Posteriormente, en tubre 1959, repreducido luego en la revis-
Della Corte y Pannain: “Storia della Mu- ta “La Scala”, Milano, noviembre, 1959.
sica”, Torino, 1942. t. 1, p. 627, Traduc- Traducido por Victor de Rubertis en “La
cién en castellano por Higino Anglés: Silurante Musicale”, afio xxvir, N¢ 85,
Barcelona, Labor (1950), t. 1, p. 602. Buenos Aires, mayo, 1960.
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Si medimos las Suites de Zipoli con las llamadas francesas e ingle-
sas de Juan Sebastidn Bach, observaremos en aquéllas una mayor eco-
nomia de partes: en las Suites Francesas, Bach subdivide la segunda
parte de las danzas en dos secciones bien claras y simétricas, formando
en realidad tres partes en toda la danza y muy a menudo agrega pe-
queifias secciones finales a manera de Coda. En la 62 Suite Francesa en
Mi-mayor, por ejemplo, la Polonesa se presenta asi:

A — 8 compases.

B = 8 4- 8 compases.

La més compleja de todas las danzas de esta espléndida Suite de
Bach es la Bourré que tiene este plan:

A 12 compases.

B 12 -+ 12 -4 6 compases.

En realidad, tritase de tres partes de doce compases cada una, con
una coda de seis.

Las Suites de Zipoli en todos lo: casos constan de s6lo dos partes;
ahora que esas dos partes casi nunca son isométricas: por lo general
presentan secciones heterogéneas desde el punto de vista métrico. Véase
el plan de la tercera Suite en Do-mayor:

Preludio; A = 14 compases; B = 17 compases
Alemanda; A =18 ” B — 28 ”
Sarabanda; A= 9 ” B — 13 "
Gavota; A= 9 " B =11 "
Giga; A =12 ” B =17 ”

Zipoli sabia conservar la simetrfa bilateral en la forma como el
mi4s pulido compositor de su tiempo; asf lo proclama el orden inexora-
ble de las dos Partite con rigurosas secciones iguales. S6lo puede atri-
buirse 2 un espiritu libre, alejado de la rutina, de deslumbrante fantasfa
inventiva, la asimetria de las partes en casi todas las danzas de sus
Suites. La elegancia en el corte de la forma y la vena melédica de libre
articulacién, una ancha vena que irriga todas las piezas de sus Sonatas
con substancia melédica original, configuran sus caracteres mds tocan-
tes. Con razdn, dijo Vincent d'Indy en su admirable curso de compo-
sicibn musical, al estudiar las obras de Zipoli en el capftulo dedicado
a la Suite: “Fue uno de los mejores maestros italianos desde el punto
de vista de la musicalidad y de la elegancia de escritura; sus cualida-
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des de contrapuntista podrfan ligarlo a la filiacién Frescobaldi, Pa-
chelhel, Bach”22,

Para penetrar en el andlisis de las “Sonate” de Zipoli, hay que
ponerse de acuerdo con la terminologfa que emplea éste y en tal sentido
conviene estampar las acepciones de los términos que usa:

Canzona: pieza en contrapunto, para érgano, precedida por cuatro
versiculos a manera de libres variaciones en los cuales no debe desen-
mascararse €l “dux”, motivo o tema que sustentari la Canzona. Estos
“versi” —la traduccién correcta al espafiol es “versiculos”— son, pues,
prefudios tonales a un tema que después, en la Canzona, va a ser tratado
en forma fugada. La Canzona consta de una exposicién a tres voces, un
pequefio “divertimento” en contrapunto floride, una contraexposicién
en la dominante, un segundo divertimento y a veces una exposicién mds.

Partita: serie de variaciones ornamentales, a dos partes, sobre un
mismo tema. Cada variacién tiene un aire distinto que recuerda ya una
Giga, ya una Alemanda, ya una Sarabanda, etc. Las variaciones tienen
el mismo numero de compases, excepto cuando se emplea el metro del
compds binario o el de tres octavos: en estos casos el numero de com-
pases se eleva exactamente al doble.

Pastorale: pieza para dérgano de cardcter agreste cuya melodia
recuerda cornamusas o flautas de lengiieta doble como las chirimfas. Su
compds se mueve en pies ternarios, organizados en largas series de dos,
de tres y de cuatro (seis octavos, nueve octavos y doce octavos). Un
largo pedal, que recuerda el “roncén” de la gaita, debe prolongarse
en una de las secciones de la obra.

Sonata: sinénimo de Suite, o sea, serie de danzas distintas que se
suceden en el mismo tono y que se hallan cortadas a dos partes y sobre
la base de un solo tema. Cada parte de cada danza se repite una vez
Desde el punto de vista tonal, la primera parte comienza en e} tono
fundamental y después de un perfodo modulario declina sobre el tono
de la “dominante” y termina en el de la ténica.

Toceata: pieza para tecla en tres o cuatro secciones, de caricter
libre, brillante, fantaseoso, que puede existir aislada, pero que gene-
ralmente precede a una obra de mds severo contrapunto. Se alternan
en la Toccata, siempre libremente, solemnes barras de azcordes con
ripidos dibujos horizontales en contrapunto. Tiene, por lo comin,
cuando se escribe para teclado de drgano, una curva antivocalfstica, Es
la exaltacién de la melodia instrumental en todo caso.

MFincent d’Indy: Véase obra citada ennota N¢ 19, p. 128.
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PRIMERA PARTE: ORGANO.

1. Toccata. Una pomposa Toccata en re-menor abre toda la colec-
cién de piezas de 6rgano. Para nosotros, Zipoli pensé en una gran
superestructura y a manera de pdrtico de la misma levantd esta Tocca-
ta. Consta de cinco secciones internas que suponen otras tantas ideas.
La primera (compases 1-6) es una entrada solemne en un Lento que
se cierra sobre un acorde con la “tercera de Picardia” (la tercera mayor
con que los organistas de la Picardia francesa solian rematar el tltimo
acorde de una obra en el modo menor), de tal manera que esta seccién
que hasta la peniiltima nota estd en re-menor, pasa sorpresivamente a
cerrarse en re-mayor. La segunda secciéon (7-22) es un rdpido pasaje
con cardcter de improvisacién a dos voces con imaginativas férmulas
cadenciales. La tercera (23-26), es un Lento arménico en la-mayor
tenso y dramitico, que deja paso a la cuarta parte (27-34), un Andan-
tino a tres voces del mds elaborado y rico contrapunto, La quinta (35-
47), es otro Allegro donde se reconoce el movimiento riguroso de
Toccata que avanza a pasos seguros y martillados, cerrdndose otra vez
con el perfecto de Re, con la tercera mayor. Esta Toocata es un modelo
en el género por su imaginativa, rica y coherente composicion.

2. Canzona en re-menor. La primera Canzona en re-menor es acaso
la mds simple de las cuatro. El primer versiculo, breve improvisacién
tonal, es tumultuoso y brillante a manera de Toccata. El segundo es un
sereno contrapunto a tres partes reales. El tercero y el cuarto contienen
una misma idea melédica —no podrfa hablarse con propiedad de célu-
la—, con leves modificaciones: presentada en negras en el tercer ver-
siculo, reaparece en el cuarto contrayendo su figuracién y articuldndose
con una gracia encantadora, La Canzona, en fin, cuyo tema proviene
también de la misma melodia anterior, es una apacible pero decidida
¥ noble pigina organistica de libre forma contrapuntistica.

A
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8. Canzona en do-mayor. Esta segunda forma canzona tiene la pecu-
lariedad de que su unidad est4 dictada por la similitud de las articula-
ciones en la figuracién, en tanto que en la primera, por su parentesco
de altitudes melédicas. El primer versiculo de esta Canzona en do-mayor
es una rica y brillante improvisacién tonal y los tres siguientes, severos
contrapuntos a tres. La Canzona, en cambio, de todas las que contiene
el volumen, es la mds préxima a la Fuga. En efecto: a manera de Fuga
simple a tres voces, se oye al comienzo una clara exposicién, un primer
divertimento y una contraexposicion en la “dominante” (compases 16
a 20). Una serie de divertimentos posteriores impiden fraguar la com-
posicién en Fuga completa, ya que el tema no vuelve a retornar. Sin
“estrecho” reconocible, en los ultimos tramos se escucha una breve
cadencia sobre un pedal en ¢l quinto grado.

4. Canzona en fa-mayor. La tercera Canzona tiene cuatro versicu-
los previos de rica articulacién, especialmente en el cuarto en movi-
miento de Giga. Se inicia, como las restantes, con un versiculo en forma
de libre y brillante Toccata. Siguen dos versiculos en sereno contra-
punto y el cuarto retorna el aire de danza en un tiempo en Giga. La
Canzona propiamente dicha, es un fugato perfecto y riguroso a tres
partes reales.

5. Canzona en mi-menor. El primer versiculo en armonia horizon-
tal, misterioso, a manera de una Toccata jpara la Elevacién, se desarro-
Ila en un ambiente de rica y cambiante expansién tonal. Siguen tres
versiculos contrastantes de elaborado contrapunto que se cierra sobre
una Canzona mds breve que las anteriores.

6. Canzona en sol-menor. A una Toccata tumultuosa que obra como
primer versiculo, sigue un sereno movimiento en contrapunto. El tercer
versiculo es gracioso y rico, y el cuarto, noble y elegante en su linea
melédica. La Canzona, amplia y desarrollada, est4 muy préxima a una
Fuga de escuela a tres voces. Una seccién intermedia en metro de doce
octavos, que recuerda las posteriores “Fugas alla giga”, de Juan Sebas-
tidn Bach, deja paso a una reiteracién de la primera seccién, con la
cual se cierra esta Canzona.

7. AllElevazione (I). Rico en su proceso modulatorio, este mo-
vimiento en fa-mayor, ostenta una increfble tersura enr su constelacién
de altitudes. Las articulaciones de los tiempos lentos del Barroco lucen
aqui sus mds altas cifras.

8. Al Post-Comunio. La felicidad del alma que ha participado ya
del banquete eucaristico, se refleja en este trozo, todo alegria y gracia
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intima. Se observa aqui el tradicional empleo inquieto y festivo, a tiem-
po rapido de semicorcheas en compds de compasillo.

9. All’Alevazione (II). La segunda meditacién sobre la Elevacién
refleja, podrfamos decir, aplicando un juicio de valor romdntico, el
espiritu profundamente religioso de Zipoli. Riquisima también en la ar-
ticulacién, se manifiesta no obstante en clara oposicién con la Elevacién
primera, por su proceso modulante sorpresivo, cargado de apoyaduras
arménicas. Su fantasia melddica y su originalidad pueden observarse en
el riquisimo y audaz proceso modulante que declina en el tono de
la-mayor (compases 25-27):
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10. All'Offertorio. La célula que engendra este movimiento es una
original concepcién ritmica que se repetird —no deliberadamente, se
entiende— setenta y cinco afios mds tarde en el Andante de la mds
célebre sinfonia de Haydn, la sinfonia en sol-mayor “La sorpresa”.
Véase su flagrante parentesco con el dibujo idéntico, nota a nota, que
hacen los segundos violines en los compases 29 y 30 del Andante de la
famosa sinfonfa:

Zipeli, 1718 C. 1.2 . Haydn, 1791 C- 29.30
= = = T

R ]

Este comentario al Ofertorio, de un cardcter aleluyitico, ostenta
una festiva y comunicante alegrfa que contrasta fuertemente con los
fragmentos anteriores. Es acaso 1a mds original de todas las piezas orga-
nisticas de Zipoli.

11. Pastorale. Consta de tres secciones: un Allegro, encerrado entre
dos Largos. La ancha melodfa de la primera parte de logradisimo acen-
to agreste, como pide la tradicién, al reaparecer en la seccién final serd
sometida 2 un proceso modulatorio de extraordinaria riqueza y audacia.

Véase, pues, este fragmento memorable de una pdgina que figura
desde que fue escrita en los repertorios organisticos mds exigentes:
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Largo C. 35-38 .
PN o WM Vo AT S P
S S i e ===
e I e N

SEGUNDA PARTE: CLAVE.

12. Suite I en si-menor. La primera Suite del libro de clave no es
la mds brillante, pero anticipa las excelencias de las restantes. Estd
constituida con un plan Preludio-Corrente-Aria-Gavota, y como €s tra-
dicional en la forma, la primera parte de cada danza declina sobre el
tono de la dominante (fa-sostenido-menor, en este caso}, comenzando
la segunda parte en este tono para cerrarse en el de la ténica.

El Preludio, grave, meditativo, de textura contrapuntistica, deja
paso a una alegre Corrente, 2 la que sigue la pieza mds elaborada de
esta Suite: un Aria de exquisita articulacién melddica. Todas las glo-
rias del Barroco en los tiempos lentos se dan aqui: desde la blanca a la
semifusa y dentro de la mas compleja teorfa de puntillos y sincopas,
la melodia se despega con una articulacién cargada de intenciones, sus-
pensos, de pronto libre, de pronto retenida, ya en valores regulares, ya
enloquecidamente irregular y sincopada. En toda caso, una imaginacion
casi onirica preside la construccién de su linea melddica de una apa-
rente y a la vez traicionera sencillez.

La Suite se cierra con una Gavota festiva y popularesca que ha
perdido su anacrusa originaria y se mueve en frases téticas.

13. Suite II en sol-menor. La segunda Suite consta de Preludio-
Corrente-Sarabanda-Giga. Esta vez el Preludio de elaborado contrapun-
to, como es proverbial en los preludios de Suite de Zipoli, tiene una
peculiar e inquieta inflexién modulante en el periodo intermedio de
cada seccién antes de declinar sobre la Dominante en la primera parte
y hacia la ténica en la segunda. A una Corrente graciosa sigue la pieza
méas bella de la Suite y una de las mds acabadas que salieron de sus
manos: una Sarabanda ceremoniosa en la articulacién de sus progresio-
nes desendentes. Es de grave y lirica concentracién y anuncia ya el
‘Andante de Sonata posterior que va a emerger de las lentas, tristes y
melédicas Sarabandas de la vieja Suite. La Giga final estd en compis
de doce octavos. Originariamente, la Giga de Escocia estaba en el metro
de nueve octavos, pero ya el abate Brossard, en 1703, habia observado:
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“Los italianos :marcan muy a menudo el movimiento de la Giga en
seis octavos o doce octavos’?3, Por este motivo la Giga de la segunda
Suite de Zipoli, lejos de las sincopadas y puntilladas escocesas arcaicas,
esti mds préxima a las rientes tarantelas napolitanas de nuestros dias.
En la segunda parte de esta danza, Zipoli trata el tema en forma de
inversién a la quinta, aunque si bien no lo realiza en forma de contra-
punto. Es esta otra de las peculiaridades tradicionales del tratamiento
de la Giga en la Suite, que Zipoli respeta, pero que a la vez varia en
pequeiia parte.

14. Partite en do-mayor. La primera de las Partite consta de once
variaciones ornamentales. El tema tiene, como es tradicional, dos partes
y en este caso la primera consta de 4 compases y la segunda de 5. Las
variaciones tienen a su vez el mismo nimero de compases, excepto la
seXta y séptima, que estin en el metro de tres octavos y la octava en el de
compdas binario, y duplican, por lo tanto, su numero de compases. La
riqueza de invencién surge a cada momento y las variaciones se van
moviendo sin fatiga, con una elegancia despreocupada y corren hacia
un final con sélido y brillante aire de Toccata. En el impreso original,
estas Partite figuran después de la Suite III.

15. Suite III en do mayor. Consta de Preludioc-Alemanda-Sarabanda-
Gavota-Giga. Destdcanse en ella una espléndida y vasta Alemanda con
vigoroso empuje ritmico y una Sarabanda con insistentes trinos, indi-
cados por el autor, que le da un cardcter anhelante, casi suspensivo
en la primera parte. La segunda seccién de la Sarabanda ostenta una
de las curvas melédicas mds bellas y ricas de toda la coleccién. La Sara-
banda, al decir de Spitta, “ocupa en la Suite el mismo lugar que el
segundo Adagio en la Sonata™?4.

16. Suite IV en re menor. Responde a un plan de Preludio-Aleman-
da-Gavota-Minué. Es acaso la mis elaborada de las cuatro Suites y en
ella una misma célula melddica, que aparece en el Preludio, engendra
los temas de cada danza, tal como se puede observar en esta breve con-
frontacién:

Preludio G 1-3 ' Gevota €. 1.2

=gébastien de Brossard: “Dictionnaire Bach”, traduccién al inglés por Clara Bell
de musique”, 3* ed. Amsterdam, Estienne vy J. A. Fuller-Maitland. London, Novello
Roger (1715), p. 42. (1951), vol. m, p. 89.

#Philipp Spitta: “Johann Sebastian
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Un brevisimo Minué remata esta Suite perfecta en su forma y en
la secuencia de una misma idea melddica.

17. Partite en la-menor. Trece variaciones sobre un mismo tema
cierran el tomo de clave de Zipoli. Otra vez la invencién y la fantasia
afloran constantemente, en especial en la tultima variacion. En ella se
anticipa la escritura pianistica y recuerda, por su chispeante verba y
rdpidas escalas, a un ‘Domenico Scarlatti, a quien casi sin lugar a dudas
conocié Zipoli, ya que ambos eran alumnos de Pasquini. La peniltima
—N¢ 12— es un prodigio de inventiva dentro del campo de las imita-
ciones a dos voces.

A nivel de sus coetdneos mds importantes —Vivaldi, los Scarlatti,
Rameau, Couperin, J. S. Bach, Haendel—, el perfil de Domenico Zipoli
se recorta con extraordinaria nitidez, casi dirfa con dureza. Pero tie-
nen la fuerza, la originalidad y, consecuentemente, la sabrosa aspereza
de la “fructa temprana”, como dirfa el Marqués de Santillana, de un
musico de excepcional linaje. Su obra se yergue, sin desmedro, entre la
de los grandes de su tiempo.

Hay compositores que poseen el don de invencién melddica (Schu-
bert) , otros de invencién arménica (Schumann), aquéllos de invencién
formal (Franck), éstos de invencidén orquestal (Rimsky-Korsakov), in-
cluso algunos de invencidn ritmica (Strawinsky), con ser ésta tan pobre
en la musica de la cultura occidental.

Pero hay quienes son “polivalentes’”: compositores en quienes se
dan dones de invencién multiple: Beethoven seria uno de los paradig-
mas: [qué don de invencidon melddica en el Moderato inicial de la
Sonata, op. 110 para pianol; |qué don de invencién de textura armé-
nica en el extrafio puente de transicién entre el 2% y el 3.er tiempos
del Concierto para piano y orquesta, en mi-bemol, N? 5!; [qué don de
invencién formal en la Quinta Sinfonial; jqué don de invencién orques-
tal en la Sexta Sinfonifal, |qué don, en fin, de invencién ritmica en la
Séptima Sinfonia!

Domenico Zipoli es, en cierto modo, un “ambidextro”. Desticase
en primer término su don de invencidén meldédica. Las lineas originales
y elegantes de sus Andantes recorren melddicamente constelaciones de
altitudes pocos transitadas en su época (véase el ejemplo de la Eleva-
cién 1), y la articulacién inquieta, intencionada y fantaseosa de sus
figuraciones, cargadas de puntillos y de valores irregulares, demuestran
imaginacién de melodistas.

Conocedor riguroso de la forma, se libera de todo academismo, pero
para crearse nuevas obligaciones de euritmia. Las Partite responden a
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un plan tradicional. Las danzas, en cambio, liberadas de métricas rigu-
rosas, s¢ mueven a partes irregulares con elegancia dictada por “im-
promptu” y por el buen gusto.

La obra de Zipoli se halla inserta en la linea del “Barroco tardia”
(el “Later Baroque”, como le llama Bukofzer?s), pero en algunos com-
positores eminentes, el Barroco medio y aun el antiguo, siguen predo-
minando. Frente a las escrituras arménicas y contrapuntisticas de estos
dltimos barrocos, henchidas de miltiples lineas entrecruzadas, a veces
agobiantes, la textura de la musica de Zipoli es nitida y transparente.
Espiritu audazmente moderno, su misica se halla acorde ¢con un con-
cepto de serenidad y sobriedad cldsicas y encuentra, pues, en la delgada
sencillez de lineas su total acabamiento. Tiene todavia a su alrededor
todo el tumultoso y complejo mundo del Barroco, donde se le brindan
todas las posibilidades, pero él selecciona unos pocos medios técnicos
para expresarse. Ahora que la seleccién es rigurosa y la combinacién de
esos materiales se halla dictada por leyes originales, privativas y no
transferibles. Todo ello, desde luego, misteriosamente dictado: “la mu-
sica es un cdlculo secreto que hace el alma pero sin saberlo”, decia Leib-
nitz en 1712. Al fin de cuentas, crear en arte es seleccionar y combinar,
es decir, “poner en su quicio” ese mundo tumultoso de posibilidades.
Por algo al miisico creador se le llama “compositor”.

®Bukofzer, Manfred F.: "Music in the Baroque Era”. New York, Norton (1947).
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LA MUSICA EN LA ARGENTINA
DURANTE EL PERIODO COLONIAL

por
Vicente Gesualdo

La actividad musical en el territorio argentino durante el siglo xvi, se
reduce a la incipiente liturgia religiosa, desarrollada en algunos pocos
centros fundados por los conquistadores, a la misica marcial interpre-
tada por trompetas, pifanos y cajas de guerra en las ceremonias y fiestas
civiles y religiosas, y a los romances y canciones que los soldados y colo-
nos espafioles trafan de su tierra de origen. Con la expedicién de don
Pedro de Mendoza, quien fundé Buenos Aires a principios de 1536,
arribaron varios miisicos, entre ellos: Juan Jara, Diego de Acosta, Juan
Gabriel Lezcano, Antonio Rodrigues, Sebastidn de Salerno, etc. Acosta
desempeiiaba el cargo de Maestro de Ministriles y permanecié en estas
regiones hasta 1546; Jara era miisico en la iglesia de Asuncién en 1542;
de Rodrigues se menciona “su singular habilidad para el canto y su
maravilloso ingenio en el arte de tocar Ia flauta”. El instrumental mili-
tar que trajeron los espafioles en la época de la Conquista estaba com-
puesto por pifanos, trompetas lisas, atabales y tambores o cajas de
guerra, de larga caja cilindrica. Mateo Rosas de Oquendo, uno de los
fundadores de la Rioja en 1594, recuerda que marché tres dfas “atro-
nando de trompetas, de pifanos y atabales”.

Con los primeros soldados y colonizadores llegaron a América los
misioneros, que difundieron la doctrina cristiana entre los indios por
medio de la miisica, como lo hicieron Alonso Barzana (1528-1598), en
el Tucumdn, y San Francisco Solano (1549-1610), en el Alto Parand.
En 1585, la iglesia de Santiago del Estero contaba con un drgano. El
padre Diego de Torres, en su Carta Anua de 1613, refiere que los
alumnos del Seminario de esa ciudad, “ademds de los estudios literarios
y filoséficos, aprenden misica vocal e instrumental”. Cosme del Campo
(1600-1660) , natural de Santiago del Estero, descendiente de conquis-
tadores del Tucumdn, se distinguié como sacerdote, historiador y nota-
ble musico; sus conocimientos musicales eran muy vastos y por Real
Célula de 15 de septiembre de 1649, fue designado ‘“chantre” de la
Catedral de su ciudad natal. La préctica de la musica religiosa en la ca-
pilla de la Catedral de Buenos Aires fue muy importantes a principios
del siglo xvi1; en torno al drgane de ese templo se formaron los primeros
organistas argentinos. Ese niicleo de donde irradian los primeros inten-
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tos de musica seria en el pafs, tiene en la figura de Juan Vizcaino de
Agiiero un destacado cultor. Nacido en Talavera de Madrid, provincia
de Tucumdn, hacia 1606, hijo del capitin Francisco de Agiiero, fue
educado en el colegio de Monserrat, donde tomé las ordenes menores;
en 1628 pasdé a Buenos Aires, donde se destacé de inmediato por sus
conocimientos musicales, siendo destinado al “érgano y coro” de la Ca-
tedral. En un escrito del afio 1634, declaraba que “desde cinco afios
asiste en la Catedral, dirigiendo el canto llano y la musica de érgano”,
y en otro documento del mismo afio, se ponfa de relieve su habilidad
*“como muy entendido en achaques musicales”. En 1637 el obispo Aresti
lo designaba sochantre, destacando claramente “su destreza en la mu-
sica”, por cuya labor se le asignaban 100 pesos anuales. Después de
1640 pasé a Asuncion, donde en 1645 ejercla una canonjia. No conoce-
mos la fecha de su muerte, pero es probable que terminara sus dias en
el Paraguay a mediados del siglo. Juan de Cdceres y Ulloa, natural de
Buenos Aires y nieto paterno de Felipe de Cidceres, gobernador del Pa-
raguay, fue discipulo de Juan Vizcainpo de Agiiero y notable organista.
Por su testamento, fechado en 1675, sabemos que habfa sido organista
de la Catedral durante muchos afios con el salario de cien pesos anuales.

La ciudad de Cérdoba, fundada en 1573, fue durante el siglo xvu
y parte del xv, el centro cultural por excelencia; la fundacién de la
Universidad en 1622 y la creacién del Convictorio de Monserrat, medio
siglo mds tarde, dieron a Cérdoba una supremacia indiscutida. Ni San-
tiago del Estero, que la habfa precedido en esa hegemonia intelectual,
ni Buenos Aires, que la reemplazd, llegaron durante ese perfodo a equi-
pararse con Cérdoba. La rica documentacién recogida por el padre
Grenén demuestra la aficién a la musica, al canto y al bzile, que fue
en constante progreso, conforme aumentaban la poblacién y el bienes-
tar social, Durante el siglo xvii se destacan por su actuacién en Cdrdoba:
Lépez Correa, organista que en 1641 posee cuatro libros de canto y
érgano; Tomds de Figueroa, quien en 1644 era director de orquesta;
Francisco de Alba, presbitero y maestro de musica en 1685; Andrés
Pérez de Arce y Salvador Lopex de Melo, organistas. La préctica de la
musica religiosa tuvo amplia difusién hasta en los mds apartados luga-
res del territorio nacional; en la iglesia de Humahuaca, en el norte
argentino, figura en 1679 un érgano, adquirido en Potosi por la suma
de 500 pesos, reunidos por contribuciones de vecinos y arrieros. En
1681, en la pequefia capilla habia una cantorfa que contaba con un
“terno de chirimias, bajén, tiple, fagote y tres flautas”, figurando Juan
Garcia como organista.
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Los sacerdotes que la Compaiifa de Jestis envié a nuestras tierras
a partir del siglo xvi, difundieron la musica entre los indigenas, cono-
cedores del misterioso poder ejercido por ese arte en el alma de los
hombres y recurrieron a ella como irresistible argumento de evangeli-
zacién, Los nombres de Juan Vaisseaw (1584-1628), Luis Berger (1588-
1639), Pedro Comental (1595-1664), Domingo Zipoli (1688-1725), An-
tonio Sepp (1655-1733), Floridn Paucke (1719-1780), Martin Schmid
(1694-1778) , y los de otros misioneros jesuitas serdn recordados siempre
como los portadores de un mensaje musical, del que se valieron como
elocuente argumento de sus prédicas cristianas. El Padre Antonio Ri-
pario escribfa en 1637, desde Cérdoba del Tucumdn al provincial de la
Compaiifa de Jestis en Mildn, una carta en Ia que decfa: “Los indios
cantan en musica Misas enteras y otros motetes y canciones con sus
instrumentos, violines, arpas, cornetas, flautas, guitarras, trompas, trom-
petas y otras voces solas; y esto con tanta perfeccidn que esta musica
puede ser escuchada en cualquier iglesia de Europa...”. El padre Ludo-
vico ‘Antonio Muratori escribe en 1743: “Se establecié en cada reduccién
una capilla de musicos, éptimamente instruidos. No hay instrumento
musical en Europa que ellos no toquen, como érgano, guitarra, arpa,
espineta, latid, violin, violoncelo, cornetas, oboes, etc. ... En una de las
ultimas visitas realizadas por el Obispo de las Reducciones de Guara-
nfes, una de las cosas que nos maravillaron fue ver un coro de nifios
que cantaban ia Doctrina Cristiana, acompaiidndose de sus instrumen-
tos; entre ellos, un jovencito de doce afios que tocaba el violoncelo, con
tal gracia y destreza, que el obispo hizo parar el coro y le pidi6 tocara
una sonata a solo. El obedecid, y después de hacer una reverencia, poso
el violoncelo sobre un pie, y tocé durante un cuarto de hora con tal
desenvoltura que ocasioné el aplauso general”. El grado de adelanto
que habian alcanzado las misiones jesuiticas en el arte musical llegd a
conocimiento del Papa Benedicto xiv, quien en la Enciclica del 19 de
febrero de 1749, expresaba: “Tanto se ha extendido el uso del canto
arménico o figurado, que aun en las misiones del Paraguay se ve esta-
blecido, porque teniendo aquellos nuevos fieles de América excelente
indole y felices dotes naturales, as{ para la musica vocal, como para
tafier instrumentos y aprendiendo ficilmente todo los que pertenece al
arte de la musica. Tomaron ocasién de esto los misioneros, valiéndose
de piadosos y devotos canticos para reducirlos a la fe de Cristo, de suer-
te que actualmente casi no hay diferencia alguna entre las misas y las
visperas de nuestros jpaises y las que allf se cantan”.

El Padre tirolés Antonio Sepp, discipulo de Melchor Glette en
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Augsburgo e integrante del Coro Imperial de Viena, fue consumado
ejecutante de varios instrumentos y diestro compositor. Arribé a Buenos
Aires en 1691, y después de ofrecer varias audiciones musicales en el
Colegio de los jesuitas, partié para la reduccién de Yapeyd. Le cupo
la gloria de convertir a esta misidn en el gran centro musical de la
época. Un afio después habia formado los siguientes musicos: 6 trom-
petistas, 3 diorbistas, 4 organistas, 30 ejecutantes de chirimfas, 18 ejecu-
tantes de corneta, 10 ejecutantes de fagote, 8 discantistas, etc. En uno
de sus escritos describe una fiesta de Nochebuena en el pueblo de San
Juan Bautista, ocasién en que hizo ejecutar por sus musicos indigenas
una Pastorale y varias canciones de Navidad, alemanas, que habia tra-
ducido al guarani. También representaron “comedias”, en idioma gua-
rani y en forma rimada, con prélogos musicales y coros cantados. La
escena culminante de una de estas obras representaba a San Ignacio
colgando sus armas ante la imagen de la Virgen que se le aparece en
forma humana. El Padre Sepp instalé una fibrica de instrumentos mu-
sicales en las misiones v ¢l mismo escribe en 1692: “Los indios fabrican
muy buenos instrumentos musicales, entre ellos, trompetas, clarinetes,
arpas, clavicordios, salterios, fagotes, chirimias, teorbas, violines, flautas,
citaras, etc. Hace unos dias hice unos taladros de hierro para la fabri-
cacién de fagotes y chirimias, resultando nuestra produccion tan per-
fecta como los instrumentos que traje de Europa”.

En el afio 1717 arriba a Buenos Aires la figura mds destacada de
este extraordinario florecimiento musical en las Misiones Jesuiticas,
el Hermano Domenico Zipoli, nacido en Prato, Toscana, en 1688. Estu-
dios realizados por el Padre Guillermo Furlong, S.]. y el musicélogo
uruguayo Lauro Ayestaran, han revelado la existencia y muerte de este gran
musico italiano en la Argentina. Zipoli fue protegido del Gran Duque
de Toscana, quien lo estimuld en su carrera musical; fue discipule de
Alessandro Scarlatti en Napoles y de Bernardo Pasquini en Roma. En
la Ciudad Eterna estrend varios oratorios y fue organista de la Iglesia
de la Compaififa. Llegd a Buenos Aires en 1717 y poco después paséd a
Cérdoba para terminar sus estudios, ciudad donde gozo de gran repu-
tacién como musico. El Padre Lozano dice en sus escritos que “era
peritisimo en la musica. .. Dio gran solemnidad a las fiestas religiosas,
con no pequefio placer, as{ de los espafioles como de los indfgenas...
Enormes eran las multitudes de gentes que iban a nuestra iglesia con
el deseo de ofrle tocar tan bellamente...”. Zipoli murié en 1726, a los
88 afios de edad, en el establecimiento campestre de los jesuitas de
Santa Catalina, a unos 50 kms. de Cdrdoba. Probablemente, fallecid a
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consecuencias de una epidemia que se declaré en el lugar; no habia
sido aun consagrado sacerdote, por no haber a la sazén Obispo para
consagrar. Muy poco se sabe de las obras que compuso en suelo ameri-
cano. Medio siglo después de su muerte, el Padre Jaime Oliver aludia
a sus compositores, y el padre Lozano decia que las obras de Zipoli
llegaron a ser tan populares que eran buscadas hasta del Peru por los
musicos limefios. El Padre Jerénimo Herrdn visité el pueblo guarani-
tico de Santiago, en 1732, escribiendo que “los indios aprendan y ejer-
citen en las musicas del Hermano Domenino Zipoli, por ser las mejores”.
El Padre José Sénchez Labrador, en su obra El Paraguay Catdlico, refi-
riéndose a la época en que visitd las Misiones (1750-67), expresa que
“en algunas iglesias de indios se ejecutaba por la noche una 6pera ita-
liana de aquellas que habia compuesto para ellos el Hermano Zipoli,
uno de los mejores musicos que vivié en Roma y se transfiri6, ya jesuita
a la provincia del Paraguay”. Es muy probable que sean obra de Zipoli
las 6peras que se representaron en las fiestas de coronacidn, celebradas
en San Borja, en noviembre de 1760, tituladas El rey Orontes de Egipio
y Felipe v. Segin un testigo, las 6peras fueron representadas por nume-
rosos cantantes, “al estilo italiano y en su mayor parte al son de la
espineta y harpa”. El musicdlogo norteamericano Robert Stevenson, ha
realizado hace pocos afios un hallazgo sensacional, en Bolivia, una Misa
para cuatro voces y bajo continue, de Zipoli, y estd preparando un
estudio sobre esta obra.

El Padre Floridn Paucke o Baucke, nacido en Witizg, Silesia, des-
arroll6 gran actividad musical en las misiones y su habilidad como
instrumentista y profesor dejaron imborrable huella entre los indios de
las reducciontes. En enero de 1749 arrib6é a Buenos Aires, acompafiado
por otros dos compatriotas, también jesuitas y musicos, los Padres Do-
brizhoffer y Knogler. Ese mismo afio pasé a Cérdoba y en esa ciudad
instruyé a los 20 musicos negros que tenfan los jesuitas y compuso
Visperas y una Misa, para el dia de San Ignacio. Dice Paucke: “Alcancé
a instruir a mis encomendados de tal suerte que ejecutaron mi obra
musical con rara perfeccién”. Pasé a las misiones de Mocobies, en 1752,
con varios instrumentos: violin, flauta, una corneta de monte y una
gran espineta, asombrando a los indios con sus ejecuciones. A los tres
afios de haber llegado habia ya formado una orquesta completa de
veinte ejecutantes, cuyos instrumentos se fabricaron en los talleres de la
misma reduccién. Llegd a fabricar un érgano de cinco registros, en nada
inferior a los que se hacian en Europa en esa época, segun referencias
del propio Paucke. El padre Dobrizhoffer refiere en su libro Historia
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de Abiponius, Viena, 1784: “En la musica tenian los mocobies un exce-
lente maestro en la persona del P. Florian Paucke, de Silesia, quien
no soélo era insigne virtuoso en el violin, sino distinguido compositor de
piezas musicales. Por su inquebrantable constancia, alcanzé a formar
una orquesta de violinistas mocobies y de habiles cantores en el Servicio
Divino. La gran fama que estos artistas se granjearon los obligd, en
repetidas ocasiones, a dar conciertos asi en Buenos Aires como en Santa
Fe”. En efecto, en el afio 1749 el Padre Paucke vy sus musicos indios
fueron invitados a dar conciertos en Buenos Aires, ofreciendo varios
recitales en la iglesia de San Ignacio y en la Real Fortaleza, residencia
del gobernador.

Con el alejamiento de los jesuitas, en 1767, se detuvo este magni-
fico desarrollo musical, ya que desaparecié el estimulo de los misioneros
que hasta ese momento habfan dirigido e impartido la ensefianza de la
musica. En el inventario de los instrumentos existentes en las Misiones,
en la época de la expulsion, se registran mds de mil de todas clases.
Como un homenaje a estos abnegados misioneros, debemos decir que
ellos sembraron las primeras simientes de las que habrian de nacer las
manifestaciones de la vida musical argentina en los afios venideros.

Al crearse en 1776 el Virreinato del Rio de la Plata, Buenos Aires
fue designada capital del mismo. La cjudad deja de ser entonces la
cenicienta, eternamente olvidada por la Corona vy, trocada en rival de
Lima, va cimentando poco a poco su grandeza, convirtiéndose en una
préspera ciudad. Sus habitantes pudieron aspirar a otras mejoras y
pretender estudios, cultura y bienestar en consonancia con el rango
alcanzado al crearse el Virreinato, la Real Audiencia y el Consulado.
La metamorfosis se realizd rdpidamente y pronto la sociedad portefia
pudo ofrecer un conjunto de cultura y distincién, en nada inferior a la
de cualquier ciudad espafiola de andloga importancia a la suya. Con-
colorcorvo escribe en 1749: “Hombres y mujeres se visten como los
espafioles europeos, y lo propio sucede desde Montevideo a la ciudad
de Jujuy, con mds o menos pulidez. Las mujeres en esta ciudad, y en
mi concepto, son las mds pulidas de todas las americanas espafiolas, y
comparables a las sevillanas. He visto sarao en que asistieron ochenta,
vestidas y peinadas a la moda, diestras en la danza francesa y espafiola”.

