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EL REPOSITORIO MUSICAL DEL SEMINARIO DE SAN

A RITTAMAMTIT M AT AT ral St el ey TOTTTIMEMY RIMTA MTLRRTA
ANILIUNIUV ADAL UL L UDSLA. En3 i UASARS IR AV 4 lﬂLlULVdL,

TRANSCRIPCION Y CONTEXTO

DIANA FERNANDEZ CALVO

Resumen

Los dos manuscritos Para vencer al tirano y Quedito arroyo -pertenecientes al Reservorio del
Seminario de San Antonio Abad de Cusco- presentan una curiosa resolucion grafica en cuanto a utiliza-
cién de numeracion y disposicion de las voces y del acompaiiamiento. Estas dos obras, si bien han sido
catalogadas por Samuel Claro Valdés y José Quezada Macchiavello, nunca fueron transcriptas y sus
caracteristicas particulares no han sido estudiadas por ningin musictlogo hasta el presente. El rescate
realizado por la autora de este trabiajo ha permitido volcar en notacion actual dos obras musicales hasta
hoy desconocidas.

Abstract

Both manuscripts Para vencer al tirano and Quedito arroyo - belonging to the Files of the Seminario de
San Antonio Abad de Cusco - present a curious graphic resolution as regards the usage of numeration
and disposition of voices and accompaniment. These two pieces, although being catalogued by Samuel
Claro Valdés and José Quezada Macchiavello, were never transcribed, and their particular characteris-
tics have not yet been studied by any musicologist. The salvage made by the author of this work has

made it possible for two musical pieces, unknown to present date, to be expressed into actual notation.

* % ¥

Acerca del repositorio del Seminario de San Antonio Abad de Cusco. Ubicacién
y catalogacién del manuscrito

El repositorio musical del Seminario San Antonio Abad de Cusco es uno de los
mas ricos de la época virreinal.! Se encuentran en él mas de cuatrocientas obras
entre las cuales pueden identificarse los mas importantes compositores del barroco
cusquefio de los siglos XVII y XVIII y de algunos compositores espafioles de la
misma época.

I Cfr. QUEZADA MACCHIAVELLO, J, 2004: 12.
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 Las obras musicales fueron descubiertas en 1953 por el historiador Rubén Vargas
Ugarte S. J. Por su parte, Samuel Claro, en 1966, realizo un catédlogo de este archi-
vo musical. A partir de 1970 se publicaron algunos trabajos de catalogacion y trans-
cripciones sueltas. Sin embargo, hasta la publicacion del libro de Quezada
Macchiavello, no existian estudios de profundizacion sobre el repertorio. No obstan-
te, por la magnitud del emprendimiento, Quezada Macchiavello aborda la clasifica-
¢idn, pero no realiza un analisis detallado de todas las obras.

Pocos investigadores tuvieron acceso a estos manuscritos®. Entre ellos, la Dra.
Carmen Garcia Mufioz fotografié el total existente en la Biblioteca del Seminario.
Cuando Garcia Mufioz fallece, estos negativos ingresan al Archivo de Miisica
Colonial latinoamericana de! Instituto de Investigacion Musicoldgica Carlos Vega,
de la UCA, a cargo de Diana Ferndndez Calvo. El proceso de catalogacion de los
materiales le permiti6 a esta investigadora identificar rapidamente la casi totalidad
de los géneros abordados y el tipo de notacion utilizado, que va desde la notacién
renacentista blanca hasta la actual. El material musical se presenta en partes sueltas,

vocales e instrumentales, en general en formato apaisado aunque suele haber folios

verticales. Hay obras vocales con acompafiamiento instrumental (solos, dios, trios,
cuartetos v obras policorales) existiendo en nuestro Archivo solo dos partituras ins-
trumentales®. Las obras policorales suelen tener hasta 9 coros. Se trata de obras
complejas, religiosas y profanas, entre las que se encuentran villancicos corales y
policorales, pasiones, lamentaciones, magnificat, laudas, salmos, misas y tonadas
escénicas. En general, las obras tienen acompafiamiento de continuo y poseen tex-

tura contrapuntistica y policoralidad imitativa.
No obstante, entre los manuscritos se destacan muy especialmente:

1- El inventariado como AST 26 {Clasificacion Samuel Claro 68) llamado Para
vencer al tirano, que en el Archivo de Musica Colonial Americana del IIMCV reci-
bi6 el ntumero de catdlogo 216.

2- Elinventariado LCS 158 (Clasificacién Samuel Claro 69) llamado Quedito arro-
yo no corras, no, que en el Archivo de Misica Colonial Americana del IIMCV reci-
bi6 el nimero de catdlogo 163.

El primer manuscrito Para vencer al tirano habia sido descripto por Samuel

2 Rubén Vargas Ugarte, Robert Stevenson, Samuel Claro, Waldemar Axel Roldén, Carmen
Garcia Mufioz, Aurelio Tello, José Quezada Macchiavello.
3 Quezada Macchiavello da cuenta en su trabajo de cuatro manuscritos instrumentales.
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Claro como “[...] un curioso caso de partitura donde todas las voces estin en una
sola hoja doble con las notas numeradas cada tres tiempos”. A su vez, Quezada
Macchiavello lo clasifica como Villancico ‘de Santos’ y registra que no se conoce
fecha de composicién; asimismo, que consta de dos folios de conservacion regular y
que su organica es tiple - tiple - tiple - alto - tenor y bajo. En el detalle,
Macchiavello menciona que en los dos folios conservados “[...] dos partes sueltas
de bajo empiezan con la copla ‘raro, raro, remedio’”. El manuscrito consiste en dos
folios de una partitura simplificada con una extrafia notacién de la cual (salvo en el
otro caso que describiremos en el presente repositorio) no se encuentra otro antece-
dente.

1A s nmiromeite Aa e 2 -

escribe el se SgUnac manuscrito de la bxguu‘:uw manera: ‘L J Aqul
se presenta el mismo caso que en el N° 68 Para venser al tirano (sic) esta vez con
68 compases”.* S. Claro informa que el orgdnico es: Ti - Ti - A - Te y acompafia-
miento, y que la tonalidad es Si b mayor.. ) )

Descripeién de los manuseritos y andlisis de su notacién.