Durante el siglo xvin, tuvo intensa vida en los salones portefios la
tertulia, en donde el clave, 1a flauta y el violin dieron intensa vida
a las reuniones. En ellas se ejecutaba musica de los maestros Pergolesi,
Haydn, Boccherini, Pleyel y Stamitz. La residencia de don Juan Anto-
nio Lezica era uno de los lugares de reunién para los amantes de la
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muisica en esa época; €l maestro de musica de la hija de Lezica era el
indio José Antonio Ortiz (1764-1794), consumado “luthier” y “maestro
clavista”, poseedor de una magnifica coleccién de obras de Haydn,
Pleyel, Boccherini y otros maestros, Un gran impulso tuvo la difusién
de la musica en Buenos Aires al inaugurarse, en 1757, la casa o teatro de
dpera de miisica, asf se lo designa en los documentos de la época, que
construyeron Pedro de Aguiar y el flautista italiano Domingo Saccoma-
no. Este fue el primer teatro que se construyé en Buenos Aires en forma
estable; tuvo corta vida, pues en 1761 fue desmantelado. Musicos de
ese perfodo fueron los italianos Francisco Faa y Bartolomé Massa, autor
de “las partituras para las Operas y demés diversiones de comedias”, en
los teatros de Buenos Aires y Lima, entre los afios 1759 y 1777. Durante
mds de veinte afios Buenos Aires no conté con un coliseo estable, hasta
que en 1783 el empresario Francisco Velarde construy6 el Teatro de la
Rancheria, llamado asi por estar ubicado junto a las antiguas rancherias
de los jesuitas, muy cercana a la Plaza Mayor; tenfa palcos y cazuela
para las mujeres. Segiin un inventario realizado en junio de 1792, con-
taba con mis de mil piezas de repertorio, entre ellas, 380 comedias suel-
tas, 123 sainetes sueltos, 49 tonadillas generales, 47 tonadillas a ddo, 99
tonadillas a solo, miisica de la comedia Las armas de la hermosura,
14 sinfonfas, 2 zarzuelas, etc. Este teatro se incendié en la noche del 15
de agosto de 1792, a causa de un cohete volador disparado desde la
iglesia de San Juan Bautista, que cay6 sobre su techo de paja, causando
la destruccion total del edificio. Era director de este coliseo el maestro
Antonio Aranaz, contratado especialmente en Espafia para “ensefiar a
cantar, asi todas las tonadillas como las musicas de comedias, sainetes,
etc., y componer las musicas de todas las letras que se ofrezcan”, La
orquesta estaba compuesta por 4 violines, 1 hajén, 2 oboes y 2 trompas.

En 1756 figura como director de orquesta en los cultos que se cele-
bran en la Catedral de Buenos Aires el maestro Francisco Vandemer, a
quien suceden en el cargo Antonio Beles (1777), quien se alterna en
el cargo con Bernardo de San Ginés, Ignacio de San Martin y Francisco
del Pozo (1780). Desde 1784 dsempefia la funcién de capelldn del coro
Juan Bautista Goiburu (1759-1813), quien también fue cantor, sochan-
tre, organista y maestro de capilla, desempefiando esos cargos hasta
1813. En 1795 fue nombrado cantor o salmista de la Gatedral el pres-
bitero José Antonio Picasarri (1769-1843), figura sefiera de la cultura
musical argentina, tio y maestro de Juan Pedro Esnaola, quien desem-
pefid esa plaza hasta 1804; en 1807, Picasarri fue designado maestro de

* 131 =*



Revista Musical Chi}.-:,a / ; Vicente Gesualdo

capilla de ese templo. En 1790 la Catedral de Buenos Aires contaba con
una orquesta, integrada por los siguientes miuisicos:

Hipdlito Guzman, primer violin;

Roque Jacinto de Pintos, primer violin;
Apolinario Pimienta, segundo violin;
Gregorio San Ginés, segundo violin;
Pedro Melgarejo, violdn;

Francisco Pozo, contrabajo;

Ambrosio Velarde, viola;

José Atanasio Beles, oboe primero;
Ignacio Melo, trompa, y

José Joaquin de Alzaga, trompa segundo.

Los musicos Teodore Hipdlito Guzmdn (1750-1820), Ambrosio
Velarde (1760-1815) y Tiburcio Oriega (1759-1839) , todos nacidos en
Buenos Aires, prestigian las funciones sacras realizadas en la Catedral y
en otros templos. Ortega pasé a la Banda Oriental en 1780, siendo el

rimer maestro de capilla que actué en Montevideo en la época colo-
nial. También Velarde se radicé en Montevideo a principios del siglo
xIx, componiendo alli “tocatas para el érgano”. Hacia 1790, actud en Ia
Catedral de Buenos Aires el musico espaiiol Antonio Aranaz, quien com-
puso una Misa con todo instrumental, para optar a la plaza de compo-
sitor en la capilla de la Catedral de Santiago de Chile (1793). Mateo
Caro figura como maestro de capilla en la Catedral de Buenos Aires en
1803 y Salinas de Lima, en 1806; le sucedid al afio siguiente José Anto-
nio Picasarri, quien abandoné ese cargo en 1810, por ser realista, siendo
reemplazado por Fray Juan Moreno. En 1810 aparece dirigiendo la
musica de la Catedral Cayetano Lino Loforte, musico italiano, director
de bandas militares y de la orquesta en el teatro. Manuel de la Cendeja
y Fray Antonio de la Cucsta se desempefian en esos aflos como orga-
nistas. El maestro catalan Blas Parera, nacido en 1765, se radicd en
Buenos Aires en 1797; fue organista en la Catedral, en los templos de la
Merced y San Ignacio, desempefidndose también como maestro de mu-
sica y canto de distinguida familias de la sociedad portefia de esa época.
De 1802 a 1803 fue organista en la iglesia de San Francisco de Monte-
video. Cuando en 1804 se construy6 el Coliseo Provisional de Buenos
Aires, el maestro Parera fue contratado en calidad de “primer musico,
maestro, compositor y director de orquesta’, obligdndose, ademds, a
tocar en la orquesta en todas funciones y ensayos, “ya el clave, ya el vio-
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loncelo”. Domingo de Azcuénaga, en una letrilla mordaz y satirica, nos
trae el recuerdo de Parera como director de orquesta en el Coliseo:

Don Blas Parera, regafiando
a toda la orquesta

al paso que toca

del clave las teclas. ..

Con el advenimiento de la Independencia el maestro Parera com-
puso varias piezas marciales, un Canto a la Memoria de Mariano Mo-
reno, con letra de Fray Cayetano Rodriguez, y la Marcha Patridtica,
con letra de Vicente Lépez y Planes, actual Himno Nacional argentino,
Después de 1817 regresé a Espafia, donde se supone que murié hacia
1830. En los ultimos afios de la Colonia, en Buenos Aires y Cérdoba se
destaca la figura de un diestro ejecutante de flauta y clarinete, don
Victor de la Prada, quien establece en Buenos Aires una Academia de
Musica Instrumental, que funciona en los salones del Protomedicato.

Los cantos religiosos de indole popular, tuvieron amplia difusién
en el suelo argentino, como en toda América, durante el periodo colo-
nial; entre ellos se destacan las Alabanzas, las Saetas, los Trisagios, las
Rogativas y los Villancicos, todos de antigua raiz europea. Junto al
villancico, la forma de cancién mis usada fueron los tradicionales ro-
mances, que llegaron a ‘América con los primeros soldados y coloniza-
dores; las coplas o cantares breves, que lograron florecimiento notable
en el Rio de la Plata, no son sino desmembracién del primitivo roman-
ce. En los cancioneros populares argentinos se advierten coplas que
traen referencias interesantes sobre este aspecto de nuestro folklore.
Concolorcorvo, en su libro “El lazarillo de ciegos caminantes”, publicado
en Lima en 1773, refiriéndose a la gente de la camparia del Rio de la
Plata, hace alusién a las varias coplas que cantaban, acompafiados de
una pequefia guitarra, improvisando los versos “que regularmente rue-
dan sobre amores”. Estas coplas que cantaban los “gauderios” de la época
colonial son los directos ascendientes de las décimas y cielitos entonados
por los “gauchos” de la época independiente.

Ya durante la primera mitad del siglo xvii, se bailan en Buenos
Aires contradanza y minué; en el afio 1747, durante las fiestas de la
coronacion de Fernando 1v, se realizé una gran fiesta danzante en la Real
Fortaleza. “Ocupdronse —dice el cronista— otras dos noches con saraos
y armoniosos conciertos de miisica, adonde acudié toda la nobleza del
pueblo de uno y otro sexo entrando desde la oracién hasta la media
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noche en cuyo intermedio danzaron bailes de muchas ideas, asi los
caballeros como las sefioras. .. el Gobernador propind un magnifico re-
fresco a todos los circunstantes, que sirvié de paréntesis, para las contra-
danzas, minuetes y areas”. Las clases populares rendian, por su parte,
desenfrenado culto al baile, a tal punto que el obispo de Buenos Aires
lanz6 un edicto prohibiéndolos, en 1743 y 1746. La gavota, el paspié y
el fandango, ocupan lugar destacado en el repertorio de las danzas
coloniales; el vals llegh al Rio de la Plata a principios del siglo x1x y en
1807, anota en su diario un oficial inglés que participé en el ataque
a Buenos Aires: “Los valses estaban en boga y la misica era de piano
acompafiado con guitarra, que todos los rangos tocaban”. Los bailes
y danzas de los negros ocupan un lugar importante en las crénicas colo-
niales, a partir de fines del siglo xvi, en que llegaron los primeros
esclavos de color a Buenos Aires. Las reuniones danzantes que celebra-
ban los negros, llamadas candombes, tambos o tangos, fueron al prin-
cipio timidas e intrascendentes expansiones de pequefios grupos; mis
adelante al aumentar el numero de los esclavos, se convirtieron en tu-
multuosas reuniones que preocuparon seriamente a las autoridades. En
un bando de Juan José Vértiz, fechado en septiembre de 1770, se pro-
hiben los bailes que los negros realizan: “Que se prohiban los Bailes
indecentes que al son del tambor acostumbran los negros en los Huecos,
Bajo del Rio y Extramuros...”. Durante la ¢época de Rosas, tomaron
gran incremento estos bailes de los morenos en Buenos Aires, pues eran
protegidos por el Dictador, quien alentaba sus reuniones y asistia 2 sus
festejos; después de 1852 fueron apagéndose lentamente hasta casi des-
aparecer en las ultimas décadas del siglo x1x.
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Mendoza, 1954; Vicente Gesualdo, Historia de la Musica en la Angentina,
tomo 1, Bs. Aires, 1961.
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por
Luis Heitor Correra de Azevedo

Consideraciones generales.

Cada cosa tiene su tiempo. Los estudios musicoldgicos comenzaron en
América Latina con el descubrimiento del arte primitivo o popular.
Parecian no tener ninguna otra meta. Podria afirmarse que los investiga-
dores de nuestros pafses habfan dedicado sus esfuerzos exclusivamente a
la etnomusicologia y que la musicologia histérica seguia siendo un mun-
do cerrado a su curiosidad, por falta de material a investigar o a analizar.
En estos ultimos afios se ha podido constatar un cambio radical en este
sentido. Los trabajos de Juan Bautista Plaza en Venezuela, de Francisco
Curt Lange en el Brasil, de Alejo Carpentier en Cuba, de Robert Steven-
son en México y Pert, para no citar sino que a algunos, han desentrafia-
do las partituras de los maestros de la época, cuyos nombres a menudo
—ultimo vestigio de su apagada fama— ni siquiera eran conocidos por los
historiadores. Actualmente estas obras son ejecutadas en los conciertos
y algunas, inclusive, han sido grabadas en discos. Durante el dltimo Fes.
tival Interamericano de Musica de Washington (1961), por ejemplo, se
pudo escuchar musica mexicana del siglo xvi compuesta por maestros
tales como Hernando Franco y Fructus del Castillo. En octubre pasado
s¢ ofrecieron conciertos en el Instituto Nacional de Bellas Artes de
México y en Gelsenkirchen, en Alemania, consagrado a las obras de los
maestros brasilefios del siglo xvuu, los que representan la contrapartida
sonora de esa floracidn de la arquitectura y de la escultura barroca, cuyo
encanto ya habfa llamado la atencién a los historiadores de arte, convir-
tiendo las ciudades montafiosas donde florecieron en centros importan-
tes de peregrinaje artistico. Discos con las obras de estos compositores
(y de José Mauricio Nunes Garcfa) aparecieron en Rio de Janeiro; en
Caracas el Orfedn Lamas, de Vicente Emilio Sojo, grabé las de sus con-
tempordneos venezolanos y la Universidad de Oriente, en Cuba, contri-
buyé en esta labor, dando a conocer la musica de Esteban Salas al editar
un disco con una de sus Misas. Todo esto ha ocurrido recientemente,
Hace un cuarto de siglo apenas esto habria sido inconcebible,

Habia llegado la hora de confrontar las investigaciones realizadas
en los distintos pafses de iberoamérica. Este numero especial de Ia
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Revista Musical Chilena, dedicado a la Musica colonial, aparece opor-
tunamente para determinar y consagrar los resultados de esta primera
fase de los trabajos relativos a la situacién de la musica durante los pri-
meros siglos de nuestra historia.

Es imprescindible insistir sobre las profundas diferencias que existen
dentro de nuestro mundo iberoamericano. Nuestra América tiene, sin
duda, una cierta unidad debido a su formacién étnica y cultural. Pero
existen contrastes, bajo esta aparente unidad. Estos contrastes se acen-
thian mas ann cuando se cruza la frontera del lenguaje, o sea cuando se
tiene de un lado el Brasil, portugués, y del otro las Republicas de lengua
castellana. En el Brasil colonial se buscarfan en vano las universidades
y las imprentas que florecieron desde un primer momento en América
espaiiola, s6lo podrin encontrarse algunas pocas bellas iglesias anteriores
al siglo xvin y ni siquiera puede sofiarse con descubrir capillas musicales
como aquellas que existieron desde la llegada de los conquistadores en
Santo Domingo, México, Santa Fe de Bogotd o el Cuzco.

Aunque los principios de la politica colonial portuguesa difirieron
de la empleada por los espafioles y los métodos puestos en préactica por
la administracién fueron distintos (lo que no podia dejar de afectar las
manifestaciones del genio musical en el Brasil y que lo retardaron), pue-
de constatarse, no obstante, que la iglesia siempre coherente con sus
principios supo captar y ganar la estimacién de los naturales a través de
la musica. No cabe duda de que el Brasil fue un terreno fértil para los
experimentos misioneros de los jesuitas quienes, en seguida, los exporta-
ron a otros puntos de América.

Los origenes de la cultura musical europea en el Brasil.

Las letras y las artes fueron ensefiadas y ejercidas en la Colonia del
Brasil, desde un comienzo, por los padres de la Compafia de Jests, al
realizar su misién apostélica y, en seguida, en sus colegios, que fueron los
primeros del pyfs.

Los indfgenas demostraron tener una extraordinaria sensibilidad
musical. Como medio para establecer contactos con las tribus todavia
desconocidas, los jesuitas realizaban procesiones encabezadas por nifios
indigenas que cantaban vy asi preparaban favorablemente el espiritu de
los habitantes que los reciblan como amigos en sus aldeas. Con cantos y
bailes o bien al compas de instrumentos musicales la manada salvaje
era conquistada para la fe de Cristo. También eran conquistados por la
musica porque muchos de esos nifios ques los jesuitas educaban y a los
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que ensefiaban los elementos de este arte, se convertian en miusicos
excelentes.

En 1586 Cristovao de Gouveia, Visitador de la Compaiifa, ordené
que en todos los colegios de nifios indigenas “se diesen clases de canto a
aquellos que parecian revelar aptitudes musicales”!. El ‘Padre Antonio
Vieira, en la ley orgdnica de las aldeas indigenas, establecida entre 1658
y 1661, confirmé estas disposiciones y ordend la compra de instrumentos
musicales destinados a los colegios de las aldeas nativas.

Fue asi como se propagd el amor por la musica en el siglo xvnr y
penetrd en las demds clases sociales de la poblacién colonial. Se sabe,
por ejemplo, que un poderoso sefior de la cindad de Bahia, probable-
mente el capitdn Baltazar de Aragao, tenia a su servicio a un maestro
de musica francés. Frangois Pyrard que lo conoci6 relata este hecho en
su memoria de viajes, publicada en Paris en 1625% Joao Ferndndez
Vieira, rico propietario y héroe de la campafa contra la ocupacién ho-
landesa, tenia en sus tierras de Pernambuco una capilla con cantantes
e instrumentistas quienes en las grandes fiestas religiosas hacian escuchar
muy buena musica.

La enserianza.

La historia recuerda los nombres de algunos jesuitas que se destaca-
ron especialmente en la ensefianza musical. Ellos son los padres Antonio
Rodrigues y Antonio Dias, en el siglo xvi y el padre Diego da Costa en
el siglo xvir. La tradicidn de la enseflanza musical en los distintos esta-
blecimientos jesuitas se mantuvo durante dos siglos y logré su mayor
relieve en la Fazenda de Santa Cruz, inmenso dominio agricola de pro-
piedad de la Compaiifa cerca de Rio de Janeiro, 'Basandonos en el testi-
monio de algunos viajeros que la visitaron en el siglo xvin, alli se habia
instalado un verdadero Conservatorio en el que los alumnos eran escla-
vos negros; tenian una orquesta, coros y, segun parece, tenfan a su cargo
las obras que se ejecutaban en la iglesia, durante los oficics, y hasta
montaban pequefias éperas que se representaban en el escenario. Inclu-
sive, después de la expulsion de los jesuitas, que tuvo por consecuencia la
decadencia del dominio de Santa Cruz, el que pasé a pertenercer a la

1Cf. Serafim Leite, Historia da Com- Pyrard, desde su llegada a Goa hasta su
panhia de Jesus no Brasil, vol. 11, Lisboa, regreso a Francia. En Paris, en casa de
Livraria Portugalia, 1938, p. 109. Samuel Thiboust, 1625, p. 568,

2Segunda parte del Viaje de Frangois
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corona portuguesa, las actividades musicales continuaron y llenaron de
asombro a la familia real cuando llegé al Brasil en 1808. El catdlogo de
obras de Marcos ‘Portugal, el famoso compositor que termind sus dias en
Rio de Janeiro, incluye éperas destinadas al teatro de Santa Cruz, como
por ejemplo A4 Saloia Namorada, de 1812, cuyo libreto fue escrito por
Domingo GCaldas Barbosa, poeta brasilefio y famoso cantante de
modinhas.

En lineas generales, no obstante, el oficio de musico se transmitia
de maestro a discipulo, dentro de la iglesia o a lo sumo en su inmediata
proximidad. Se ha guardado el recuerdo de los compositores més brillan-
tes, olvidando a menudo el de sus maestros, al punto que hoy dia es im-
posible saber con quién tal o cual eminente misico de la época aprendié
las reglas y la practica de su arte.

La musica religiosa y los divertimentos profanos.

La musica religiosa tiene extraordinario auge en las iglesias durante
el siglo xviri. La capilla de la Catedral de Mariana, en Minas Gerais, fue
constituida en 1745, con un maestro de capilla, un organista y cuatro
nifios coristas. La mayoria de las iglesias contaba con servicios musicales
bastante bien organizados. Varios énganos fueron instalades, inclusive
algunos de fabricacién nacional.

Agostinho Rodrigues Leite tenfa su taller en Olinda y fabricé para
las iglesias locales de Recife un buen nimero de dérganos que le fueron
encomendados. Un tal Manuel Inacio Valcacer era fabricante de instru-
mentos musicales en general ,pero también construia érganos.

Todas las antiguas iglesias de Minas Gerais, durante el perfodo de
la gran riqueza producida por la extraccidn del oro y de los diaman-
tes, poseian érganos y rivalizaban en sus suntuosos servicios religiosos.
Francisco Curt Lange, quien cuidadosamente ha investigado el pasado
musical de esta gran unidad de la Federacién brasilefia —el Estado,
antafio la Capitania General de Minas Generales— nos la da a conocer
en los estudios publicados durante estos tltimos afios. En Tijuco como
en Vila Rica, Mariana, Sabard, o Sao Joao del Rey, las deliciosas iglesias
barrocas, gloria del arte colonial en Brasil, conservan vestigios de esta
grandeza pasada: bellos dénganos inutilizables y lo que queda de los
archivos musicales. Lange ha tenido que realizar una ardua labor para
desenterrar y encontrar el material que le ha permitido reconstituir cier-
to nimero de partituras.

Este es el testimonio de la actividad musical de los habitantes de
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Minas Gerais en el siglo xvur Este arte servia no sélo para embellecer
las ceremonias del culto sino que, también, para ennoblecer sus pasatiem-
pos puestos que cuartetos de Haydn y de Pleyel, Trio y Quintetos de
Bocchirini fueron descubiertos por Francisco Curt Lange entre los viejos
papeles que tuvo bajo los ojos3.

Tanto en Olinda como en Bahia los musicos se agrupaban en cor-
poraciones que formaban las Cofrad{as de Santa Cecilia; los miembros de
estas Cofradias eran los tinicos que tenian el privilegio de ejercer la pro-
fesién musical, imponiéndosele una pena de cércel a todos aquellos que
violaban los reglamentos.

No habia fiesta piiblica que no contase con la participacién de los
cantantes e instrumentistas. En el Triunfo Eucaristico de Simao Ferreira
Machado, editado en Lisboa en 1734, el autor relata la ceremonia del
afio anterior en Vila Rica (la actual ciudad-museo de Ouro Presto),
con motivo del traslado del Santisimo Sacramento a la nueva iglesia pa-
rroquial de Nuestra Sefiora del Pilar. En el cortejo que cruzé la ciudad
s¢ vieron carrozas “maravillosamente decoradas en las que se encontraba
musicos de dulces voces y varios instrumentistas”. Encabezando el corte-
jo —hecho milagroso en un lugar como Vila Rica tan cerrado a los extran-
jeros— se encontraba un alemdn, montado en un soberbio caballo, con la
trompeta entre los labios “que hendia el silencio con las improvisaciones
de su arte, de mmanera que la melodia de su instrumento fascinaba los
oidos con su encanto; esta es la razén —explica el autor de Triunfo Euca-
ristico— por la que se le permitié tomar parte en la ceremonia”. Detris
del alemdn “marchaban ocho negros, vestidos en gran estilo, que tocaban
caramillos (flautas o oboes primitivos), con tanta cohesién que su voces
alternaban con la de la trompeta, deteniéndose unos mientras tocaba el
otro”. Habia ademds otros ejecutantes en el cortejo, eran niumerosos yel
cronista los evoca con gran lujo de detallest.

Abundan las fuentes que nos dan a conocer el lugar preeminente
que ocupaba la musica en los hogares coloniales. Los Inventarios y Testa-
mentos de los bandeirantes paulistas, pioneros que partian de Sao Paulo
a desbrozar el corazén del Brasil, hacen muy a menudo referencia a los

*Francisco Curt Lange, La musica en *Texto transcrito por Francisco Curt
Minas Gerais, en el siglo xvi. Archivo de  Lange en su articulo La musica en Minas
la misica religiosa de la Capitania Geral Gerais (Boletin Latino-Americano de M-
das Minas Gerais (Brasil) (Siglo xvin). To-  sica, afio vI, tomo v, Rio de Janeiro, abril
mo 1 Universidad Nacional de Cuyo, Es- de 1946, primera parte, p- 420).
cuela Superior de Musica, Departamento
de Musicologia, Mendoza, 1951, p. b
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instrumentos musicales. ‘Ademds, numerosos viajeros extranjeros, en sus
relatos, hablan de la gracia y destreza de las jévenes brasilefas al tocar el
arpa, la guitarra o el clavectn o a la extraordinaria dulzura de las melo-
dias tipicas del pais, llamadas modinhas.

El teatro.

‘Durante el siglo xviu se desarrolla también el arte teatral y la musica
y los musicos encuentran nuevas posibilidades en este sector. La opera
buffa, creacién caracteristica de este siglo, tiene gran auge en sus modali-
dades menos elevadas, semejantes a las que florecieron en Portugal gracias
al poeta dramdtico brasilefio: Antonio José da Silva, apedado “el Judio”
quien muri6 en 1739, a los treinta y cuatro afios condenado por un tri-
bunal de la Inquisicién. ‘

Los teatros, llamados Casas de Opera, brotaban en todas las ciudades
importantes del pais: Rio de Janeiro, Sao Paulo, Bahia, Recife, Belem,
Porto Alegre, Curo Preto o Diamantina. El primer teatro de Rio de
Janeiro del cual tenemos informaciones precisas fue explotado por un
cierto padre Ventura, mulato jorobado, que dirigia la orquesta y que de
vez en cuando subia 2 escena para cantar modinhas y para bailar el fado.
Este teatro fue inaugurado en 1767 desapareciendo destruido por el fue-
go en 1776. El famoso gedmetra y navegante francés Louis Antoine de
Bougainville, que en su viaje alrededor del mundo hizo escala en Rio de
Janeiro, fue invitado al Teatro del Padre Ventura por el Virrey Conde
de Cunha. En su libro publicado en Paris en 1771 nos da sus impresiones
sobre esta visita. “Pudimos —dice— en una sala bastante bella ver la obra
maestra de Metastasio, representada por una compaiifa de mulatos y es-
cuchar este trozo divino del gran maestro italiano ejecutado por una
orquesta que dirigia entonces un sacerdote jorobado con hdbito eclesids-
ticos. Aunque Bougainville haya asistido a la representacién de Operas
italianas en el teatro del Padre Ventura, sabemos que el repertorio de
este teatro estaba integrado principalmente ipor las 6peras del Judio, las
que este curioso personaje con sotanas, director de teatro, director de or-
guesta, cantante y bailarin, estimaba especialmente. La sala, por lo demas,
se incendié durante una representacién de la 6pera Os Enéanto de M edéa,
de su autor favorito. Sucedié al teatro del padre Ventura, el construido

sApud Lafayette Silva, Historia do Tea-  da Educago e Saide, 1938, p. 21.
tro Brasileiro. Rio de Janeiro, Ministério
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por el portugués Manuel Luiz, en las proximidades del palacio de los
Virreyes. Era mucho més confortable y lujoso. Sabemos que all{ se repre-
sentaron Operas italianas tales como la Pieta d'Amore de Milico, y
FItaliana in Londra, obra maesira de Cimarosa. Un tal Antonio Nascentes
Pinto dirigia los espectdculos y conocemos los nombres de algunos de los
musicos y cantantes. Entre ellos ¢staba el bajo Joao dos Reis, famoso por
la profundidad de sus notas graves y la contralto brasilefia Joaquina da
Conceicao Lapa, llamada la “Lapinha” quien hizo furor en Lisboa en
1795.

Las informaciones sobre el repertorio de estos teatros coloniales es
escaso. Es dificil saber, salvo ciertas excepciones, cuales eran las dperas
italianas que fueron montadas. No cabe duda, no obstante, que las éperas
de Antonio José¢ da Silva, el Judio, eran la base del repertorio.

Antonio José da Silva.

El Judio obtuvo gran reputacién en Portugal con su teatro picaresco
e irreverencioso que ponia en escena a los dioses del Olimpo —como lo
haria Offenbach— produciendo la hilaridad con su cimulo de absurdos y
anacronismos. Mucho después de su muerte sus obras gozaban de gran
popularidad y eran representadas en todos los escenarios de la Colonia.

¢Cudl era la musica que el desgraciado Judio usaba en sus 6peras?
Joao Ribeiro, en el Prefacio del Teatro de Antonio José, cree que éste
“oponia a la 6pera extranjera la épera popular nacional, menos culta,
pero mucho mas profunda porque estaba ligada al alma y a las tradicio-
nes populares”8. Todas las escenas habladas de estas comedias eran cor-
tadas, o mds bien dicho enmarcadas por melodias, dios, coros y danzas.
Nada sabemos sobre estd musica, pero parece que Antonio José tomaba
las canciones populares conocidas y les adaptaba sus versos. La opera
buffa italiana y la Beggar's Opera de John Gay y Johan Christoph
Pepuch, que florecia en esta misma época, recurria a los mismos medios.
Teofilo Braga, el sabio fildlogo portugués, describe las éperas de Antonio
José como “simples comedias declamadas en las que se intermezclan varios
numeros cantados sobre melodias conocidas”?.

*Joao Ribeiro, Prefacic ao Teatro de ratura Brasileira, volimen 2. Sao Paulo,
Antonio José da Silva. Rio de Janeiro, Companhia Editora Nacional, 1930, p.
H. Garnier, 1910, 1° volumen, p. 32, 181.

Apud Artur Mota, Historia da Lite-
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La “modinha”.

Existe un punto scbre el cual los comentadores de la obra del Judio
no se han puesto de acuerdo y éste es si entre las melodias cantadas de
sus 6peras se encontraban las mohinhas brasilefias que tanto éxito logra-
ron en Portugal desde la época en que florecié el teatro de Antonio José.
Estas modinthas, llamadas brasileflas, no eran sino que variantes de las
canciones portuguesas del mismo tipo. Se caracterizaban especificamente
por su espiritu a la vez tierno y gracioso, subrayando siempre el erotismo
de sus versos y de su musica; en el fondo una réplica fiel del espiritu y de
la sensibilidad del siglo xvin tal como se manifiesta en la vida y en las
obras de arte de la época. El poeta brasilefio Domingo Caldas Barbosa
(1740-1800) , quien vivio en Lisboa hacia fines del siglo y quien en la
Nova Arcadia, a 1a que pertenecia, tomé el nombre académico de Lereno
Selinuntino, se hizo famoso en los salones de la metrépolis por las modin-
has con sabor brasilefio que componia e interpretaba acompafidndose con
la viola portuguesa®. El escritor y turista inglés William Beckford, en sus
Sketches of Spain and Portugel, se refiere a estas canciones exoticas que
literalmente invadian la severa y conventual Lisboa del siglo xvi, las
adoraba, pero querfa defenderse. “Con infantil despreocupacion —es-
cribe— ellas se instalan en el corazén antes de que se tenga tiempo para
precaverse contra su enervante influencia; imaginase beber leche y es el
veneno de la voluptuosidad el que penetra en lo mds intimo de la exis-
tencia”®. El problema sigue sin solucién: gesta moda de las modinhas
brasilefias en Lisboa habrd tenido como punto de partida las Gperas
de Antonio José? En general los comentaristas estdn de acuerdo €n que
los versos del Judio poseen un lirismo esencialmente brasilefio. En el
fondo el lirismo era la sabia misma de la modinkha, fuese ésta portuguesa
o brasilefia. Conozco la misica de una sola mohinha de ‘Antonio José
(editada en 1792 en el Jornal de Modinhas, impreso en Lisboa por
Francisco Domingo Milcent) . No revela nada muy particularmente bra-
silefio. (Ver Ej. I).

Es una modinha portuguesa, como muchas otras. Es distinta, muy

®La viola portuguesa, muy en voga *Italy: with skeiches of Spain and Por-
hasta los ultimos afios del siglo xviu, era  fugal, by the author of “Vathek”, vol. m.
un instrumento del tipo de la guitarra es- Philadelphia, Key and Biddle, 1834, p. 58.
paficla, pero mds pequefia y con dobles
cuerdas metdlicas.
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Composiiores del siglo xvim.

¢

La historia guarda el recuerdo de un cierto ntimero de composito-
res brasilefios (que vivieron o trabajaron en el Brasil) del siglo xvim.
Enumeraré a los mds importantes.

Joao Soares de Fonseca nacié en Rio de Janeiro en 1681 y entr6

“Manuscrito N¢ 7.694, de 1a Biblioteca Miisica de Paris.
del Conservatorio Nacional Superior de
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a la orden de San Benito en 1718, consagrdndoscle obispo de Aredpolis
en 1733. Parece que fue el autor de algunas Sonatas para clavecin edita-
das en Florencia en 1732, dedicadas al Infante Dom Antonio. No obstan-
te, esta coleccién aparecié bajo el mombre de Ludovico Justini de
Jistoya, como autor, lo que provoca un enigma bibliografico imposible
de resolver.

Un misico nacido en Rio de Janeiro que dejo brillante fama de
compositor fue el padre Antonio Nunes de Serqueira, nacido el 2 de
abril 1701. Fue Maestro de Capilla y Rector del Seminario de San Jos¢,
poeta y miembro de la efimera Academia dos Seletos. El biblidgrafo
portugués Baltazar da Silva Lisboa afirma que varias de sus obras fue-
ron impresas, pero en la actualidad se ha perdido la pista de estas
ediciones.

Otro sacerdote, Manuel da Silva Rosa, natural de Rio de Janeiro,
muerto en esa misma ciudad el 15 de mayo de 1793, llevé una vida reti-
rada, y dejé obras de verdadera importancia entre las que se destaca una
Pasién que en el siglo X1x, todavia, era ejecutada en la Capilla Imperial
y en la iglesia de los franciscanos.

“Tres monjes del convento franciscano de Santo Antonio, en Rio de
Janeiro, se destacaron como compositores en el siglo xvur: Frei Joao de
Santa Clara Pinto, nacido en esta ciudad en 1735, quien murié a los
noventa afios, en 1825; Frei Francisco de Santa Fulalia, originario de
Rio de Janeiro como el precedente, quien entr al convento en 1778 y
muri6 el 10 de marzo de 1814; y aquel a quien José Mauricio Nunes
Garcia honraba con su amistad y consideracién como “el rey de los or-
ganistas”, Frei Santo Elias, el mis célebre de los monjes musicos del
antiguo convento de Rio.

En Pernambuco, tico por la industria del aziicar, y en la que rei-
naba una nobleza de poderosos terratenientes, encontraremos composi-
tores dignos de ser mencionados. El Padre Antonio da Silva Alcdntara,
quien compuso intermedios musicales para las comedias representadas
en 1750 con motivo de las festividades celebradas para la coronacién de
Dom José I. Luis Alves Pinto, nacido en 1719, estudid en Lisboa y en-
tré6 a la carrera militar, Después de jubilar fue nombrado Maestro de
Capilla de la iglesia de San Pedro en Recife, donde compusc mucha
musica sagrada, un pequefio tratado teérico y una comedia estrenada
en 1783: Amor Mal Correspondido. Alves Pinto murio en 1789.

Bahia, antiguo asiento del gobierno colonial perdié esta primacia en
1763, cuando la sede gubernamental se trasladé a Rio de Janeiro. No
obstante, para poder mantener los servicios musicales de sus numerosas
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iglesias una legién de musicos segufa habitando la vieja ciudad, epicén-
tro de las tradiciones nacionales. Francisco de Souza Gouveia (1761-
1831), Jos¢ dos Santos Barreto (1764-1848) y Damiao Barbosa de Araitjo
se destacan entre los compositores mis conocidos. Este ultimo, nacido
en la ciudad de Itaparica el 27 de septiembre de 1778, fue violinista del
Teatro Guadalupe en Bahia, para el que escribi6 la opera buffa, A
Intriga Amorosa, como también varias pequefias arias, dios y coros. En
1813 Damiao se fue a vivir a Rio de Janeiro y murié el 20 de abril de
1856, dejando una importante obra entre la que se encuentra la Opera
bufa ya mencionada, algunas Misas y otras obras religiosas, musica pro-
fana de distintos tipos y un Cuarteto.

Los maestros del barroco en Minas Gerais.

Los musicos abundaban en Minas Gerais segiin el informe que el
magistrado Teixeira Coelho dirigia, en 1780, a las autoridades de Lis-
boa trémulo de indignacién: “Los mulatos que no son holgazanes abso-
lutos se emplean como misicos —decfa— y son tan numerosos que no
podrfa encontrarse un mayor niimero en todo el Reino”1!,

Las investigaciones realizadas por Francisco Curt Lange en estas re-
giones montafiosas, en el que el subsuelo es rico, la tierra fecunda y el
espiritu de los habitantes libre y generoso, le permitieron descubrir al-
gunas obras musicales del siglo xvir cuya publicacién ha realizado. Nos
dan a conocer los nombres de compositores que pueden agregarse a los
que ya conociamos, como el de Domingo Simoes da Cunha, de Baracatu,
nacide en 1755, Maestro de capilla, autor de obras religiosas y profanas,
muerto en 1824. Ademds estd José Joaquim Emérico Lobo de Mesquita,
de Diamantina, Marcos Coelho Neto, Inacio Parreiras Neves y Fran-
cisco Gomes da Rocha, de Ouro Presto. Su musica es la de las iglesias
barrocas de las ciudades artisticas de Minas Gerais; fue escrita para los
servicios religiosos de estas iglesias, como acompafiamiento de los oficios
cuotidianos o para las ceremonias de las grandes ocasiones. Los com-
positores citados son contempordneos de Antonio Francisco Lisboa, o
el Aleijadinho, arquitecto y escultor genial cuya inspiracién marcéd para
siempre la fisonomia de piedra de estas ciudades barrocas. No se sabe
muchos sobre ellos, pero sus nombres aparecen a menudo en los docu-
mentos de Ia época.

Lobo de Mesquita fue organista de la iglesia de Nuestra Sefiora

UCE. Francisco Curt Lange, La muisica vo de musica religiosa, p. 3.
en Minas Gerais en el siglo xvi Archi-
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del Carmen, la joya entre los templos diamantinos, en la que un encan-
tador érgano pequefio, pintado de vivos colores, y fabricado por el padre
Manuel de Almeida e Silva fue instalado en 1783. Lange pudo constatar
que sus obras fueron tocadas en toda la regién de Minas Gerais porque
encontré copias en el fondo de varios archivos que desenterrd.

Existen dos compositores que llevan el nombre de Marcos Coelho
Neto, padre e hijo, ambos tocaban el corno. Se les confunde y en el
actual estado de las investigaciones es dificil determinar cudles partituras
le pertenecen al uno o al otro. Es posible que el padre haya nacido antes
de 1750 y murié en Ouro Preto en 1806. El hijo desapareci6 en esta mis-
ma ciudad en 1815, Una de las partituras firmadas Marcos Coelho Neto
es la Letania de los cornos, y lleva este nombre porque incluia dos partes
para corno especialmente desarrolladas, que el compositor ejecutaba
conjuntamente con su hijo.

Inacio Parreiras Neves, nacido aproximadamente en 1730 y muer-
en 1792, es el autor de la musica compuesta para el servicio finebre
en memoria del Rey D. Pedro m1, muerto en 1786. Cantaba como so-
prano en las iglesias de Ouro Preto, sin haber sufrido la mutilacion de
su virilidad, a semejanza de los cantantes italianos de la época. Parrei-
ras Neves cantaba en falsete siguiendo la tradicién espafiola y portugue-
sa de la época. No se conocieron los evirati en el Brasil sino que mucho
mas tarde, a la vera de la Corte emigrada de Lisboa.

Con respecto a Francisco Gomes da Rocha de quien Lange publicé
una Letania de Nuestra Sefiora del Pilar de 1789, se sabe que cantaba
como contralto en las iglesias de Ouro Preto.

Fl estilo de las obras de los musicos de la época barroca de Minas
Gerais es ingenua, pero posee cierto encanto. La orquestacién sélo in-
cluye cuatro partes para cuerdas, flautas u oboes y cornos. A menudo
es inclusive mas reducida y la Antifona de Nuestra Sefiora, de Lobo de
Mesquita, que inicia el Archivo de musica religiosa de la Capitania
Geral das Minas Getal das Minas Gerais, editado por Francisco Curt
Lange en 195112, sdlo tiene dos partes para violin y bajo continuo.

André Gomes da Silva.

Entre los Maestros de Capilla que la iglesia hizo venir del Portu-
gal para conferir una mayor dignidad a los oficios liturgicos que se

BFrancisco Curt Lange, Archivo de mi- 1. Universidad Nacional de Cuyo, Escue-

sica religiosa de la Capitania Geral das la Superior de Misica, Departamento de
Minas Gerais (Brasil) (Siglo xvur). Tomo Musicologfa, Mendoza, 1951.
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celebraban en la Colonia, hay uno que merece citacién especial: André
Gomes da Silva, llegado a Sao Paulo en 1774, acompaifiando al tencer
obispo de la ciudad, Dom Frei Manuel da Ressurei¢ao, Merece men-
ciondrsele no sélo porque fue un buen musico, honrado compositor y
maestro de toda una generacién de musicos “paulistas”, sino que tam-
bién por el papel que desempefié en la vida publica de Ia ciudad en la
que vivi6 durante setenta afios, rodeado por la mds grande consideracién.

Una monograffa de Clovis de Oliveira, editada en 195412 ha pro-
yectado un haz de luz sobre este respetable musico. Nacido en Lisboa
en 1752, André da Silva Gomes tenfa apenas veintidds afios cuando
llegd a Sao Paulo. Se casé6 al afio siguiente con una viuda doce afios ma-
yor que €l, pero que seguramente aportaba a su joven marido el bien-
estar material, porque sabemos que Gomes da Silva tenia una vida
confortable sin jamds haber cobrado los estipendios de Maestro de Ca-
pilla y otras prebendas inherentes a esta funcién. Usaba estos dineros
para mejorar los servicios de su Capilla. En 1801, no obstante, fue
nombrado profesor real de Gramitica latina en Sao Paulo Y quisc re-
nunciar, pero terminé por ceder a las siplicas del obispo que no se
conformaba con su partida. Hasta el fin de sus dfas permanecié fiel
al servicio de la Catedral.

Cuando se convirtié en uno de los ciudadanos mas considerados de
la ciudad, y gozaba del titulo de Teniente Coronel, Gomes da Silva
formé parte del gobierno provisorio de Sao Paulo, el que constituyé
el Patriarca de la Independencia del Brasil, José Bonifacio de Andrada
e Silva en 1821. El fue quien dirigié en el Teatro de Sao Paulo, en la
memorable funcién que tuvo lugar el dia en que el Principe Dom Pe-
dro declard el pafs libre de la corona portuguesa —7 de septiembre de
1822— el Himno de la Independencia compuesto por este Principe,

Gomes da Silva murid a los noventa y dos afios, el 17 de junio de
1844, y fue sepultado en la Catedral, cuyos archivos conservan, tam-
bién, algunas de sus partituras manuscritas; copias de otras de sus par-
tituras se encuentran en la Biblioteca de! Conservatorio Dramdtico y
Musical de 8ao Paulo. Entre sus alumnos se destacan Antonio José d’Al.
meida, quien fue su sucesor como Maestro de Capilla de la Catedral
Y Manuel José Gomes, padre del famoso compositor roméntico brasile-
no, Antonio Carlos Gomes.

Durante la vida de André Gomes da Silva la Catedral de Sao Pau-

#Clovis de Oliveira, André da Silva Go- §é de Sao Paulo. Sao Paulo, 1954.
mes (1752-1844). O Mestre de Capels da
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lo conocié un perfodo de esplendor musical. Con cierta dosis de exa-
geracién —sin duda— el Gobernador de Sao Paulo escribia en 1790, a
las autoridades de Lisboa, que el obispo “se preocupaba tanto de la
musica que serfa imposible afirmar que en la Catedral de Lisboa pu-
diesen celebrarse los servicios del culto con mayor suntuosidad”4.

José Mauricio Nunes Garcia.

Entre todos los musicos de la época José Mauricio Nunes Garcia
fue el mas célebre, su fama, sin conocer eclipses, se propagé a través
del siglo x1x y hasta la primera mitad del siglo xx.

Nacido en Rio de Janeiro, el 20 de septiembre de 176%, de padres
modestos y de color: “mulatos de piel obscura y cabellos sedosos y sua-
ves”, diria, al referirse a ellos, uno de los hijos del compositor en un do-
cumento autobiografico que se conserva en manuscrito en la Biblioteca
Nacional de Rio de Janeirots. A los seis afios Jos¢ Mauricio perdié a
su padre. Sobreponiéndose a grandes dificultades y con una valentia
admirable, la madre y la tia lograron educarlo. El nifio tenfa una inte-
ligencia viva y sobresalia en todos los estudios. Muy pronto se manifes-
taron las primeras sefiales de su inclinacién por la musica y lo ins-
cribieron en las clases de solfeo del mulato Hamado Salvador José,
maestro de algunos de los mejores musicos profesionales de la época.
Sobre la formacion musical de José Mauricio esto es todo lo que sa-
bemos.

Los bidgrafos del compositor han pretendido que fue alumno del
Conservatorio creado por los padres jesuitas en la Fazenda de Santa
Cruz. Pero esto no parece probable. Santa Cruz estaba bastante lejos de
Rio de Janeire (por lo menos a 80 kilémetros por los caminos de la
época) y la ensefianza alli estaba destinada esencialmente, como ya lo
hemos dicho, a los esclavos de ese dominio; tampoco debe olvidarse
que después de la expulsion de los jesuitas, en 1759, reinaba gran desor-
den en la administracién de la inmensa propiedad que habfa sido in-
corporada a los bienes de la Corona. Lo que es mucho mas probable es
que José Mauricio haya servido como nifio de coro en algunas de las
numerosas iglesias de Rio y que alli haya adquirido una mis completa
educacién artistica. Esto estd mucho mis de acuerdo con las costum-
bres de la época y podria explicar la carrera eclesidstica que habia de
seguir, ordenandose en 1792.

Fsta decisién no tiene por qué sorprendernos. Para la sociedad por-
tuguesa del siglo xvin el sacerdocio catolico era una carrera como cual-
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quier otra. Muy ventajosa, inclusive, para un joven sin fortuna y de
obscura procedencia. La sotana acallaba los prejuicios y abria todas
las puertas, inclusive las de los apartamentos reales, como ocurrid en el
caso de José Mauricio,

A los dieciséis afios ya componia. La Biblioteca de la FEscuela na-
cional de musica de la Universidad del Brasil, en Rio de Janeiro, tiene
el manuscrito de una antifona, de la que es autor y que esti fechada
en 1783. Daba clases de musica, cantaba en las iglesias y tocaba en los
pequefios conjuntos organizados para celebrar las fiestas religiosas y
las profanas. No tenfa un clavecin en casa, el clavecin era un instru-
mento de lujo. Para dar sus clases usaba la guitarra. M4s tarde, no obs-
tante, se convirtié en un excelente ejecutante en clavecin y 6rgano.

En 1790 José Mauricio escribié una Sinfonfa funebre que habia de
ser ejecutada cuarenta afios mds tarde, en sus funerales. En 1791 com-
puso un Te Deim que se cant6 en la Catedral con motivo de la parti-
da del Virrey Dom Luiz de Vasconcelos que volvia a Europa. Entonces
no era sino que seminarista, Solo después de su ordenacién sacerdotal
comenzé a consagrarse mas profundamente a la composicién. Poseemos
numerosas partituras que escribié durante los tltimos afios del siglo
Xvir y comienzos del xix.

En aquella época no disponia sino que muy rara vez de una or-
questa completa para ejecutar su musica, Escribfa sus obras por encargo
y limitdndose a los recursos musicales de las capillas para las que eran
destinadas. Nos encontramos con partituras en las que no usa las cuer-
das, el acompafiamiento se reduce a las maderas, a los cornos v al 6r-
gano. Otras le confieren gran importancia a los solos instrumentales, 1o
que hace pensar que habfa un ejecutante especificamente dotado entre
los musicos que integraban el conjunto para el que escribfa. La escritu-
Ta para cuatro voces mixtas es de rigor en casi todas sus obras y muy
rara vez tienen acompafiamiento instrumental, limitando &ste al drgano.

Un buen ejemplo de su estilo habitual, en los afios precedentes a
la llegada de la Corte portuguesa a Rio de Janeiro (1808), es el Tan-
tum Ergo publicado en el Arquivo de Musica Brasileira's. El acompa-
flamiento estd confiado a una flauta, un oboe, dos clarinetes, un fagot,
dos cornos, dos trompetas y tres trombones. Por sobre el cuarteto vocal,
de serenas armonfas, la flauta, el oboe y el primer clarinete se suceden

“0p. cit., p. 20. la Biblioteca Nacional. Revista de Estu-
*Cf. Francisco Curt Lange, Fstudios dios Musicales, afio I, mimero $, abril,
Brasilefios (Mauricinas) 1, Manuscritos en 1950, p. 177.
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unos a otros desarrollando una melodia muy pura, de cardcter netamen-
te instrumental. Este disefio melédico del acompaifiamiento, a veces de
extrema belleza, superponiéndose a las partes vocales, es un procedi-
miento tipico de José Mauricio. Siempre se le encuentra en los pasa-
jes mas patéticos de sus obras.
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En 1798 José¢ Mauricio fue nombrado Maestro de Capilla de la
Catedral de Rio de Janeiro. En esa época tenfa treinta afios. Ese mis-
mo afio obtuvo la licencia para predicar, ministerio que ejerci6 con
mucho brillo y que acrecenté su ya bien cimentada fama; gloria y be-
neficios pecuniarios fue lo que sus muy solicitados sermones le produ-

jeron.

José Mauricio tenfa una magnifica biblioteca musical en la que
no s6lo se encontraban las mejores obras cldsicas sino que también las
de sus contemporineos. La musica de Haydn, Mozart y Beethoven le
era familiar. Vincenzo Cernicchiaro, en su Storia della Musica nel Bra-
sile, llega a afirmar que nuestro compositor intercambié corresponden-
cia con Haydn; “es digno de destacarse —dice— que Jos¢ Mauricio se
escribia con el inmortal padre de la Sinfonia, quien en varias ocasiones
tuvo la oportunidad de comentar con elogios la labor del compositor

“drquivo de Musica Brasileira (publi- de Miisica). Volumen 1, 1934-1935. Muisica
cagao da Biblioteca do Instituto Nacional Sacra, p. 5.
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brasilefio”!?. Ignoro la fuente de donde Cenicchiaro sacd esta infor-
macién.

Hombre de gran cultura, con buen conocimiento del francés y del
italiano y nociones del inglés, José Mauricio era asiduo visitante de
ciertos salones de la época que eran especies de sociedades culturales,
algunos dedicados principalmente a las letras, otros a la musica.

La mds importante coleccién de manuscritos de José Mauricio que
poseemos se encuentra, actualmente, en la biblioteca de la escuela na-
cional de musica en Rio de Janeiro. En la Catedral de esta ciudad, en
los archivos de muchas otras iglesias, en varias ciudades del Brasil y
de Montevideo —ciudad que durante la vida del compositor pertenecia
al tetritorio brasilefio— se conservan partituras originales o copias de
sus obras. No obstante, sélo un numero restringido de sus partituras
ha sido editado. En 1897 Alberto Nepomuceno edité la Misa de Ré-
quiem de 1816 (una de las obras maestras del compositor escrita para
los funerales de la Reina Dofia Marfa 1), y en 1898 la Misa en Si bemol,
compuesta en 1801; en estas ediciones, la parte orquestal fue reducida
para o6rgano. Un Tantum Ergo sin fecha y la Misa para los Muertos,
de 1909, fueron publicados en 1934 y 1985 en el Archivo de Musica
Brasileira, en versién original con bajo continuo. Ultimamente en la
revista Musica Sacra se inicié la publicacién de varias de sus obras bre-
ves, con el acompafiamiento reducido para drgano. Una nueva versidn
de la Misa en Si bemol, con la parte de 6rgano realizada por el Padre
René-Maria Brighenti, aparecié en 1957.

José Mauricio murié en Rio de Janeiro el 18 de abril de 1830. Ha-
bia formado numerosos discipulos en una especie de Conservatorio
creado y dirigido por él y en el que la ensefianza era absolutamente
gratuita. Durante largo tiempo estos musicos se convirtieron en guar-
dianes de su memoria y en propagandistas de sus obras. El Vizconde
de Taunay, eminente escritor y polftico del Imperio, ligb su nombre
a la campafia destinada a transmitir a las futuras generaciones lo que
quedaba de la produccién del compositor. Escribié mucho sobre José
Mauricio, obtuve del Parlamento los fondos para comprar sus obras,
promovi¢ la ejecucién de algunas de ellas y despert6 el interés del com-
positor ‘Alberto Nepomuceno, quien posteriormente se consagré a la
restauracién de un buen ntimero de las partituras del maestro colonial
y edité las dos Misas a las cuales nos hemos referido anteriormente.

"Vincenzo Cernicchiaro, Storia della cioni, 1926, p. 105,
Musica nel Brasile. Milano, Fratelli Ric-
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Cleofe Person de Matos, quien e hace veinte afios es €l alma de la
Associacio de Canto Coral, ha~ffiado la preparacién de un catdlogo
completo de los manuscritos de José Mauricio, ha restaurado algunas
de sus partituras y ha incorporado al repertorio del excelente conjunto
coral que dirige, varias de las obras del maestro. En el plano interna-
cional la fama del viejo compositor se estd iniciando, sin lugar a du-
das. Un dia ilumip:rd toda la historia del Nuevo Mundo.
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LA MUSICA COLONIAL EN COLOMBIA

por
Robert Stevenson

La lista de musicos europeos memorables que trabajaron en Nueva
Granada se inicia con la llegada fortuita a Cartagena, en 1537, de Juan
Pérez Materano. Enviado desde Espafia por mandato real para dirigir
la musica en una Catedral mexicana o centroamericana, desembarcéd
en Cartagena. En una carta a Carlos v, del 7 de octubre de 1537, los
oficiales civiles de Cartagena alaban su voz y prestancia: dotes que re-
sultaron tan agradables durante su estada que las autoridades lo con-
vencieron de que se quedase y tomase el cargo de chantre de la Cate-
dral de Cartagena que ya estaba funcionando, en vez de continuar viaje
a Yucatdn'. Su llegada, que coincide con el perfodo de funciones entre
el primer y segundo obispo de Cartagena?, hace que Pérez Materano
encuentre una catedral de madera, pero con un “muy buen e imponen-
te” coro realzade por un elegante atril corals. Cuando esta primitiva
Catedral se quemé en febrero de 1552, ya le estaba ensefiando o muy
pronto comenzarfa a ensefiarle a Juan de Castellanos, el imitador de
Ercilla. Castellanos, en su largo poema sobre la fundacién de Nueva
Granada, llama a Pérez Materano un “Josquin dez Prez” en conocimien-
tos tedricost, .

En Cartagena, como en otros lugares de las Indias, los estatutos de
las catedrales decretaban, entre los deberes del chantre, “ensefiar mu-
sica, 0 por lo menos canto llano personalmente y no a través de un de-
legado, e impartir instruccién de cémo cantar desde el atril corals.

*Juan Friede, Documenios inéditos pa-
ra la historia de Colombia (Bogotd: Aca-
demia Colombiana de Historia, 1956) . 1,
252; vino para aqui de la armada de Ve-
ragua (Flota de Panamd), y vista su ha-
bilidad para ¢l coro de cantor y su per-
sona, se acordd de le recibir, y por cierto
que sirve y honra mucho la iglesia. Véase
también Andrés Martinez Montoya. “Re-
sefia histérica sobre la muiisica en Colom-
bia”, Anuario, Volumen 1 de la Academia
Colombiana de Bellas Artes (Bogot4: Im-
prenta Nacional, 1932), p. 63.

*G. Porras Troconia, Cartagena hispd-
nica: 1533 a 1810 (Bogoti: Editorial Cos-

mos, 1954), pp. 53 (Toro murié en
1536) y 57 (Loayza liegd en 1538 y fue
trasladado a Lima cuatro afiocs mds tar-
de). Para consultar una lista exhaustiva
de los Obispos del Nuevo Mundo duran-
te el periodo colonial, mds completo que
el Series episcoporum de P. B. Gams, ver
“Serie Cronolégica de los sefiores Arzobis-
pos y Obispos de las Américas”, de José
Manuel Flores, en el Boletin de la Aca-
demia Nacional de Historia, 1, N.os 3-4
ecuatoriana (Quito: Tip. ¥ FEnc. Salesia-
nas, enero-abril, 1921), pp. 149-169.
*Friede, p. 250.
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Pérez Materano —cuyo tratado sobre Canto de drgano y canto llano pa-
rece no haber sido editado, aunque obtuvo una licencia real para im-
primirlo en 15548,— cumplié magnificamente con el papel de chantre
si juzgamos su desempefio a través de la gratitud de Castellanos. En
1562, Castellanos obtuvo del alcalde de Tunja un testimonio de su
capacidad en el canto llano y en el canto de drgano” antes de obiener
el cargo que le permitié tranquilamente escribir sus Elegias. De Tunja,
a la vez, procedfa la india cuyo hijo fue en 1575, el primer mestizo que
obtuvo el cargo de director musical de una importante Catedral del
Nuevo Mundo, la de Bogota.

Hasta la fecha no se han descubierto los maestros de Pérez Matera-
no en Espaiia. Pero Juan Méndez Nieto —un médico que trabaj6 en
Cartagena durante los ultimos cuarenta afios del siglo— habia estudiado
en Sevilla con el célebre onganista (Francisco) Guerrero antes de emi-
grar en 1559. Los Discursos Medicinales de Méndez Nieto, manuscrito
que se encuentra en la Galerfa Nacional de Madrid®, comprueba la
aguda inteligencia musical que trzjo a Cartagena. No obstante, si que-
remos estudiar las demds composiciones musicales de algunos de los
maestros que trabajaron en Nueva Granada antes de 1600, no es Car-
tagena, con su clima humedo y sus pérdidas por los desmanes de los
piratas, la que nos servird, sino que Bogotd que se encuentra al inte-
rior a 8.600 pies sobre el nivel del mar.

‘Tuan de Castellanos, Elegias de Varo-
nes ilustres de Indias (Madrid: M. Riva-
deneyra, 1857), (Biblioteca de Autores Es-
pafioles, 4),, p. 366, col. 2. At., p. 443, col.
2, Castellanos afirma que Pérez Materano
obtuvo riquezas considerables después de
ser nombrado dean de Cartagena.

tfosé P. Urueta, Documentos para la
historia de Cartagena (Cartagena: Anto-
nio Araujo, 1887), p. 91: Cantoriani ad
quam nullus possit praesentari nisi in
musica, saltem in cantu plano doctus, et
peritus existat, cuyus in facistorio centare,
et servitores Ecclesiae cantare docere, et
quae ad cantum pertinent, et expectant
ordinare, corrigere, et emendare in Choro,
et ubicumque per se¢ et non per alium
officium erit. Este es el pdrrafo tercero
de la copia hecha en 1775 de los estatutos
de fundacién.

*Martinez Montoya, “Resefia histérica
sobre la musica en Colombia”, p. 63, cita
de un documento encontrado por Enri-
que Oterc D’'Costa. Ver también José I.
Perdomo Escobar, Historia de la Musica
en Colombia (Bogoti, Imprenta Nacio-
nal, 1945}, p. 33.

7Ernesto Restrepo Tirado, “Informacio-
nes pedidas por Juan de Castellanos”, en
Comentos criticos sobre la fundacidn de
Cartagena de Indias, editado por Enrique
Otero D’Costa (Bogotd: “La Luz”, 1933),
p. 449

*Biblioteca Nacional MS 14036-76; ver
R. Stevenson, Spanish Cathedral Music in
the Golden Age (Berkeley/Los Angeles:
University of California Press, 1961), p.
138,
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Gutierre Ferndndez Hidalgo (1553-c. 1620), sin lugar a dudas el m4s
importante compositor de América del Sur en el siglo xvi, llegé a Bogota
en 1584°, De inmediato, el arzobispo Luis Zapata lo confirmé maestro de
canturrias en el nuevo seminario conciliar de San Luis!®. 'Durante la
década anterior, el maestro de capilla de la Catedral de Bogota habia
sido €l mestizo Gonzalo Garcia Zorro. Al igual que el panagerista Inca,
Garcilaso de la Vega de Cuzco, Garcia Zorro era hijo de un capitan
espafiol y de una india de sangre noble (de Tunja). Enviado a Espafia
para obtener sus papeles de legitimacién, volvié en 1575 para conver-
tirse en sacristdn mayor y maestro de capilla de la Catedral de Bogot4,
El 19 de abril de 1578, la audiencia lo recomendé para un beneficio1,
Siete afios mds tarde, Felipe 11 lo nombré canénigo sin esperar la apro-
bacién de Bogotd. Por lo tanto, las autoridades de la Catedral local
le rechazaron el nombramiento y para obtener justicia, volvié a embar-
carse para Espafia desde donde llev6 su causa hasta el Papa en Roma?2,
En 1559, después de dos décadas de reiteradas solicitudes, finalmente se
le permitié ocupar su sitial de candnigo en Bogots, el que continué

%S¢ inicié en mayo de 1584 y abandoné
el cargo, debido a la huelga de los estu-
diantes, en enero de 1586. El libro de co-
ro de Gutierre Ferndndez Hidalgo, de 204
paginas, que se encuentra en la Catedral
de Bogotd, en la p. 103, lleva la siguiente
anotacién, de Gutierrez Ferndndez Hidal-
go. M deesta §'¢ Iglesia afio de 1584; y
en la p. 118, con letra posterior, esta larga
nota: Esie Salue vido Gutierre Ferndndez,
En esta Iglesia de §' fe Intitulada por de
Fran*® Guerrero. Y dixo era suya y no de
Guerrero. En Mayo de 1584 afios que co-
menco a seruir esta cathedral y en Henero
de 1586 se fue al Piru, y auiendo seruido
dos aflos la de Quito, passo e la de los
Charcas, que siruio mas de 30 afios, fa-
liecio alli demas digo. Esta nota fue, pro-
bablemente, agregada por Alonso Garzén
de Tauste (1569-1664), quien fue el su-
cesor de Fernidndez Hidalgo como maes-
tro de canturrias, quien también escribid
una corta historia de los obispos de Bogo-
td en 1645. Ver Diego Mendoza, “Un tra-
bajo histérico inédito”, en el Boletin de

Historia y Antigiiedades, vi (Bogoti: Im-
prenta Nacional, 1911), pp. 632-638.

¥El segundo arzobispo, Zapata de Cir-
denas, edificé el primer colegio seminario
que hubo en este Reino (Garzén de Ta-
huste, p. 635).

“No una canonjia, porque no conviene
por aora que sean mestizos canonigos. Ver
Eduardo Zalamea Borda y Carlos Gil §.,
Libro de Acuerdos Publicos y Privados de
la Real Audiencia de Santafé en el Nuevo
Reino de Granada, 1 (Bogotd: Tip. Colén,
1938), p. 52.

“Pedro Grdéiiez de Caballos, en su Via-
je del mundo, editado en Madrid en 1614,
dice que Garcia Zorro obtuvo un edicto
papal, confirmando el derecho de cual-
quier sacerdote —sea cual fuere su lina-
je— a ocupar una canonjia, y por lo de-
mis cualquier ascenso (inclusive el del
papado mismo), porque la reglamenta-
cién candniga que lo prescribe ha deter-
minado el asunto y la sangre o el linaje
no pueden constituir una barrera. Ver la
reedicién de Bogotd (Cultura Colombia-
na, 1942), p. 214.
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ocupando hasta su muerte, el 24 de marzo de 1617!%. Fernindez Hidalgo
entré a la vida musical de Bogotd durante un momento delicado de la
carrera del maestro mestizo. El capitulo rechazé la promocién a cané-
nigo de Garcia Zorro en 1585, inclusive después de la autorizacién de
Felipe 11. No obstante, Ferndndez Hidalgo se vio simultineamente impul-
sado hacia la rectoria del nuevo seminario. No existen actas capitulares
del siglo xv1 para revelarnos las relaciones entre ambos musicos, pero es
facil imaginar la enemistad de Garcia Zorro. Después de la promocién
de Fernindez Hidalgo a la rectoria, el arzobispo Zapata decret6 que
cuatro o seis semir- ristas debfan cantar diariamente las horas canénigas
en la Catedralt. ' ste requerimiento resulté ser tan pesado para ellos
que, con excepcic  de dos de los dieciocho seminaristas, todos abandona-
ron el seminaric 20 de enero de 1586. Esta huelga de los estudiantes,
madre de muct  otras, tuvo un resultado inmediato: sin seminaristas
no se necesitab 1n rector por mds tiempo. Por lo tanto, el idealista
Ferndndez Hic g se quedd sin nada que hacer en Bogotd y algunos
meses mas tarde partié hacia el Peri?s.

No sélo los diez salmos, tres Salves y nueve Magnificats existentes
en los archivos de la Catedral de Bogotd atestiguan hasta hoy dia la
influencia de Fernindez Hidalgo durante la larga vida de Garzén de
Tahuste, sino que también la copia de su Tono v Nisi Dominus de
1762, en una coleccién de Psalmos de Visperas, atestiguan la vialidad
de su musica, un siglo y medio después de su muerte. Su Salve, que se
encuentra entre las paginas 102-105 c:cl oFu Libro de Coros en Bogo-

B ibro de Acuerdos, 1 (ver nota 11),
p- 260 (julio 29, 1599); Raimundo Rivas,
Los “Fundadores de Bogotd” (Bogotd: Im-
prenta Nacional, 1923), p. 153.

UGuillermo Hernindez de Alba, “Pa-
norama de la Universidad en la Colo-
nia”, Revista de Indias, 1/6 (Bogotd: Mi-
nisterio de Educacién Nacional, julio,
1937), pp- 72-73. Ver también José M.
Groot, Historia eclesidstica y civil de Nue-
va Granada, 1 (Bogotd: M. Rivas y C+,
1889), p. 198. En Estampas Santafarefias
(Bogotd: Editorial asc, 1938), p. 136,
Hernindez de Alba afirma que tanto él
como Félix Restrepo (“quien publicé en
un numero de 1931 del diario Mundo al
Dia, una pagina sobre la primera huelga
estudiantil en Bogotd”), se basaron en los

tnicos documentos que existen (Archivo
de Indias de Sevilla). El Colegio de San
Bartolomé de Bogotd conserva una copia
de los documentos de Sevilla.

*Pespués de pasar los afios 1588 y
1589, en Quito, emigré a La Plata-Sucre,
pasando por el Cuzco. Ver R. Stevenson,
The Music of Peru: Abroriginal and Vi-
ceroyal Epochs (Washington: Pan Ameri-
can Union, 1960), pp. 182-184, sobre ma-
yores datos con respecto a sus servicios en
la opulenta catedral en la capital de la
Audiencia de Charcas. La mas reciente in-
formacién es un acuerdo fechado, 13 de
junio de 1620, que se encuentra en la Bi-
blioteca Nacional de Bolivia (The Music
of Peru, p. 183), afio en que tenia 67 de
edad.
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td, termina con dos secciones escritas por Victoria, y el Deposuit del
Magnificat Primi toni de Morales, en el manuscrito de Bogotd, tiene ¢l
si placet de éste como encabezamiento!s. En ambos casos Ferndndez
Hidalgo comparte honrosamente los honores con los mds grandes maes-
tros de la Peninsula.

Fuera de Victoria —cuya coleccién de Madrid de 1600 se encuen-
tra en Bogotd, y Guerrero— cuyas Misas Romanas de 1582 comparten
el espacio en un mismo estante, el archivo de Bogotd posee numerosas
otras publicaciones espafiolas e italianas del perfodo 1584-1632. Los
himnos de Palestrina, los Magnificats de Aguilera de Heredia, las co-
lecciones de visperas de Croce, Burlini v Massenzio; las Misas de Be-
Ili y los motetes de Zurita, son ejemplos de estas publicaciones. Sobre-
viven también copias manuscritas, en ciertos casos muy deterioradas,
de Rodrigo de Ceballos, Juan Navarro, Victoria, Felice Anerio, Mateo
Romero, Carlos Patifio, Francisco de Santiago, Juan Bautista Comes y
otros maestros espafioles del Barroco, lo que comprueba el persistente
esfuerzo de Bogotd por mantenerse a la altura de las mis importantes
corrientes musicales europeas. Tan grande fue el éxito de estos esfuer-
zos, que Pedro Simdn al hacer el balance de los progresos realizados an-
tes de 1623 —el aflo que escribié su Séptima Noticia Historial— podia
citar a la Bogotd de entonces como ocupando el segundo lugar después
de Lima y Ciudad de Méxicol”. La ciudad se habia convertido ese afio
en la morada de tantos hombres eminentes en musica de instrumentos
y de otros maestros de musica, los que conjuntamente con los poetas
y escritores de Bogotd, la convirtieron en una academia de las artes,

Los tres prelados que més hicieron en favor de la musica durante
el siglo xvii fueron Bartolomé Lobo Guerrero, Antonio Sanz Lozano e
Ignacio de Urbina. El arzobispo Lobo Guerrero, quien fue transferido
de México a Bogoti en 1599, reestableci6é el seminario arquidiocesano,
obtuve prebendas o capellanfas para los clérigos cantores, volvi6 a cons-
truir el coro y compré un érgano nuevo; también comisioné a Fran-
cisco de Paramo para que recopiase 32 grandes libros de canto llano

®Tanto Palestrina como Francesco So-
riano agregaron partes si placet a los mo-
vimientos mds escuetos del Magnificat de
Morales; ver Monumentos de la Musica
Espafiola, xvit (Barcelona: Instituto Es-
pafiol de Musicologia, 1956), pp. 22, 43-
44, 46, 63, 94.

Pedro Simén, Noticias Historiales de

las conquistas de Tierra Firme... partes
segunda y tercera (Bogoti: Medardo Ri-
vas, 1892), 11, 286; para la fecha de Ia
séptima noticia, ver p. 28l. La Segunda
Naticia, capitulo xxxvir (Bogoti. M. Ri-
vas, 1891: 11, p. 230), ofrece una compa-
racién valiosisima entre Bogotd con Lima
y Ciudad de México.
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en pergamino con iluminaciones de la mayor riquezal®. Estos todavia se
encuentran en Bogotd como mudos testigos de pasadas glorias. El Libro
de Coro 28, con 78 paginas, luce el escudo de armas de Lobo Guerrero
en el folio v y la siguiente inscripcién al lado derecho de la hoja: Este
libro escriuio Franco de Paramo por mandado de su Sa, del Sor don
Barme Lobo Guerrero Argobispo deste Nuebo Reyno de Granada. dfo
de 16081, Sanz Lozano, rector de la Universidad de Alcald de Henares
en 1659, se preocupé tanto del desarrollo de la musica al llegar a Bogota,
que cinco capellanfas llevaron su nombre. Por escritura suya del 15 de
enero de 1687, tres casas en Bogotd y otros bienes personales en Carta-
gena se convirtieron en dotaciones para estos capellanes cuyo deber era
cantar todas las horas canénigas en la Catedral y las Misas conventuales.
Por mds de cien afios los capellanes de Sanz Lozano fueron los baluartes
de la Misica en Bogotd, como lo comprobaremos ampliamente en nues-
tro relato del siglo xvir El arzobispo Urbina comisioné el gran drgano
de 3.000 pesos construido en Bogotd por un residente de la ciudad, Pe-
dro Rico, el que fue tocado por primera vez el 8 de diciembre de 16932,

José de Cascante, maestro de la Catedral de Bogotd desde alrede-
dor de 1650 hasta su muerte, a edad avanzada, hacia fines de 1702, do-
miné la escena musical durante los reinados de los arzobispos Sanz
Lozano y Urbina. Alrededor de una docena de sus obras vernaculas

®Groot, Historia Eclesidstica, 1, 212.

*Lobo Guerrero fue trasladado a Lima
en 1609; en 1615 trajo a Paramo al Pert
para crear en la Catedral de Lima una bi-
blioteca coral similar a2 la de Bogotd. Pa-
ramo, no obstante, murié en 1616, dejan-
dole esta labor al escribano local. Ver
The Music of Peru, pp. 75-76.

®Rico pertenecia 2 una familia de or-
ganeros locales; Gregorio Rico proveyd al
érgano de una gran variedad de “diferen-
cias para acompafiar cualquier tono o can-
to de la mds realizada solfa”. Fste 6rgano
fue instalado en la restaurada capilla de
Nuestra Sefiora de Belén, en 1698. Ver
Guillermo Hernindez de Alba, Teairo
del Arte Colonial (Bogotd: Ministerio de
Educacién Nacional, 1938), pp. 149-150.
El 6rgano de Pedro Rico, cuyo precio
fue de 3.000 pesos ¥ que se inaugurd el 8
de diciembre de 1693, era €l segundo de

un par; las minutas del capitulo del 24
de noviembre de 1693, confirman que el
arzobispo comisiond el segundo, porque
el primero habfa sido tan satisfactorio.
Simultineamente se le pidi6 a Pedro re-
parar el 6rgano portatil que pertenecia
a la catedral. Durante el dominio espafiol
de la ¢poca colonial, la costumbre era ha-
cer uso de dos grandes drganos que flan-
queaban el coro, uno al lado de la episto-
la y el otro del evangelio, El portatil ser-
via para las procesiones. Ver Libro de
autos y Acuerdos de los §°* Ben®* Dean
y Cauildo ... 1693-1704, fol. 8 de la Ca-
tedral de Bogotd. El acta demuestra que
fue el arzobispo personalmente quien
arreglé todo lo concerniente a los dos
grandes 6rganos de Rico, el capitulo sé-
lo se limité a confirmar el pago de sus
servicios con fondos de fdbrica.
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(por lo general villancicos), de escritura audaz y elegante, sobreviven
conjuntamente con un Oficio de los Muertos Yy una Salve Regina en
Latin. Su primera composicién con fecha es un “romance” copiado en
1653. Su villancico de 1670, No se si Topo, conmemora una devocién
local. Contrariamente a la tendencia prevaleciente en Lima, La Plata,
Sucre, Puebla y Ciudad de México, escribié preferentemente para trios
y dios. Los acompafiamientos de arpa eran la moda en estos otros cen-
tros (c. 1670), y ¢l también accedié a la costumbre con sus frecuentes
partes para arpa. Después de la instalacién del gran érgano construido
localmente en 1693, la Catedral volvié a tener dos 6rganos utilizables,
Ademds de los érganos y las arpas, los demds refuerzos musicales in-
clulan chirimias (oboes primitivos de doble cafia con seis u ocho hoyos) ,
bajones y cornetas o cornetillas. El ultimo acto oficial aprobado por
Cascante fue el nombramiento de Francisco de Berganso como instru-
mentista de Ia Catedral, el 5 de noviembre de 1702, con 30 patacones
anuales2!,

Durante los siglos xvir y xvin era la costumbre en Sevilla —progeni-
tora de todas las catedrales en las Indias Espafiolas— nombrar al maestro
de capilla jefe de todo el programa musical y a un maestro subordinado
a €l para ensefiar a los monaguillos. E] maestro de capilla ensefiaba a
los nifios del coro (seises) canto polifénico, mientras el maestro subordi-
nado ensefiaba a los monaguillos (acélitos) nada més que canto llano.
Inmediatamente después de la muerte de Cascante, el capitulo decidié
establecer la misma divisién de responsabilidades en Bogotd. Nicolas de
Subiaurri Elizalde, miembro de la tribu de musicos de Bogotd, fue pro-
puesto como maestro de acélitos el 12 de enero de 1703, con 34 patacones
como salario anual; por esta suma debifa dar clases diarias de canto Hano,
en las mafianas y tardes, durante todo el afio?2. Cuatro dias més tarde el
capftulo confirmé a Juan de Herrera (c. 1665-1738) como maestro de
capilla23,

®Libro de autos y Acuerdos...1693-
1704, fol. 188.

BIbid., fol. 190,

2Ibid., fol. 191...s¢ leyd vna peticion
del BU" Juan de Herrera, en que pide se
nonbren el oficio de M™ de Capilla desta
§to Igl* por auer que estado Vaco por
Muerte del M Joseph Cascante que lo
obtenia. Y constando a dichos 57°* Ben®
Dean y Cau®® de la Idonaidad y hauili-
dad deste susso dicho BIl* Juan de Herre-

ra le nombrauan y nombraron en el dho
officio de Mr de Capilla desta §*s Iglesia,
y Compossitor, Con la renta de doscientos
¥ cincuenta pattacones de salario en cada
vn aflo, y todos los demas proventos y
emolumentos que deue auer y gossar assi
dentro desta $*¢ Igl® como fuera de ella, .,
El salario de Herrera de 250 patacones se
mantuvo estable durante los 35 afios en
que ocup6 el cargo. Otros maestros de
capilla posteriores solieron recibir mucho
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Hijo de un oficial local —el alférez Fernando de Herrera— Juan
de Herrera fue ordenado sacerdote a expensas de su padre con una do-
naci6én de 5.000 pesos y con derecho a una iglesia cerca de un foso de
cal detrds de la famosa colina de Montserrate que domina Bogota®.
Desde alguna época dentro de la década de 1690 hasta su muerte, fue
capelldn y maestro de musica de las monjas del convento de Santa Inés,
ademés de cumplir con todas sus otras funciones®. A Juzgar por la
cantidad de musica suya que sobrevive, fue el mas prolifico de todos
los compositores coloniales de lo que es hoy dia Colombia. Lo que es
mds importante aun, es que la calidad de su musica, transcrita hasta
la fecha, es uniformemente alta. En otros paises de Sudamérica sélo
José de Orejon y Aparicio, entre los criollos, puede competir con él.
Su repertorio no ¢s solamente extraordinario por su riqueza sino que
también porque fue uno de los raros compositores del ultimo periodo
colonial que prefiri6 el latin a los textos vernaculos. Es posible que la
riqueza y posicién social «de su padre hayan influido en el tipo de edu-
cacion que hizo posible estas preferencias. Ocho de sus 33 largas com-
posiciones, que perduran en los archivos de Bogotd, hacen uso de
textos verniculos, 24 fueron escritos con textos latinos y uno es una
canzona sin palabras.

La primera pieza fechada de Herrera es un Lauda Dominum om-
nes gentes en 10 partes, en Tono v, inscrita el 20 de junio de 1689. Su
Laetatus sum-Nisi Dominus-Lauda Jerusalem, en 11 partes, de 1690,
es una secuencia salmédica que ha llegado hasta nosotros con una se-
gunda parte para contralto, escrita especialmente para la monja Sor

menos. En el acta que lo confirma como
maestro de capilla se le llama especifica-
mente presbitero, lo que comprucba que
habia sido ordenado con anterioridad.

#Martinez Montoya, “Resefia histdri-
ca”, p. 64. José Maria Restrepo Sdenz,
presidente de la Academia Colombiana
de Bellas Artes en 1932, encontré el tes-
tamento de Herrera, de este documento
se han sacado los detalles biogrificos; sb-
lo los 5.000 pesos con que el padre de
Juan de Herrera doté la capillania, de la
que vivié después de su ordenacién sa-
cerdotal, comprueba que la familia era
pudiente, pues es ésta una suma suficien-
temente considerable.