El primer manuscrito consta de dos hojas pentagramadas apaisadas. En la prime-
ra se indican las voces, las claves, la armadura (Si bemol) y el compés ternario. Lo
primero que llama la atencion es la intencién del copista de establecer una ‘partitu-
ra’ tal y como nosotros la conocemos hoy. Las voces no estdn escritas cada unaen
una parte (particella) como era costumbre en la época.’ Las barras divisorias no
estan colocadas, lo cual complica la lectura vertical de las voces simultineas. En su
catalogacién, Samuel Claro advertia “[...] las voces, que més o menos coinciden
verticalmente llevan la numeracién de 1 a 90 (sic)”.® Asimismo, puede advertirse -
en el primero y en el segundo folio- un trazo, agregado con posterioridad a la copia,
con el que se intenta ordenar la lectura vertical de las voces en aquellos lugares en
los que la numeracién se presenta confusa. En la voz de la tiple sohsta en el primer
folio, existen nimeros tachados.

4 En realidad, el manuscrito presenta 88 compases.

5 Resulta importante destacar que en este repositorio encontramos también un ejemplo de
‘partitura’ instrumental (Catalogo ASSAC 314), lo cual nos advierte sobre las practicas
musicales internas del Seminario.

6 CLARO, S., 1969: 33.
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Imagen 1. Folio | del manuscrito Para vencer al tirano
Imagen 2. Folio 2 del manuscrito Para vencer al tirano
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Las claves utilizadas en este primer ejemplo son las correspondientes a las deno-

Yy t T T T t T T T
minadas ‘Claves Bajas’, segtin el siguiente detalle: Tiples Do en primera, Alto Do { F T e = —— P
en tercera, Tenor Do en cuarta y Bajo Fa en cuarta. ' , - o
El bajo -si bien posee en el inicio el incipit del texto- no era cantado sino que la
parte corresponde al continuo instrumental. Este villancico presenta Solo de tiple Cadencias:

alternado por la respuesta del coro a 4.
Cadencia auténtica con anticipacion en la voz superior: cc. 10-11, cc. 13-14,
Cadencia auténtica con retardo 4ta-3era: ce. 59-60, cc. §9-90.

Extension de las voces: Cadencia compuesta (IV-V-I): ¢.30.
Tiple 1: ﬁ ' . El texto dice:
5 :

Para vencer al tirano

Tiple 2: para ser sol soberano
y puro esplendor que fue
¢l que extendid mejor
Tiple 3: que el fuego
raro, raro, remedio
que el mismo se reencarnd
Alto: en el incendio, el incendio
raro, raro, raro, remedio
que el incendio se incendia
Tenor: con el incendio venciendo
su ardor el fuego con fuego
raro, raro, remedio
que el incendio se reunid
con el incendio.
Textura: ' El fuego la gracia lo diga
lo diga .
5 lineas vocales sobre un bajo continuo. asi llamas enemiga
Se alternan secciones a 1 voz (sobre bajo continuo), con secciones en contrapun- vencer logré cura
to imitativo a 4 y 5 voces. ' confiada dulzura
El Tenor, la linea vocal mas grave, no es totalmente independiente del bajo conti- fallar, fallar, quizas
nuo: en general se comporta doblando a este iltimo al unisono o a la octava. - aplica luego ardor
a su honor venciendo
Ritmo: su ardor el fuego con fuego
Compas de 3/4. Hemiolas frecuentes de 3/2 en el bajo continuo: Con respecto a posibles antecedentes espafioles, la tematica del texto remite a los

poetas misticos. Existen ecos de San Juan de la Cruz (1542-1591), el jesuita refor-
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mador de la Orden del Carmelo. La tematica de este ‘villancico’ se expone en Liama
de amor viva (en la poesia y en la prosa). A su vez, esa tematica tiene antecedentes
no espafioles.

El segundo manuscrito estd en Si bemol mayor y la numeracién de las voces va
desde el niimero 1 al 887. El manuscrito se presenta en un Gnico folio doble. Al res-
pecto detalla Quezada Macchiavello: “[...] 1 folio doble, nimero de inventario
AQD 027. La clasificacion de este autor lo coloca dentro de “Villancicos y similares
con texto en espaiiol y otras lenguas romances: Quedititos’.

El primer folio del anverso determina el organico, el compas ternario y la arma-
dura de clave. )

Las claves utilizadas son: Tiples 1 y 2*. Do en primera, Alto: Do en tercera,
Tenor: Do en cuarta y Bajo (acompafiamiento): Fa en cuarta. Por lo tanto, nos
encontramos, como en el manusciito anterior, ante un ejemplo de utilizacién de las
denominadas ‘Claves Bajas’.

En la parte superior de este primer folio podemos constatar la indicacién ‘a cua-
tro’.

La numeracion de esta carilla va desde el nimero 1 al 44 y el manuscrito pre-
senta, como en el caso anterior, posteriores intentos de separacion por barras diviso-
rias (a veces contrariando la version numeérica abordada originalmente).

45 41 43 44

Sgs s 4l W ALAE

Titse 3 3¢ W Fe

3642 5% 54
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Imagen 3. Folio 1 del manuscrito Quedito arroyo no corras, no

7 Pese a que en la clasificacién de Samuel Claro se hace mencién de una numeracién de 68
indicaciones.
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Imagen 4. Folio 2 del manuscrito Quedito arroyo no corras, no

El texto dice:

Quedito arroyo

no corras no

silencio, silencio

el rumor suspende

el rumor

quedito silencio

que llora mi amante

y duerme mi duefio

y de la impiedad del cierzo (sic)
pobre establo le defiende
quedito

que llora mi amante

que duerme mi duefio
silencio, silencio

Juan Hidalgo (1614-1685), uno de los més importantes compositores espafioles
teatrales de la época, utiliza en sus Villancicos expresiones como ‘quedito’, ‘pasi-
Totng taytang ahimdan am al cmnd s v dnntrn]l faseta amme s At Al amacdd A A T e
lU . LSTOS IEX10S apundaan en i 1 p51 10110 1€atrdl 1anto COio €1 €1 naviaeno. LULLIO,

por ejemplo, el siguiente texto del Villancico de Hidalgo Monarcas generosos
correspondiente a un manuscrito de la Catedral de Bogota:

Mas detened los pasos.
iDespacio, quedito, pasito!
No me le despertéis,
que esta medio dormido.