*No debe confundirsele con D* Juan
de Herrera i Chumacero Capellan del
Monasterio de Santa Ines, quien murid
en opinion de santo i tuvo el espiritu
profetice como consta del iestamento que
dejo cerrado. El testamento de Herrera
y Chumacero lleva la fecha 10 de agosto
de 1668. Ver Ms 168, Doc. 1, en la Biblio-
teca Nacional de Bogotd. El testamento
de 1668 fue abierto en la década del 1790
por el Arzobispo Martinez Compafidn,
quien llegé a la conclusién de que He-
rrera y Chumacero no pudo haber sido
profeta —a pesar de una posible santi-
dad—, porque las profecias no se cum-
plieron.
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Maria Gertrudis, del convento de Santa Inés. Su secuencia vesperal en
9 partes, Laudate pueri-Nisi Dominus-Lauda Jerusalem-Magnificat, aun-
que vuelta a copiar en 1705, lleva el factum est opus anno 1691 en la
tapa. Su primera pieza verndcula existente, 4 la fuente de vienes, es un
villancico a 3 de 1698, en honor de Nuestra Sefiora de Topo, la misma
aparicion local ensalzada por Cascante en su villancico de 1670, No se
si Topo. Su préxima obra vernicula es un “romanze a dio” de 1702,
Para admirar prodigios. Sin embargo, su Rorate coeli (fechado 1699) es
para cinco voces. Al igual que Cascante escribia para duos y trios cuan-
do hacia uso de textos verniculos, pero para grupos mis amplios, cuan-
do usaba textos latinos. El nimero de obras importantes policorales,
con textos latinos, anteriores a su nombramiento como maestre de ca-
pilla, serfan suficiente para hacerlo acreedor a los mayores honores;
después de 1703 realizé obras de mayor envergadura atin, seis Misas
(una de Réquiem), un Oficio para los Muertos, tres colecciones de La-
mentaciones (el canto de las lamentaciones durante Semana Santa era
uno de los principales deberes de los capellanes de la escuela de Sanz
Lozano), y siete colecciones de salmos para las visperas.

Mientras Herrera se dedicaba a los géneros latinos mds serios, uno
de sus subordinados —Juan Ximenes-- creaba la compensacién, convir-
tiendo al villancico verniculo en su dominio. Al jgual que Nicolas de
Subiaurri Elizalde (como todos los miisicos coloniales casados en toda
Sudamérica), Ximenes pertenecia a la dinastia musical. Su hijo del
mismo nombre era acélito en 1709, y su hermano, bajo de la Catedral
desde por lo menos 1705 a 171126, Juan Ximenes, el compositor, se en-
cuentra representado hoy dfa en Bogotd con villancicos que datan de
1709 a 1724. Afuera plaza, un villancico navidefio de 1724, amalgama
un texto picaresco y una musica extraordinariamente garbosa.

Los otros once musicos adultos pagados, de 1711, incluyen a Fran-
cisco de Sandoval —por lo visto organista mayor— Juan Concha, orga-
nista menor, quien también se encargd durante los dos afios anteriores
de Ia instruccién de los tiples de la Catedral?’; Agustin Berganso —pro-
bablemente emparentado a Francisco de Berganso a quien Cascante
aprobd como musico el 2 de noviembre de 1702, en su ultimo acto ofi-
cial; Joseph de Yepes— cuyo salario fue llevado de 50 a 60 patacones
anuales el 8 de noviembre de 170728; Nicolds de Subiaurri Elizalde, ele-

*Libro en donde se asientan los Autos (Noviembre 24, 1709) , 210. (Diciembre 5,
de acuerdo delos 55** Venerable Dean 'y 1711).
Cauildo ... desde el principio del afio #Ibid., fol. 85 (septiembre 20, 1709)
de 1705, fols. 11v. (Agosto 13, 1705), 86v. *Ibid., fol. 51.
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gido maestro de acélitos en 1708%%; Juan Agustin de Subiaurri y Gespe-
des —nombrado bajo, el 19 de septiembre de 1705, y cuyo salario fue ele-
vado de 20 a 30 patacones anuales el 24 de noviembre de 17093%; An-
tonio Cortés Vasconcelos —nombrado tiple en 1700 a quien se le con-
cedié un ascenso de 30 patacones el 13 de febrero de 17053—~; Joseph Vic-
torino de Jédar y Luna —nombrado tiple con 30 patacones en 1703,
ascendido 2 60 el 8 de noviembre de 1707, después de presentarle al ca-
pitulo una peticién delineando sus méritos, y de 60 a 70 patacones el
24 de noviembre de 1709%2—; Pedro Agustin de Torres —cuya peticién
para suceder a su padre, el difunto bajo Salvador de Torres, porque
desde la nifiez habia servido como ayudante de su padre sin goce de
sueldo, fue presentado al capitulo el 28 de febrero de 1706%%-; Joseph
de Hospina —un corneta quien también tocaba el bajén y el érgano
(contratado el 20 de septiembre de 1709, con 40 patacones para reem-
plazar al recientemente fallecido Juan de la Cruz)3—; y Bartolomé de
Soto —un tiple en los servicios de la Catedral desde 1696, a quien se le
aument6 el salario a 30 patacones el 9 de enero de 1703. No cabe duda
de que la posicién social era muy importante para estos doce, puesto
que tres de ellos insistieron en su derecho de ser llamados “Don” y uno
de ellos tenia que ser Ilamado *Maestro Don™38,

Herrera manejaba a sus subordinados con cautela, y tanto es asi,
que el capitulo censuré su comportamiento demasiado indulgente en
un acto del 26 de junio de 1711. “A algunos les falta la voz necesaria,
pero lo peor en la mayorfa de ellos es su ignorancia musical que no es
corregida por el maestro de capilla porque por naturaleza le gusta de-
masiado mantener la paz”, anota el secretario del capitulo3®. A fin de
imponerles disciplina, el candnigo magistral, Francisco de Hospina
Maldonado, fue temporariamente colocado a cargo de la musica. Sus
deberes incluian la seleccién de nuevos musicos y cantantes y tam-
bién la elecciébn de la musica que debfa ser copiada y ejecutada. En
1718, cuando el coro nuevamente volvid a cantar la mis pura polifonia
del siglo xvi, Herrera realizé el tunico esfuerzo por imitar la prima

B ibro de autos... 1693-1704, fol. 190 *1bid., fol. 130r y v.:...por lo defec-

{enero 12, 1703) . tuoso de las Voces como p* falta de inte-
®Libro, .. Afio de 1705, fol. 12v. ligencia en los mas ocasionado del apassi-
#Ibid., fol. 4. ble natural del M de Capilla omitiendo
#1bid., fols. 51 y 86v. assi los reparos como las advertencias que
®]bid., fol. 22. deue auer, proponia de dichos 85T se
#Ibid., fol. 85. siruiessen de deliberar y poner remedio
&Ibid., fol. 181v. en esta materia. ..
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prattica con un Christus factus est a cuatro partes (copiados en las
paginas 92-93 del ¢Fu Libro de Coro que contiene el total de la obra
que sobrevive de Gutierre Ferndndez Hidalgo, como también Salves
de Francisco Guerrero, Rodrigo de Ceballos, Victoria y numerosos sal-
mos de Ceballos). Otra orden del candnigo magistral sirvié para ren-
dir en forma absoluta a los cantantes con respecto al canto llano. El
9 de mayo de 1713, el capitulo decreté que todo musico pagado por
la Catedral debfa asistir diariamente a una clase de canto lano, de lo
contrario, a la tercera ausencia serfa borrado de la planilla®’. Herrera
fue el mds afortunado de los musicos, al tener a otro que aplicara las
sanciones o bien el maestro de la diplomacia, logrando persuadir a sus
superiores que exigieran obediencia a las 6rdenes que ningiin maestro
criollo se hubiese atrevido a promulgar por iniciativa propia en la Sud-
américa del siglo xvi.

Al finalizar su perfodo de 35 afios como maestro de capilla, la di-
visién de responsabilidades para la ensefianza de los nifios de coro vy
acolitos segufa incSlume. Luis de Yepes, el misico a quien se le elevo
el salario de 30 a 50 patacones el 19 de enero de 1703, se hizo cargo de
la instruccién de los nifios del coro en canto llano, el 28 de noviembre
de 1736, por un valor de 25 patacones anuales y al mismo tiempo se
suspendié el cargo de profesor de gramditica latina3s. Herrera, dema-
siado enfermo hasta para persignarse, hizo su testamente el 2 de febre-
ro de 1738, ante Agustin de Cuéllar Osorio3?. Entre sus cldusulas habfa
donaciones a la enfermera que lo cuidé durante su enfermedad y a las
monjas de Santa Inés, un costoso crucifijo ‘hecho por un famoso artis-
ta local, Salvador de Lugo, quien trabajaba activamente en 169840,

El capitulo estaba en Cuaresma cuando murié Herrera, por lo tan-
to, los candnigos nombraron temporalmente como maestro de capilla
al sacerdote Francisco de Amaya*l, con la mitad del salario de Herrera.

¥Ibid., fol. 181 (cf, fol. 210: mandade
por Autto de dies y nuebe de Maio de
mill sete* y trece que corre deste libro
a foja 181).

¥Libro de autos.,. 1693-1704, fol. 192;
Libro del 1735 hasta el de 48, fol. 137,

®Martinez Montoya, “Resefia histéri-
ca”, p. 64.

“Herndndez de Alba, Teatiro del Arte
Colonial, pp. 149-150; con respecto a fo-
tografias en esta obra, ver Ildminas 103-
104 al final de este libro.

“Libro del 1735 hasta el de 48, fol. 178:
Dixeron que por quanto por muerte del
Maestro Juan de Herrera quede vaco el
officio de Maestro de Capilla desta San-
ta Iglesia el qual es muy necesario ay ay
(sic) mas en el tiempo presente de la
Santa Quaresme i Semana Santa, y que
sea un persona diestra y de las calidades
nesesarias y concurriendo las nesesarias
en el M Francisco Paula de Amaya
Presa™ le nombrara y nombraron por tal
Mr® de Capilla Interino para que lo
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Otro Francisco de Amaya, posiblemente un sobrino, fue nombrado
posteriormente (el 12 de marzo de 1765) 42 misico de la Catedral. Nin-
guno de los dos Amaya, ni Juan Concha (organista principal durante
varios afios antes de la muerte de Herrera*® fueron compositores). El
préximo maestro de capilla después de Herrera, cuyas composiciones
todavia existen en Bogotd, fue Salvador Romero. El 13 de noviembre
de 1759, Romero le pidié al virrey retener los salarios de todos los can-
tantes hasta que cada uno de ellos pudiese comprobar sus méritos*t. El
ultimo perfodo de la musica colonial en Bogotd (desde 1740 hasta la
independencia) muestra nuevos rumbos desconocidos anteriormente:
los virreyes trajeron consigo numerosos musicos italianos tales como el
violinista napolitano Mateo Melphi a quien se instalé como musico de
la Catedral el 12 de enero de 1757, por decreto virreinal, con el enorme
salario de 150 patacones anuales®s; por lo tanto, los cantantes e ins-
trumentistas abandonaban sus deberes en la Catedral para rendirle plei-
tesia al virrey*® y los instrumentos de viento de cafia, que durante tan-
to tiempo habian sido el acompafiamiento instrumental de los cantan-
tes, cedieron el paso a los violines, o a lo sumo a violines, arpa, flauta
y érgano.

Inclusive Romero se preocupaba tan poco de las ceremonias de
la Catedral, que el capitulo lo amenazd el 17 de junio de 1766 con la
pérdida de la capillanfa de Sanz Lozano*’. El 12 de septiembre de ese
mismo afio, el capitulo llegé mds lejos atin, diciéndole que un nuevo

“Libro ... 1756-1771, fol. 49.

“Ibid., fol. 28v. El capitulo se con&blé
a si mismo, pidiéndole ensefiar a los ni-
fios del coro a cambio de los 50 pataco-
nes de su enorme salario, pero como vir-
tuoso en violin, se negd (o no era capaz)
de realizar la tarea.

sirua mientras se prouee en Propiedad y
aya y lleue la mitad de la Renta que son
siento y veinie y cinco cantores que sefia-
lara el sefior Doctoral cino que tiene co-
nosciendo de los que son mas a propos
to para el Seruicio del Coro y dara no-
tisie al Cau®. Las ultimas cinco palabras
fueron agregadas al auto posteriormente.

wfibro de Acuerdos. Afios de 1756- #Sobre una corta historia del virrei-

1771, fol, 121v.

8 ibro del 1735 hasta el de 48, fol. 103
(Julio 29, 1735: “contritese un segundo
organista para los dias en que Juan Con-
cha, primer organista, esté enfermo”.
Concha, quien comenzé a ensefiar a2 los
tiples en 1703, dejo el recuerdo de sus va-
Jiosos servicios; en 1773, sus métodos de
ensefianza todavia seguian recorddndose
como métodos modelo) .

nato de Nueva Granada, ver Los virrei-
natos en el siglo Xvii, de Gayetano Alcd-
zar Molina  (Barcelona: Salvat, 1945},
pp- 259-288; ver, también, “El movi-
miento intelectual”, de Carlos Pereyra, en
Historia de la Ameérica espaiiola: Colom-
bia, Venezuela, Ecuador (Madrid: Satur-
mino Calleja, 1927), pp. 163-170.

“Libro...1756-1771, fol. 160.
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maestro de capilla serfa buscado de inmediato si no se preccupaba de
sus deberes*®. Después de tres dias consecutivos de ausencia, el capitulo
decreté el 28 de febrero de 1767, que se le echarfa al dia siguiente si no
aparecfa®®. El 14 de agosto su antiguo salario fue dividido entre dos
cantantes elegidos por el capitulo como los mas capaces para dirigir
la misica®. Pero el cambio no solucioné nada. Una semana mis tarde,
el mismo dia en que se conoci6 la noticia de la expulsién de los jesui-
tas, se notificé a los cantantes de que por lo menos debfan asistir a la
Misa de Nuestra Sefiora de Topo. Uno de los dos cantantes elegidos
para ocupar el cargo de Romero tuvo que ser reemplazado el 19 de
septiembre de 1767, y el 25 de noviembre de 1768 eliminado del servi-
cio de la Catedral®®. En una reunién del capitulo celebrada el 4 de mayo
de 1770, los canénigos se lamentaron de que no habia habido miisica
adecuada para la Misa de vigilia de Navidad en la Catedral®®, Un mes
mds tarde discutieron la razén: la secuestracién real de los fondos que
dotaban las capellanfas de cantantes de la Catedral de Bogotd. Este
era un problema tan delicado, que el 6 de noviembre de 1770 no habia
cantantes que oficiaran, inclusive los cantantes de canto llano dejaron
de asistirss,

La falta de cantantes se hizo mds seria atin porque la Catedral aca-
baba de contratar a un organista provisorio, Dionisio de Mesa. Nom-
brado en interinato durante la prolongada enfermedad de su padre,
el 12 de julio de 1766 todavia no habfa logrado aprender a leer muisi-
ca®t. Antes de dejar al padre enfermo sin recursos, los canénigos lo acep-
taron, designdndole 50 patacones de los 250 patacones que eran el sa-
lario del padre y dejdndole a éste tiltimo los 200 restantes. Después de
seis aflos de este arreglo, el padre murié y el 19 de octubre de 1772 el
capitulo no tuvo més remedio que nombrarlo sucesor titular de su
padre %5. En 1774 los dos érganos de la Catedral necesitaban tantas re-
paraciones, que no pudieron seguir tocindose. Un hermano lego Do-
minico que se encontraba de paso, famoso como organero, se ofrecié
para arreglarlos por 500 pesos, pero Dionisio intervino, rebajando la
oferta a sélo 150%. Después de contratarlo, el capitulo se sinti6 tan
complacido con lo que estaba haciendo, que el 22 de agosto se le avan-

“Ibid., fol. 169. “Ibid., fol. 162: debija retirar sus 50
¥Ibid., fol. 181v, patacones con la expresa condicidn de
“Ibid., fol. 192v, que se aplique a aprender solpha.

®Ibid., fols. 197v, y 225, ®Libro de Acuerdos...1772-1787, fol.
®Ibid,, fol. 285. 22v.

®Ibid., fol. 206v, *Ibid., fol. 63v.
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26 el pago de 50 pesos. Sus arreglos no fueron de larga duracién, no
obstante, y en 1781 ya no tocaba el 6rgano, sino que el arpa, y solo
por 50 pesos en vez de los 250 anuales®’.

Casimiro (de) Lugo, el mas importante de los miembros del plan-
tel de musicos durante los dltimos veinticinco afios del siglo xvi, es re-
gistrado por primera vez en los anales de la Catedral con un cargo da-
do el 19 de enero de 1773, para enseiiar a los misicos a las horas y en
los lugares que determine Juan Concha, organista durante la época de
Herrera, Este fue el afio en que el nuevo virrey, Manuel de Guirior
—quien habia de establecer una imprenta, abrir una biblioteca, alentar
al gran botanico José Celestino Mustis, y crear citedras de matemati-
ca en el colegio Dominicano®— llegd a Bogot4. Poco después, Lugo co-
menzé a dar las clases reglamentarias de musica, los acélitos fueron
informados que debian tomar clases diarias de latin y el arzobispo au-
toriz6 al capitulo para decir que ¢}, personalmente, asumia toda la
responsabilidad de la restauracién de las normas musicales®. El sistema
de multas, tan benéfico en el pasado, fue impuesto nuevamente en 1774
y el archididcono fue nombrado, el 15 de mayo, asesor de multas por
las faltas musicales®®. Decidié que las multas debfan ser acumuladas y
luego repartidas entre los muisicos a prorratasl. El 16 de marzo de
1781, el conjunto musical costaba a la Catedral 780 pesos anuales. Des-
pués de Lugo que recibfa 150 pesos, el musico mejor pagado era el can-
tante Tomés Carvallo con 100. Francisco Chdvez, primer violin (pri-
mitivamente nombrado el 8 de noviembre de 1768 como sucesor de Jo-
sé Egidio de Castro, con 70 pesos anuales), ganaba 80 pesos en 1781.
Vicente Porras®?, segundo violin y Vicente Buitrago, bajos de las cuer-
das, ganaba cada uno 50 y Dionicio Mesa, ex organista que ahora toca-
ba el arpa, completaban el conjunto instrumental. Francisco Amaya,
quien recomendé a Lugo en 1773 para que le dieran el cargo, continua-
ba como cantante principal con 50 pesos, pero Antonio Mesa (el tio
de Dionisio) fue eliminado de su cargo de cantante “porque su voz no

w1bid., fol. 192v, (marzo 16, 1781).

®Pereyra, p. 164; Alcizar Molina, pp.
975-276. La imprenta se inicié en Nueva
Granada en 1738; ver Historia de la cul-
tura en el Nuevo Reino de Granada, de
Porras Troconis (Sevilla: Escuela de Es-
tudios Hispano-Americanos, 1952), pp-
254-265, sobre una lista de las imprentas
de Bogotid en el siglo XvilL.

8] ibro de Acuerdos...1772-1789, fols.
13 vy 28.

“7bid., fol. 50.

a1hid., fol. 64v.

®Francisco Garcia sucedié a Porras el
26 de abril de 1782 (ibid., fol. 212v) . Lu-
go certifica que en un examen Garcia ga-
né a Manuel Parada.
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es muy agradable”®. Manuel Buitrago (el hijo de Vicente) y los tres
hermanos, Manuel Francisco y ‘Antonio Garcfa eran nifios soprano en
1781, con 20 pesos anuales. Otro nifio, José Bustido, recibia 10 pesos
como aprendiz. El sochantre responsable del canto llano, recibfa 140
pesos. Lugo, que en 1781 era su ayudante, pudo contar con cinco ni-
fios, tres cantantes adultos y cuatro instrumentistas, todos ellos paga-
dos con fondos de la Catedral®t. Tres afios mds tarde llegé a Bogotd
una banda militar y una orquesta compuesta de cuatro violines, dos
flautas, dos clarinetes®s, oboe de cafia y los bronces del regimiento,
quienes comenzaron a funcionar bajo un director llamado Pedro Ca-
rricate y luego bajo la direccién de un alemén llamado Steiner. La or-
questa que le dio la bienvenida al arzobispo Baltasar Martinez Com-
pafion en 1791, al son de las melodias de Cannabich y de las sinfonias
de Haydn, era muy poco mds numerosa, tenfa alrededor de veinte ins-
trumentistas,

Martinez Compafién, a quien los investigadores que escriben en in-
glés y en castellano reconocen como una de las figuras intelectuales de
mayor relieve de la historia colonial®e, respaldé la vida musical en Ia
Catedral exigiendo una revisién total. Cuando Lugo presenté un infor-
me parcial, el arzobispo lo hizo devolver pidiendo informacién com-

®El 11 de mayo, dos meses mds tarde,
Antonio Mesa tuvo que volver a ocupar
su cargo, porque no habia nadie que
substituyese a los cantantes enfermos o
al maestro de capilla cuando éste se en-
contraba ausente y porque su habilidad
para cantar a primera vista era reconoci-
da como excelente y, por fin, porque era
un veterano del servicio (ibid., fol. 198) .

“Ademds, podia contar con la media
docena de capellanes cantantes de San
Lozano.

®Martinez Montoya, “Reseiia histdri-
ca”, p. 65. El virrey Antonio Caballero y
Goéngora (1782-1788) era concurrente-
mente arzobispo. Muchas de las mis no-
bles realizaciones culturales anteriores a
la independencia fueron obra suya; ver
Alcdzar Molina, pp. 284-286. Su galeria
de pintura inclufa numerosas telas de
Murillo, Cano, Morales y hasta de Ru-

bens; su biblioteca, de 3.800 voliimenes,
contenfa obras que en el mercado de Ma-
drid se vendian por 200 y hasta 300 do-
blones; posefa un érgano hecho por el
organero de Bogotd para su servicio per-
sonal. Ver Ernesto Restrepo Tirado, “La
fortuna del excelentisime sefior don An-
tonio Caballero y Géngora” y “Legado
del Arzobispo Virrey”, en el Boletin de
Historia y Antigiiedades (Bogotd: Im-
prenta Nacicnal, 1925 y 1927), xv, 571
(6rgano hecho en Santafé), y xvi, 59-61
(bienes dejados en Bogotd) .

“P. A. Means, “A great prelate and
archaeologist”, en Hispanic American Es-
says: A memorial to James Alexander
Robertson, editado por A. Curtis Wilgus
(Chapel Hill: University of North Garoli-
na Press, 1942); José Manuel Pérez Aya-
la, Baltasar Jaime Martinez Comgparion
(Bogotd: Imprenta Nacional, 1955) .
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plementaria®?. Finalmente, el 30 de septiembre de 1796, cinco afios des-
pués de su llegada, Martinez Compafién obtuvo la informacién nece-
saria. Poseia una suficiente base musical pues habia actuado como
chantre de la Catedral de Lima durante una década (1768-1778), y
habia ensefiado canto llano en la didcesis de Trujillo durante sus viajes
de 1782-178588, Deploré el nimero de musicos incompetentes del con-
junto de Bogot4 y aprobé la eliminacién de dos: Agustin Vargas y Ma-
nuel Bustamante, el 22 de noviembre de 17968 Cuando Vargas apeld,
le exigi6é pasar examenes tomados por Lugo y Agustin Velasco (nom-
brado organista con 200 pesos anuales por decreto del 31 de octubre de
179479) . Medidas perentorias como éstas eran necesarias continuamen-
te, pero desgraciadamente el gran arzobispo murié en el intertanto (agos-
to 17 de 1797). Para acrecentar las ambigiiedades durante los ultimos
meses de la vida del arzobispo, dos extrafios a la Catedral trataron de
obtener el cargo de maestro de capilla en propiedad™, porque habia
un impedimento en los estatutos para nombrar a Lugo (fue nombrado
interinamente el 11 de mayo de 17817, y ocupd el cargo con ese rango
durante quince afios). La tltima actuacién del arzobispo en relacién
con la vida musical de la Catedral fue con respecto al flautista, José
Mar{a Torres, a quien Lugo propuso para ser contratado con los fon-
dos que en el presupuesto correspondfan a un cantante™. El arzobispo
aceptd esta transferencia de fondos, pero insistid el 27 de enero de 1797,
que el organista —y no Lugo— certificara la habilidad musical de To-
rres antes de concederle el aumento™.

Durante las dos primeras décadas del siglo xix se acrecentaron las

Libro de Acuerdos Desde el Mes de
1794 (1794-1810), fol. 123v. (Julio 15,
1796) .

®“The Music of Peru, p. 159.

®Libro... (1794-1810), fol. 13lv.: Ne
ha lugar, por su ineptitud.

™fbid., fol. 41. De los 200 pesos que
consuitaba el presupuesto por los servicios
de Velasco, 70 eran por tocar el clave y el
arpa y 50 por el “estricto e indispensable
deber de ensefiar a los nifios y tenerlos
siempre listos” (por la extrecha, e indis-
penzable obligacidn de ensefiar los Ni-
fios . ..) Melchor Bermudes era el segun-
do organista (fol. 41v.).

nbid., fol. 110 (febrero 23 de 1796:

Josef Tallotico escribié desde Cartagena
el 16 de diciembre de 1795, afirmando ser
el “verdadero” maestro de capilla); fol.
133 (diciembre 2, 1796; Canuco o Cunuco
de Mompax instruido en Canto de Choro
escribié pidiendo que se le nombrara
maestro de capilla, se le contest6 ofrecién-
dole ¢l cargo de segundo maestro a 150
pesos por afio, siempre que fuese capaz de
comprobar su habilidad).

nLibro de Acuerdos... 1772-1787, fol.
191v.

ALibro..,
(abril 19, 1796) .

"Ibid,, fol. 141.

(1794-1810), fol. 113v.
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dificultades para encontrar cantantes para las capellanias de Sanz Loza-
no. La mayoria de éstas estaban vacantes el 18 de julio de 1806 porque
no se podfan encontrar cantantes que quisieran aceptar las érdenes sacer-
dotales™, aunque los salarios habfan sido elevados de 150 a 200 pata-
cones™. El chantre can6nigo, Ignacio de Moya, abandoné, debido a larga
enfermedad, sus responsabilidades frente a la musica de la Catedral en
1809. El resultado fue que el onganista dejé en forma vergonzosa de
cumplir con sus deberes y su hermano (Francisco Velasco) no se com-
port6 mucho mejor. Mario Ibero, segundo organista, quien traté de re-
emplazar a Juan Antonio Velasco en forma por demds inepta, tuvo por
lo menos, el deseo de asumir todas las responsabilidades. F1 22 de octu-
bre de 1816, Antonio Margallo se convirtié en el ultimo maestro de
capilla del régimen colonial™. Sus deberes se especificaron en la siguien-
te forma: director de la musica, compositor cuando las necesidades lo
requiriesen y por sobre todo asumir la ensefianza del canto y de aquellos
instrumentos que los nifios de la Catedral quisieran aprender. Margallo
reemplazé a Juan Antonio Velasco, quien después de imperdonable des-
fachatez y negligencia de sus deberes fue finalmente echado. Bajo la
direccién de Margallo, Domingo Quixano —un cantante de la Catedral—
pudo lograr estipendios para sus cuatro hijos como tiples (octubre 17 de
181778) . ‘Asf continué la costumbre sélidamente establecida, de que pa-
dres e hijos unieran sus fuerzas; costumbre que perduraba desde hacia
dos siglos en las catedrales sudamericanas?.

El General Pablo Morillo entré a Bogotd el 26 de mayo de 1816 y
Margallo fue quien ocupé el cargo durante los ultimos instantes de la
ocupacién espafiola. Ei 19 de julio de 1819, el capitulo recibi6 el pedi-
do de que se le diera ayuda voluntaria a las bloqueadas tropas reales®®, y
un mes mds tarde, Simén Bolivar —ahora el victorioso gobernante de
Colombia— rogé al capitulo asistir 21 Te Déum que se canté en honor
de su éxito militar. De inmediato se inicié la lucha para determinar
qui¢n debfa otorgar los cargos en la Catedral y toda la reunién del
capitulo del 24 de septiembre vers6 sobre la discusidon de “la cesién
hecha a la Republica de las Rentas de las Piezas Vacantes”s!. Simbdlico

®Ibid., fol. 410. Peruanos en el siglo xvit: Los Gervantes
™Ibid., fol. 108v. (febrero 23, 1796). del Aguila”, en Musica: Ogano del Grupo
TLibro u de Acuerdos...y corre des- Renovacidn, 1/2 (agosto, 1957).

de 20 de febrero de 1810, fol. 63. ®Libro xu... Comenzd en enero de
"Ibid., fols, 119v. y 127v. 1819, fol. 16.

"Andrés Sas, “Una familia de Musicos ®1bid., fol. 21,
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del cambio fue la tltima reunién del capitulo en la Ciudad de Santa Fe
{octubre 6 de 1819), en la que se discuti6 la secuestracién de los bienes
de la Catedral®?; el préximo capitulo (marzo, 21 de 1820) se realizaba
en la Ciudad de Bogotd, capital del Departamento de Cundimarca®. Se
habia cruzado el rubicén y el 29 de noviembre de 1825, el capitulo
cedi6 todas las futuras responsabilidades sobre la musica en la Catedral
al ordinario de la di6cesis8t. Mariano Ibero, el segundo organista, que
habfa sido considerado incompetente en 1809 para reemplazar al pri-
mero, no habia mejorade mucho en el intertanto, pero el 23 de mayo
de 1826 fue elegido maestro de capilla®. Los demds postulantes al cargo
se quejaron de que el examen no thabia sido equitativo. El 11 de agosto,
un prebendado, llamado Lorenzo Santander, hizo realizar otro examen.
Esta vez se eligi6 para el cargo a Juan de Dios Torres®. Torres compuso
dos misas extremadamente sencillas, que se encuentran en Bogoti; una
de ellas es una misa al unisono “para los dias cuando no hay cantantes”,
fechada en 1827. La otra, de 1828, es una Missa a dio, del mismo estilo
rudimentario. ‘Ambas misas debieran tener a Ichabod por patrono.
Un himno a San Pedro, de 1844, Dispensad nos tus favores, lleva
la anotacién Tempo de Valse, y sobre una armonia cruda se desarrolla
en terceras dulzonas. Manuel M. Rueda, maestro en 1860, hasta lleg6 a
escribir una lamentacién para Semana Santa en tiempo Aires de Valse.
Para remediar hasta cierto punto este triste estado de cosas, el capitulo
redacté en 1870 algunas nuevas Reglas Consuetas para el gobierno del
Coro%?. En 1875 el capftulo arrendé un armonio durante Semana Santa,
pero al afio siguiente, el coro segufa formado por un maestro de capilla
(Rueda), un organista, cuatro cantantes, dos violines, dos clarinetes,
una flauta, un cornetin y una trompeta®s. El 7 de noviembre de 1879,
se le pidi6 al ya anciano Rueda que dedicara dos dias a la semana a la
ensefianza de los dos jévenes nombrados por el dedn de la Catedral®®.
Hasta que finaliz6 el periodo de Rueda en 1881, las capellanias de Sanz
Lozano continuaban existiendo y proveian los fondos para seis clérigos
que supieran cantar®, El 5 de junio de 1884, el nuevo maestro de capi-
lla, Santos Quijano, presenté un plan de revisién del coro alto®, y en

SIbid., fol. 24. sxvmt Libro de Actas del Capitulo Me-
=Ibid., fol. 25. tropolitano de Sania Fe de Bogotd, p. 51.
“1bid., fol. 139. #Ibid., pp. 152, 155.
=1bid., fol. 168v. ®Ibid., p. 242.
#Ibid., fol. 179. En la musica suya que wIbid., p. 317.

existe en Bogotd escribe su nombre Tores. nlbid., p. 359.
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1892, un recién llegado de Espaiia, Lorenzo de Elcoro, se hizo cargo del
puesto de maestro de capilla, prometiendo ocupar simult4neamente el
puesto de organista y comprometiéndose a ensefiar a2 los doce nifios
a cantar, ademas de componer cuatro obras anuales, apropiadas para las
ceremonias de la Catedral®?. Ese mismo afio, un gran érgano llegé de
Barcelona (continuaba usidndose en 1961) y fue instalado en el refaccio-
nado coro alto. La antigua orquesta de la Catedral fue, finalmente, abo-
lida y se inaugurd la moderna era musical de la Catedral de Bogotd.

@fbid,, p. 389.
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MUSICA EN QUITO

por
Robert Stevenson

Los primeros maestros europeos de musica que actuaron en Quito fueron
los monjes franciscanos flamencos, que llegaron en 1534, Josse (= Jodo-
cus = Jodoco) de Rycke de Malina y Pierre Gosseal de Louvain?, quie-
nes fundaron su convento en 1535. “Ademds de ensefiar a los nifios indios
a leer y escribir, Fray Jodoco les ensefié a tafier todos los instrumentos de
miisica, tecla y cuerdas, y también el sacabuche, cheremias, flautas, trom-
petas, cornetas y la ciencia del canto de érgano y el canto llano”, dice
El espejo de verdades de 15752, Después de veintidds afios en Quito, Fray
Jodoco escribié una carta a Ghent, muy frecuentemente citada, de fecha
12 de enero de 1556, alabando el talento de los indios con los que se
habia encontrado: “aprenden con facilidad a leer y escribir y a tafier
cualquier instrur: .03, El nivel de la instruccién musical en el Colegio
de San Andrés, tw. _ado en 1555 por los franciscanos, especialmente para
los jévenes indios (los espaifioles también se matriculaban, pero en me-
nor nuimero) 4, puede juzgarse por el repertorio de la década del 1570,
que incluye musica tan dificil como los motetes a cuatro y cinco voces
de Francisco Guerrero®. En este colegio se formé el prodigio musical
indio que fue Cristébal de Caranqui®, cuyo virtuosismo como cantante y

1Académie Royale des Sciences, des Let-
tres et des Beaux-Arts de Bélgique, Bio-
graphie Nationgle (Bruselas: H. Thiry,
1876) , v, cols. 691-693. J. F. Foppens Bi-
bliotheca Belgica (Bruselas: P. Foppens,
1739) . Los mds primitives documentos del
Ecuador a propésito de Rycke fueron im-
presos en la transcripcién del Libro Pri-
mero de Cabildos de Quito de José Ru-
mazo Gonzdlez (Quito: Archivo Munici-
pal, 1934), pp. 260-262.

Jos¢ G. Navarro, Los franciscanos en
la conquista y colonizacion de América
(Madrid: Ediciones Cultura Hispanica,
1955) , p. 110. Marcellino da Civezza des-
cubrié el manuscrito de 1575 en el Archi-
vo de Indias en Sevilla, e imprimié los pa-
sajes pertinentes en su Saggio di biblio-
grafia geografica storica etnografica San-
francescana (Prato: Ranieri Guasti, 1879) ,

p. 288: Ensesid a los indios a leer i escri-
vir... i tafier todos los instrumentos de
musice, tecla i cuerdas, sacabuches i che-
remias, flautas i trompetas i cornetas, i el
canto de organo i llano. No obstante, el
resto de El espejo de verdades que Mar-
cellino dice fue escrito en Espafiola, pa-
rece nunca haber sido editado.

®Navarro, p. 111. Marcellino da Civez-
za, p. 253, cita la carta in extenso. Fran-
cisco Maria Compte, Varones ilustres de
la Orden Serdfica en el Escuador (segun-
da edicién) (Quito: Imprenta del Clero,
1885), 1, 26, la cita de la versién de Mar-
celline.

‘Frederico Gonzilez Sudrez, Historia
general de la Republica del Ecuador
(Quito: Imprenta del Clero, 1892) 1, 335,

*Ibid., m, 339.

Ibhid., m, 336.
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ejecutante fue alabado en un informe enviado a Madrid. Inclusive, hasta
después de 1581 este colegio continué manteniendo maestros de muisica
indios, quienes, con sus alumnos, segufan “cantando y ejecutando obras
polifénicas con maravillosa propiedad durante el curso de las principales
festividades del convento y haciendo gala de su avanzada técnica musi-
cal”, escribe Cérdova Salinas en 16517. La construccién de un érgano de
600 tubos, por un monje franciscano del convento en Quito, fue el mas
importante acontecimiento de todo el Pert en 1688, si podemos fiarnos
del testimonio de los entusiastas Montesinos. Segin su Libro Segundo
de los Annales del Pirii, “en todo el virreinato no existe un drgano tan
suntuoso, con sus multiples registros, y sus flautas de madera avetunadas
contra la polilla son especificamente admirabless. Semejante 6rgano, y el
correspondiente grupo de bien formados musicos indios y mestizos, fue
lo que hizo posible que Cérdova Salinas pudiese jactarse, en 1651, recal-
cando que el esplendor del culto de la casa franciscana de Quito se ase-
mejaba en calidad al de cualquier punto de Europa, y Fernando de
Cozar, natural de Quito, provincial franciscano desde 1647-1650, consi-
dera su casa como la piedra angular de todo el canto como de Ia pintura
de la provincia®.

Cozar, con justicia, podia estar orgulloso de los logros de su con-
vento de Quito, porque de alli ‘habfan salido no s6lo les musicos parro-
quiales formados en canto llano, sino que también los musicos de las
catedrales, nutridos en la mejor tradicién polifénica europea. El mds
distinguido de todos éstos fue, sin duda, Diego Lobato!® (c. 1538-. 1610),
un mestizo. Hijo del conquistador Diego Lobato, muerto luchando con-
tra Gonzalo Pizarro en la batalla de Iiiaquito (enero 18, 1546}, hacia
alarde de linaje real Inca por su madre, al igual que Garcilaso de la
Vega Inca. Su madre, una fiusta de Cuzco, habia sido una de las €sposas

"Diego de Cérdova Salinas, Coronica de
la Religiosissima Provincia de los Doze
Apostoles del Peru, Lima 1651 (Washing-
ton: Academy of American Franciscan
History, 1957). p. 1036.

*Fernando Montesinos, Anales del Pe-
ré (Madrid: Imp, de Gabriel L. y del
Horno, 1906}, 1, 253: todas las flautas
son de madera avetunada por la polilla;

das las mds importantes casas Francisca-
nas del Ecuador, c. 1630.

*Navarro, p. 113: este Combento fue la
primera fuente enlo temporal y espiritual
deestos rreynos, Para las fechas sobre Co-
zar ver Cdrdova Salinas, p. 1045.

YPara informacién biogrifica ver Ru-
bén Vargas Ugarte, Historia de la Iglesia

no ai olro en este Reyno. Gonzdlez Sud-
rez, Historia General (1893), 1v, 198, re.
conoce el lustro del culto publico y la ex-
celencia del canto del oficio divino en to-

en el Perd (1511-1568) (Lima: Imp. San-
ta Maria, 1958), 1, 130, n. 33. Cita el Ar-
chivo de Indias 77-1-29 como fuente de
informacidn.
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de Atahualpal! antes de la conquista espafiola. Su ascenso a maes.ro de
capilla, después de su formacién en el Colegio de San Andrés, se aseme-
ja a la fama adquirida por otro maestro de capilla, mestizo, del siglo xv,
en Sudamérica. En 1575, el maestro de Bogotd era Gonzalo Garcia Zo-
rro, hijo de una capitin espafiol y de una muchacha india de Tunja'2,
En Quito, Diego Lobato obtuvo el titulo de maestro de capilla, inclu-
sive antes (3 de abril de 1574), cuatro décadas después que Sebastidn
de Benalcdzar fundara Quito).