Las palabras ‘quedito’, ‘pasito’ sugieren el paso cauteloso para no despertar al
que duerme o, quizas, estd en estado de éxtasis o sublime contemplacion. Quezada
Macchiavello afirma que:

“Esta pintoresca especie de caricter tranquilo, con sus sugerencias de suspen-
sién, conecta con el ‘rorro’, pero a diferencia del ‘rorro’, el ‘queditito” se presenta
en diversas festividades con distintas connotaciones, no solamente como cancidn
de cuna; tal es ¢l caso de Queditito, guedo (a 4 voces con acompafiamiento)® para

§ Transcripto por Tello, 1989: 127-138.
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los maitines de Santa Clara, magnifico ejemplo hallado en el SSAAAC, donde el
efecto de suspension posee otro sentido de acuerdo al texto: ‘Quedo, queditito
vientos, no sopléis porque Clara en suspension dichosa se acredita amante’. Estos
‘Queditos’ se compusieron no sélo como musica secular de inspiracién y temati-
ca religiosa, sino también para el teatro, de donde seguro provienen”.?

Durante el siglo XVII, el texto de Calder6n de la Barca Quedito, pasito fue muy
utilizado en villancicos espafioles. Un notable caso es el coro Quedito pasito de la
zarzuela Ni amor se libra de amor » de Juan de Hldalgo quien es sin duda uno de los

mritnmen At ~etet o n o~
pruucius v Lul 1 uuuu ap

El tipo de notacidn de las alturas y de las duraciones de éstos manuscritos corres-
ponde a la notacién mensural blanca, en donde resultan claramente vigentes las liga-
duras de la notacién franconiana (enmarcadas dentro de las caracteristicas especia-
les que este tipo de notacién desarrollé en América). Era caracteristica de este tipo
de escritura la ausencia de barra divisoria del compas.!® Las cabezas de las figuras
m‘eqentan vaﬂedad (‘]P d]QPan a_]_l_n denfrn (19 In mmma nhr"l v HP] nﬂcn’\n 'Fnhn pncnn
del rombo al tridngulo, del disefio oval al uso actual y variantes intermedias.!! Este
tipo de notacion europea, que nacié a mediados del siglo XV y permanecié en uso
hasta fines del siglo XVI, se presenta en América en algunos manuscritos en siglos

posteriores y la encontramos en las obras més antiguas del repertorio.
Son sus caracteristicas:

o La ausencia de barras de compds.

« Las figuras ennegrecidas que aparecen no obedeciendo siempre a leyes
constantes.

» La permanencia de ciertas normas de mensuracion establecidas por Franco de
Colonia.?

» La escritura de las alteraciones que conforman la armadura de clave colocadas
de manera no tradicional en las obras mas antiguas.

7 Opcit 1:127.

10 En muchos casos, las barras divisorias de compas fueron agregadas con posterioridad por
los cantantes o por copistas sobre el manuscrito de cada parte individual.

11 Esto puede obedecer a diversos factores: la habilidad del copista, la prisa, la costumbre o

tal vez la poca importancia que revestia el hecho en ese periodo.
12 FRANCO de COLONIA, 1988.
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« La vigencia de las reglas franconianas y de solmizacion.

o El uso de figuras ennegrecidas dentro de la notacién blanca siguiendo las
reglas renacentistas.

« Eluso de una tnica alteracion (Sibemol) en la armadura de clave.

o Laindicacion (s6lo en algunos casos) de las alteraciones debajo o encima de
la nota afectada.

Esta notacion proporcional estd sujeta a una serie de reglas que implican la
observacion del contexto que supone el contemplar las notas simples, las ligaduras,
los silencios y la divisién de los modos (va que las pausas, ademds de sefialar los
silencios, suelen indicar un cambio de modo ritmico). Dentro de este tipo de nota-
cion, las notas individuales pueden tener diferentes valores de acuerdo al contexto
en el que aparezcan. La mensuracion ternaria esta indicads :

Imagen 5. Signo de mensuracion ternaria

Dentro de la notacion renacentista blanca se llega hasta valores de semifusa. En
los manuscritos estudiados la figura minima es la fusa.

Deciamos antes que los dos ejemplos estudiados en este trabajo no estan organi-
zados en partes sueltas, sino que todas las voces se presentan juntas en una sola
hoja. Los restantes manuscritos de este archivo (al margen de los ejemplos descrip-
tos) aparecen organizados en pequefios grupos, por obra, con cada folio doblado por
la mitad. La dltima hoja que cierra el paquete oficia de caratula en la mayoria de los
casos. Los folios son hojas simples (uno por voz o instrumento) y casi siempre es
doble el del acompaifiamiento que tiene al dorso la caritula.

Por lo tanto, la caracteristica diferenciadora de estos manuscritos -que los hace
{nicos y destacables- es que el Maestro de Capilla ha tomado las partes sueltas orga-
nizandolas verticalmente y, en lugar de colocar las barras divisorias faltantes, ha sus-
tituido este recurso con una numeracion.

Enunciamos como hipétesis en este trabajo que esta resolucién gréafica ha sido
originada por el intento de implementar una lectura facilitada, en un momento en el
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que el uso de las barras divisorias no era constante.!? Por otra parte, a la notacion
original (probablemente extraida por el Maestro de Capilla de partes sueltas anti-
guas) no le correspondia una division mensural y, por lo tanto, no debia llevar origi-
nariamente barras divisorias. Si esta curiosa resolucién grafica pertenece a una
época posterior a la de los manuscritos originales en los que se basé el Maestro (los
manuscritos no llevan fecha y no poseen datos de caratula) esta demostrando que la
musica en el Seminario alin se encontraba en una época de transicién entre la nota-
¢idn sin barras y la notacidn ortocrdnica. Por lo tanto, siguiendo esta hipdtesis, el
nimero corresponderia al nimero de compas (siguiendo la primera aproximacion
descriptiva de Samuel Claro) y no a intentos de tablatura como deducen algunas
catalogaciones. Esta fue la consigna seguida por la autora en las transcripciones que
se exponen en ¢l punto 3 de este trabajo.

Se describiran también en este articulo los intentos hist iC
lectura musical que estuvieron cercanos a la practica de los Maestros de Capilla. A
su vez, se ampliard la vision sobre el trabajo de adiestramiento musical que proba-
blemente se llevaba a cabo en el Seminario de San Antonio Abad de Cusco.