Lobato habia ocupado, por lo menos durante los seis afios ante-
riores, el cargo de maestro. En el Afio Nuevo de 1568 —aunque sélo
gozaba del modesto titulo de sacristan, conferido por el capitulo el 23
de mayo de 15623— ya se le citaba en las actas del capitulo como
maestro de capilla en funcién!4, Desde 1562 hasta 1568 su salario anual
de sacristdn, de 110 pesos, lo obligaba “a cantar al facistor el canto de
érgano cuando fuere menester’s. Juan de Ocampo lo secundaba como
cantante polifénico, en 1568, por cincuenta pesos oro anuales. Como
si el canto no fuese suficiente, Lobato también se inicié como organista

en 1563.

Aquel mismo afio tuvo lugar en Quito un hecho prominente, Pedro
de Ruanes!® instalé un par de 6rganos en la Catedral, todavia en cons-

n7bid. Sobre los sobrevivientes de Ata-
huallpa en Quito ver C. Gangotena y Ji-
jon, “La Descendencia de Atahualpa” en
el Boletin de la Academia Nacional de
Historia Ecuatorefia (Quito: “La Prensa
Catdlica”, 1958), xxxvim, N.os 91 y 92, pp.
107-124, 259-271. Entre los quitefios indi-
genas toda conexién con Atahuallpa, aun-
que sea de la mano izquierda, conferia
gran prestigio.

wRaimundo Rivas, Los Fundadores de
Bogoté (Bogotd: Imprenta Nacional,
1923), p. 153.

#Catedral de Quito, Libro del Cabildo
desta Santa lglesia... de 1562 a 1583,
fol. bv. Ese mismo dia, el capitulo nombré
a Andrés Laso maestro de capilla, so-
chantre, y sacerdote para los indios que
frecuentaban la catedral. Como Laso de-
bia ensefiar la doctrina a los indios los
domingos en la tarde, también hablaba

Quechua (el dialecto de Quito). Alonso
Garcia lo reemplazé como maestro de ca-
pilla en 1563.

u7bid,, fol. 86. Aquel mismo dia Juan
de Ocampo se convirtié en cantante de la
catedral con 50 pesos anuales.

»7bid., fol. 6: ...y cantar al facistor el
canto de organo quando fuere menester.

11hid., fol. 46v. (septiembre 12, 1564) .
Ruanes era mercader en 1559, vecino en
1561 y alcalde en 1563. Ver Oficios o car-
tas al Cabildo de Quito... 1552-1568,
transcritas por Jorge A. Garcés G. (Quito:
Archivo Municipal, 1934) pp. 323, 470,
527, 533. El 6 de octubre de 1559, Loren-
z0 de Cepeda pagd a Ruanes, mercader,
las cuatro campanas que debian insta-
larse en el convento de San Francisco. En
1574 el Capitin Ruanes, un hombre de
edad y suficiencia, present$ su candidatu-
ta para ser elegido al cabildo de Quito.
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truccién. El donante, que pagé 234 pesos, fue Lorenzo de Cepedal?, el
hermano quitefio de la mds famosa santa espafiola del siglo xvi, Santa
Teresa de Avila. Cepeda, quien eventualmente volvié a Espafia para
morir, también dondé a la Catedral, en 1564, una gran campana que
estuvo en uso hasta el 14 de noviembre de 1676, cuando se quebrs.
Después que Lobato inauguré los érganos donados por Cepeda, el capi-
tulo del 24 de abril de 1564, aumenté su salario en otros 40 pEsos anua-
les, “porque ha estado tocando el érgano desde el 15 de agosto (Asun-
cién) de 1563”19, Para que Lobato pudiese volver al canto, Luis de
Armas fue nombrado organista principal poco después. Armas, no obs-
tante, abandoné Quito de pronto, y el capftulo no tuvo otro recurso
que el de contratar a Lobato con 50 pesos oro adicionales (convirtiendo
el total de su salario anual en 200), por desempefiar los cargos de orga-
nista y sacristdn20,

En una fecha entre el 22 de marzo y el 19 de junio de 1566, Lobato
recibié las Ordenes sacerdotales de manos del nuevo obispo dominico,
Pedro de la Pefia?’. La premura para ordenar a un simple mestizo
ofendié zl orgulloso clero espafiol de Quito, €l que llevé su queja hasta
el mismo Felipe 11?2 En 1571 el obispo Pefia cre6 para los indios dos
nuevas parroquias en Quito, con San Blas (que se encuentra en la
actual Plaza Espafia) 2. De inmediato eligié a Lobato; su perfecto co-

¥Entre los cinco hermanos de Santa
Teresa que emigraron a lo que hoy dia
es Ecuador, uno fue muerto y dos fueron
heridos en la batalla de Ifiaquito. Para
mayores detalles sobre su familia en el
Nuevo Mundo, ver Alberto Maria 'l'ores,
“Otro pariente de Santa Teresa de Jesiis
en la Reptblica del Ecuador”, Boletin de
la Sociedad Ecuatoriana de Estudios His-
tdricos Americanos (Quito: Universidad
Central, 1920y, v, 153-157.

“Catedral de Quito, Actas Capitulares,
Afio de 1675 a 1681, fol. 8v.

“Catedral de Quito, Libro... 1562 a
1582, fol. 3%5v. Ver también Jorge
A. Garcés G., Coleccion de Docu-
mentos sobre el Obispado de Quito (Qui-
to: Archivo Municipal (volumen xxu),
1846) , 1, 228, 572, 580. Al mismo tiempo
el contralto Alonso Garcia recibia 400 pe-
sos anuales por la capellania musical (1,
572, 580) . Después de donar 234 pesos a

favor de los érganos, Lorenzo de Cepeda
contaba con que se le daria para é1 y su
esposa, Juana de Fuentes de Trujillo, si-
tios donde ser enterrados en la catedral;
ella murié tres afios mds tarde (1567),
pero él muri6 en Espaiia (1580). No ca-
be duda que los érganos fueron totalmen-
te pagados con la concesibn de espacio
para ser enterrado. Maria Gémez (23 de
mayo de 1562) obtuvo una concesién si-
milar al donar 60 pesos para el fondo de
los drganos.

®Garcés G., Coleccidn (Publicaciones
del Archivo Municipal, xxi1); p. 303 (1°
de mayo de 1567).

#Vargas Ugarte, p. 130, n. 35; el Obis-
po Peiia se hizo cargo el 22 de marzo de
1566; el acta de la catedral de junio 19
de 1566, califica a Lobato como sacerdote.
Ver Garcés G., pp. 275 y 284.

#Gonzdlez Sudrez, 11, 106.

®Ibid., 11, 68.
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nocimiento del dialecto quechua que se hablaba en Quito, era una
gran ventaja para el doble cargo de pdrroco de San Blas y organista
de la Catedral?4, Por su cargo de cura, Lobato recibiria 200 pesos anua-
les y por sus labores musicales en la Catedral, 250. Para justificar estos
salarios, se le pidi6, el 3 de abril de 1574, componer motetes y chanzo-
netas?s, En 1574 sus cantantes adultos eran dos indios y Hernando de
Trejo, al que, no obstante, hubo que despedir el 7 de diciembre®¢. Un
informe de 42 folios, sobre “La Cibdad de Sant Francisco del Quito”,
recopilado por orden de Juan de Ovando en 1573, alaba el desempefio
de Lobato en sus numerosas funciones. “Sin embargo que es mestizo, es
virtuoso y recogido y hébil en la misica y le administra a los indios
al mismo tiempo que se desempefia como organista en la Catedral”,
reza el informe enviado a Madrid?".

El mismo documento agrega: “En lo tocante a la musica y canto-
res de la iglesia catedral, échase bien menos el obispo antecesor (Garcia
Diaz Arias, 1545-1562), el cual la tuvo siempre tal, que no se hallaba
mejor en aquellos reinos, porque se preciaba de tenelle”. Un testi-
monio similar, sobre el entusiasmo por la musica del primer obispo,
puede leerse en la Descripcidn historico-geogrdfica del Peru, de Baltazar
de Ovando, un dominico que conocié a Diaz Arias personalmente: “Ami-
cisimo del coro; todos los dfas no faltaba de misa mayor y visperas...
los sdbados jamds faltaba de la misa de Nuestra Sefiora: gran eclesiastico,
su iglesia muy bien servida, con mucha misica y muy buena de canto de
érgano”?, La actitud de patrono de las artes de Diaz Arias tiene enorme
meérito, porque los fondos eran escasos en una Catedral que, a su muerte,
distaba mucho de estar terminada. En espera de la llegada de un nuevo

#Para semejantes deberes podrfa ha-
berse invocado el caso del predecesor de
Laso. (Ver nota 13). Con el tiempo Lo-
bato renuncié al curato de San Blds. Su
no muy satisfactorio sucesor fue el Licen-
ciado Cristébal Tamayo en 1583 (ver el
acta de la catedral del 27 de agosto).

®Libro ... 1562 a 1583, fol. 110, Simul-
tineamente el capfitulo devalué los sala-
rios pagindolos en plata en vez de en oro.

#1pid., fol. 114v.

nEliccer Enriquez B., Quito a iravés
de los siglos (Quito: Imprenta Municipal,
1938), pp- 49-50; “sin embargo, que es
mestizo es virtuoso y recogido y hdbil en

la musica; es organista en la santa igle-
sia”.

»1bid., p. 50: “En lo tocante 2 la mu-
sica y cantores de la iglesia, échase bien
menos el obispo antecesor, el cual la tuvo
siempre tal, que no se hallaba mejor en
aquellos reinos, porque se preciaba de
tenelle”.

#Gonzdlex Suirez, 1, 433: “amicisimo
del coro; todos los dias no faltaba de mi-
sa mayor y visperas. .. los sdbados jamas
faltaba de la misa de Nuestra Sefiora;
gran eclesidstico, su iglesia muy bien ser-
vida, con mucha musica y muy buena de
canto de érgano”.
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obispo, Pedro Rodriguez de Aguanayo actuaba como administrador dio-
cesano. Mediante la ayuda de toda la comunidad logr6, “en poco mds
de tres afios, terminar el m4s suntuoso templo de todo el Peru’%,

El empefio del obispo Pefia porque la musica estuviese a la altura de
la grandiosa Catedral y sus atenciones hacia Lobato, molestaron de tal
manera a Ordéiiez Villaquirdn, que el 22 de mayo de 1577, este candni-
go! menor propuso contratar los servicios de “un pobre organista ciego”,
quien sélo tocarfa por 60 pesos anuales (y se contentard con los sesenta
pesos que manda la ereccidn) 32. Al mismo tiempo, Villaquirdn prome-
tié apelar al Papa en persona si se continuaba gastando mds dinero en
la musica de la Catedral de lo que estipulaba Ia lista de salarios. Dos
meses mds tarde, el capitulo propuso pagar solamente a un capellin
chantre en lugar de los seis cantantes que designaba el capitulo de
fundacién3s, En 1a misma sesién, en la que el obispo Pefia se encontraba
presente, dos candnigos votaron, fijando el salario del organista en 110
pesos (50 pesos més del estipulado por la carta de fundacién) y simul-
tineamente elevaron el salario del maestro de capilla a 150 pesos anua-
les®t. También en esta sesi6bn, los mismos dos canénigos acordaron
pagar a Francisco Mufioz —un escribano de Quito— 80 pesos, por “un
libro de musica empastado que contenia Kyries, Glorias y Credos, co-
piados en pergamino®, Por otra parte, en la sesién del 24 de julio de
1579, a la que no asisti6 el obispo Pefia, el capitulo voté en contra
la autorizacién para que los musicos de la Catedral pudiesen asistir a
funerales, con excepcién de aquéllos a los que asistfa todo el capitulo
de la Catedral®. Asi se privé a los musicos de muchas oportunidades
para asistir a funerales pequeiios, restringiéndoseles 2 sélo algunos fu-

®Oficios o cartas al Cabildo de Quito,
p. 609: “en poco mis de tres afios se hizo
el mis suntuoso templo que hay en el
Pird”. Para un punto de vista menos en-
tusiasta que el del archidiicono, ver Gon-
z8lez Sudrez, m1, 107. Ver también Quito
& través de los siglos, pp. 48-49.

“Garcés G., Coleccidn (Publicaciones

nos coraje para oponerse a Peiia. Como
Villaquirén era un malvado hipécrita se
quité la mdscara durante una inspeccién
de la diécesis a fines de 1585. Después de
fugarse 2 Ia audiencia de Cuzco y Charcas
fue capturado y colgado en Lima. Gon-
zdlez Sudrez, m, 433-434,

#Garcés G, p. 437 (24 de julio de

del Archivo Municipal, xxmu), P- 395: “co-

mo nuevo y menor de estos sefiores”, ha-

blaba y firmaba el Gltimo.

®Ibid., pp. 417-418. Como el dein y el
tesorero de la catedral estaban de acuerdo
con Ordddez Villaquirdn, necesitaba me-

1577).

MIbid., p. 439 (Libro del Cabildo. .,
1362 a 1583, fol. 158v),

®Garcés G., p. 441.

*Ibid., p. 471.
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nerales grandes®”. Peor atin, la donacién de 100 pesos de los funerales
importantes, no dejaba mucho margen para los musicos una vez que
los dignatarios y otros miembros del capitulo, de mayor jerarquia, ha-
bian cobrado su parte. ,

En una sesién a la que asistié el dedn y seis canénigos, el 11 de
septiembre de 1579, se le exigi6 a Lobato comparecer con todos los
cantantes y el organista, cada domingo y en todas las fiestas dobles
y semidobles; las primeras y segundas visperas de estas fiestas; también
en los dfas en que se predicase sermén; a las completas y Salves de
Cuaresma; todos los dias de Samana Santa y para los maitines de Navi-
dad, Pascua, Pentecostés *'y otros maitines, como dfa de San Pedro”, y
en cualquier dfa en que se celebrase una procesionss. Como si todo
esto no fuese suficiente, el capitulo informé a Lobato, cuatro dias mds
tarde, que debfa iniciar la ensefianza de seis nifios de coro®?, Los seises,
vestidos con habitos rojo y azul, sobrepelliz y birrete, tendrfan un pago
de doce pesos anuales por cantar polifonia en el facistor, y a cuatro
mozos de coro, vestidos de igual manera, se les pagarfa la misma suma
por cantar canto llano y ayudar en el altar. La peticion de Lobato,
entregada al capitulo, en la que pedia la reduccién de dias de trabajo
que estipulaba el Acta del 11 de septiembre, fue contestada el 15 de
septiembre, diciéndole que “era su deber hacerlo todo ello y ademds
ensefiar a los seises y mozos de coro a cantar”. Con el tiempo el capitulo
cedi6 y contraté como maestro asistente de Lobato al padre Gabriel de
Migolla (por ciencuenta pesos anuales), quien acepté la doble tarea
de ensefiar no sélo a los muchachos, sino que también a todo el perso-
nal que deseaba aprender misica®.

#1E] 1% de octubre de 1562, el capftulo
decidié asistir solamente a los funerales
en que los nifios coristas con sobrepelliz
se agregaran a los coristas adultos para
cantar un nocturno y el responso y mi-
sa... a canto de organo (ibid., p. 194).

#Ibid., p. 475. El articulo 15 de las
Constituciones Synodales para los benefi-
ciados desta santa yglesia de San Francis-
co de Quito copiado del Libro del Cabil-
do ... 1562 a 1583 en el fol. 149, prohibe
al organista tocar el Gloria, Credo, prefa-
¢io y ¢l Padrenuestro en lugar de que el
coro cante estas partes. Las Misas con Or-
gano, tan comunes en Europa, no eran
permitidas. Esta prohibicién conjunta-

mente con el articulo 9 que exige el can-
to de antifonas y responsorios al facistor
era suficiente como para abrumar hasta
a un maestro con horario completo. Ver
Garcés G, pp. 325-826.

®Libro del Cabildo... 1562 a 1583,
fol. 177v.. Capit, 75 de las constituciones
decretadas en el Segundo Concilio de Li-
ma requerian que qui digni tatem canto-
ris in cathedrali obtinet, servitores et mi-
nistros ipsius ecclesiae cantare doceat. Ver
R. Vargas Ugarte, Concilios Limenses
(1551-1772) Lima: Tip. Peruana, 1951, 1,
184.

©fibro de los muy Ill** Sefiores Dean
y Cabildo ... 1583-15%4, fol. 101v.
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El 29 de julio de 1580, Francisco de Zifiiga, secretario de la Real
Audiencia de Quito, dio al capitulo 100 pesos, con la condicién de que
la “Salve Regina fuese cantada con acompaiiamiento de érgano por los
musicos de la Catedral todos los sabados del afio”4. La Constitucidn 20
del Primer Consejo de Lima (1551-1552) , ordend que las Iglesias Cate-
drales todos los sdbados se diga la Salve con la mayor solemnidad que
se pudieret?, Por lo tanto, este canto polifénico de la Salve, en Quito,
satisfacia esta constitucién. También iniciaba en Quito una costumbre
que se observ en todas las méas importantes Catedrales espafiolas de los
siglos xv1 y xvi, desde la Malaga de Morales a la Puebla de Padilla%®.

En 1582, Lobato hizo una donacién generosa a la Catedral. Here-
dero de un predio centralisimo en la plaza cercana a la Catedral*t, ofre-
cid el terreno, sin pago de arriendo, a las autoridades de la Catedral,
por si deseaban edificarlo y gozar de su renta®. A pesar de que consi-
deraron gracioso este gesto del 27 de septiembre, el capitulo se volvié
en contra suya, poco menos de un mes mas tarde, y esta vez con mayor
violencia que nunca. El obispo Pefia acababa de nombrar a Lobato
mayordomo de la Catedral, acto contra el cual el capitulo respondié, el
Dia de Col6n, con una protesta contra “Diego Lobato, mestizo, sacer-
dote, quien pretende ser mayordomo de esta Catedral y no lo es porque
no ha sido nombrado por ninguna verdadera autoridad canéniga, y, en
cambio, presume del titulo porque es el sitviente del obispo”4. Aunque
su nombre habia sido frecuentemente citado durante dos décadas en
las actas de la Catedral, esta acta del 12 de octubre de 1582 es la primera
en la que se le califica de mestizo, epiteto poco alagiiefic en el Quito
del siglo xvi. El capftulo no sélo estaba enojado porque presumfa de
mayordomo, sine que mucho mds irritado ain, porque el obispo Pefia

YLibro... 1562 a 1583, fol. 183.

““Vargas Ugarte, Concilios Limenses
(1551-1772), 1, 46. E1 Tercer Concilio de
Lima (1582-1583) cre6 la obligacién de
cantar la Salve todos los sdbados no sélo
en las catedrales sino que también en las
parroquias. Ver Capit. 27 (ibid,, 1, 355).

“Ver los Indiges, bajo Salve Regina, en
Spanish Music ih the age of Columbus y
Spanish Cathedral Music in the Golden
Age, de R. Stevenson.

“Juan Lobate, un conquistador que se
convirtié en vecino de Quito el 6 de di-
ciembre de 1534, fue agraciado con tiera
en julio de 1535 lo que le permitié dedi-
carse a la agricultura en gran escala en
1537. Fue regidor de Quito en 1538. Ver
José Rumazo Gonzidlez, Libro Primero de
Cabildos de Quito, pp. 56, 111, 292, 307,
370, 396.

*Libro ... 1562 & 1583, fol. 203. Gar-
cés G, pp. 522-523.

“Garcés G., pp. 548, 544, 546.
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lo habfa designado como representantet’ al Tercer Consejo Provincial
de Lima, convocado por el arzobispo Toribio de Mogrovejo. El did-
cono, el archididcono y el tesorero, uno tras otro, protestaron solemne-
mente contra este nombramiento y el favoritismo hacia un simple “clé-
rigo presbitero, mestizo”, por muy de sangre real que fuese su madre
cuzquefia y su anterior estrecha relacién con ‘Atahualpa.

La noticia de la muerte del obispo Pefia durante el Consejo de
Lima, stipose en Quito el 13 de mayo de 158345. Al no poder contar
més con la proteccién de un obispe dominico, cuyo amparo hacia los
indios®® s6lo puede compararse al de Las Casas, Lobato sufri6 conside-
rablemente, pero la musica en la Catedral de Quito sufrié6 muchisimo
més. El 10 de mayo de 1585, Gabriel de Migolla —quien habia estado
ensefiando a los nifios del coro desde el 15 de enero— fue despachado
“por falta de fondos’5®, Simultineamente, el capftulo dio el titulo de
organista a Francisco de Mesa, el “pobre ciego”, respaldeado por el fa-
moso Ordéfiez Villaquirdn®!, no porque fuese un instrumentista com-

petente, sino porque tocaria por muy poco dinero.

“En las sesiones del capftulo de octu-
bre 5, 9, 10, 11 y 12 de 1582 y 27 de mar-
zo de 1583, los ¢nigos discutieron €l
problema de la represéntacién en el con-
cilio. E1 Obispo Peiia llegd a Lima en oc-
tubre de 1582 y murié el 7 de marzo de
1583 (Gonzilez Sudrez, T 105) . Dos me-
ses mds tarde (mayo 13} !a noticia llegd
a Lima. El 19 de julio <. 1583, Lobato
renuncié al carge de mayor-domo.

#Gonzilez Sudrez, i, 128.

“Ver las 55 constituciones a favor de
los indios promulgadas en 1570 en el Sf-
nodo de Quito (Concilios Limenses (1925),
i, 172-178). Gracias a los aquijoneos del
Obispo Peiia, este sinodo dicté una legis-
lacién modelo a favor de los indigenas.
Peiia siempre insistié en que todo cura
de indios supiese el Quechua, la lengua
general del Inga. Después de su muerte el
capitulo continué aplicando esta regla.
Ver las Actas de la Catedral del 21 de
agosto de 1583 y del 6 de septiembre de
1584.

“libro de los muy Ill°* Sefiores Dean
y Cabildo ... 1583-1594, fol. 115. E1 9 de

diciembre de 1586, Migolla fue nombrado
en una capellania de la catedral (ibid.,
fol. 180). Después de haberlo nombrado
Vicario de Guayaquil, el capitulo lo sac6
el 31 de julio de 1592 por conducta in-
apropiada (ibid., fol. 278).

"Ver nota 32. Villaquirdn protesté con
justicia contra el hecho de que Lobate
ocupara los cargos de organista y maesiro
de capilla: como es costumbre en todas
las Iglesias Catedrales que el Maestro de
Capilla asista en su fascistol ¢ riba tono
del organista. Villaquirdn, quien se con-
virtié en maestro de ceremonias de la Ca-
tedral de Quito el 12 de junio de 1385,
conocfa a la perfeccién los usos musicales
de las principales catedrales espafiolas,
Durante el Renacimiento, ni en Espaiia
o €l Nuevo Mundo se permitia en las ca-
tedrales que el coro cantase a cappelia. El
maestro de capilla. dirigig, siempre desde
un sitial cercano al fascistol y el tono lo
tomaba del organista. Era necesario mds
de un 6rgano para realizar la transposi-
cién a confortables lineas vocales.

* 180 *



Musica en Quito / Revista Musical Chilena

El candnigo Francisco Talavera, gran partidario del pluralismo,
logré convencer a los demds miembros del capitulo, en la sesién del 27
de enero de 1587, de que Mesa sabfa tan poco y tocaba tan repugnan-
temente que, inclusive, é] —un mero aficionado— podria hacerlo mejor®2.
El archididcono pronto le puso freno a esta infraccién de la ley de la
iglesia por parte del candnigo Talavera®s.

Las cosas no mejoraron hasta cinco afios después de la muerte del
obispo Pefia. El 12 de enero de 1588, Gutierre Ferndndez Hidalgo
{c. 1553-1620) , un verdadero gran compositor, que ya habfa vivido dos
afios en Bogotd (1584-1586), obtuvo el nombramiento oficial para el
doble cargo en el nuevo seminario conciliar y en la Catedrals%. A fin
de remunerarle a la altura de su fama y habilidad, el capitulo decidié
darle dos salarios, el presupuestado para maestro de capilla de la Cate-
dral, ademds de la suma asignada para enseflar musica a los semina-
ristas. Por este dinero debia dictar dos clases cada dia, una de canto y
otra de contrapunto®?; una en la mafiana y otra por la tarde. Sus alum-
nos serfan todos los clérigos de Quito que desearan aprender musica,
una docena de muchachos contratados para servir como monaguillos y

¥Libro ... 1583-1594, fol. 184, Talavera,
nombrado canénigo de Quito el 10 de ju-
lio de 1569, comenzé a asistir a las re-
uniones del capitulo en 1573. Su asisten-
cia siempre fue irregular y a veces firma-
ba Talavera y otras Talaverano. El acta
del 17 de enero de 1587, impugna a Fran-
cisco de Mesa por ser ombre ciego y saber
poca y agrega que por otras cosas que a
ello les mueuen y por que (fol. 184v).
El sefor candnigo Francisco Talaverano
quiere ocuparse en tafer el dicho drgano.
A Mesa lo echaron,

®El Pluralismo —<cuyos peligros au-
mentaban en tiempo de sede vacante—
merecié un agudo reproche en el Tercer
Concilio de Lima (Concilios Limenses, 1,
855) (281).

MLibro... 1583-159¢4, fol. 208v.: atento
@ lo que se a ordenado en lo tocante al
seminario y se a aplicado la tercis parte
delo gue valiere el dicho seminario a los
que leyeren la lection dela gramatica en
la compatiia del nombre de ™. y con-

forme alo proueido por el dicho auto
dixeron que aplicauan y aplicaron al m*
gutierre fernandez hidalgo. maestro de
capilla desta sta yglesia la otra tercia par-
te delo que valiere el dicho seminario.
Dentro de un afic uno de los canénigos
protestaba no s6lo por el doble salarioc de
Ferndndez Hidalgo sino que también por
el pago a los recién llegados Jesuitas que
ensefiaban gramdtica latina (fol. 232v.: es
ynconbeniente darse a los del nombre de
Jesus). Los Jesuitas ocupaban la Iglesia
de Santa Birbara desde su llegada en ju-
lib de 1586 hasta 1589 (Gonzdlezr Suirez,
i, 181-182),

®Libro...1583-1594, fol. 208v; y las
lectiones del canto y contrapunto las a de
dar cada dia dos lecliones vna por Ia ma-
figna y ofra por la tarde a todos los cleri-
gos que quisieren aprender y a doze mu-
chachos. que an de seruir en esta sancta
ygl** de Cantores monazillos y ayudar a
missa.
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los seises de la Catedral. Cuatro dfas mds tarde, €l capitulo estipulé que
su pago debfa hacerse exclusivamente con los fondos destinados al
seminario®®. En el intertanto, Francisco de Mesa (el “pobre ciego”) fue
confirmado en su cargo y las protestas del canénigo Talavera totalmente
ignoradas. Un afio mds tarde, el capitulo volvié a discutir el problema
del salaric de Gutierre Fernindezs?. El archididcono, el maestrescuela
y el tesorero propusieron otorgarle 100 pesos suplementarios, ademds de
sus estipendios del seminario, los que provendrian de los fondos de la
Catedral, para pagarle al maestro de capilla. El canénigo L6pez Albarran
protest6 vigorosamente, arguyendo que ninguna catedral del Pera per-
mitfa similar multiplicacién de salarios®, La disputa continué durante
varias futuras sesiones del capftulo, finalizando a fines de 1589, cuando
Fernandez Hidalgo abandoné Quito. En La Plata —una sede arzobispal
que competia en riqueza con Lima y Toledo— encontr6 por fin, entre
1597 y 1620, una Catedral y seminario lo suficientemente ricos para
pagar sus ambiciones musicales®®

El 6 de febrero de 1590, la Catedral de Quito volvié a contratar
a Diego Lobato, “porque es compeiente para el cargo y ha estado sir-
viéndolo desde la tltima Navidad'’¢0. Su salario serfa de 100 pesos, muy
por debajo de lo que la Catedral le pagaba en la ¢poca del obispo
Pefia, y sélo cuatro miserables chicuelos actuarian como- sus coristas
tiple. El 5 de diciembre de 1610 se editaron Edictos para buscar un
nuevo maestro de icapilla, “presentado por el presidente y colacionado
por el obispo, conforme a las reglas del patrocinio real®!. Pedro Pacheco,

srbid., fol. 210: @ de ganar el dicho sa-
lario del seminario y no olro.

®fbid., fol. 23Lv. (enero 10, 1589).

srpid., fol. 232. Albarrdn apelé a la
decisién del Tercer Concilio de Lima (ver
nota 53) .

sgtevenson, The Music of Peru, pp.
182-184.

®ribro ... 1583-1594, fol. 242v.: se tra-
to de nombrar ¥y nombraron Por m*® de
capilla desta sancta ygl* al p* diego lo-
bato de sosa clgo presbytero por ser abil
y sufficiente para el dicho officio. por ser
hauer ydo gutierre fernandez que la
seruia.

ufibro del Cabildo desta senta ygle-
sie... (1607-1627), fol. 12. Un vaclo en
las actas capitulares (1594-1607) coincide

con ‘¢l episcopado de Luis Lépez de Solis,
cuarto obispo (1594-1602); €1 le propor-
cioné a la catedral un 6rgano mejor (Gon-
zalez Sudrez, mn, 302). Pedro Orddiiez de
Ceballos cuyo Viaje del Mundo lo llevé a
puntos tan lejanos como la China, visité
Quito en mis de una ocasién durante el
episcopado de Lépez de Solis. Los cantores
y musica de la Catedral de Quito en 1594
le impresionaron como “procesién celes-
tial”. La ceremonia de Quito para la
muerte de Fray Miguel de San Miguel
obispo de Chile fueren los mds sumptuo-
so que jamds he visto. Ver M. Serrano y
Sanz, Autobiografias y Memorias (Ma-
drid: Bailly-Bailliere, 1905 (Nueva Biblio-
teca de Autores Espaiioles, v)), pp. 332,
415, 453. Salvador Romero, obispe de
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un clérigo, habfa estado sirviendo el cargo de primer organista, con un
salario de 250 patacones, desde por lo menos el 14 de noviembre
de 160762,

En las “onras y obsequios”, de Felipe my, el 30 de septiembre de
1621, el coro cantd “mucha musica a canto de 6rgano”®s. El maestro de
capilla, Francisco Coronel, compuso la musica para el primer responso
en las “visperas de defunctos”. El1 5 de noviembre de 1623, Antonio de
Castro, un clérigo que habia estado desempeiidndose como organista
de la sacristfa menor, obtuvo la promocién a organista principal®s, vy
Nicolds del Egama, lo sustituyé en la sacristia menor.

El 9 de julio de 1627, Juan Méndez Mifio, un prebendado, ofrecié
dotar de instruccién musical a los nifios de la localidad®s. Sus 50 pata-
cones anuales obligarian al maestro de capilla, de ahora en adelante,
a dar clases de musica matinales y por las tardes a todos los jévenes
que lo desearan. Los unicos tiples pagados del coro de Quito, en aquel
momento, efan los nifios Juan de Salas y José de Silva, quienes perci-
bian 20 pesos cada uno®8. Tres afios mds tarde, el obispo Pedro de
Oviedo eligié a Juan de Salas entre los tres postulantes a organistas de
la Catedral®’. Lucas Ortufio, que obtuvo el segundo puesto del con-
curso, obtuvo el cargo de organista supernumerario con 100 pesos anua-
les, el 11 de mayo de 1635 (reemplazando a Alvaro Arias, que habfa
muerto) ®8. E] salario de Juan de Salas fue incrementado, en la mism
fecha, en 100 pesos mds 60 patacones. '

Quito desde 1607 a 1612, patrocind el tea-
tro y la musica. Las primeras comedias
que se presentaron en Quito fueron mon-
tadas en su palacio. Gonzilez Sudrez, 1v,
61.

®Libro... (1607-1627), fol. 1v.

®Ikid., fol. 151v. Ver también Gonzilez
Sudrez, v, 95. .

“Libro ... (1607-1627), fol. 27%v.. So-
bre el dar el drgano... por fin y muerte
de Francisco de Mesa que lo. tenia. ¥ se
acordo que se de al dicho Antonio de
Castro con el mismo salavio que le lleua-
ba el dicho Franciseo de Mesa. ¥ se haga
la nominacion para el sr. Patron. El pre-
sidente de la Audiencia era Vice-Patrén.

®Ibid., fol. 403v.: Hallose en este cabil-
do el rracionero Joan Mendez Mifio a pro-

poner como propusso. que sera muy co-
nueniente que en esta sta yglesia se ense-
fie a cantar a los monajillos y otros ni-
Aios y magos. Ordinariamente que sean na-
turales desta ciudad; ¥ que este cuidado
aya de tener y tenga el maestro de capi-
lla... y para que tenga efecto, ofresce de
su hazienda el dicho rracionero cinguenta
patacones, de a ocho Reales.

®Ibid., fol. 404. Coronel seguia siendo
maestre de capilla.

“Libro del Cabildo Eclesidstico, ..
(1628-1645), fol. 74v. (16 de abri! de
1630) . Sobre la ceremonia de la toma de
posesidn de Oviedo de la Catedral de
Quito el 17 de enero de 1630, ver Gonzi-
lez Sudrez, 1v, 183.

®Libro... (1628-1645), fol. 158.
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El capitulo, no obstante, lamenté6 la escasez de dinero para la mu-
sica. El ejemplo de Lima sugirié un remedio el 14 de agosto de 1635,
cuando los canénigos de Quito decidieron comenzar a pagar al maestro
de capilla, cantantes e instrumentistas, con los fondos de “fabrica” en
vez de los de la mesa capitular®®. Como resultado inmediato, el capitulo
pudo, el 19 de agosto de 1636, contratar a Francisco Montoya como
maestro de canturria (musica vocal) para ayudar a Francisco Coronel™.
Inclusive, con 200 pesos, Montoya ganarfa menos que Juan de Ortega,
un cornetista espafiol, quien recibiaz 200, mds 100 de los fondos perso-
nales del obispo Oviedo™. Un tenor espafiol, también, ganaba mds que
los tenores locales™.

Fl 16 de junio de 1638, Montoya obtuvo un aumento a 300 pesos
anuales, adem4s de los derechos de coadjutor™. Tres meses mds tarde,
su instruccién a los jovenes locales era deficiente, lo que obligé al capi-
tulo 2 reexaminar la donacién Méndez Mifio, “que estipulaba que el
maestro de capilla o su delegado debia ensefiar”™. Diego de Arrieta,
el tenor importado de Espafia, continué trabajando tan bien, que su
sueldo fue doblado el 21 de enero de 1639™. Lucas Ortufio —inquieto
en su cargo de mero organista supernumerario— fue duramente amones-
tado cuatro dfas mis tarde, recorddndosele que Salas era quien gozaba
de todos los derechos por su rango de organista principal’s, ‘

Los Ortufio no obtendrfan el mogopolio de la misica en Quito,
sino que mds avanzada la centuria. En abril de 1648, Francisco Ortufio
de Larrea, “clérigo de menores érdenes”, ocupé el cargo de Juan de
Salas™, quien, después de la muerte del obispo Oviedo, abandon$ el car-

nrbid., fol. 297.

®Ibid., fol. 304: atento a su desireza y
que acuda con cuidado, sin hazer fallas.

[bid.: sobre que sdio un organista tie-

«rbid., fol. 165.

®7bid., fol. 219.

AIbid., fol. 219v.

Joan de Arrieta tenor espaflol llama-

se Diego de Arvieta sele sefialan por can-
tor cinquenta pesos de a ocho Reales. La
tensién entre los criollos y los peninsula-
res era tan fuerte en los conventos como
en las catedrales. Ver Gonzilez Sudrez, v
138: los espafioles oprimian a los ameni
canos: los americanos aborrecian a los es-
paioles. Los peninsulares también vivian
en desunién enire ellos. En Potos{, por
ejemplo, los vascos estaban en contra de
los extremefios. (ibid, 129).
ALibro... (1628-1645). fol. 27lv.

ne la yglesia conforme la ereccidn y que
el otro es supernumerario.

nLibro del Benerable dean y Cauil-
do... (1646-1673), fol. 48v. No habia
otros competidores para el cargo de orga-
nista aunque desde hacfa tiempo se habia
anunciado la vacancia por medio de edic-
tos. A principios del aiio entrante, el Obis-
po Ugarte y Saravia prohibié tocar el
érgano en la Catedral de Quito y en to-
das las iglesias locales (desde enero 29 al
4 de abril) . Ver Gonzdlez Sudrez, 1v, 235.
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go de organista principal de la Catedral para entrar a los Agustinos’s,
El 11 de agosto de 1651, Juan Ortufio de Larrea se convirti6 en maes-
tro de capilla, como sucesor de Juan de la Mota Barbossa™. Al morir
Coronel, Mota Barbossa habfa sido nombrado maestro de capilla, el 31
de marzo de 1648, con 400 pesos anuales®®, pero murié cinco afios mds
tarde, dejando el cargo libre para un Ortufio de Larrea. Durante los
préximos setenta afios esta familia mantuvo el feudo musical de la Cate-
dral de Quito, con un miembro sucediendo al otro®!. Juan Ortufio de
Larrea fue eliminado de la capellanfa en 1682, cuando se comprobé
de que después de treinta afios en el cargo se habfa convertido en un
ser “totalmente sordo e inepto”32, No obstante, otro Ortuiio de Larrea
(un organista menor, cuya peticién de aumento de sueldo, el 17 de
enero de 1681, fue rechazada) # logré obtener la capellania en 16975, y
mantenerse en el cargo hasta su muerte en 1721 § 172235,

Una y otra vez, las actas capitulares del siglo xvi1 revelan de que
un miembro de esta tribu fue nombrado, por falta de otros candidatos.
El monopolio familiar habria beneficiado a Quito si todos ellos hubie-
sen sido celosos Bachs, pero, una vez nombrado un maestro de capilla

™Sobre enfoques de la vida Augusti-
niana en el Quito del siglo diecisiete, ver
Gonzdlez Sudrez, v, 154, 170, 851.

®Libro... (1646-1673), fol. 144. Ortu-
fio de Larrea se inicié6 con sélo la mitad
del salario que se le pagaba a Mota Bar-
bossa.

*Ibid., fol. 47v.: ...por quanto France
Coronel maesiro de capilla desta santa
yglesia murio conviene nombrar otro
maestre en su lugar. Mota Barbossa, per-
sona peito en canto ¥ musica tomé el car-
go con un salario anual de 400 pesos de a
ocho reales y ung resma de papel. La res-
ma de papel (500 hojas) demuestra la
cantidad de nueva misica que el capitulo
suponfa entregarfa durante el afio.

#8imilar inclinacién de una familia
por abarcar todos los cargos musicales ca-
tedralicios coincide con el declive de Ia
calidad artistica en Bogotd, Trujillo b
Lima. Ver The Music of Peru, pp. 96-97.

®Aclas Capitulares. Afio de 1675 a
1681 (1701), fol. 74 (4 de septiembre
de 1682): Dixeron que par quanto al

Liz% D* Juan Ortuiio m* de capilla de
esta santa yglesia esta totalmente sordo y
por esto ynepto para sevuir el oficio de
tal Mro y que es notable el defecto que
se alle en el coro y musica con que se
ofician los diuinos oficios y que se alle en
esta ciudad fray Manuel Blasco Monje
Geronimo que entiende con grande distre-
za el arte de la musica y es aproposito pa-
ra ser M de Capilla y en sefiar Muisica
a los Cantores que concurren y ganan sa-
lario en el dho coro se nombre para que
siruia el dho oficio de M™® de Capilla.

*lbid., fol. 55.

MIbid., fol. 261v. Un acta del 5 de cne-
10 de 1699 establece que José Ortufio ha-
bia sido ascendido a maestro de capilla
dos afios antes. :

®Libro ... Aflo de 1726 a 1733, fol. 88,
Segtin el acta del 16 de enerc de 1731, el
cargo de maestro de capilla estaba vacan-
te por mis de nueve afios, desde Ia muer-
te de José Ortufio Sdenz de Larrea, el
maestro anterior.
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como Juan Ortufio de Larrea, sus esfuerzos decafan. Un “clérigo pres-
bitero, cantor y apuntador del coro”, de reconocida probidad cuando
se le nombré el 11 de agosto de 1651, rdpidamente decay6 desde ese
mismo instante. Finalmente, el 19 de julio de 1680, el capitulo obtuvo
un testimonio jurado, que suprimfa el pago a los cantantes que asistfan
irregularmente, no tenfan voces o sabian poco o nada de musica®®. A
Lorenzo Abad, el sucesor, se le pidié reformar el coro, pero era muy
poco lo que podia hacer contra esa tribu atrincherada. El capitulo vot6
“unénimes y conformes”, para no permitir a Jos¢ Ortufio Sdenz de
Larrea “cosa alguna” cuando, el 17 de enero de 1681, pidi6 un aumento,
y en la misma sesion el capitulo prohibié un aumento para el cantante
José de la Vega. El 1° de julio de 1681, el capitulo decreté que no sélo
el maestro de capilla, sino que también el sochantre y el organista, de-
bian dar testimonio jurado de que los nuevos cantantes propuestos para
la Catedral (Lucas Camino, Blas Méndez y Lorenzo Rodriguez) tenfan
realmente voces aceptables y eran necesarios®’.

A estas alturas, los candénigos presintieron que solo un herculeo
extrafio tendrfa la suficiente fuerza para limpiar los establos musicales
de Quito. Al afio entrante fue descubierto en la persona de Manuel
Blasco, un Jerénimo®® bien conocido en Bogota®, compositor de nota
y que también era excepcional como director y organista. Para poderle
pagar el mismo sueldo de 400 pesos que percibia el sordo, inepto y fa-
vorecedor de sus familiares, Juan Ortufio de Larrea, habfa que reducir
el salario del veterano a la mitad (su sueldo de jubilado dejaba un
saldo de 200 pesos) y rapifiando de los sueldos de los cantantes despe-
didos se lograrian los otros 200.

Contratado en estas condiciones, el 4 de septiembre de 1682, Blasco
presenté su lista de cantantes y ejecutantes, sobre quienes debia caer la
espada justiciera siete semanas mas tarde (octubre, 17)#. Martin de

®4ctas... 1675 a (1701), fol. 48. ®Qfficium defunctorum de Blasco

#Ibid., fol. 61.

®E] Cardenal Ximénez de Cisneros en-
vi6 a los Jerénimos al Nuevo Mundo en
1516, Ver Pedro Henriquez Urefla, La
cultura y letras coloniales en Santo Do-
mingo (Buenos Aires, Imprenta de la
Universidad, 1936) , p. 538. Carlos v se re-
tiré a su monasterio de Yuste y Felipe 1
les dio El Escorial.

(1681) Laudate Dominum, a 12 (1683) y
Versos al drgano en duo pare Chirimias
(1684) se encuentran en Bogotd en co-
pias fechadas. Ademds, los archivos de
Bogoti poseen un Magnificat, a 12 (par-
te de érgano) no fechado, Sedet a dextris
meis, a 12 y dos villancicos, sin fecha,
con textos en castellano.
wActas... 1675 a (1701, fol. 76.
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Quiroz, bajén tenorete, debfa ser despedido y Sebastidn de Quiroz®,
quien deseaba ser nombrado cheremista, fue rechazado. Habia que re-
ducir el salario de un arpista ciego de 80 a 40 patacones y un nuevo
arpista tenfa que ser contratado. Tomds Albares tenfa que aceptar una
reduccion, si Manuel Albares continuaba en la lista de pago de la Ca-
tedral. Un contralto debfa aceptar la reduccién de 80 a 50 patacones.
Como si estos cambios no hubiesen sido suficientemente drésticos, el 20
de febrero de 1687, Blasco recibi6 la orden de presentar una lista de
aquellos cantantes que no eran competentes, a los que habfa que noti-
ficar su inmediata destitucién®?, Bernardino Mufioz, presbitero, obtuvo
€l cargo de cantor con 130 pesos anuales, en la misma fecha, y dos
meses después el capitulo acordé pagarle 80 pesos de a ocho reales, por
arreglar los dos 6rganos de la Catedral®®; pero, a fines de abril, una
nueva catistrofe recayé sobre la musica de la Catedral cuando, de pron-
to, se le pidi6 al capitulo 1.000 pesos para completar el millén de pesos
de rescate que exigian los piratas franceses que saqueaban Guayaquil®4,

Blasco, el mas eminente compositor de los anales del Quito colonial,
después de Gutiérre Ferndndez Hidalgo, prest6 sus servicios desde fines
de 1682 hasta 1695. E1 9 de septiembre de este ultimo afio, los canénigos
sugirieron que por fin habfa llegado el momento de nombrar a Blasco
algo mds que un maestro de capilla reemplazante’s, Como uninime-
mente todos lo consideraban un musico superior a cualquier otro que
jamds hubiese habido en Quito, varios canénigos propusieron pedirle
al obispo Figueroa y Andrade®® darle el cargo de maestro de capilla
titular. Paradojalmente, éste fue el instante que arruiné la carrera de
Blasco. Para poder ser maestro de capilla titular necesitaba el titulo
de privilegio del superior Jerénimo en Espafia y una autorizacién escrita
para su traslado del Consejo de Indias a América. No pudo presentar
ninguno de estos documentos y fue as{ como perdié el derecho de con-
tinuar actuando como maestro de capilla reemplazante. La época musi-
cal més brillante del siglo xvir en Quito terminé abruptamente asi, el
16 de diciembre de 1695%7.

"'Tan pronto como Blasco se fue, este ®Actas... 1675 a (1701), fol. 24lv.
ejecutante se filtr6 en la catedral. Mar- Don Diego Gallegos de Aguilar Presby-
tin de Quiroz tomé el cargo de chirim{a tero, €l maestro de capilla, acababa de
en reemplazo de Sebastidn el 5 de enero morir. Habia gozado del titulo mientras

de 1699. (ibid., fol. 261v.). Blasco realizaba todo el trabajo.
“Ibid., fol. 144, ®Con respecto a este obispo, ver Gon-
®Ibid,, fol. 149 (9 de abril de 1687). zdlez Sudrez, 1v, 343,

Francisco Narbdez repar6 los érganos, Tdctas... 1675 a (1701), fol. 242.

“Gonzdlez Sudrez, 1v, 339.
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Las actas capitulares insintian casi abiertamente que las dificultades
de Blasco, hacia el final de su carrera en Quito, fueron fomentadas por
la tribu Ortufio de Larrea, la que comenzé nuevamente a dominar la
musica en Quito desde el momento en que José Ortufio de Larrea
reemplazé a Blasco en 1696%. De inmediato José comenz6 a intrigar
para que su pariente, Bernabé Ortufio de Larrea obtuviera el cargo de
organista principal, proposicién que se frustré el 3 de julio de 1699,
cuando Jacinto de Santa Maria fue ascendido de segundo a primer or-
ganista y Bernabé declarado inelegible®®. El mismo dfa el capitulo con-
traté a Gabriel Guacarache, indio, como ejecutante de sacabuche. Dos
afios después, los nifios del coro, mencionados en las actas capitulares,
también eran indiosi®0.

Después de tres cuartos de siglo, desde la iniciacién de la vida
musical en Quite, su prostracién era tan absoluta a la muerte de José
Ortufio de Larrea, que durante los préximos nueve afios el cargo de
maestro de capilla se arrastré mendigando. Finalmente, el 16 de enero
de 178110, el capitulo “decidié que puesto que el cargo de maestro de
capilla estaba vacante por més de nueve afios, a rafz de la muerte de Jo-
sé Ortufic Sdenz de Larrea, y como no queda la menor esperanza de
que se presente ningin compositor consumado o siquiera competente,
no nos queda otra solucién sino que la de contentarnos con las medio-
cridades que se encuentran acd y permitir a estos musicos locales pre-
sentarse a concurso para el titulo”. Francisco Haranjo fue, en conse-
cuencia, nombradol°2 y a su muerte, en 1742, ocupé el cargo el sacerdote
Carlos Gordillo1%3, quien anteriormente habia sido sochantre. Gordillo,

®F] cargo de maestro de capilla fue
declarado vacante el 16 de marzo de 1696,
Ibid., fol. 243v.

%Ibid., fol. 266,

wrphid, fol. 280v. A propésito de los
indios en las catedrales peruanas ver The
Music of Peru (en el index ver referen-
cias a los instrumentistas indios y can-
tantes indios).

Wl ibro... 1726 a 1733, fol, 83. Dixe-
ron y determinaron dichos sefiores que
respecto destar vaca la Maestria de Capi-
tia del Choro de esta Iglesia a mas liem-
po de nuebe afios por muerte de Joseph
Ortufic Saenz de Larrea y no auer espe-
ranza, né aun remota de que ays opposi-

tores sufficientes, ¢ idoneos en la Musi-
ca y Compossicion de el Canto de Orga-
no, y que los que oy existen, son aquellos
que regulermente s¢ han conserbado sin
adelamiento aiguno Mandaron que pera
proceder a proucerse en propicdad se des-
pache edictos en la forma acostumbrada
con termino de ocho dias.

wfibro Capitular... 1733 - (1753),
fol. 43. El acta del 9 de febrero de 1742
registra 1a muerte del Liz®* Francisco Ha-
ranjo, maestro de capilla.

11bid., fol. 47. Nombrado maestro in-
terino el 9 de febrero, obtuvo el titule
{con el "asentimiento del Vice-Patron”) el
21 de octubre de 1743.
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quien habifa cantado en la Catedral desde la nifiez, tuvo que compartir
100 de los 400 pesos reservados para el maestro de capilla con un sacer-
dote enfermo, Pedro de Acosta, otro cantante polifénico de la Catedral
de Quito. Con la aceptacién del presidente de la Real Audiencia de
Quito, Gordillo ascendi6é a maestro de capilla titular el 21 de octubre
de 1743,

Diez afios mds tarde, un informe enviado a Madrid reveld la razén
verdadera por la cual las artes y las industrias habfan declinado de ma-
nera tan desastrosa en la provincia: la pobrezal04, Después de sucesivos
saqueos, Guayaquil no era sino que un villorrio de casas de Paja, infec-
tadas de insectosls, y Cuenca estaba reducida a la miseria absolutral®e,
Ni siquiera a fines de 1790 revivié la musica en Quito (aunque la Ca-
tedral en ruinas fue reconstruida en parte durante los proéximos quince
afios) 197, El capitulo acept6é un nuevo plan de musica, el 6 de julio de
1799198, E1 16 de octubrel®, después de revisar las hojas de servicio de los
dos monjes que cantaban canto Ilano, José Pita (que ganaba 200 pesos)
y José Querelaso, el capitulo decidié eliminar al segundo por inepto.
La Catedral ya no contrataba maestros de capilla.

La decadencia de 1a musica polifénica desde 1708 en adelante, pue-
de juzgarse por los inventarios de los “libros de facistol”, que inclufan
canto de drgano: 35 en el inventario de 1708 y sélo 20 en el de 1754,
Después de la serie de desastrosos terremotos, entre 1755 y 1757, no
quedaba nada del precioso archivo de polifonfa de los siglos xvI y xvIL
Sobrevivieron veintinueve inmensos libros de canto llano, copiados en

Ibid., fol. 176. Los virreyes de Bogo-
ti lamentaron la decadencia de Quito;
ver J. A. Garcia y Garcla, Relaciones de
los Virreyes del Nuevo Reino de Granada
(New York: Hallet & Breen, 1869), p.
93.

“Guayaquil hoy dfa le disputa a2 Qui-
to la preminencia, pero su primer obispo
llegd en 1838. Durante el siglo diecinueve
la catedral era de madera y se quemd en
varias ocasiones. La iglesia mayor anterior
de Guayaquil obtuve un pequefio érgano
de Espafia en 1777, en ese afio Pedro de
la Pefla era maestro de capilla. La capilla
de lIa Concepcidn, en el sitio en que fue
edificada Ja antigua iglesia mayor, tenfa
un armonio hecho por un hermano Au-
gustino. Ver Modesto Chivez Franco, Crg-

nicas del Guayaquil antiguo (Guayaquil:
Imprenta Municipal, 1930), p. 26.

%Cuenca, la mis antigua sede episco-
pal del Ecuador después de Quito, tuvo su
primer obispo en 1786. Segiin Segundo
Luis Moreno, un érgano instalado en
Cuenca, en 1730, estaba todavia en uso
dos siglos mds tarde (ver Nicolds Slo-
nimsky, Music of Latin Americe (New
York: Thomas Y. Crowell, 1945), p. 199).

Yosé G. Navarro, “El Arquitecto Es-
pafiol Don Antonio Garcia y la Catedral
de Quito”, Boletin de la Academia Na-
cional de Historia (Quito: "La Prensa Ca-
télica”, 1958), xxxvmr, 180-208.

“dctas Capitulores. Afio de 1790 a
1802, fol. 140.

Wrbid., fol. 142.
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pergamino; otros, que habian sido dispersados, fueron eventualmente
restituidos a Quito, entre los cuales, por ejemplo, un exquisito infolio
de 132 paginas (el oficio de los santos franciscanos), terminado en 1673
por Francisco Pefia Herrera, doctrinero de San Pablo de la Laguna®®,
Pero, en 1757, habfan desaparecido para siempre las colecciones men-
cionadas en 1754, entre las cuales estaban los cuatro libros de coro con
motetes.

En 1832, cuando todavia existia de hecho el Estado de Ecuador
dentro de Colombia!ll, €] capitulo contrat6 a Crisanto Castro como
maestro de capilla; su abigarrado conjunto de musicos incluia tres flau-
tistas, cinco violinistas, un contrabajista, dos organistas, cuatro cantantes
de canto Hano y algunos muchachos. Para evitar el ausentismo que el
“muy ineficiente y descarado” Pedro Moncayo —anterior encargado de
la musica— habia tolerado, el 21 de diciembre de 1832, el capitulo
decidi6 convertir a Manuel Pauta en el quinto violinista, con 30 pesos
anuales, con la condicién de que realizase también la doble funcién de
policfa de asistencia y que gravase a los ausentes y retardados cantantes
con multas de por lo menos 30 pesos!!?. Dentro de seis meses, en su
papel de apuntador de fallas, Pauta habia enfurecido de tal manera
al cantante de canto llano Francisco Portugal y al contrabajista Juan
Correa, que ambos lo cogieron solo en el Convento de San Agustin'!s.
Después de abofetearlo, lo dejaron abandonado en un charco de sangre,
El 19 de julio de 1833, el capitulo eché a los dos asaltantes. En la misma
sesién, los can6nigos amonestaron a los cantantes de canto llano que

mFg), 132v. tiene la siguiente leyenda:
Dar fin a este libro a 8 de diziembre del

ejemplo— s6lo pueden compararse con
las mds bellas de los libros de coro de

afio de 1673 el P. Prae® Fr. Francisco de
Pefia Herrera cura, Doctrinero de San Pa-
blo dela Laguna, se debe a NM.R.P. Fr.
Dionysioc Guerrero. L°7 jubilado. P. per-
petuo y Ministro Prou. desta §** Prouin-
cia pues por su vigilancia, cuidado y zelo
se conezo, y acabo este volumen delos sar-
tos de nra orden, quisiendo obra serafica.
claro esta. auia de ser por su patrocinio
Y amparo. siendo tercera vexz dignissimo
Guardian del Conv. de san Pablo de Qui-
to ¢l R. P. fr Diego de Escalante y Men-
doza. L°" jubilado, y Diff*" habitual desta
sancta Prou®. Las exquisitas pinturas ilu-
minadas de este volumen —S8S. Isabel de
Hungria, Antonio de Padua y Clara, por

América Hispana. En 1907, Pedro Tra-
versari encontrd este volumen en Roma,
ciudad a la ¢gue habfa emigrado. Una
biisqueda sistemdtica en los archivos ex-
tranjeros podria permitir encontrar los
libros de coro polifénicos que tan conspi-
cuamente faltan en los archivos de la Ca-
tedral de Quito de hoy.

m]a tiltima pagina en las actas de la
Catedral de Quito con el sello de Colom-
bia, Fstado de Ecuador estd en el fol.
60 (29 de mayo de 1835), en el Libro de
Acles 1831-1838.

usyhid., fol. 8v,

u21phid., fol. 15.
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intercambiaban insultos y amenazas dentro del recinto sagrado, previ-
ni¢éndoles que o se callaban o tendrian que afrontar la expulsién. Tanto
Portugal como Correa hicieron las paces con el capitulo eventualmente
y fueron nuevamente contratados en 1835114,

Las multas del pobre Pauta habfan llegado demasiado lejos el 19
de enero de 1836. Enardecido por el celo de reunir por lo menos los 30
pesos necesarios para que se le pudiese pagar, habia multado al maestro
de capilla por ausencias durante viajes oficiales a Riobamba (en com-
paiia del Dr. José Guerrero, el candnigo tesorero!’®) . El maestro de
capilla protestd, argumentando que Pauta nunca dejaba de multar a sus
enemigos, inclusive cuando se ausentaban por enfermedad Yy que, por
el contrario, le daba ilimitada libertad a sus amigos. Para corregir estos
abusos, el capitulo encomendé a Juan Pablo Pizarro (primer cantante
de canto 1lano) confeccionar una lista de los ausentes, la que debia ser
presentada independientemente. Mediante esta estratagema, el capitulo
esperaba poder indagar si Pauta mentia con respecto a las ausencias.
Dos meses mds tarde (22 de marzo) 118, el capitulo ordend al notario que
actuaba como secretario capitular, colocarse frente 2 una de las puertas
del coro; desde alli debfa controlar todas las entradas y salidas. Pocos
dias después, el desacreditado Pauta abandonaba su cargo de apuntador,
siendo su sucesor Marcos Herrerall”, La mitad de las multas aplicadas
por Herrera debfan incrementar los fondos para las reparaciones de la
Catedral y el canénigo José Barba verificaria la lista de delincuencias,
presentada por Herrera, antes de que ésta llegase al de4n.

Este fue un afio igualitario en el que cada cual era el “Ciudadano”
fulano de tal. El “ciudadano” Juan Bastidas, el “ciudadano” Bernardo
Correa y el “ciudadano” Agustin Baldeén!is, ocuparon los cargos de
violinista 19, 2° y 89, aunque para aplacar al anterior tercer violin, Santa
Cruz (al que se le habfa prometido un ascenso!19), el capitulo decidié,

wpid., fol. 64 (4 de agosto de 1835).

"Ibid., fol. 75.

uetbid., fol. 79.

™ibid., fol. 91.

““Baldeén fue el primer ecuatoriane
que escribié “sinfonias”, Fundé una escue-
la de muiisica, cuya direccién después de

guel Pérez pidié el cargo de segundo vio-
lin de l2 orquesta de la catedral el 27 de
octubre de 1843. (dctas Capitulares 1840-
1844, fol. 50v) .

MeLibro de Actas 1831-1838, fol. 97v. La
costumbre de prometerle a un ejecutante

su muerte pasdé a Miguel Pérez, otro violi-
nista de la catedral, Ver O. Mayer-Serra,
Misica y Musicos de Latinoamérica (Mé-
xico: Editorial Atlante, 1947), 1, 337. Mi-

el derecho de sucesién del cargo inflé la
orquesta de la catedral de Lima y Bogo-
ta a principios del 1800. Ver The Musi.
of Peru, p. 91.
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el 11 de noviembre de 1836, nombrar a ambos; Correa (mejor violi-
nista, aunque mdas joven) vy a Santa Cruz, como segundo violin.

Tan pronto como dejaron de aplicarse las multas, en 1837, el ausen-
tismo del coro se convirti6 en moneda corriente. El capitulo, fatigado
por la flojera de los cantantes de canto llano, abolié un cargo de canto-
llanista el 9 de febrero de 1838, a beneficio de los fondos de la Cate-
dral!20. EI titular del cargo suprimido pasé a ocupar el de cuarto vio-
lista (en realidad el quinto, puesto que habfa dos “segundos”).

El 8 de marzo de 1843, tres éargOS maés fueron suprimidos y el 17 de
octubre, del mismo afio, el “ciudadano” Bernardo Correa reemplazd a
Juan Bastidas como primer violin'#.. Francisco Portugal, ahora tercer
cantante de canto llano, pidi6 un cambio de posicién el 19 de diciembre,
temiendo que hasta su tercer puesto pudiese pronto ser abolido??2, Si-
multineamente, Ignacio Mifio!2 solicité reemplazar como primer orga-
nista a su difunto padre, pero el capitulo prefirié no considerar los
servicios gratuitos prestados durante muchos afios y llamé a concurso.
Peores males esperaban a este establecimiento musical. Crisanto Castro,
después de ocupar durante doce afios €l cargo de maestro de capilla, llevé
las malas noticias a sus subalternos el 17 de mayo de 1844124; nueve de los
puestos creados en 1832 para cantantes € instrumentistas adultos serian
suprimidos y de ahora en adelante sdlo continuarian cinco de estos car-
gos. Como la peticién de Francisco Portugal al obispo no tuvo resultado
alguno, los desposeidos musicos se aferraron a una pequedia consolacion;
sabfan que hasta los dignatarios y canénigos eran abora las criaturas del
Supremo Poder Ejecutivo. Como habia desaparecido toda sujeccién al
Real Patronazgo, los funcionarios de la Catedral tenian que someterse
ahora a todos los arbitrios de las peligrosas corrientes politicas. E1 poder
de la bolsa pasé ahora al mayordomo de la Catedral, Juan Galberto de
Aulestia, un oficial secular. El “Ciudadano” Juan Correa, contrabajista
del coro, se quejo al capitulo el 31 de marzo de 1848, de que Aulestia ya
no pagaba a ninguno de los musicos en dinero, sino que en especies cuyo
depreciado valor no correspondia al efectivo que se les debial?s. Como
su peticién sélo tuvo por respuesta insultos, el capitulo delegd al chantre
para que cada vez que los salarios de los msicos tuviesen que ser paga-

wLibro... 1831-1838, fol. 142 plazo durante el cual lo habiz sustituido

W qctqs Capitulares 1840-1844, fol. 50v.  Ignacio (ivid., fol. 14v).

wmrbid., fol. 52v. wIbid., fol. 64.

mF] 9 de febrero de 1841, José Mi7 . W[ ibro que contiene las actas 1845
ya habfa estado enfermo durante un '+, 1861, fol. 39.
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dos, él colectara, personalmente, donde el mayordome, los sueldos en
dinero vy los distribuyese ¢l mismo.

Desde 1871 hasta el asesinato de Garcia Moreno cinco afios mds
tarde, el jesuita alemdn Joseph Kolberg, enseié en la Escuela Politéc-
nica de Quito. En Nach Ecuador describe la musica en Quito:

“Toda festividad, ya sea dentro o fuera de la iglesia es animada con
musica y canto aunque de una especie dificilmente calculada para delei-
tar un ofdo europeo. En mi primera vispera de Navidad, una multitud,
con tintineo de campanillas, martilleo de tridngulos y soplidos de pitos
comenzé a imitar el trino de los pjaros para estimular la devocién de
los mirones. No obstante, los quitefios tienen una natural aficién por la
nmrisica, estimulada por Garcia Moreno!28, Mientras estaba allf, una ban-
da del ejército, al alcance del ofdo, ensayaba desde el alba hasta la puesta
del sol con tanta dedicacién que los ejecutantes ni siquiera tenfan tiem-
po para comer. Lograron dominar con eficiencia inclusive algunas obras
complicadas y podrian haber hecho buena impresién en Europa siempre
que hubiesen dejado atris el gran tambor al que son tan adictos. Se for-
maban pianistas,??" clarinetistas y violinistas capaces. Su canto es defi-
ciente por falta de un método!?® y los nifios croan en vez de cantar.

"Los indigenas tienen una tendencia especifica hacia las férmulas
melancélicas que pronto se hacen monotonas debido a Ia excesiva repe-
ticién de tres o cuatro notas de la escala menor, y el acompaiiamiento de
guitarras y arpas que jamds lleva una linea independiente. Sus instru-
mentos favoritos son el caramillo, las trompetas y los tambores y mien-
tras mds solemne es la procesién religiosa més ruido hacen. Con esta
baratnda atraen a grandes multitudes a sus fiestas y borracheras. Con-
trastando con este ruido, los indios a menudo circulan durante la noche
tocando una pequefia cafia, la siringal?® de delicioso y dulce sonido.

*Bajo Garcia Moreno se fundé en 1870
el Conservatorio Nacional del Ecuador.

F. Hassaurek, Four Years among Spa-
nish Americans (New York: Hurd and

torturados por la muisica de un érgano
muy malo y el peor canto de voces rotas
y carraspeadas de horribles monjes y sus
asistentes”. (Ibid,, p. 171). Tiene palabras

Houghton, 1867), p. 168, cuenta que “al-
rededor de ciento veinte pianos existfan
en Quito, afinados muy indiferentemente,
pero sélo hay muy pocas sefioras que to-
can bien”.

®Hassaurek se queja de que los quite-
fios “cantan en forma nasal principalmen-
te”, Inclusive en los funerales “durante
dos o tres mortales horas los ofdos son

mucho mds amables al referirse a los pin.
tores de Quito, “algunos son hombres de
talento y hasta geniales” (p.- 196).

™Rondador. Hassaurek estd de acuer-
do en que las siringas eran el instrumento
favorito de los indios. "Acompaiia al pas-
tor y al muletero y sencilla, limitada y
melancélica es la melodfa que produce”
(ibid., p. 273).
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Durante sus largas caminatas nocturnas parecen conjurar con su sonido
las ruinas del palacio dorado construido para adornar el antiguo Quito
por Huayna Cépac.

La musica religiosa en las iglesias, con excepcién quizd de la Cate-
dral, no merece siquiera el nombre de tal. Los altares estdn siempre sun-
tuosamente adornados para una Missa Cantata y las iglesias maravillosa-
mente iluminadas, pero la misica es problema aparte. Un cantante con
una voz tan estridente como para pulverizar hasta las ventanas inicia el
Introito, y es tan poco adicto a la melodia escrita como si ésta no estuvie-
se en grandes cardcteres frente a sus ojos.” Despucs viene €l Kyrie, can-
tando por dos o tres voces cascadas, con acompafiamiento de violines y
flauta. A si contintia hasta el final. Para las Misas Solemnes el acom-
paﬁamiento se compone de violines, flautas, armonio y fagot. La mercan-
cia del organista se compone de marchas, valses y en el mejor de los ca-
sos de los Lieder ohne Worte. Ninguno de estos ruidos molesta, no obs-
tante, a los feligreses. Inclusive cuando cantantes pagados gorgorean con
palabras sacras las mds afectadas arias de la 6pera italiana o cuando las
bandas militares pasan frente a las puertas abiertas tocando marchas a
paso redoblado, nadie se escandaliza. Por el contrario, aceptan gustosisi-
mos toda esta distraccién como medio para alivianar el peso de la cere-
moniald”, ’

A principios de 1911, el Dr. Jos¢ Mulet, de Espaiia, pas6 a ser maes-
tro de capilla. Durante tres afios de esfuerzos sobrehumanos logré esta-
blecer una Schola Cantarum para nifios, y un Conservatorio privado,
escribié un texto de teorfa y presenté un nimero de sus composiciones
originales. Al estallar la Primera Guerra Mundial se volvié a Espaifia,
dejando la musica de la Catedral, durante la préxima media centuria,
en condiciones muy semejantes a la que la habia encontrado'®.

mCondensado de Nach Ecuador (Frei- 178-180, en la traduccidn castellana.
burg im Breisgau: Herder, 1887) , pp. 406- (), Mayer-Serra, 1, 337-338.
410. Ver Quito a través de los siglos, pp- :
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MUSICA COLONIAL VENEZOLANA

por
José Antonio Calcafio

Si aportamos la musica popular, 2 la cual no nos referimos ahora, la
primera noticia que tenemos acerca de la musica en Venezuela se remonta
al afio de 1591, cuando Caracas tenfa 14 afios de fundada. Para esa
época tocaba el érgano en la iglesia mayor Melchor Quintela. Fue luego,
el 2 de abril de 1640, cuando el Cabildo Metropolitano fundé una
escuela de canto llano, donde podian aprender los rudimentos de la
myisica no sélo las personas al servicio de la iglesia, sino todo aquel que
quisiera hacerlo. Para 1657 contaba la Catedral, ademds del organista,
con seis capellanes de coro y un bajonista. El organista se llamaba Blas
de Leén. La musica de la Catedral sigui6 creciendo hasta el punto de
que en 1671 fue creado el cango de Maestro de Capilla y se designé para
desempefiarlo al Padre Gonzalo Cordero.

Muy lejos de Caracas, en la misién de Piritu, a cargo de los capuchi-
nos recoletos, figuraba Fray Diego de los Rios, de la provincia de la
Concepcién de Castilla la Vieja. Este fraile, autorizado por su superior,
que lo era Fray Francisco Gémez Laruel o Laurel, procedié a fundar no
muy lejos de Piritu una nueva poblacién con indios caribes, a la cual
dio el nombre de San Miguel de los Araguaneyes. Fray Diego con ayuda
de los indios construy6 la iglesia y la llend de pinturas, porque el buen
fraile era artista, y sus cuadros maravillaron a todo espafiol o indio que
los pudo ver. Pero Fray Diego era algo més: era musico y era compositor.
Al poco tiempo de fundado el pueblo, los indiecitos de San Miguel eran
los mejores cantores de aquellos parajes. Cantaban las misas en latin
con tal justeza y expresiéon que despertaron la admiracién de todos los
frailes. Y hubo algo més: Fray Diego compuso motetes y villancicos con
letras caribe, que llegaron a ser deleite especial de moradores y transetn-
tes, con lo que San Miguel de los Araguaneyes llegé a ser por aquel tiem-
po la cuna y el centro de misicas nuevas.

Estas obras de Fray Diego de los Rios, de las cuales ninguna se con-
serva, fueron tal vez las primeras piezas musicales compuestas en Vene-
zuela. Fray Diego fallecié en el convento principal de su Orden, en
Caracas, en el afio 1670.

Por estos afios, ya existfan instrumentos musicales en varios ho-
gares caraquefios. Hay noticias de que antes de 1669 el capitin Don
Francisco Mijares de Solérzano tenfa “un clave grande” en su casa.
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El primer nombre importante que aparece en la historia musical de
Venezuela es el de Francisco Pérez Camacho, nacido en 1659 en el Va-
lle del Totumo, de la ciudad del Tocuyo, que por entonces quedaba
dentro de la provincia de Caracas. En 1674 llegé Pérez Camacho a la ca-
pital. Cuando era Maestro de Capilla de la Catedral el padre Fray Bue-
naventura de los Angeles, entré Pérez Camacho a desempeiiar allf el car-
go de bajonista. Prosiguié de manera constante sus estudios musicales
con los diversos Maestros de Capilla que se sucedieron en la Catedral,
mientras segufa sus estudios de Artes y Filosoffa con aquel admirable
maestro que fue Don Juan Ferndndez Ortiz.

Tanto se distinguié Pérez Camacho en la musica y en sus estudios
sagrados, que en 1687 fue nombrado Maestro de Capilla de la Metro-
politana. Cuando quedé consolidada la fundacién del Seminario, en 1698,
Pérez Camacho fue nombrado Maestro de Musica, y afio mas tarde, al
fundarse la Real y Pontificia Universidad de Caracas, desempeii6é la
cdtedra de musica.

 Don Francisco Pérez Camacho desempeiié la docencia desde 1682
hasta 1725, o sea, 43 afios dedicado a la musica. Esto hace de él un
personaje verdaderamente eminente en su campo de accién, y el mds
valioso que hasta su tiempo hubiera actuado en Caracas.

En todo ese tiempo fueron muchos los discipulos que tuvo, algunos
de cuyos nombres se conocen, y es evidente que a su fallecimiento exis-
tia en la capital un grupo de musicos, o mejor o peor preparados, con
mucho o poco talento, pero que distaban bastante de los de aquellos
tiempos en que Melchor Quintela, cien afios antes, tocaba el érgano en la
primitiva iglesia de Santiago de Ledn, ante el asombro lleno de curiosi-
dad de chicos y adultos.

El 11 de diciembre de 1721 nacié en Caracas Don Ambrosio Carrefio,
y el 8 de septiembre de 1726 nacié su hermano Adridn Alejandro, a
quien llamaron luego Alejandro, prescindiendo del ‘Adridn. Ambos her-
manos fueron los primeros Carefio entre los muchos musicos de este
apellido que figuran en la historia venezolana. De Don Alejandro se dice
que fue el bisabuelo de Teresa Carrefio. Larga e importante actuacién
tuvieron los dos hermanos en la capilla musical de la Catedral. Don
Ambrosio fue el maestro de musica de Don Bartolomé Bello, padre de
Don Andrés. Don Bartolomé Bello, licenciado en Derecho, fue durante
muchos afios canter de la Catedral y mds tarde fiscal de la Real Hacien-
da. Fue compositor de muy regulares méritos y de €l se cantaba, hasta no
hace muchos afios, una famosa misa llamada la Misa del Fiscal.

A mediados del siglo xvin fue fundada en Caracas la primera orques-
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ta de conciertos, llamada La Filarménica, de cuya actuacion hay algunos
testimonios, en especial de los conciertos que ejecuté en 1766, el dia 20 de
agosto, durante las festividades con que fueron celebradas en Caracas las
bodas del Principe de Asturias.

\Para 1779 habfa en Caracas un pequefio grupo de compositores cu-
yas obras se conservan y ejecutan hoy. Parece que el mas viejo de ellos
era Jos¢ Antonio Caro de Boesi, nacido 2 mediados del siglo en la po-
blacién de Chacao, y fusilado en 1814 por las tropas realistas de Boves.
Su hermano Juan José Caro era también compositor y existen hoy com-
posiciones suyas. A los hermanos Caro de Boesi hay que agregar el nom-
bre de Pedro Nolasco Colén, natural de Valencia, en Venezuela, de quien
se conservan dos obras: "Quolis ets” y el “Pesame a la Virgen”. Otro
compositor de este grupo, de quien se conservan numerosas composicio-
nes es Jos¢ Francisco Veldsquez. El mds ilustre y talentoso de este peque-
fio grupo fue Juan Manuel Olivares, nacido en Caracas el 12 de abril
de 1760 y fallecido el primero de marzo de 1797, cuando apenas llegaba
a contar 37 afios. Olivares, cuyas composiciones nos lo presentan como un
musico cabal, con amplio dominio de Ia armonia, del contrapunto, de la
forma musical y de la instrumentacién, tenfa vocacién y aptitudes espe-
ciales para la ensefianza, fue el maestro de un grupo muy numeroso de
compositores, que son los que conocemos en la historia musical de Vene-
zuela con el nombre de la Escuela de Chacao o Escuela del Padre Sojo.

Antes de tratar de esta escuela, es bueno sefialar que ademas de los
cinco compositores ya nombrados, existi6 otro autor, compaiiero de aque-
llos, de apellido, Gamarra, de quien tenemos pocas noticias y cuyas obras
se han perdido.

Fue a mediado de la segunda mitad del siglo xvii cuando comenzé
a figurar el padre don Pedro Palacio y Sojo, a quien se conoce orina-
riamente como el Padre Sojo, quien era hermano de Don Feliciano Pa-
lacios y Sojo, abuelo materno de Simén Bolivar.

Nacié el Padre Sojo en una hacienda cercana a la poblacién de
Guatire, no muy lejos de Caracas, el sibado 17 de enero de 1739. Fue
cultivador de la musica desde temprana edad. Recibi6 la ordenacién
sacerdotal en 1762 y resolvié fundar en Caracas la Congregacién del
Oratorio de San Felipe Neri. Con este proposito embarcé para Europa
en abril de 1769 y paso algin tiempo en Espafia e Italia. A su regreso
prosiguid la obra de la construccién de los edificios de la Congregacién,
a la vez que se iba preparando para realizar uno de sus principales em-
pefios, que era la fundacién de una Academia de Musica. Esta comenzé
a funcionar alrededor del afio de 1784, y su director y maestro fue Juan
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Manuel Olivares. Esta Academia estuvo funcionando hasta la muerte del
Padre Sojo en 1799. El resuitado de las labores de la Escuela del Padre
Sojo fue la formacién de unos treinta compositores, muchas de cuyas
obras se conservan hoy, y tal vez unos doscientos ejecutantes y profesores,
lo que llega a constituir un hecho verdaderamente fenomenal en una
pequefia ciudad como lo era Caracas, cuya poblaci6n serfa en aquellos
tiempos como de 40.000 habitantes. Es esto lo que algunos escritores
venezolanos de hoy han llamado “el milagro musical”. Casi integramen-
te la actividad creadora de los tiempos coloniales se encaminé aqui ha.
cia la musica; dejando un campo mucho menor para la pintura y la li-
teratura. :

En la Academia del Padre Sojo, bajo la direccién de Juan Manuel
Olivares, se formé 1a mds importante de las generaciones de composito-
res venezolanos. Imposible seria tratar en este articulo acerca de todos
ellos. Mencionaremos sélo los mds importantes.

José Angel Lamas, considerado, acaso con razén, como la figura
mas sobresaliente de la vieja ‘historia musical venezolana, nacié en Ca-
racas el 2 de agosto de 1775 y fallecié en la misma ciudad el 10 de
diciembre de 1814, a los 39 afios de edad. Su produccién es la mds abun-
dante de aquellos tiempos, y en ella se destacan su admirable Misa en
Re y su Popule Meus; sin embargo, el resto de sus obras no es menos in-
teresante. Lamas fue bajonista de la Catedral durante casi toda su vida.