El analisis y la transcripcién de los manuscritos ha implicado la digitalizacion
del material para su estudio, la reparacién por transparencia de los datos borrados o
tachados (obtenidos a través de programas de disefio digital de imagenes que permi-
ten analizar lo escrito debajo de la tinta) y el trabajo de reconstruccion de la partitu-
ra, seglin el lineamiento sostenido por la autora, que fue descripto en este punto.

En el presente trabajo se ha volcado en notacidn actual dos obras hasta hoy des-
conocidas, lo que supone un rescate de esta musica. El haber logrado transcribir
estas pequefias obras abre, a su vez, una ventana de estudio a las practicas musicales
del seminario cusquefio. Asimismo, permitiria abordar el analisis de fuentes del
texto, que quizés haya tenido una presencia en las representaciones dramaticas den-
tro de contextos de celebracion religiosa.

Arinng de fo taridn de 1a
Oricos Gl ia 1alion G ia

Transcripciones

Para vencer al tirano

Se adjuntan a continuacion las transcripciones de los manuscritos, realizadas por

13 Confirma esta afirmacion la presencia de dos casos dentro del mismo repositorio, circuns-
tancia que permite intuir un uso didactico sistematico en la utilizacion de este tipo de nota-
cion.

14 Se agradece la colaboracién de Julidn Mosca, en el pasaje al software Finale de las trans-
cripciones para la presente edicién.
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la autora, en nuestra notacién actual. En la partitura se asientan las indicaciones
correspondientes a los criterios establecidos. La autora de este trabajo ha dejado ex-
profeso la numeracién original del manuscrito (colocada sobre cada compds) para
poder cotejar con claridad la resolucién gréfica que guiaba el criterio utilizado por el
Maestro de Capilla en estos ejemplos. También ha decidido conservar las claves
or.iginales para permitir una mejor aproximacién con la notacién original del manus-
crito.

Para vencer al tirano
Anénimo
Archivo del Seminario de San Antenio Abad de Cusco

Transecripeién. Pra Diana Ferndndez Calve

1 2 3 4 5 6
. ety — o a— — e rbr——w'
Tiple 1 e e
Pa ra ven cer al ot ra no pa ra ser sol so  be ra no y
1 2 3 4 5 6
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1 2 3 4 5 6
s (e _
1 2 3 4 5 6
s ===—=-==--s - =
1 2 3 4 5 6
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Para vencer al tirano
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Para vencer al tirano 3-13

Para vencer al tirano 2-13
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La facilitacién en la enseianza del canto en los monasterios. Grafias de alturas
y duraciones.

En el primer tercio del siglo IX, se fijaron los principios basicos de la notacién
musical tal como se la conocié en el mundo occidental hasta nuestros dias.

Este periodo se destacé por el interés despertado por las bibliotecas y por la con-
sulta constante de los manuscritos. Esta exhaustiva lectura y escritura musical dio
origen a una caligrafia particular denominada ‘carolingia’. Es durante esta transicién
(entre oralidad y escritura) que la notacién musical tuvo un nuevo inicio motivado
por intenciones practicas. Una de ellas refiere a la ayuda a la memoria del cantor
que ya conocia el repertorio pero debia incrementarlo.

Es por eso que los primeros signos (acentos) eran indicados por pequefios trazos
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o gufas de punzén y fueron llamados por Dom Cardine!® ‘gestos escritos’.!¢ Lo que
en un principio era una intencién gestual quedé de esta manera plasmado en acentos
latinos agudos o graves que pasaron luego a designar movimientos melodicos y que
fueron el origen de los neumas simples: la virga y el punctum.

Esta etapa de transicion entre la transmision oral y el registro escrito tenia en el
caso de la notacion un objetivo muy concreto: la complementacion memoristica
para el cantor que ya habia aprendido el repertorio a través de la tradicion oral. El
resultado de esta unificacién escrita produjo una consecuencia inmediata al provocar
como respuesta que todos cantaran lo mismo. Este proceso unificador sélo pudo
tener lugar desde la escritura musical.

“El invento de la notacién se produjo en un contexto en que la cultura abando-

5 17

naba lentamente las vias de la oralidad para volver al prestigio de la letra”.

Durante el siglo X1, pudieron verse en Europa occidental diferentes aproxima-
ciones notacionales: las innovaciones introducidas por Guido D’ Arezzo (la quiro-
nomia y las silabas de solmizacién); en Europa Oriental, los antiguos neumas de los
manuscritos bizantinos y eslavos!®; y, en el Medio Oriente, el uso de las notas
ekfonéticas en manuscritos georgianos y armenios.!?

En Prologus in Antiphonarium” Guido deploraba el largo tiempo invertido por
los jovenes cantantes para aprender los cantos ‘de memoria’ y sefialaba las venta-
jas que un sistema de lineas aporta al identificar la altura del sonido, permmendo la

lectura de los cantos desconocidos. Decia al respecto:

15 “Fn el s. XIX seran muchos los musicdlogos que denuncien el lamentable estado del canto
monddico y serd en el monasterio de Solesmes en donde se pondré en marcha una restaura-
cién que todavia estd en curso. Tras el impulso ideoldgico de su primer abad, Dom
Guéranger, surgieron las primeras figuras de paledgrafos y musicélogos especializados que
recuperarian el aspecto primitivo de las melodias: Dom Jausions, Dom Pothier, Dom
Mocquereau, Dom Gajard, Dom Cardine, Dom Claire y Dom Saulnier, son solamente algu-
nos de los eslabones de una cadena de ilustres gregorianistas que trabajaron y trabajan en el
famoso Adtelier de Paléographie del que han salido las principales ediciones de canto que
actualmente estdn en uso”. Cita extraida de http://www.cantogregoriano.es/indexcantogrego-
rigno.htm Consulta realizada el 26 de noviembre de 2008.

16 CARDINE, E., 1957 :28.

17 Cfr. CORTAZAR, C., 1982:30-45.

18 Cfr. HOPPIN, R. H,, 1978: 221.

19 Cfr. CHAILLEY, J., 1950 : 355.

20 Guido redacté ¢l borrador aparentemente con su amigo Michael, en Pomposa (porque en
el Epistola a Michael habla del mismo como ‘dntiphonarium de remedio secreto’, ‘Nuestro
antifonario’).
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#[...].Con el propésito de poder detectar mejor los niveles de las alturas, las
lineas son dibujadas cerca, y ciertas notas se dibujan en estas mismas lineas mien-
tras que otras caen entre las lineas, en la distancia de medio o en el espacio entre
las lineas” 2!