Cayetano Carrefio (7 de agosto de 1766-4 de marzo de 1836), cara-
queiio, uno de los nombres mis prestigiosos de su €poca, abuelo de Te-
resa Carrefio, durante casi toda su vida fue Maestro de Capilla de la
Catedral. Tenfa muy vastos conocimientos y extensa ilustracién. Su her-
mano, Don Simén Carrefio, més conocido en la historia como Simdn
Rodriguez, hombre de agudo ingenio y de enciclopédica cultura, fue el
preceptor de Simén Bolivar, y en la casa de Cayetano Carrefio vivid co-
mo alumno interno de Don Simén Rodriguez, el Libertador cuando
era adolescente. Don Cayetano dejé muchisimas composiciones bastante
interesantes, entre las que descuella su “Oracién en el Huerto”. Tres de
sus hijos fueron también compositores, y uno de ellos, Manuel Antonio,
autor de un conocido Manual de Urbanidad, y padre de Teresa Carrefio,
fue maestro de piano durante varios afios en Paris, donde una lipida
puesta por los muisicos franceses, recuerda su labor docente en la casa
que allf habité.

Juan Meserén, tenido por el mejor flautista venezolano de su tiem-
po fue otro de estos compositores que logré destacarse. Fue buen direc-
tor de orquesta y es autor del primer libro de texto de ensefianza musical
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publicado en Caracas: “Explicacién y Conocimientos de los Principos
Generales de la Musica”, impreso en 1824.

Atanasio Bello Montero, compositor y director de orquesta fue otro
fecundo compositor de aquellos tiempos. Introdujo en la vieja orquesta
colonial algunos instrumentos no comunes en la Caracas de entonces,
y realizd también una valiosa obra en el campo de la ensefianza.

Lino Gallardo, posiblemente el autor del Himno Nacional venezo-

lano, fue otro de los alumnos de]l Padre Sojo y fue el fundador de la
primera Sociedad de Conciertos que funcioné regularmente en Caracas,
a partir de 1819.
Juan José¢ Landaeta, caraquefio (1780-1814) a quien ordinariamente se
tiene como autor del Himno Nacional, paternidad éste algo dudosa, fue
otro compositor interesante y realizé una activa labor publica. Fue direc-
tor de orquesta de la primera compafiia de dpera que actué en Caracas,
en 1808 y organizé una larga serie de conciertos a partir de 1812.

José Maria Izaza, Manuel Pefia Alba v José Maria Montero, funda-
dor éste de la larga linea de Montero misicos del siglo x1x, son otros
alumnos de la Academia de Sojo que merecen nomtbrarse.

Pero en los 1ltimos tiempos de la Colonia aparecieron otros com-
positores independientes del grupo del Padre Sojo, entre los que hay
algunos muy importantes. Muy brevemente pondremos aqui los nombres
de los mds conocidos: Lucio Alba, Sebastidn Lozano, Casimiro Arias,
Jos¢ Marfa Mendible, Mateo Villalobos, Narciso Lauro, José Rodriguez
¥ Francisco Javier Ustdriz.

El 19 de abril de 1811, en las festividades de la celebracién del pri-
mer aniversario del primer grito de independiencia, tocaron en las
iglesias de Caracas cinco orquestas de mds de veinte musicos cada una.

En general, la misica colonial venezolana revela en sus autores una
preparacién bastante completa. La armonia, el contrapunto, la forma
musical, la instrumentacién, son de alta calidad. La expresidn es bas-
tante interesante y posee un sentimiento discreto y bien expuesto. Como
todas son obras religiosas (a excepcién de las canciones patriéticas) no
se encuentran en ellas elementos folkldricos, pero si hay una manera de
sentir algo, caracteristica que las hace inconfundibles, a pesar de que se
observa en ellas Ia influencia de los maestros europeos que les eran mas
familiares: Mozart, Haydn, Pergolesi, etc.

De la musica de cdmara, que se ejecutaba con la mayor frecuencia,
s6lo se conserva una obra venezolana: el “Duo de violines” de Juan
Manuel Olivares, que es una preciosa joya dieciochesca. De Juan Mese-
rén se conservan varias “Sinfonfas”, Oberturas, casi todas anteriores a
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1810. Las orquestas de nuestros viejos autores estaban ordinariamente
constituidas por el grupe de cuerdas, dos oboes y dos trompas. Algunas
veces figuraban dos flautas en lugar de los dos oboes. A estos instrumen-
tos fueron agregindoseles desde los primeros afios del xix algunos otros:
clarines, clarinetes, etc.

La guerra de la Independencia dispers6 el grupo; muchos de ellos
perecieron en la contienda y la revolucién ideolégica transtorné la
orientacién artistica de algunos de los sobrevivientes.

Con las huestes del Libertador, cruzaron los Andes algunos de
nuestros musicos: José de Austria y Nicolds Quevedo Rachadell, quienes
llevaron a Bogot4 la musica de cdmara y la dpera, habiendo sido Queve-
do el fundador de la primera sinfonia bogotana y de su primer Conser-
vatorio de Musica.



PANORAMA DE LA MUSICA
COLONIAL CUBANA

por
Pablo Herndndez Balaguer

Aunque tenemos noticias ciertas de la existencia de una actividad musi-
cal en Cuba desde fines del siglo xv1, esta actividad fue algo eporidica
y sin mayor importancia. Desde luego, la musica traida por los coloniza.
dores espafioles se confundié en un principio con la de nuestros indios
tainos y siboneyes, pero de la primera sélo nos quedan las noticias de los
cronistas de la conquista y de la segunda la referencia de aquellos. Los
aborigenes cubanos murieron con su musica y de ella, nada nos ha
quedado. Oportuno es aclarar que la tesis defendida por el musicélogo
cubano ya fallecido, Eduardo Sinchez de Fuentes, sobre la procedencia
taina del llamado areito (ceremonia migica danzada y cantada) de
Anacaona, no es més que una fibula hace tiempo indefendible por ha-
berse demostrado su procedencia europeo-africana.

El siglo siguiente tiene para nosotros pocas noticias; pues durante
la centuria diecisiete la vida musical estuvo circunscrita, fundamental-
mente, a la Catedral de Santiago de Cuba —tnica con que conté la Isla
hasta 1789 que se creé la de La Habana— y a la Parroquia Mayor de La
Habana. Tal estado de cosas era debido al escaso desarrollo econémico de
la factorfa que era Cuba en aquel entonces, ya que la actividad de las
artes exige multitud de requisitos de orden material para existir plena-
mente —ver si no el Siglo de Oro Espafiol, auspiciado econémicamente
por el oro de América— y es por ello que la musica, desde principios
del siglo xv1 en que se inicié la conquista de Cuba, hasta comienzos de la
segunda mitad del siglo xvu, estuvo en un estado larvario sélo mante-
nido, a duras penas, por las pequefias agrupaciones de baile.

Serfa necesario el incremento que tomé la industria azucarera y ta-
bacalera a principios del siglo xvi, para que las exigencias de orden in-
telectual tuviesen, junto al desarrollo de la riqueza islefia, un lugar pro-
minente y lograsen los criollos al fin establecer en Santiago de Cuba y en
La Habana dos centros de ensefianza de enorme trascendencia jpara
aquel tiempo: el Seminario de San Basilio el Magno, fundado en la sede
oriental en 1722, primera institucién de cardcter universitario de San.
tiago de Cuba; y la Real Pontificia Universidad de San Cristébal de La
Habana, fundada por los frailes dominicos en el convento de Santo Do.
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mingo, cerca de lo que es la actual Plaza de Armas. Pero la Isla, en
realidad, no sali6 de su letargo ‘hasta la segunda mitad del siglo xvi,
época cuajada de fermentos revolucionarios como la Revolucién Indus-
trial de Inglaterra y, las revoluciones Francesa y Norteamericana, todas
ellas de enormes repercusiones provechosas para América, especialmen-
te, para Cuba.

Es pues, entrada la segunda mitad del siglo xvim, después de la be-
neficiosa invasion inglesa y con la ilegada a Santiago de Cuba de Esteban
Salas (1725-1808), que iba a comenzar realmente nuestra historia musi-
cal. El siglo de las luces nos depararfa un gran acontecimiento: la apari-
cién del primer gran compositor cubano cuya obra no s6lo conocemos,
sino que en buena parte ha llegado a nuestras manos. La aparicién en
nuestra historia de un compositor del calibre de Esteban Salas, marca el
inicio de una actividad musical realmente Jdigna de llamarse tal; con su
nombre, se abre un nuevo y sdlido capitulo en la misica cubana y en el
convergen toda una serie de factores afortunados que no son producto
de la casualidad, sino del devenir histdérico, que dard inicio a la forma-
ci6n de nuestra nacionalidad en la segunda mitad del siglo xvi. .

Esteban Salas nace el dia 25 de diciembre de 1725 en la ciudad d
La Habana. En ella va a cursar sus estudios musicales y generales, pri-
mero en la Parroquia Mayor de su ciudad natal donde aprenderia el
érgano y la composicién, y también el canto llano; y mis tarde, en la
Universidad donde cursaria Filosofia, Teologfa y Derecho Candnico. En
1763, a los 38 afios de edad, recibe la encomienda del obispo de Cuba,
Don Agustin Morell de Santa Cruz, de constituir sélidamente una Ca-
pilla de Misica. .. de canto de érgano. .. a la altura de las necesidades
de una Catedral. Meses después en febrero de 1764 llega a Santiago de
Cuba donde se instala hasta su muerte, ocurrida el 14 de julio de 1803.

Cuando Salas lleg6 a Santiago de Cuba a comienzos de 1764 con el
4nimo de cumplir el encargo del obispo, ya existian en la Catedral seis
plazas de capellanes de coro. También las de érgano y bajén (fagote) . En
realidad su misién fue la de establecer la direccién, inexistente, asi como
crear las dos plazas de violin y una tercera de bajo (violoncello) . Al
mismo tiempo ampliaba el nimero de los capellanes de coro a ocho es-
tableciendo dos nuevas plazas, pero en calidad de supernumerarios (su-
plentes), tal como consta en la capitular correspondiente al dia 26 de
abril de 1765. Disponia pues, el director, de seis voces estables y dos sus-
titutos, bien para llenar un vacio circunstancial, bien para crecer ocasio-
nalmente el ntimero de las voces. El caso es que de las ciento y tantas
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obras de Salas que conservamos, sélo doce de ellas emplean el bajo vocal,
y en cinco ocasiones tan sélo utiliza tres tiples (sopranos) .

Las voces que empleaba cotidianamente eran: dos tiples, dos altos y
dos tenores. Por ese motivo las combinaciones vocales de sus obras, nor-
malmente, se limitan a esas tres tesituras; no obstante, hay otras combina-
ciones. Si la obra es a cuatro voces, por ejemplo, un Villancico, éste con-
tiene siempre la duplicacién de una de las tres tesituras normales men-
cionadas, ejemplo; triple, dos altos y tenor; dos tiples, altos y tenor, etc.

La obra general de Salas podemos dividirla en dos grupos: la misica
litirgica y la no litdrgica; aunque esta wltima se emplee en la liturgia.
La diferencia estriba en que la primera posee texto latino y la segunda
texto romance, en este caso idioma castellano. Al primer grupo pertene-
ce casi toda la musica conservada de este compositor: Salmos, Letanias,
Salves, Misas, etc., y al segundo, el grupo de obras que denominamos
genéricamente Villancicos y que comprende, ademis de los Villancicos
propiamente dichos, segiin el patrén tradicional, las Cantatas y las Pas-
torales estas ltimas, una variante de las primeras.

Los Villancicos —que alcanzan la cifra de 52 los conservados— tie-
nen, tal como es tradicién un estribillo coral, generalmente, con partes a
solo, seguido de las coplas casi siempre a una voz y normalmente en nt-
mero de cuatro; el Villancico concluye con la repeticién del estribillo.
En cuanto a las Cantadas (Cantatas), tal como la indica su nombre son
breves cantatas con arias y recitativos, al igual que la Pastorales, cuya
aria lleva el nombre de esta dltima, pues la palabra pastorela nos trae
facilmente 2 1a mente la idea del nacimiento de Cristo. En los Villancicos
y en las Pastorelas la huella folklérica espafiola se hace evidente, pose-
yendo un verdadero sabor y acento popular.

En lo que atafie a la musica litdrgica ésta se cifie, fundamental-
mente, a los modelos espafioles conservadores de la tradicién precl4sica,
en especial barroca. La instrumentacién que suele emplear en los Villan-
cicos es la de dos partes de violin (1y 1) y una de bajo ( {Violoncello)
siguiendo las pricticas del bajo continuo, aunque con acentos ya acusa-
damente cldsicos. En la musica litdrgica es mas corriente que se limite
al empleo del bajo instrumental acompafiando a las voces. Tanto en
un grupo de obras como en el otro, las partes encomendadas a los ins-
trumentos son bastante sencillas como era costumbre en el periodo ba-
rroco.

La presencia de elementos de dos grandes etapas de la historia de la
miisica en las obras de Esteban Salas, se explica por el hecho de haberle
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tocado vivir en un momento en que Europa convertfa la herencia barro-
ca, en una nueva visién del mundo y de la vida musical. Se abrfa paso
el naturalismo amparado en el talento de los enciclopedistas, y los cam-
bios profundos que habrian de conmover la sociedad feudal europea se
asomaban a mediar el siglo xvrir.

Es justamente por esta época que Salas alcanza su madurez. Le toca,
pues, vivir y formarse artisticamente en pleno perfodo de transicion
del estilo lineal al heméfono. Nace en 1725, cuatro afios antes de que
Juan Sebastidn Bach escriba la Pasién segin San Mateo, y muere en
1808, un afio después de escribir Beethoven su segunda sinfonia. Esto
nos permite comprender el por qué su musica tiene de ambos mundos: el
barroco y el clésico.

Finalizando el siglo xviu, justamente, en 1791, se produce en Haiti
un movimiento revolucionario que traerfa para Cuba consecuencias
provechosa al hacer emigrar a nuestra isla gran nimero de colonos fran-
ceses con sus servidores domésticos, esclavos y libertos. Al legado espaitol y
y africano venfan a sumarse nuevas fuerzas culturales, encarnadas en los
franceses y sus servidores; ambos grupos humanos, con sus tradiciones y
costumbres que unieron a nuestro acervo. Con los franceses vino la
dpera a Santiago de Cuba, también la contradanza y muchos instrumen-
tos musicales desconocidos en Cuba hasta entonces como la viola, el oboe
y la flauta. También nos legarian la fructifera costumbre de las veladas
musicales caseras donde se hacfa musica a la usanza europea.

Con estos acontecimientos arribamos al nuevo siglo xIX, y en ¢l
hallaremos ya afirmada y asentada definitivamente nuestra idiosincrasia
musical. Todo el curso de un siglo que va desde 1750 hasta 1850 aproxi-
madamente, es testigo de una actividad musical hondamente influida por
la rafz espafiola, la que podemos considerar como propia, dada la natu-
raleza de nuestro origen, pero falsearfamos la historia si no considerase-
mos en todo su valor e importancia el aporte africano y francés, el pri-
mero, infinitamente mds trascendente para la musica cubana que el
segundo.

Al morir Esteban Salas en 1803 le sucede un cubano como él, pero
nacido en Santiago de Cuba, Francisco Jos¢ Hierrezuelo (1780-1824).
Este musico va a ocupar el puesto de Maestro de Capilla dejado por
Salas a su muerte, hasta 1805, en que es sustituto interinamente, tal co-
mo le sucedi6 al maestro fallecido, por Juan Paris natural de Barcelona,
quien va a ocupar la plaza durante cuarenta afios. iParfs habia nacido en
tierra espariola en 1759, falleciendo en Santiago de Cuba el 10 de junio
de 1845.
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Tanto Hierrezuelo como Paris van a seguir las huellas de Esteban
Salas, pero mds atn el primero que fue su discipulo. La influencia espa-
fiola se prolonga hasta mediados de siglo en que la corriente de la opera
italiana, introducida por los franceses en Santiago de Cuba, se habia
aduefiado del estilo de los compositores cubanos y extranjeros. Salas habia
tenido un estrecho contacto con los compositores espafioles de la segunda
mitad del siglo xvit y primera del xvi, a través de partituras muchas de
las cuales copié de su pufio y letra. Obras de Juan del Vado, Juan Feo.
Barrios, Sebastidn Durén y otros le sirvieron de maestro y de modelo,
pues en ellas iban a aprender en sumo grado el arte de la composicién.
En cambio, Paris se acercaba mucho mds a los cldsicos vieneses, a los
cuales ejecutaba en la Catedral en reuniones dadas al efecto.

Mediando el siglo x1x van apareciendo en los circulos musicales de la
Colonia compositores cubanos, que al igual que Esteban Salas, nunca
habfan salido de su patria, o bien por el contrario, habfan tenido oportu-
nidad de formarse o viajar al extranjero. Muchos son los nombres signifi.
cativos que ocupan el siglo romantico en Cuba, en lo que a la miisica se
refiere, pero vamos a sefialar algunos de los que estimamos verdadera-
mente importantes:

Antonio Raffelin (1796-1882), Manuel Saumell (1817-1870), Laureano
Fuentes, padre (1825-1898), Silvano Boudet (1828-1883), Nicolds Ruiz
Espadero (1832-1890), Gratilio Guerra (1834-1896), José White (1835-
1918), Rafael Salcedo 1844-1917), Ignacio Cervantes (1847-1905) ,
Claudio Bridis de Salas (1852-1912), Rodolfo Hern4ndez (1856-1937) y
Pedro Marfa Fuentes (1858-?). Estos nombres resumen, précticamente,
la actividad musical en Cuba durante el siglo x1x y comienzos del xx,
aunque desde luego, no es preciso sefialar que en realidad se trata de una
Pprolongacién de la musica colonial, pues Ia casi independiencia cubana
se alcanz6 no en 1898, sino en la farsa de 1902.

Para hacer més clara la exposicién en torno a los compositores an-
tes mencionados vamos 2 referirnos a ellos segiin el género de obras en
que mds se distinguieron, asi como el instrumento en el cual dieron
muestras de su talento como ejecutantes. Un poco mis adelante los ubi-
caremos segin su lugar de nacimiento, para asf poder apreciar las dos
localidades de la Isla donde se desarrollaba, fundamentalmente, la acti-
vidad musical.

Manuel Saumell, Ignacio Cervantes y Pedro Marfa Fuentes se dis-
tinguieron notablemente como compositores de Danzas y Contradanzas
—la Danza cubana era una variante de la Contradanza traida por los
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franceses— y en este género alcanzaron sus mayores éxitos como com-
positores. Es Ignacio Cervantes, sin ningn género de dudas, el mas
importante de los tres. Estudié en Cuba y més tarde en Paris donde
cursé brillantemente sus estudios de musica en el Conservatorio de esa
ciudad, mereciendo los mayores elogios de muchos grandes artistas co-
mo Lizst y Rossini. En estas breves composiciones hizo verdaderas mara-
villas elevando el género a la categoria de piezas de concierto. Como
pianista alcanzé un nivel técnico envidiable, lo que unido 2 su singu-
lar. talento artistico y creador, le sitian entre los misicos mds impor-
tantes de cuantos han nacido en tierra cubana. - »

Los otros dos artistas, Manuel Saumell y Pedro M. Fuentes, si bien
no alcanzaron su estatura fueron dos excelentes compositores de Dan-
zas y Contradanzas, cuya fama trascendié el territorio de Cuba. Ambos
desarrollaron buena parte de sus actividades musicales en €l seno de
orquestas dirigidas y organizadas por ellos mismos, las que divulgaron
buena parte de sus piezas de baile y concierto. Cervantes y Saumell ha-
bian nacido en la ciudad de La Habana, donde desenvolvieron, basi-
camente, sus actividades; Pedro M. Fuentes, en cambio, era oriundo de
Santiago de Cuba a pesar de lo cual trabajé largo tiempo en la capital.
Como colofén a esta nota bueno es recordar que tanto la Contradanza
cubana como la 'Danza, posefan forma binaria segin el esquema A-B;
los tres eran pianistas y para este instrumento escribieron sus Danzas
y Contradanzas, siendo el espiritu que anima estas pequeftas obras fran-
camente romdntico.

Laureano Fuentes (padre), Silvano Boudet y José White, fueron
ademis de compositores, excelentes violinistas que se destacaron como
concertistas en este instrumento, sobre todo White, quien vivié largos
afios en el extranjero llegando incluso 2 ser profesor de violin en el
Conscrvatorio de Paris. También Boudet y Fuentes fueron concertis-
tas aunque no lograron alcanzar la maestrfa reconocida de José White.
Los dos primeros eran oriundos de Santiago de Cuba, el tercero, de la
ciudad de Matanzas.

Entre ellos el mds destacado como compositor fue Laureano Fuen-
tes, el que se distinguié en todos los géneros, religiosos y profanos; su
muisica, como la de Esteban Salas y Silvano Boudet, se conserva actual-
mente en el Archivo Musical de Oriente de la ciudad de Santiago de
Cuba.

Nicolds Ruiz Espandero, Rafael Salcedo y Rodolfo Herndndez son
también, tres de los artistas mds sobresalientes de la pasada centuria.
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"Todos ellos fueron buenos pianistas, especialmente, Espadero, que supo
tener un dominio admirable de este instrumento de los compositores
romdnticos. Aunque todos compusieron mucha misica de todo tipo, su
obra principal, en el caso de Espadero y Herndndez, es la de la misica
para piano. Espadero habia nacido en la ciudad de La Habana, Salcedo
y Herndndez; en cambio, eran hijos de la capital de Oriente, Santiago
de Cuba.

Por dltimo, deseamos sefialar a tres compositores de los que rela-
cionamos con anterioridad, para referirnos a ellos brevemente. Cratilio
Guerra, Antonio Raffelin y Claudio Brindis de Salas son los nombres
de estos artistas. E]l primero de los tres fue un gran compositor dedica-
do a la musica religiosa, escribiendo tan sélo unas pocas Danzas para
piano como musica profana, Naci6 en Santiago de Cuba donde fue por
algin tiempo Maestro de Capilla de la famosa e histérica Catedral, don-
de Esteban Salas habia establecido la musica sélidamente. Era organis-
ta y pianista,

Raffelin y Brindis de Salas también fueron compositores, sobre to-
do el primero, pero a la vez violinistas. Claudio Brindis de Salas alcan-
z6 con este instrumento renombre universal y toco en los mejores teatros
europeos de su tiempo. Raffelin y Brindis de Salas eran nacidos en la
ciudad de La Habana.

En lineas generales la musica de este periodo que se prolonga hasta
entrado el siglo xiIx, tiene un acusado acento operdtico siendo la ins-
trumentacién a base de muchos doblajes. Los bajos, eran generalmen-
te arpegiados y los instrumentos de metal, provenientes en muchos ca-
sos de los empleados en las bandas espafiolas de retretas, eran usados
en multitud de partituras. El figle, por ejemplo, es instrumento obli-
gado en la misica de estos autores como lo fue el oboe en el pasado
preclésico.

En Cuba durante todo el siglo x1x se crearon muchas instituciones
musicales, algunas de las cuales como la Sociedad Filarménica de San-
tiago de Cuba y el Liceo, hicieron una admirable labor en favor de la
miisica. También en la ciudad de La Habana se constituyeron socie-
dades musicales que desarrollaron una estupenda actividad para dar a
conocer la musica de los grandes maestros europeos y musicos cubanos.
Todo ello, unido 2 los Liceos artisticos de Matanzas y Puerto Principe,
esta ltima en la provincia de Camagiiey, dieron al pafs, musicalmen-
te, un auge extraordinario.

Sol6 nos resta afiadir que es evidente, por la cortedad de estas li-
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neas, que no pretendemos otra cosa que dar una visién muy panordmi-
ca de la Musica Colonial Cubana, en el espacio de tiempo que ocupan
menos de dos siglos, pero altamente fructiferos en materia musical; no
obstante, la lectura de estos parrafos puede dar una idea, aunque sea
velada, de la actividad musical en Cuba entre los afios 1750 a 1925,
aproximadamente, Sea en un futuro, que creemos préximo, la musica
de estos artistas el mensaje mds genuino y mds fraterno.
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Orquesta Sinfénica de Chile

La actividad del afio se inicié con la se-
rie de conciertos al aire libre desarrolla-
da durante los dias 9, 19, 23, 26 y 31 de
enero; el primer concierto se llevé a efec-
to en Melipilla, y los restantes, en el Par-
que Forestal de Santiago. La Orquesta
fue dirigida por el maestro Agustin Cu-
llell y los programas ejecutados incluye-
ron obras de Vivaldi, Mozart, Mendels-
sohn, Grieg, Brahms, Dvorak, Tschaikows-
ky, Rimsky-Korsakov, Liszt y del chileno
Enrique Soro.

El 4 de mayo se inici6 la Temporada
Oficial, en el Teatro Gran Palace, que
comprendié 12 conciertos, que fueron di-
rigidos por los maestros Walter Susskind
(), Georg Ludwig Jochum (2), Agustin
Cullell (1) y Enrique Jordd (5).

Fucron solistas de la Temporada Sin-
fénica los violinistas Pedro D’Andurain,
Enrique Iniesta, Jaime de la Jara y Fer-
nandc Ansaldi; los pianistas Margarita
Lazsloffy, Frida Conn, Mario Miranda y
Alfonso Montecino: los violoncellistas Jor-
ge Romidn y Roberto Gonzilez; el clari-
netista Rodrigo Martinez; el guitarrista
Luis Lépez y el tenor Herndn Wiirth.
Ei Coro de la Universidad de Chile tomé
parte en “Psalmus Hungaricus”, de Ko-
daly, y en ia reposicién de “La Pasién
seglin San Mateo”, de Juan Sebastidn
Bach, obra en que fueron solistas los can-
tantes Victoria Canale, Margarita Valdés,
Georg Jelden, Fernando Lara ¥ Mariano
de la Maza. Los conciertos de la Tempo-
rada Oficial fueron repetidos tanto- en
Santiago como en el Aula Magna de la
Universidad Santa Maria de Valparaiso, y
transmitidos a todo el pais por una cade-

na radial de la Oficina de Informaciones
y Radiodifusién de la Presidencia de la
Repiblica.

En el transcurso de la Temporada Sin-
fénica fueron ejecutadas en primera au-
dicién las siguientes obras: Poema Sinfo-
nico “Los Ideales”, de Franz Liszt; “Dir-
ge”, de Moravetz; Obertuia “Orfeo y Eu-
ridice”, de Haydn; Concierto para piano
y orquesta, de Gustavo Becerra; ‘“Ires
Piczas Antiguas Espaiiolas”, de Nin-Cul-
mell; “Concierto de Aranjuez”, para gui-
tarra y orquesta, de Joaquin Rodrigo;
“Sensemay#”, de Silvestre Revueltas, Y
“Psalmus Hungaricus”, de Zoltan Kodaly.

Una breve temporada de tres Concier-
tos de Primavera se realizé en el Teatro
Gran Palace, los dias 30 de septiembre, 7
¥ 21 de octubre. La Orquesta Sinfonica
fue dirigida por el maestro David Seren-
dero y actuaron como solistas la pianista
Elisa Alsina (Concierto de R. Schumann),
el obofsta Adalberto Clavero (estreno del
Concierto de Vaugham Williams), el vio-
linista Manuel Dfaz (Concierto de Wi-
lliam Walton) y el violoncellista Eduar-
do Sienkiewicz (estreno de “Variaciones
Rococ6”, de Tchaikowsky}.

En 1962 correspondi6 celebrar el vin
Festival de Musica Chilena. Las obras
que el Jurado de Admisién seleccioné pa-
ra este certamen, fueron distribuidas en
dos conciertos de Musica Sinfénica y en
tres Conciertos de Camara, que fueron
los siguientes:

Primer Concierto de Musica Sinféni-
‘a, 6 de diciembre: Sinforia N9 3, en Mi,
de Salvador Candiani; “Rapsodia para
dias de duclo y esperanza”, para guitarra
¥ orquesta, de Darwin Vargas, y “Gamma
17, de Eduardo Maturana.
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Segundo Concierte, 9 de diciembre:
“Cuatro movimientos Sinfénicos”, de Car-
Jos Isamitt; “Invocalizacién”, de Abelardo
Quinteros, y “América Insurrecta”, de
Fernando Garcia.

Realizado el escrutinio final, no hubo
premios en muisca Sinfénica; sdlo obtu-
vieron Menciones Honrosas los composito-
res sefiores Fernando Garcia, Darwin
Vargas, Eduardo Maturana y Abelardo
Quinteros.

Los conciertos de Musica de Cdmara
se realizaron los dias 22, 24 y 26 de no-
viembre, 4 y 5 de diciembre en el Salon
de Honor de la Universidad de Chile.

Primer Concierto: “Sonata para flauta
y pianco”, de Alfonso Bogeholz; “Dos Sal-
mos”, de Ledn Schidlowsky; “Amaryllis”,
de Federico Heinlein, Suite para piano
“Sine Nomine”, de Enrique Rivera y
Cuartete N¢ 5 para cuerdas, de Gustavo
Becerra,

Segundo Concierto: Rapsodia parz
piano, de David Serendero; “Primeras No-
ticias de mi muerte”, de Sergio Ortega;
Dio para violin y cello, de Juan Le-
mann; “Zwei Lieder”, de Le6n Schidlows-
ky y Tres Coros de Darwin Vargas.

Tercer Concierto: Preludios para gui-
tarra, de Miguel Letelier; Variaciones pa-
ra piano, de Juan Lemann; Segunda Par-
tita para cello, de Gustavo Becerra; Cuar-
teto para cuerdas, de Jorge Pefia Hen, y
“La Ausencia”, de Enrique Rivera.

Realizados los escrutinios de los dos
Conciertos de Premios, obtuvieron Prime-
108 Premios los compositores Gustavo Be-
cerra, por sus obras Cuarteto de Cuerdas
Ne¢ 5 (60,39) y Segunda Partita para ce-
o (64,65), y Enrique Rivera por su obra
“La Ausencia” (52,11). Obtuvieron Men-
ciones Fonrosas los compositores Jorge
Peiia, Leén Schidlowsky, Sergio Ortega,
Enrique Rivera, Juan Lemann, Alfonso
Bogeholz y Miguel Letelier. El Cuarteto
de Cuerdas N¢ 5, de Gustave Becerra, ob-
tuvo, ademds, el Premio de Honor por

haber alcanzado lz mds alta votacién de
todo el Festival.

La Orquesta Sinfénica reinicié sus ac-
tuaciones al aire libre, en el mes de di-
ciembre, actuando en el Parque Forestal
los dias 18 y 21, bajo la direccidn del
maestro Victor Tevah, designado Direc-
tor Titular el 19 de octubre. Los dias 27,
28 y 30 se presentd en el escenario del
Parque Bustamante el Ballet Oratorio
“Carmina Burana”, en versién completa,
con Ballet, Coro y Solistas.

Continuando la tradicién de Concier-
tos de Mediodia, el 1EM y el Instituto Chi-
leno-Britdnico de Cultura realizaron un
nuevo ciclo de 4 Conciertos en el Teatro
Antonio Varas, Ios dias 4, 11, 18 y 25 de
octubre. Estos Conciertos dieron oportuni-
dad para escuchar en primera audicion
obras de Hindemith, Maxwell Davies,
Berkeley, Milhaud, Petrassi, Britten y
Strawinsky. Tomaron parte en estos con-
ciertos los pianistas Gladys Mujica, Maria-
na Grisar y René Reyes; el Cuarteto de
Cuerdas Santiago; el guitarrista Luis Lé-
pez, ¢l clarinetista Rafael del Giudice y
la contralto Ivonne Herbos,

Ballet Nacional Chileno.

Se celebré, en 1962, el vigésimo aniversa-
rio de la Fundacién de la Escuela de
Danza, entidad que dio origen al Ballet
Nacional Chileno. Con este motivo, se
progtamé la reposicidn de la casi totali-
dad del repertorio y también varios es-
trenos con ocasién del aniversario. Las
funciones en Santiago fueron realizadas
con el acompafiamiento de la Orquesta
Sinfénica de Chile y se lievaron 2 efecto
en el Teatro Victoria, entre log meses de
abril y octubre.

El nimero total de funciones en el
afio fue de 66, cifra que incluye la Tem-
porada en el Teatro Victoria, funciones
en Vifia del Mar, al aire libre y en tele-
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visién, y una breve Temporada en la pro-
vincia de Mendoza, Repiiblica Argentina.
Los estrenos de la Temporada del xx
aniversaric fueron “El Saltimbanqui”
(Uthoff-Orrego Salas); “La Sefiorita Ju-
lia”, “Addn y Eva” y “El Eterno Tridn-
gulo”, de la coredgrafa sueca, invitada,
Brigitte Culberg, y “Cuento de Brujas”,
de Baldrich-Becerra. Las reposiciones del
tepertorio comprendieron los ballets *“Mi-
lagro en la Alameda”, “Coppelia”, “Ca-
laucdn”, “Mesa Verde”, “Bastiin y Bas-
tiana”, “Alotria” y “Carmina Burana”.

Durante el mes de diciembre se reali-
26, por primera vez, una serie de repre-
sentaciones de “Carmina Burana”, al aire
libre, con una asistencia estimada en mds
de 20 mil personas.

Conciertos en la Universidad
Catolica

El Departamento de Musica presentd los
dias lunes, en el Salén de Honor de la
Universidad, un ciclo de nueve concier-
tos.

Estos se iniciaron el 11 de junio, con
un programa de Musica Espaiiola del Si-
glo de Oro, a cargo del Conjunto de Mu-
sica Antigua de la Universidad.

Herndn Wiirth, acompafiado al piano
por Federico Heinlein, ofrecié, el 18 de
junio, un recital con canciones de Dalla-
piccola (Rencesvale), Wolf (ocho cancio-
nes con texto de Paul Heyse) y Debussy
(cinco poemas de Baudelaire y tres poe-
mas de Mallarmé) .

Dirigido por Juan Pablo Izquierdo, el
tercer concierto present6 obras de muisica
modema de cdmara, de innegable interés:
la primera audicién del Quinteto de
Vientos, de Domingo Santa Cruz (1960),
€l Octeto para Instrumentos de Viento de
Strawinsky (1923), Cuatro piezas para cla-
rinete y piano de Alban Berg (1918) y
Octandre de Edgard Varese (1924). Sus-
cribimos lo que dijo un critico: “si la in-

terpretacidén de Strawinsky fue buena,
aquella de Varese puede calificarse de so-
bresaliente, llena de vigor y nitidez. Juan
Pablo Izquierdo y el grupo de musicos
bajo su direccién, extrajeron de la com-
pleja partitura un caudal sonoro, ante
cuya sacudida nadie permanecié indife-
rente”.

El lunes 2 de julio, el Conjunto de
Musica Antigua, dirigido por Federico
Heinlein desde el clavecin, ejecuté un
proegrama de musica alemana del Barro-
co. Samuel Claro, entre otros comenta-
rios, dijo: “Aparte del evidente interés
despertado por el concierto que comen-
tamos, hay algunos hechos interesantes
que destacar. Entre ellos, en primer lu-
gar, el progreso alcanzado por el Conjun-
to de Misica Antigua en el ultimo afio
de su labor”.

El 9 de julio se llevé a efecto el reci-
tal del pianista Malcolm Troup, en el
que brindé dos estrenos en Chile: Fanta-
sfa Contrapuntistica de Ferruccic Busoni,
escrita entre los afios 1910 y 1912, y de
Pierre Boulez, Ia Sonata N? 1. Junto con
estas primeras audiciones presents, de
Alban Berg, la Sonata N° 1, y de Igor
Strawinsky, Tres movimientos de Petrush-
ka.

El concierto siguiente estuvo a cargo
de Flora Guerra y del “Cuarteto Santia-
go”. Ejecutaron el Quinteto de Schumann
y €l Quinteto de César Franck. De este
concierto, “El Mercurio”, en su edicién
del 22 de julio, dijo: “A través de toda
la obra, los intérpretes supieron amalga-
marse en una real unidad artistica. Deba-
jo de la superficie sonora, eufdnica y de
matices tornasolados, se vislumbra el
misticismo de un alma ensimismada en
climas de ferviente exaltacién. La expre-
sién apasionada de este mensaje casi me-
tafisico fue traducida con acentos de fi-
nura y nobleza, que revelaron en los cinco
instrumentistas una sensibilidad especial
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para la indole del profundo compositor
belga”.

Continuando con la temporada, el 23
de julio se presentdé un programa que
Carlos Riesco calificd: “como el mds atra-
yente de la presente temporada. La jerar-
quia de interpretacién alcanzada en esta
ocasién fue sobresaliente, y de ello puede
enorgullecerse el Departamento de Musi-
ca y especialmente su director, Juan Pa-
blo Izquierdo”. Se inicid este concierto
con el Cuarteto N? 2, Op. 10, de Schén-
berg y el estreno de “Soliloquios para
ocho solistas”, de Leén Schidlowsky. Esta
obra se repitié al principio de la segunda
parte y el concierto terminé con los Tres
Poemas de Mallarmé, de M. Ravel, can-
tados por Clara Oyuela, acompafiada por
Juan Bravo y Alberto Harms. (flautas),
Juan Correa y Sebastidn Acufia (clarine-
te), Rudi Lehman (piano) y el “Cuar-
teto Santiago”.

El lunes 6 de agosto se realizo el festi-
val Claude Debussy, en el que Clara
Ovyuela, acompafiada por Rudi Lehman
brindarcn: Fetes Galantes, Ariettes ou-
bliées, Chansons de Bilitis, y Trois Ba-
llades de Frangois Villon,

Clausuré la temporada el Conjunto de
Musica Antigua con un programa dedica-
do a Claudio Monteverdi. Artistas invi-
tados fueron Pina Hardin, contralto y vio--
lin, y Frederick Fiiller, baritono. Don Do-
mingo Santa Cruz dijo de este concierto:
“ofrecieron uno de los mdas atrayentes y
valiosos conciertos a que se haya asistido
en Santiago”.

Como resultado del Seminario de Ope-
ra, el Departamento de Musica presentd
dos ¢peras: “Historia de un marinero”,
de Darius Milhaud, con traduccién de Fe-
derico Heinlein, y “El Retablo de Maese
Pedro”, de Manuel de Falla. Las cuatro
funciones se realizaron a principios de
septiembre, en la Sala Camilo Henriquez
(se incluyeron ambas éperas en cada fun-
cién) . La direccién escénica de la obra

de Milhaud estuvo a cargo de Eugenio
Guzmin, y de la opera de Falla, de Eu-
genio Dittborn; la preparacion vocal del
seminario fue de Clara Oyuela, Hernan
wirth y Federico Heinlein; la escenogra-
fia e iluminacién de Bernardo Trumper,
los decorados y disefios de los titeres de
Fernando Colina, los titeres de la Com-
pafifa “Bululi”. El reparto de “Historia
de un marinero” fue el siguiente: La
mujer: Orita Morales, Silvia Wilkens; El
Suegro: Mariano de la Maza; El Amigo:
Hilarino Daroch; El Marinero: Eduardo
Lira.

Para los papeles de la épera de Falla:
Trujaman: Silvia Soublette, Fanny Fisher;
Maese Pedro: Ignacio DBastarrica; Don
Quijote: Mariano de la Maza, Hernan
Aravena. Cinco alumnos de la Escuela
del Teatro de Ensayo actuaron en 10s ro-
les de Sancho Panza, el estudiante, la mu-
jer, el tabernero y el bobo.

El conjunto instrumental estuvo dirigi-
do por Juan Pablo Izquierdo. La presen-
taciéon de estas éperas constituyé un acon-
tecimiento de importancia en la vida mu-
sical santiaguina y fueron muy elogiosa-
mente comentadas por toda la critica.

Para finalizar el afio 1962, el Departa-
mento de Musica ofrecié cuatro concier-
tos, a cargo del Conjunto de Misica An-
tigua, con los siguientes programas: 22 de
octubre: musica francesa del Medievo y
del Renacimiento; 12 de noviembre: mu-
sica espafiola de los siglos Xv y xvr; el 26
de noviembre: musica italiana de los is-
glos xvir y xvir, y el 10 de diciembre:
musica alemana de los mismos siglos.

El Coro de la Universidad se presentd
en el Teatro Municipal, en el mes de
agosto, con ocasién de la fiesta del Papa,
en varias presentaciones de televisién y
en la Universidad Catdlica de Valparaiso;
el 24 de noviembre, con la Cantata N9 80,
de Bach, acompafiado por solistas y la
Orquesta Interuniversitaria de Valparai-
so, dirigida por Juan Pablo Izquierdo.
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1.

Conciertos realizados en la Biblioteca Nacional en 1962

BAJo LOS AUSPICIOS DE LA BIBLIOTECA
Y COMO PARTE DE SU LABOR DE EXTEN-
SION CULTURAL:

1. Concierto del pianista Alfonso Mon-
tecino.
20 de junio.
Programa: Beethoven. Seis Bagate-
las, Op. 126; 33 Variaciones sobre
un vals de Diabelli, Op. 120,

2. Concierto del pianista canadiense
Malcolm Troup.
8 de agosto.
Programa; Beethoven. Sonata, Op.
106.
Schidlowsky, Cinco piezas, 1956.
Debussy. Préludes (2éme livre).

3. Festivar CLAUDE DEBussy.

22 de agosto: Acto inaugural y con-
ferencia del Prof. Vicente Salas Vi,
“Debussy hoy y en su tiempo™,

23 de agosto: Concierto obras de pia-
no, pianista Alfonso Montecino: Sui-
te Bergamasque, Danse, 6 Prelude,
Estampes.

27 de agosto: Primer Concierto de
obras de Canto y Piano, Fétes Ga-
lantes (ler Recueil), Lucfa Gana;
Fetes Galantes (2me Recueil) y Le
promenoir de deux amants, Fernan-
do Lara. Obras de paino: Children’s
corner, Ondine y Etude pour les
arpéges composés, Roberto Bravo.
Acompafiante al piano, Elvira Savi.

28 de agosto: Concierto de obras de
piano: Suite pour le piano, 12 Pre-
ludes, Images (2¢me. Série) y L'isle
joyeuse. Edith Fischer.

29 de agosto: Conferencia del Prof. Do-
mingo Santa Cruz, “El lenguaje mu-
sical de -Claude Debussy”,

30 de agosto: Concierto de obras de
canto y piano.
Ariettes oubliées, Teresa Reinoso;
Chansens de Bilitis, La mére est
plus belle, Recitativo de la carta de
Pélleas et Melisande, Margarita Val-
dés; 5 Poémes de Baudelaire, Rosa-
rio Cristi; 3 Ballades de Villon, Ma-
nuel Cuadros. Al piano, Elvira Savi.

3 de septiembre: Concierto de Musica
de Cimara: Sonata para violin b
piano, Francisco Quezada y Flora
Guerra; Sonata para cello y piano,
Roberto Gonzilez y Frida Conn; y
Cuarteto para cuerdas, Cuarteto
Santiago.

Del 22 de agosto al 3 de septiembre:
Exposicién Bibliogrifica e Iconogri-
fica sobre Claude Debussy. Se exhi-
bieron cuatro cartas autdgrafas y la
dirigida por Debussy a Humberto
Allende.

4. Audicidn del Amphiparnasso de
Orazio Vecchi, Cantantes de Cdma-
ra Santiago, que dirige Manuel Cua-
dros. 7 de septiembre.

5. Concierto del pianista Armando Mo-
raga.
27 de septiembre.
Programa: Beethoven, Sonata, Op.
31, No 2; Chopin, Estudios, Op. 10,
Ne 11, y Op. 25, N? 8, y Ballada
N¢ 4, Liszt, Soneto 104, del Petrarca,
Estudio (Un Suspiro), Funerailles;
Albeniz, Triana y Navarra.

6. Concierto de la contralte Inés Pin-
to y del pianista Oscar Gacitia.
9 de octubre.
Programa: Bellini, Tres ariette;
Schumann Frauenliebe und leben;
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10.

1.

1

. Concierto

Debussy, Les cloches, Romance,
Trois Chansons de Bilitis; Ida Vi-
vado, Tres Poemas.

. Concierto del pianista Tapia Caba-

liero.
26 de octubre.
Programa: Debussy, los 24 Preludios.

. Concierto del Quinteto Iniesta.

30 de octubre.

Programa: Beethoven, Cuarteto, Op.
5@, N¢ 1; Mendelssohn, Ttio, Op. 49,
Ne 1, piano y cuerdas, y Glazounov,
Nevolleten.

. Concierto de la pianista Edith
Fischer.

14 de noviembre.

Programa: Obras de Schumanu,

Davidsbundlertanze, Op. 6; Fansies-
tucke, Op. 12, y Gran Sonata, Op.
14.

Concierto del Quinteto Iniesta.

19 de noviembre.

Programa: Fauré, Cuartete, Op. 15,
para piano y cuerdas; Ravel, Cuarte-
to en fa para cuerdas; y César
Franck, Quinteto para piano y cuer-
das.

BAJO LOS AUSPICIOS DE OTRAS
INSTITUCIONES:

. Concierto de la pianista peruana

Lola Odiaga.

10 de abril.

Programa: Bach, Variaciones Gold-
berg.

Auspicio del Conservatorio Nacional
de Miuisica.

del violinista Pedro
d’Andurain.

14 de mayo.

Auspicio de Juventudes Musicales.
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10.

1.

. Concierto del

. Concierto del

. Concierto de Viola de Manuel Diaz

Maoreno.

29 de mayo.

Examen de Licenciatura del Conser-
vatorio Nacional de Musica.

. Concierto de Cello de Hans Loewe.

8 de junio.
Auspicio de Juventudes Musicales.

. Concierto del baritono de Concep-

cidn, Guillermo Asencio.

13 de junio.

Programa: Lieder de Schubert y
Dichterliebe de Schumann,

. Concierto Cuarteto Santiago,

25 de junio.

Programa: Haydn, Beethoven, Dvo-
rak. )

Auspicio de Juventudes Musicales.

. Concierio del baritono Herndn
Wiirth. Al piano Federico Heinlein.
9 de julio.

Auspicio de Juventudes Musicales.

baritono Frederich
Fiiller, Al piano Elvira Savi.

10 de julio.

Auspicio del Instituto Chileno-Bri-
tdnico.

baritono Frederick
Fiiller. Al piano Elvira Savi.

16 de julio

Auspicio de Juventudes Musicales.

Recital de guitarra de Eulogio
Ddvalos.

20 de agosto.

Auspicio de Juventudes Musicales.

Recital Agrupacion Folklérica Chi-
lena. Direccién Raquel Barros.

6 de septiembre.

Auspicio de Juventudes Musicales.
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12. Concierto de Jazz. Club de Jazz de
Santiago.
Auspicio de Juventudes Musicales.

13. Concierto de Arpa. Clara Passini.
15 de octubre.
Auspicio de Juventudes Musicales

14. Concurso Debussy, realizado por el

Conciertos en el Instituto

Con motivo de los 10 afios de existencia
del Instituto Chileno-Alemdn de Cultura,
¥y siguiendo su tradicion de ofrecer al
publico conciertos de musica de cdmara
seleccionados, este afio desarrollé un vas-
to programa en su sala de Esmeralda 650.

Inicié la temporada a fines de marzo
el pianista Alfonso Montecino, con la au-
dicién completa del “Clave bien tempe-
rado” de J. S. Bach, que con tanto éxito
habia ofrecido en noviembre y diciem-
bre de 1961 en el Instituto.

Continué la temporada con una serie
de conciertos, en los que alternaron des-
tacados intérpretes nacionales con figuras
alemanas que, dentro del programa cul-
tural del “Goethe-Institut” de Munich,
llegaron a Santiago para actuar en la
temporada de miisica de cdmara del Ins-
tituto Chileno-Alemidn de Cultura,

El Cuarteto Santiago, estrechamente
vinculado al Instituto, dio a conocer, en
5 conciertos, la audicién integral de los
Cuartetos de Beethoven, demostrando,
una vez mis, su gran musicalidad y dis-
ciplina,

Pedro D'Andurain y Hans Loewe in-
terpretaron, en tres conciertos, las sonatas
para violin sélo y suites para violoncello
slo, de J. S. Bach.

Por vezr primera se presenté el Ttio,
que promete colocarse en la primera fila
de los conjuntos santiaguinos, integrado

Conservatorio Nacional de Mausica,
29, 30 y 31 de octubre, y 19, 2 y 3
de noviembre.

15, Presentacion de alumnos de piano
de la profesora Flora Guerra.
21 de noviembre.
Programa: Ejecucién de los 24 Pre-
Iudios de Debussy.

Chileno-Alemdn de Cultura

por Norma Kokisch, violin; Arnaldo
Fuentes, violoncello, y Rudolf Lehmann,
piano, con obras de Mozart Schubert y
Mendelssohn.

La soprano Clara Oyuela, acompafiada
de Federico Heinlein, interpret6é “La vida
de Marfa’, de Hindemith, y la mezzos0-
prano Inés Pinto, junto con la pianista
Pilar Mira, ofrecieron un recital, en el
que dieron preferencia a las obras de los
compositores chilenos Ida Vivado y Al-
fonso Leng.

Conmemorando el aniversaric Debussy,
se oy6 un programa a cargo de Clara Pa-
sini, arpa; Klara Fries, Juan Correa, clari-
nete, y el Cuarteto Santiago.

Una velada interesante resulté la pri-
mera audicién en Chile del recital “La
bella Maguelone”, Op. 33, de Johannes
Brahms, sobre texto de Ludwig Tieck, en
la que la actriz Fanny Fischer recité el
texto, mientras que las canciones estaban
a cargo de Hernin Wiirth, acompariado
de Rudolf Lehmann.

Otra conmemoracién, el centésimo ani-
versario de la muerte del poeta alemin
Ludwig Uhland, permitié escuchar a la
mezzosoprano Margarita Valdés y al ba-
ritono Frederick Fiiller, en Lieder de
Schubert, Grieg, Mendelssohn, Schumann,
Liszt, Brahms y otros, basados en poemas
de Uhland. El acompaiiamiento estuvo z
cargo de Federico Heinlein.

* 215 »



Revista Musical Chilena /

Crénica

Los musicos alemanes se presentaron
en esta temporada, logrando gran reso-
nancia entre el puiblico santiaguino. La
joven violinista Edith Peinemann y su
acompaiiante, el pianista Gernot Kahl,
recibieron calurosos aplausos por su gran
talento y técnica en la interpretacién de
las obras ejecutadas. El conocido cellista
Ludwig Hoelscher, deleité al publico con
la maestria con que domina el arco, su
sensibilidad, profundidad y amor para
interpretar las obras de J. 8. Bach. Tanto
el joven Gernot Kahl como el pianista
Friedrich Wilhelin Schnurr acompafiaron
a Hoelscher de manera impecable.

Carl Seemann, pianista de rango entre
los solistas alemanes, dio dos recitales en
la sala de Esmeralda, destacindose su se-
gundo concierto, dedicade a obras de J.
§. Bach.

El cuarteto de cuerdas “Koeckert”,
primer conjunto de cuerdas alemdn, fue
presentado por el Instituto en dos con-
ciertos, en el Teatro Municipal, uno, y el
otro en su propia sala, recibiendo una
entusiasta acogida entre los amigos de la
miusica de cdmara.

Loable iniciativa del Instituto y de
varios particulares fue la organizacién de
un festival de musica barroca, para el
cual se contraté a musicos alemanes e¢s-
pecializados en la ejecucién de musica
antigua. La clavecinista Elza van der Ven,
Josef Ulsamer, viola da gamba; Kurt
Hausman, oboe, llegaron desde Alemania
para formar con Klara Fries, flauta, y
Hans Loewe, violoncello, un conjunto que
sobrepasé todo lo escuchado hasta la fe-
cha en lo que se refiere 2 musica antigua.

Se integr6 al conjunto el tenor Georg
Jelden, que habia dado pruebas de su
gran vocacién de cantante en la “Pasién
segin Mateo”, y que también fue con-
tratado para el festival. Oportunamente
dio, ademds, un recital de canto, inter-
pretande “La bella molinera”, de Schu-
bert, acompafiado por Rudolf Lehmann.

Actividad Musical 1962

Conciertos con miisicos nacionales;
22 y 26 de marzo; 2 y 5 de abril:

Avrronso MonteECINO: J. S. Bach, “El cla-
ve bien temperado”.

9, 12 y 16 de abril:

Pepro D’ANDURAIN y HANS LoEWE: Sona-
tas paraz violin sélo y Suites para vio-
loncello sélo, de J. S. Bach,

8, 15, 22 y 29 de mayo; 5 de junio:

CUARTETO SANTIAGO: Audicidén integral de
los Cuartetos de L. v. Beethoven.

13 de junio:

ALFONSO BorGeHoLz: Piano: Bach, Bartok,
Debussy, Schumann.

20 de junio:

INEs PiNTo (mezzosoprano) y PILAR MIRA
(pianc) : Leng, Vivado, Schumann.

14 de agosto:

Trio: NORMAN KOKISCH, ARNALDO FUEN-
TES y RUDOLF LEHMANN: = Mozart,
Schubert, Mendelssohn.

25 de julio:

Crara Ovvurra: Federico Heinlein, “La

vida de Maria”, de Hindemith.
22 de agosto:
Concierto aniversario Debussy: Clara Pa-

sini, Klara Fries, Cuarteto Santiago,
Juan Corres.

¢ 216 *



Crénica

/ Revista Musical Chilena

10 de octubre:
13 Audicién: J. Brahms, “La bella Ma-

guelone”, Op. 33. Herndn Wiirth, Ru-
dolf Lehmann, Fanny Fischer.

14 de noviembre:

Uhland en la cancién: Margarita Valdés,
Frederick Fiiller, Federico Heinlein,

Conciertos con mulsicos extranjeros:
Conciertos con misicos extranjeros:

24 y 25 de abril:
EprtH PEINEMANN, violin, y GErNOT KAHL,

piano: Schubert, Beethoven, Chausson,
Bloch, Bartok y otros.

25, 26 y 29 de junio:

Lupwic HOELSCHER, violoncello, y FRIE-
DRICH-WILHELM SCHNURR, piano: Bach
Reger, Valentini, Beethoven y otros.

>

11 y 15 de julio:

CARL SEEMANN, piano: Scarlatti, Haendel,
" Mozart, Haydn, Bartok, Brahms, Bach,

18 de julio:
RoBIRTO EvZAGUIRRE (Perii-Nueva York),

piano. Haydn, Schubert, Debussy, Bot-
to, Skrjabin.

80 y 31 de agosto; 2 de septiembre:

KOECKERT-QUARTETT en el Teatro Munici-
pal; en el Instituto.

3 al 24 de septiembre:

FESTIVAL DE MUsicA BARROCA, con intér-
pretes alemanes: ELza vaN per VEN,

Joser UrsaMEr/KurtT HAUSMANN, KLA-
RA FRIES y GEORG JELDEN y la partici-
pacién de HANS LOEWE,

21 de septiembre:

GEORG JELDEN, tenor, y RUDOLF LEHMANN,
Y
piano: “La bella molinera”.

PUNTA ARENAS

Resumen de la actividad musical durante
1962,

Un resumen de los conciertos del afio,
anota en primer término la actuacién del
Coro de la Universidad de Chile, que en
gira por las provincias del sur, en el ve-
rano pasado, llegé a Punta Arenas el 2
de marzo.

Con el auspicio de la I. Municipalidad
y la Sociedad Pro Arte, un grupo de cin-
cuenta integrantes de! mencionado coro,
bajo la direccién del maestro Hugo Villa-
rroel, pudo llevar a efecto dos presenta-
ciones de grato recuerdo entre los aman-
tes de Ja musica y también del publico
que tuvo oportunidad de conocer de cer-
ca al conjunto de tan brillante trayecto-
ria dentro y fuera de Chile. Se efectud
uno de los conciertos en el T. Municipal
y otro popular en el gimnasio de 1a con-
federacién deportiva.

En el mes de mayo, el tenor Hans
STEIN, invitado por la Sociedad Pro Arte,
ofrecié dos recitales en e] T. Municipal,
acompafiado por el pianista Jorge Lech-
ner. Tuvieron la acogida que merece el
artista, dadas sus condiciones vocales y do-
tes de intérprete, en programas a base de
Haendel, Schubert, Gluck, etc., Y especial-
mente el “Diechterliebe”, de Schumann.

Fuera de estos conciertos, se presenté
en Cerro Sombrero, campamento de la

* 217 =



Revista Musical Chilena /

Croénica

ENAP, que frecuentemente presta su aus-
picio conjuntamente con la Asociacién de
Empleados de dicha empresa.

En su gira por Argentina del Sur, lle.
gado a Santiago el concertista peruano
Roberto Eyzagunirre, fue recomendado a
la Sociedad Pro Arte de P. Arenas, que
lo invitd a dar dos recitales a comienzos
de julio. Precedido de buenas criticas, sus
programas se basaron en obras de Mozart,
Ravel, Chopin, Debussy, etc.

Mario MiraNDA.—Destacamos a  este
virtuoso chileno porque visité la ciudad
por tercera vez; ligado ya con especial ca-
rifio a ella, despierta siempre mis clogios
como intérprete multiple, entre sus nume-
rosos admiradores. Destacamos obras de
Liszt, Chopin, Ravel, pero sobre todo en
sonatas de Beethocen es particularmente
aplaudido.

En el mes de octubre, fue presentado
el joven guitarrista Eulogio Ddvalos, a
quien se augura un gran futuro dadas sus
condiciones de fino intérprete y musicali-
dad. Considerando las dificultades que
requieren ser salvadas en el instrumento,
los conciertos merecieron especial aplauso.
También se hizo posible su presentacién
en el teatro de Cerro Sombrero.

Esto parece ser el término de los con-
ciertos por este aflo, ya que circunstan-
cias y dificultades insalvables, lamentable-
mente, impidieron a la Sociedad Pro Arte
materializar la Hegada del Cuarteto San-
tiago que estaba programado, asi como
un concierto de despedida de Edith Fis-

cher, antes de radicarse nuevamente en
Suiza.

Visita de don Alfonso Letelier Li.

Un acontecimiento de muy promisoras
perspectivas constituyd, en el mes de sep-
tiembre, la presencia en P. Arenas del
entonces Decano de la Facultad de C.
y Artes Musicales, don Alfonso Letelier,
acompanado del doctor Manuel Madrid
A., asesor de la Rectoria de la U. de
Chile. Alfonso Letelier, invitado por la I.
Municipalidad, dio en su sala biblioteca
una interesante conferencia bajo el tema:
“Panorama de la musica contempordnea”.

Ambos visitantes sostuvieron entrevistas
con personeros representativos de institu-
ciones culturales, como la Soc, Pro Arte,
del Centro para el Progreso, educaciona-
les, municipales y del Colegio Universi-
tario Regional. En sucesivas reuniones, se
consideré la creacién de una Academia
Musical, que contaria con el patrocinio
de la Universidad de Chile y serfa el pun-
to de partida para la creacién en Maga-
llanes de un Colegic Universitaric. Ya se
estin aunando esfuerzos y la cooperacion
sobre todo financiera necesaria para que
en marzo préximo comience a funcionar
una FEscuela Musical, que se hace indis-
pensable desde hace mucho tiempo; en
parte, para afianzar la labor de difusién
que realizan algunas entidades, sin repa-
rar en obstdculos y sélo con miras a am-
pliar los horizontes culturales.
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Venecia y la Musica Joven

por Irma Godoy Tapia

Los vientos polémicos que infaliblemente
agitan las aguas de un festival de musica
contemporinea no podian, ciertamente,
faltar en una resefia como la veneciana
que en su xxv* edicién consultaba 34 no-
vedades. En efecto, el fuerte oleaje que
rompié la plicida calma a través de la
cual se estaban deslizando las manifesta-
ciones del Festival Internacional de Musi-
ca Contempordnea, como consecuencia de
su inauguracién, destinada a celebrar el
centenario del nacimiento de Debussy (co-
mo se sabe, las manifestaciones del Festi-
val de Venecia 1962 se iniciaron con la
representacion de Pélléas et Mélisande),
comenzd a insinuarse tan pronto como el
barco de la miisica contemporinea deja-
ba en la playa —una vez efectuada la se-
gunda representacién de Pélldas—, su de-
bussiana carga (anodina en la versién de
Pierre Dervaux, ya que no fue precisa-
mente de aquéllas que querriamos conser-
var entre nuestros recuerdos de grandes
ejecuciones) y prosegufa su viaje llevan-
do en sus estivas un explosivo material
consistente en no menos de 24 estrenos
mundiales absolutos, constituidoes por
cobras sinfénicas, sinfénico-corales y de ca-
mara, las cuales, sumadas a otras 10 par-
tituras que se presentaban en primera
ejecucién en Italia, formaban el total de
las 34 novedades que figuraban entre las
65 composiciones que habfan de ser es-
cuchadas en el curso de los 16 conciertos
del festival. Fueron, por lo tanto, las no-
vedades aportadas por jévenes exponentes
de la 1ltima vanguardia como, también,
por ilustres maestros en la plenitud de su
madurez creadora —pero dindmicos auto-
res & la page, cuyas edades fluctiian entre
los sesenta y los ochenta afios (Petrassi y

Strawinsky, por ejemplo) —, las que pro-
vocaron las tempestades que cambiaron
la bonanza algo monédtona del comienzo
del viaje, haciendo que la nave de los es-
trenos musicales entrara en una fase mds
movida de su trayecto y que en algunos
puntos de su ruta se agitara con su diabé-
lica carga de vanguardia como un “bateas
ivre” sobre el cual se desencadenaban los
relampagos y los truenos de cierta critica
conformista y nostdlgica que, posiblemen-
te, en suefios ve realizados sus deseos de
eliminar de los festivales y de las tempo-
radas de conciertos las obras de los acti-
vistas up to date de la musica, es decir,
de aguellos elementos que le dan vida e
interés a manifestaciones como ésta, ya
que son ellos los que con su produccién
marcan la hora en el reloj de Ia musica
actual, misica que por su “vacuidad” y
“locura” (segin tal critica), no deberia
encontrar buena acogida en ninguna re-
sefia musical seria. Tales juicios se refie-
ren, en general, a toda la nueva musica
—cuando ésta no proviene de la vena de
los autores ya reconocidos y consagrados—
sin discriminacion de aquellas expresio-
nes que, aunque encuadradas dentro de
la dltima vanguardia, son de indudable
sustancia y valor musical. Podemos, por
lo tanto, imaginar cuil podria llegar a
ser el destino de la produccién de las j6-
venes fuerzas de la musica si toda la criti-
ca y todas las instituciones musicales asu-
mieran esa actitud alérgica ante las obras
de nuevo cufio de los compositores nove-
les. La rezlidad, por suerte, es diversa. Lo
anterior no significa, légicamente, que es-
tas nuevas voces traduzcan todas un em-
pefio realmente musical y artistico de for-
ma y contenido. Porque sabido es que en-
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tre ellas se erigen también las expresiones
de la antimusica, haciendo alarde gratui-
tamente de los mas anticonformistas 1éxi-
cos, expresiones que, aungue no pueden
ser ignoradas, puesto que constituyen un
documento de la historia de la musica del
momento actual, no pasan mis alla de re-
ptesentar un movimiento cuyos militan-
tes a fuerza de querer liberarse totalmente
del pasado musical con gestos y lenguajes
de un inconformismo a ouirance, han ter-
minado por caer en el conformismo del
inconformismo. Pero no son éstas las vo-
ces que ahora nos interesan, sino aguéllas
que corresponden a una buena parte de
las novedades presentadas en Venecia y
que merecen atencién e interés no sélo
porque representan una realidad musical
en acto, sino también porque la mayoria
de ellas —lejana del “vacio” y de la “in-
utilidad”—, revela un meditado empefio
de composicién y emana un conmovente
calor de sinceridad, que encierra no pocas
esperanzas y ‘ansias y, a veces, valientes
mensajes que Sus aUtores exponen en to-
nos dramiticos o de sutil humorismo —se-
gin sus intenciones— como en los casos
de Roland Kayn y Mauricio Kagel (men-
ciono solamente estos dos nombres, ya
que de sus trabajos me ocuparé en estas
notas), huéspedes ambos del Festival de
Venecia por la segunda vezr consecutiva.
Humanizadas estas partituras por la febril
ansiedad —muy frecuente en la musica
de hoy— que recorre su pulso ritmico, el
juego del equilibrio, 12 densidad o el di-
luirse de la linfa de la expresion, la eva-
sividad de sus discursos sonoros o las ner-
viosas figuraciones de sus grafias, estos
mensajes en musica —dificilmente pene-
trables si uno no se acerca a ellos con
alerta interés— constituyen un significa-
tivo documento de la inquietud que agi-
ta la poética de la.actual creacién musi-
cal. Esta realidad que es evidente en una
buena parte de la produccién de los ma-
yores exponentes de la tltima vanguar-

dia, se hace sentir también en algunos tra-
bajos de nuevos autores que operan bajo
el signo de las mds recientes modalidades
de expresién, entre los cnales figuran jo-
venes compositores italianos, alemanes,
franceses, polacos, checoslovacos, norte-
americanos, bulgaros y japoneses, cuyos
nombres han comenzado —también gra-
cias al festival veneciano— a derribar la
muralla de las reticencias del publico y a
atraer la atencién de la critica vigilante.
Estas nuevas fuerzas de la musica, ademis
de los autores jévenes ya consagrados, de
los ya famosos maestros y de los cldsicos
de la musica contempordnea tales como
Schoenberg, Webern, etc., han marcado
__conservando las debidas distancias, se
entiende— los momentos mas altos en ca-
st todos los 16 conciertos del festival.

Ahora bien, si queremos hablar de las
musicas que provocaron las mds airadas
reacciones, tendremos que referirnos en
primer lugar a las obras de dos autores
extranjeros: Roland Kayn, alemdn, vy
Mauricio Kagel, alemdn-argentino.

Roland Kayn (28 afios; ha estudiado
composicién con Boris Blacher en la
“Staatliche Hochschule fiir Musik” de
Berlin v ha obtenido importantes . pre-
mios: Premio de Composicién de la ciudad
de Hamburgo, 1957; Premio Japonés de
Musica del Festival de Tokio, 1958; Pre-
mic Roma *Villa Massimo”, 1960. Autor
de obras de musica sinfénica, de cdmara
v electrénica, presentadas en primeras
ejecuciones en Europa, Usa, Canadd y Ja-
pén), es uno de los mds originales com-
positores de la nueva generacion. Presente
este afic en el festival con Phasen-Obelisk
dla Oswiecim (1* ejecucién mudial abso-
luta) , desencadend las iras de aquellos
criticos que aun ahora contintan —como
dirfa Roland-Manuel— escuchando la
musica de hoy con los oidos de sus ante-
pasados.

Escrita para 4 grupos de percusiones
(integrados por 90 diversos clementos en-

* 220 *



Notas del extranjero

/ Revista Musical Chilena

tre los que se cuentan todos los instru-
mentos tradicionales occidentales de este
tipo, toda la variedad de las percusiones
orientales y otra infinidad de utensilios
empleados con el objeto de obtener la
mayor diversidad de alturas del sonido y
muiltiples efectos timbricos y coloristicos) ,
esta musica —en cuya ejecucién los 90
instrumentos de este imponente orginico
se mantienen activisimos durante todo el
desarrollo de la obra, a fin de crear la
atmoésfera de pesadilla de los campos de
exterminio— rompe el silencio de Ia sala
con una torrencial sucesién de deslum-
brantes sonidos, en glissando, que conduce
al tutti del acorde inicial, de efecto esca-
lofriante. Y a través del dantesco infierno
de esta espesa selva sonora, se elevan los
resplandores de esperanza de una voz de
llanto, que tienta en vano a iluminar
—sobrepasindolo— el dense muro de las
percusiones desencadenadas (que simbo-
lizan, obviamente, los horrores de los cam-
pos de concentracién), gritando desespe-
radamente sélo medias palabras, sflabas,
sonidos sin sentido, en tantas lenguas co-
mo diversas eran las nacionalidades de los
hebreos sacrificados en los centros de ex-
terminio. Pero los fugaces haces de luz
que proyecta sobre la masa instrumental
la esperanzada invocacién de piedad son
pronto extingwidos y la voz, dominada
por la implacable agresividad de las muil-
tiples percusiones. Yz lo habia dicho el
autor: “Obelisco para Auschwitz... el
texto?! ... comienza alli donde termina
Iz lengua...” De gran eficacia dramatica
¥ de agudos zarpazos sobre las emociones
del auditor- es esta alucinante miisica que
Roland Kayn dedica a los muertos que
el Obelisco de Auschwitz conmemora, ho-
menaje que es también una protesta ple-
na de coraje y que en el concierto que
comento resulté estupendamente traduci-
da en musica por la expresiva voz de la
contralto francesa Marie Thérése Cahn
y por ia siempre alerta batuta de Daniele

Paris, quien con paciente devocién se su-
merje en las partituras de las novisimas
musicas para poder bucear en ellas sus
mds reconditos pasajes e intenciones, has-
ta que descubre todos los secretos trazos
de sus complejas fisonomias interiores.

En las antipodas de las intenciones de
Kayn se encuentran aquellas que deter-
minaron Sorant, para guitarra, arpa, con-
trabajo y percusiones de piel, la ingeniosa
sitira del compositor alemdn-argentino
Mauricio Kagel (31 afios; nacido en Ar-
gentina, estudi6 en Buenos Aires; ahora
vive y trabaja en Alemania —Colonia—,
desde 1957; dirige desde 1959 los concier-
tos de musica contempordnea del Kéiner
Ensemble fiir neue Musik; entre sus prin-
cipales obras se cuentan composiciones
para orquesta, para acciones teatrales, pa-
ra érgano, de cdmara y de musica elec-
trénica) .

A juicio de quien escribe estas lineas
Sonant es una juguetona y fina sitira en
la que el autor ironiza ciertos despliegues
de fuerzas virtuosfsticas y ciertas extrava-
gantes formas de ejecucidén tendientes a
épater le bourgeois y a distraer al audi-
tor para que no se dé cuenta que en tales
espectdculos de pirotecnia sonora la musi-
ca brilla por su ausencia.

Capacidades para componer no comu-
nes, combinadas con un docto métier, ver-
satilidad de invencidn y refinadas sutilezas
de sonido llaman inmediatamente la aten-
cién en este trabajo, como —también—
los movidos recursos de ejecucién que po-
nen en prictica los componentes del ya
célebre Kilner Ensemble fiir neue Musik.
Notable era la disciplina, la concentracién
y la seriedad con que los ejecutantes se
descargaban contra los instrumentos, a
los cuales arrancaban gemidos, aullidos,
rugidos, pizzicando las cuerdas sin pie-
dad, mientras el arpista alternaba este
enérgico tratamiento con golpes propina-
dos con el dorso de la mano directamente
sobre las cuerdas de su romdntico instru-
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mento, el cual, tal vez hasta ese momen-
to, no habfa tenido jamds que soportar
una tal agresibn para emitir €l sonido.
Por su parte, los dos grupos de percusio-
nes a pelle (en uno de los cuales operaba
el autor), alertas y activisimos también
ellos, lanzaban sonoridades que atravesa-
ban el espacio con voces secas, potentes o
aterciopeladas, agregdndose —asi— a los
silbantes tajos abiertos por el arpa, a los
agudos de la guitarra, cuyas cuerdas, re-
corridas —segin el caso— desde arriba
hacia abajo entre los dedos Indice y pul-
gar, lanzaban relampagueantes gemidos o
aullidos. Sabiamente dosificade y condu-
cido con mano segura dentro de un per-
fecto equilibrio matematico-musical, este
ingenioso discurso entraba, de repente,
en su fase final, cuando los instrumenta-
listas iniciaban un fraseo hablade ad

libitum, de intenciones abiertamente bro-
mistas. Y después de nuevos despliegues
de fantasia, este sutil divertissement, des-
arrollado con un lenguaje por demds
avanzado, llegaba a su fin con las pala-
bras: “esta invitacién al juego ha termi-
nado”, dejando —asi— bouche bée (per-
déneseme la poco elegante expresién) a
todos aquellos auditores gue no habian
captado el sentido del humeor del autor o
a aquéllos que no habfan seguido atenta-
mente e} desarrollo de la docta y sorpren-
dente invencién de Kagel. Excelente bajo
todo punto de vista se demostré la actua-
cién de los expertos instrumentalistas del
Kilner Ensemble fiir neue Musik, que el
compositor-director-intérprete dirigi6 des-
de su puesto de ejecutante.

Venecia, 1962.

El “Centro Latino Americano de Musica” de la Universidad
de Indiana

La Universidad de Indiana ha creado, ba-
jo los auspicios combinados de la Funda-
cién Rockefeller y de la Escuela de Mu-
sica de la mencionada Universidad, el
Centro Latine Americano de Musica, cu-
yo objetivo primordial es la investigacién
y ejecucion de la misica latinoamericana
tanto en el campo de la composicién co-
mo del folklore. Este Centro, que fomen-
tar4 el intercambio de musica y de eje-
cuciones vivas, estd dirigido por el com-
positor chileno y profesor de composicién
de 1a Escuela de Musica de la Universidad
de Indiana, Juan Orrego Salas.

El Centro ofrece un programa com-
pleto de cursos, conferencias y seminarios
de nivel universitario y aquellos estudian-
tes que logren destacarse en e€stos Cursos
podrén optar a graduaciones avanzadas
en musicologia, teoria y otros ramos. Ade-
mas, los alumnos podrin realizar estudios
.de investigacién sobre etnomusicologia la-

tinoamericana, composicién o educacién
musical y también podrin prepararse pa-
ra asumir cargos directivos de programas
similares de estudio en otras instituciones.

El Centro impulsa a los investigadores
a presentar trabajos sobre tdpicos relacio-
nados con la musica de Latinoamérica,
los que serdn publicados una vez que ha-
yan sido aceptados por el Comité de Se-
lecciéon correspondiente. Los colegios e
instituciones que se interesan por obteenr
material impreso o que deseen conferen-
cias especializadas sobre miisica latinoame-
ricanz pueden solicitarla al Centro. Es asl
como se establecerd una fuerte corriente
de intercambio y de conocimiento real
entre nuestros paises y los Estados Unidos.

Becas y donaciones para investigadores.

Los graduados, profesores e invetsigado-
tes podrin obtener becas' y donaciones
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para realizar investigaciones y también
se proporcionard fondos para gue grupos
de investigadores viajen a Latinoamérica
para estodiar en el terreno aquellos te-
mas que asi lo requieren.

Ejecucidn de obras.

El Centro impulsard la ejecucién de
nuevas partituras escritas por composito-
res de nuestros palses por solistas y con-
juntos de los Estados Unidos y también
la ejecucién de obras norteamericanas en
toda Sudamérica. Para realizar este plan
se organizard concursos especiales de com-
posicién y otras obras serdn comisionadas
directamente.

Para dar a conocer las obras de los
compositores latinoamericanos, €l Centro
editard un catdlogo de obras que sera dis-
tribuido a ejecutantes, bibliotecas y orga-
nizaciones de concierto. Contendrs la des-
cripcién de cada obra e informacién sobre
€l compositor. Los materiales anunciados
en ¢l catdlogo podrdn ser consultados por
los interesados durante periodos limita-
dos, pere el Centro proveerd toda la in-
formacién necesaria y la ayuda para ob-
tener las obras disponibles a través de los
editores o instituciones norteamericanas,
latinoamericanas o de otros paises. Ade-
mds, el Centro proveerd, mediante un pa-
go nominal, la reproduccién de ciertas
partituras y grabaciones en cinta mag-
nética,

Intercambio.

Para completar el programa de inter-
cambio de partituras, discos y otros mate-
riales, el Centro también se interesa por
establecer un continuo intercambio de
ejecutantes, investigadores y compositores
entre el norte y sur del continente. El
Centro funcionard como ascsor a ejecu-
tantes de los Estados Unidos que desean

establecer contactos con las instituciones
oficiales 0 empresas de conciertos de Amé-
rica Latina y en esta misma capacidad
trabajard para los artistas de este conti-
nente que desean actuar en Norteamérica.

Biblioteca.

A través de sus colecciones de partitu-
ras editadas, libros, discos, cintas magné-
ticas, documentos ctnomusicales, manus-
critos, microfilms y todo tipo de material
de investigacidn, el Centro pretende crear
para los investigadores y ejecutantes la
mis completa biblioteca de musica latino-
americana existente,

Todo este material podrd ser usado por
particulares o instituciones a través de
un programa de intercambio, ya sea a
través del sistema de préstamos o bien de
la reproduccién, por un precio nominal,
de la muisica que no puede obtenerse a
través de firmas editoras.

Diccionario biogrdfico de
compositores latinoamericanos.

Como primer paso hacia la confeccién
de un libro de cardcter histérico y anali-
tico acerca de la musica en Latinoaméri-
ca, el Centro estd empefiado en la publi-
cacién de un Diccionario Biogrifico de
Compositores Latincamericanos,

El director del Centro Latino Ameri-
cano de Musica, Sr. Juan Orrego Salas, ha
enviado a la Facultad de Ciencias y Artes
Musicales un cuestionario que se encuen-
tra a la disposicién de los compositores
chilenos en la Oficina de Redaccién de la
Revista Musical Chilena, Compaiifa 1264,
piso 29. Rogamos encarecidamente a los
sefiores compositores pasar por nuestra
oficina o bien pedirnos el formulario co-
rrespondiente que les serd enviado de in-
mediato.

Nos pide el Sr. Orrego Salas, ademds,
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que los compositores chilenos envien edi-
ciones impresas o fotocopias de manuscri-
tos de sus obras, o en su defecto, 1z in-
clusién de una lista de éstas, con mencién
de las firmas editoriales donde pueden ob-
tenerse (especificando sus direcciones pos-

tales) . Las obras que el compositor pueda
aportar serdin depositadas en la Bibliote-
ca que el Centro Latino Americano de
Musica estd formando y, por lo tanto,
contribuird con ello a la promocién de
las mismas (ejecucidn y estudio).
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