Miés adelante proponia: “[...] sea como fuere, las lineas o espacios son precedi-
dos por las letras representativas de las cuerdas del monocordio y también los colo-
res son reconocibles sobre ellas”. 22

Las letras no desaparecieron y posteriormente continuaron asociadas a la nota-
cion occidental, siempre siguiendo el criterio desarrollado en Musica Enchiriadis,
pero, esta vez, determinando la altura de los sonidos en la pauta bajo el nuevo nom-
bre de clave.

Durante mucho tiempo existid el concepto de claves altas v claves bajas (men-
cionamos en el analisis del manuscrito que nos ocupa que las claves utilizadas eran
‘claves bajas’). Este tipo de distincion estd fundamentada en la técnica vocal de la
época, dado que existian dos sistemas de ‘llaves’ (claves): las llamadas ‘claves altas
o transportadas’ y las ‘claves bajas o naturales’, y su uso era comin en las catedra-
les hispanoamericanas.

La escritura de la época era la siguiente:

Tiple:
Clave de Sol en segunda (clave alta)
Clave de Do en primera (clave baja)

Alto:

Clave de Do en segunda (clave alta)

Clave de Do en tercera (clave baja)

Tenor:

Clave de Do en tercera (clave alta)

Clave de Do en cuarta (clave baja)

Bajo:

Clave de Do en cuarta o Fa en tercera (clave alta)
Clave de Fa en cuarta (clave baja)

2 LAVIGNAC, A.; DE LA LAURENCIE, L., 1934 : 391.

2 Op cit 20.
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En el sistema de claves bajas o naturales no se necesita transposicion, cuando se
usan las claves altas o transportadas los coristas y el acompafiante deben trasponer
una cuarta descendente.

Estas reglas (de uso en la época del seminario de San Antonio Abad de Cusco)
fueron desarrolladas en el libro Reglas generales de acompafiar, en organo, clavi-
cordio y harpa (sic), del tedrico y compositor espafiol Don Joseph de Torres
Martinez Bravo (1665-1738) que fue el primer organista de la capilla Real de
Madrid.

Paralelamente, en el siglo XVII, el padre Souhaitty desarrollé su Nouvelle
méthode (1665) destinado a aplicarse en los monasterios. Este religioso y pedagogo
propuso un sistema de lectura mixta (numérica para las alturas) facilitadora de la
lectura del repertorio gregoriano. Las notas ‘del Do al Si’ eran designadas por los
nimeros del 1 al 7; para su correcta posicion en la octava, se utilizaban puntos y
apostrofes. El ritmo estaba indicado por las letras cursivas. Este dato nos ratifica que
los intentos de facilitacién de las grafias para la ensefianza del canto en los semina-
1i0s y monasterios continuaba vigente en el siglo XVIL

Con respecto a las simplificaciones ritmicas, el tratamiento comienza en el siglo
IX alrededor de la escuela de Saint Gall en donde se establece una ‘semiografia’ de
‘signos ritmicos’ que no son aun signos de duracion sino sélo anotaciones de inter-
pretacion. La precisién gana terreno lentamente desde el siglo XIII en adelante y
recién se establece con cierta seguridad en el siglo XVIL

El siglo X VI asisti6 a la modificacién del sistema mensural proporcional mien-
tras se mantenia, al mismo tiempo, la notacién cuadrada no mensurable para el
canto llano.

Alrededor del 1600, un cambio dramatico tiene lugar en la notacidn ritmica occi-
dental; un cambio de las practicas mensurales que habfan tenido lugar desde el siglo
XIV que se orientaban a la notacién moderna -notacion ortocrénica- en la que la
relacion proporcional entre dos simbolos en el sistema notacional era constante.
Muchas de estas caracteristicas aparecieron antes del 1600. Por ejemplo, las barras
divisorias que pueden encontrarse en partituras para teclado o en tablaturas de latd
del Ars Nova. No obstante, su practica no fue instantanea. Las barras o lineas divi-
sorias se hicieron comunes gradualmente durante los siglos XVI y XVII?3, Su pri-
mera funcién no era la actual® sino que se trazaban como medida auxiliar de la lectura.2>

23 Uno de los primeros ejemplos es el libro de pretudios de drgano (fechado en 1448) que se
encuentra actualmente en el Curtis Institute de Filadelfia.

24 Fn la notacién occidental actual, las barras dividen la musica en longitudes de igual duracwn
marcadas por acentos regulares.

25 Fsa funcion se cumplia solamente en las ‘partituras’ de musica coral u orquestal ‘concertada’;
no, en Ias partes individuales empleadas por el ejecutante o en los solos de musica instrumental.
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Mientras las barras divisorias eran una manera clara de delimitar acentos y orga-
nizaciones, la presencia de los descansos iniciales también demostraba un sentido de
‘arsis’ y ‘tesis’ en el que subyacia un metro verdadero. Los tedricos de los siglos
XVI.y XVIII temprano indicaban aquellos aspectos concernientes al metro y a su
relacion para los ritmos de la musica y el texto. Tedricos como Diruta (¢. 1593 -
1609), Printz (c. 1689) y Heinichen (c. 1728) nos hablan de la naturaleza subjetiva
del metro bajo la frase quantitas intrinsica.

Recién en el siglo XVII aparecieron las barras de COMpAs COmo Un recurso insta-
lado en la notacién para la agrupacion de los tiempos. Este hecho instalé una polé-
mica entre ‘agrupacion’ y ‘division’. Esta discusion sobre ‘prolaciones ritmicas’ se
resolvi6 progresivamente durante el siglo XVII y la barra de compas se instalé defi-
nitivamente como recurso visual en Europa. No obstante, en el ‘Nuevo mundo’ el
proceso se retarda.

Desde otro punto de vista ritmico, el compas ternario era predominante en la
musica secular, asi como la alternancia entre el ‘trocaico’ y el ‘ydmbico’ o las ‘hemio-
las’. Asi se configuraban algunos de los elementos estilisticos mas destacados en el
lenguaje de algunos de los compositores mas importantes del virreinato del Pert.?

“[...] Se trata, como se puede constatar, de recursos y proced'mlcntos ‘ritmicos
muy extendidos en todo el mundo hlspanoamerlcano que —h; landose disemina-

dos en los villancicos- siguen presenies e las danzas crioilas americanas de tradi-

cion popular, todavia dos siglos después de la mdependencw’ n

Samuel Claro ha sugerido que:

z

nicas de los movimientos planetarios basada en la aplicacion del la tabla 8 al desa-
rrollo de las silabas de la poesia con los sonidos del canto {...] El nfimero 8 es un
ntimero clave que ha sido descubierto por el hombre a partir de la observacidn del
cosmos” 28 '

El antiguo compés perfecto predomina y es la base central de las caracteristicas
ritmicas tipicas de los villancicos. La escritura es en muchos casos una ayuda-

memoria aproximada que el intérprete lee con libertad teniendo la pos1b1hdad de
incluir variaciones y adornos.

26 Como Torrejon y Velasco, Duran de la Mota, Cavaria o Araujo.

77 Op. Cit. 1: 87.
2 CLARO, S. 1969: 29,
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Contexto

La ensefianza musical en los seminarios

La practica musical en el 4mbito eclesidstico en Hispanoamérica fue transplan-
tada de Espafia y no se diferencia demasiado de la que se vivia en las grandes
Catedrales de Toledo y de Sevilla en la segunda mitad del siglo XVI. En los monas-
terios, desde la Edad Media?® y a través de la extendida practica de la ‘oblacién’,
muchos nifios fueron acogidos y educados en los monasterios. Allf recibian una for-
macién humanistica, religiosa y en algunos casos musical. También en las catedra-
les e iglesias hay constancia de la existencia de una formacién similar, aunque mas
enfocada a la musica. Estos antecedentes se pueden rastrear hasta el siglo XII como
la brindada a los “nifios de coro™9, Por otro lado, ya a fines del siglo XVI -y a ins-
tancias del Concilio de Trento- se foment6 la fundacidén de Seminarios®!, para la
educacion de un determinado nimero de muchachos, con vistas a ser ordenados

sacerdotes:

“[...] aprenderan gramatica, canto, computo eclesiéstico, y otras facultades uti-
les y honcstas; tomarén de memoria la sagrada Escritura, libros eclesidsticos,
homilias de Santos, y las formulas de administrar los Sacramentos, en especial lo

que conduce 4 oir las confesiones, y las de los demas ritos y ceremonias” (sic). 32

dia, y una hora de canto y adoctrinamiento en cuestiones religiosas y litirgicas.
Ademas, tenian la obligacién de ‘oficiar’ o cantar diariamente la ‘Misa del Alba’ a
las cuatro de la mafiana (en invierno, a las cinco), que era la primera Misa que se
decia en el Monasterio.

Hasta aqui, las actividades oficiales de los alumnos, pero ademas realizaban
otras de caracter extraoficial, consistentes en danzas y obras de teatro, sobre todo,
cuando algin personaje relevante se hallaba presentes en el Monasterio. De forma
genérica alude Juan Alonso de Almela a la actividad teatral de los seminaristas:
“[...] casi todos los afios suelen hacer y representar comedias de latin en ¢l teatro del

Estos seminaristas recibian unas cuatro horas de leccion de latin y gramética al

28 Cfr. ORLANDIS, I, 1971: 51-68.

30 Cfr. BARTOLOME MARTINEZ, B., 1988: 239-293. A partir del s. XVI se les comenzo
a llamar “seises”, por ser seis el nimero habitual de estos nifios.

31 Cfr. SANCHEZ, G. 2007: 433-452.

32 El Sacrosanto y Ecuménico Concilio de Trento, Sesién XXIII, Cap. XVIII, 1785: 288.
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Colegio™.*3 En el Archivo del Seminatio de San Antonio Abad se han encontrado
manuscritos de comedias, dperas serenatas®, loas, tonadas escénicas. 36

Cusco fue cuna de muchos monasterios. Los franciscanos y los monjes domini-
cos estuvieron entre los primeros espafioles que entraron a Cusco y fundaron allf sus
primeras casas a partir de 1534, El monasterio franciscano en Cusco no fue sélo el
primero de la orden en Peri, sino también la institucién cabecera de la provincia de
San Antonio de Charcas. En el afio siguiente a su fundacién la orden de los
Mercedarios estableci6 el monasterio méas grande de la ciudad y fue seguida por los
agustinos. Los jesuitas jugaron un papel un poco més tardio en la historia de la ciu-
dad. Se concentraron en la educacion; fundaron dos escuelas: ‘San Borja’ para los
hijos de caciques (jefes naturales) y ‘San Bernardo’ para los espafioles y la
Universidad de San Ignacio de Loyola. 37

Los monasterios de Cusco, de la misma manera que sus conventos, tuvieron una
participacion importante en la vida musical de la ciudad.

La practica de la representacion escénica fue comin en Cusco durante el siglo
XVIII. Para las celebraciones de la semana del 28 de noviembre de 1743 (en honor

al nombramiento del ex Vicario General del Arzobispado de Charcas y Obispo
A]]Yihﬂf de Lima. Pedro Morcillo Rubio de Aufion (1683174738 ¢e oroanizd 1ing

BieAalifa LW LSRRG, VAT LVAUS \u;;u AXLLIY UL AULEVIL (LU0 I—r i) D ULECUJILU uila

de estas representaciones.
Dice al respecto Samuel Claro:

“[...] La primera comedia representada en aquella oportunidad fue Antioco y
Seleuco, que se did el Sabado 30 de Noviembre en el colegio del Seminario de San
Antonio Abad. Mesonero Romarios incluye esta obra en su catdlogo de “ingenios

desconocidos” y la considéra una burlesca escrita en colaboracién por tres ingenios”,
(sic)*®

Informa S. Claro que al dia siguiente de esta representacion continuaron los fes-

3 Cfr. ALMELA, J. A. de, 1962: 71. El original fue escrito hacia 1594 y se conserva el
manuscrito en la Biblioteca Nacional (Madrid), Ms. 1.724.

3 La Comedia de Antioco y Seleuco, la Comedia de San Eustaquio y Venid Deidades
(Ponce de Ledn). “La purpura de la Rosa” (solos) (Torrején y Velasco).

33 Ah del yermo, ak del cristal (anénimo). Bordad de perlas y aljéfar (Ponce de Leén).
Matome la hermosura (anénimo).

36 Si contrito lloras y Tonada para el sainete del perrero (andénimos).

3 Cfr. BAKER, G. 2003: 3a 7.

38 Los datos biograficos del Obispo ‘Morcillo Rubio de Marién’ pueden encontrarse en:
PALOMINO, J.F., 1932: 35.

3 CLARO, S. 1969: 807. Cfr. Mons. GARCIA QUINTANILLA, J, 1964: 230-239.
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tejos en honor al Obispo Morcillo con la representacion de otra comedia titulada No
hay reino como el de Dios, siempre en el escenario del Colegio de San Antonio
Abad. ;

No obstante, “[...] la profusion de miisica profana y de baile que se tocaba en los
templos a principios del XVII, como ‘villancicos de negros’, ‘rorros’, ‘xdcaras’y
‘musica de chanza’, hizo que las autoridades eclesidsticas tomaran cartas en el asun-
to™#0 limitando su practica. En el Libro de Constitutiones y Zedulas Reales del
Seminario de San Antonio Abad existe una cédula de Carlos III -fechada el 7 de sep-
tiembre de 1770- en donde se le imparten instrucciones al Obispo del Cusco para la
prohibicién de las representaciones teatrales. Esta cédula fundamenta la medida en
prevencion de “[...] los graves dafios que al mismo Colegio, y a la buena educacion,
y ensefianza de sus individuos resultan de hacerse en €l comedias y otras funciones
teatrales [...]".4!

La formacion musical en el seminario era intensa. A los nifios cantores o seises
se les proporcionaba dentro del seminario una esmerada educacién musical que les
era brindada por el Maestro de Capilla. En muchos casos, esta educacion les servia
para que una vez sucedido el cambio de voz, pudieran dedicarse a la ejecucion de un
instrumento, al canto o a la composicidn y llegaran a ocupar alguna plaza de misico
o incluso de Maestro de Capilla en el propio Monasterio (en caso de tomar los habi-
tos) o en alguna iglesia o catedral.

“[...] Cuenta Stévenson que en 1714 en La Plata (hoy Sucre) el maestro de
Capilla Juan de Araujo de 68 afios, en la vispera de su muerte, adiestraba en su
casa a los nifios del coro -actuales intérpretes y muchos de ellos futuros compo-
sitores- en la compleja técnica del contrapunto a 12 y 14 voces. Asi se explica
que todo este arte funcionara espontdneamente todos los dias. Las partes musi-
cales manuscritas estan holladas por innumerables impresiones digitales lo que
denota su constante uso [...}."4

Al igual que lo que sucedia en otras Iglesias, los nifios eran los principales prota-
gonistas en la mayoria de los villancicos de Corpus y, sobre todo, de Navidad v, st

40 VARGAS UGARTE, R., 1953: 1- 10.

41 CLARO, S. 1969: 27. El Libro de Constitucio/nes; y Zedulas Reales de/esta Real
Universidad de San/Antonio Abad Ma Ciudad del Cuz/co/Afio de 1725, contiene cédulas rea-
les constituciones y otros documentos de los siglos XVII y XVIIL, sin ordenacion cronologi-
ca ni foliacién correlativa general. El documento que menciona Claro se encuentra hacia el
final del libro.

42 Cfr. AYESTARAN, L., 1965: 55-93.
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observamos las partituras del archivo del Seminario, podemos comprobar el elevado
nivel interpretativo que posefan los seminaristas, dando muestra en ocasiones de
verdadero virtnosismo vocal. Samuel Claro®® confirma esta afirmacién con la
siguiente cita:

“[...] E1 18 de Julio de 1747 se celebraban en la Catedral del Cuzco, con
“lugubre magestuosa pompa... las reales exequias del Augusto, Y magnifico
Sefior Don Phelipe V.”* Durante la ceremonia se apreci6 la excelencia del canto
y “la harmonia canora conque el Real Seminario, Colegio de San Antonio Abad
gorgeo sus puntos;” la misica polifénica fue interpretada con tal perfeccién que
los miisicos “se havian excedido 4 st mismos”. (sic).%
El Seminario de San Antonio Abad*, fundado por el Obispo Antonio de la Raya
fue -segiin Stevenson- el “primer Seminaric del Nuevo Mundo que contd con
medios especificos para la ensefianza de musica vocal e instrumental”.47

Desde su fundacion en 1598 el Seminario San Antonio Abad de Cusco se
definié como un centro de alta especializacion que proveia musica y misicos a la
catedral de Cusco, a los conventos locales y con bastante probabilidad a otros tem-
plos de la ciudad. La actividad en este seminario era peculiar y finica en hispano-
américa y los resultados musicales obtenidos justifican la dimensién de las agrupa-
ciones musicales de la Catedral.

“[...] La musica del archivo del seminario representa la expresion de una esté-
tica desarrollada por la Iglesia. En los villancicos los ritmos y giros de la tradicion
popular ingresan filtrados por la cautela de los Maestros de Capilla”. 48

El repertorio religioso que se encuentra en el Archivo del Seminario proviene de
la época de la Catedral Institucionalizada (desde 1630 en adelante) y expresa sus
necesidades y pautas culturales. Las obras compuestas en latin correspondian a dis-
tintos tipos y especies de milsica asociada a los rituales. Se trataba de piezas que se
ejecutaban de manera alterna e interpolada con el canto llano o lo sustituian.®

# CLARO, S. 1969: 15.

4 La Lealtad Satisfecha, fol. D4.

4 CLARO, S. 1969: 15. La Lealtad Satisfecha fol. Hv.
46 1598 -1604.

47 STEVENSON, R, 1959: 71.

48 Op. cit. 1: 80.

Y Op. cit. 1: 57.
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El villancico admitia mayores licencias v la relacidn entre musica y texto
era mas imaginativa. Los villancicos de Cusco poseen un mayor tinte dramético,
siendo frecuentes los ‘juguetes’ con didlogos o los ‘sainetes’ presentados sin el apa-
rato escénico. 3 En la misica sacra persiste el concepto contrapuntistico. El bajo
continuo funciona como un contrapunto con la voz principal. Los recursos técnicos
de la musica estan al servicio de la palabra. Los coros eclesidsticos estaban integra-
dos por Tiples nifios y por contraltos, tenores y bajos masculinos.

“Durante este periodo la teoria del “Afecto” domina todo el arte. Athanasius
Kircher en su Musurgia Universales (1650) relaciona los estados afectivos con
representaciones musicales: Alegria, modo mayor, tempo rapido, intervalos conso-
nantes y grandes (tercera mayor, cuarta justa, quinta justa, octava justa). Tesitura
aguda y brillante y Tristeza: modo menor, tempo mds lento, intervalos pequefios
(semitonos, tonos y terceras menores), tesituras graves y oscuras, disonancias y
falsas relaciones”. (sic) 5!

Las estructuras de las composiciones de los manuscritos del Seminario de San
Antonio Abad de Cusco se adecuan a la imagen sonora del barroco y a las concep-
ciones interpretativas descriptas.

“[...] mds alla de las formas musicales aparece connotada la concepcidn jerarqui-
zada del mundo propia del barroco: los coros de angeles, en sus diversos estamentos
observados en la pintura, justifican un orden necesario en todo el Universo que se
traslada a la tierra y que obviamente se presenta en la musica. En este sentido la pre-
sencia de diversos planos sonoros precisamente diferenciados, la alternancia de los
mismos, la biolaridad y, mds afin, la policoralidad trasuntan una imagen del mundo,

el “splendor ordinis” agustiniano que sustenta la belleza” (sic).”?

Este tipo de contexto musical, inserto en la teatralidad de la practica barroca,
esta sostenido por las condiciones actsticas de los templos. La dimensién de los
coros ¥ los espacios destinados a la musica generaron una estética propia y distin-
tiva.

Robert tevenson menciona una lista de las ocasiones en las que se interpreta-

50 Op. cit. 1: 92.
31 Op. cit. 1: 93.
52 Op. cit. 1: 96.
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“[...] en primeras y segundas Visperas, Tercia, Misa y Maitines durante
Navidad y Pascua; en todos los Domingos del afio; en todas las fiestas de prime-
ra clase en cualquier dia de la semana; en Corpus Christi y durante su octava. La
Salve Regina se cantaba polifénicamente cada sabado. Procesiones de Semana
Santa, rogativas y letanias de San Marcos, entierros y aniversarios de prelados y
prebendados llevaban misica similar” 53

La calidad de los coros y de la miisica producida en el Seminario ha sido consta-
tada por todos los autores mencionados

Conclusiones

La ensefianza de la misica en el Seminario tenia como uno de sus principales
objetivos pricticos el formar intérpretes que pudieran ejercer sus funciones en la
Catedral y en los conventos, y era comdn que 1os seminaristas integraran el coro de
la Catedral para ocasiones especiales. Estos corgs de seminaristas suplian a los can-
tores ‘profesionales’ de la Capilla de la Catedral.

En lineas generales, los ejemplos musicales analizados corresponden al denomi-
nado barroco medio hispano, que se desarrolld entre 1620 y 1700 durante el reinado
de Felipe IV (1621-1655) y Carlos II (1665-1700). La mnsica estd pensada como
‘funcional’ y adecuada a las necesidades de formacion propias de la vida religiosa
del Cusco barroco. El continuo de estos manuscritos podria haber sido pensado para
bajon, viola da gamba, bajo o violon y resulta destacable el hecho de que han sido
contempladas las dificultades técnicas de los ejecutantes al proponer el copista dos
alternativas de ejecucion, Las mismas alternativas de facilitacién se presentan en
algunos casos para las voces.

Como vimos en el analisis de los manuscritos que nos ocupan, estamos ante una
imprecisién de los signos de notacién ritmica adn sujeta a la predominancia del
ritmo ternario propio de la escuela de Notre Dame de Paris. Por otro lado, se ha
observado que no existen barras divisorias y que este tipo de notacion era caracteris-
tico del periodo temprano de la musica religiosa latinoamericana. A su vez, la autora
de este trabajo destaca que estos manuscritos han sido especialmente ‘armados’
para la facilitacion de la lectura musical y destinados a los alumnos del seminario.

Desde el punto de vista musical, estos villancicos tienen caracteristicas ‘didacti-
cas’, en cuanto a la simple interrelacion entre el solo y el coro, y en la sencillez de
los movimientos contrapuntisticos. También implican un cambio en el disefio grafi-

33 STEVENSON, R., 1959: 71.
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co delineado para la sincronizacion en la entrada de las voces simultdneas. Este for-
mato esta sostenido, sin duda, por las indicaciones gestuales del maestro de Capilla.

Resulta coherente pensar que estos ejemplos encontrados en el Archivo del
Seminario no hayan sido los inicos en este repositorio, porque estuvieron destina-

dos a la formacién musical interna. Por lo tanto, presentan caracteristicas graficas

acordes a la resolucién de las dificultades que encontraba el Maestro de Capilla y
representan una respuesta pragmatica a las necesidades formativas del momento.
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CARTA DE ESNAOLA: MUSICA, DISCURSO Y REDES INTER-
PERSONALES EN EL BUENOS AIRES DE 1837

BERNARDO ILLARI

Resumen
Una desconocida carta del compositor Juan P. Esnaola al escritor Juan Thompson (1837), que acom-
pafiaba una cancién de nueva composicidn, nos proporciona un raro vistazo sobre la estética del decano

~ de los compositores clasicos argentinos. Este articulo provee una comprension del documento tan com-

pleta como es posible. El texto identifica la cancién, propone una posible destinataria, y examina la
pieza a la luz de la carta. Asimismo, rastrea la genealogia de las ideas estéticas de Esnaola hasta los
poetas de la Pléiade en la Francia del siglo XVI, con relacion a la metéfora de la hermandad de musica
y poesia. Por fin, explica las practicas musicales de la época, como s¢ descubren a partir de la carta,
como parte de redes interpersonales basadas sobre la reciprocidad y creadas a través de la sociabilidad
burguesa en los salones de Buenos Aires.

Abstract

A hitherto unknown letter from composer Juan P. Esnaola to writer Juan Thompson (1837), intended to
deliver a newly-composed song, provides a rare glimpse of the aesthetic of the dean of all Argentine
Classical composers. This article provides as complete an understanding of the document as possible.
The text identifies the song as 4 una Rosa, discusses a possible dedicatee, and examines the piece in
light of the letter. Also, the genealogy of Esnaola’s aesthetic ideas is traced back to the pocts of the
Pléiade in sixteenth-century France, in connection with the metaphor of the sisterhood of music and
poetry. Musical practices of the period, as disclosed by the letter, are furthermore construed as part of
social networks based upon reciprocity and created through the bourgeois sociability of the Buenos
Aires salons.

* k%

Los caprichos de la historia nos han privado de numerosos documentos musica-
les, pero a cambio han preservado textos tan bizarros como interesantes. Hace poco,
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