ELL. BARROCO MUSICAL HISPANO-
AMERICANO:

LOS MANUSCRITOS DE LA IGLESIA DE SAN FELIPE NERI
(SUCRE, BOLIVIA)
EXISTENTES EN EL MUSEO HISTORICO NACIONAL DEL URUGUAY

(Contribucién al conocimiento del Barroco Musical
Hispanoamericano)*

Por Lauro Ayestaran

1. Introduccion. No es aventurado decir que los estudios
musicolégicos sobre Hispanoamérica se hallan hoy en una coyun-
tura histérica. A partir del hallazgo en 1916 del cédice de Fray
Gregorio Dezuola de fines del siglo XVII transcrito por Carlos
Vega! en 1931, han ido apareciendo lentamente memorables
ejemplos de la muasica histérica que produjo América desde el
Descubrimiento hasta 1800. Sin embargo, corresponde llamar
la atencion sobre dos distorsiones que se han producido al comu-
nicarse el hallazgo de esa miisica: una “distorsién de tiempo his-
térico” y una “distorsion de juicio de valor”. Efectivamente:
(a) se ha llamado a veces “Barroco’” a una misica que por su
escritura y por su instrumental corresponde al Clasicismo euro-
peo de la segunda mitad del sigle XVIII; (b) no se ha afinado
el juicio de valor y se han publicado algunas obras de este ulti-
mo periodo cronolégico — de 1750 a 1800 — que no soportan una
comparacion econ lo que se produce en Europa en esa época. Se
ha confundido documento histérico con documento artistico. A
la medida de un Mozart, de un Haydn, o de un Beethoven inci-
piente, los compositores indianos de este Gltimo periodo hacian
pobre miisica de sacristia,

*Este articulo es una ligera revisiin de la comunicacién leida por el
autor en la Primera Conferencia Interamericana de Musicologia, en la
Biblioteca del Congreso, Washington, D. C., el 30 de abril de 1983, bajo ¢l
titulo, Ei Barroco Musical en América.

1Carlos Vega: La migica de un cidice eolonial del siglo XVII. Ruenocs
Aires, 1931. Nueva revision: Un cidice peruane colonial del siglo XVII,
La miigica en el Perd colonial, en Revista Musicul Chilena, XVI, 81-82,
julio-diciembre 1962. pp. 54-93.
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Pero he aqui que en los ultimos cinco afios la musicologia
americana ha perforado épocas anteriores — siglos XVI, XVII
vy primera mitad del XVIII —y de este primer cateo ha vuelto
con muestras de levantado valor que tonifica las més legitimas
esperanzas. Y, lo que es mis importante, debe saberse que el
“corpus” de manuscritos musicales que yace en las cantorias
de las iglesias del area del Pacifico es muy grande: tan sélo el
inventario y la transcripcién de él, daria ocupacién y justificaria
a toda una generaciéon de investigadores. A titulo de céaleulo
primario — apoyado en las comunicaciones de nuestros colegas
¥ por lo que hemos tenido ante nuestra vista en losg Gltimos viajes
realizados en 1963 — en este Barroco Hispanoamericano pueden
fijarse mas de veinte archivos de miusica religiosa con un total
de 10.000 obras como minimo, producidas en América del Sur
entre 1600 y 1750. De un sélo compositor, Juan de AraGjo (1646-
1714), en el Archivo Capitular Eclesiastico de Sucre, Bolivia, se
conservan 200 obras. Por algo, en ¢l lejano afo de 1555, Juan
Bermudo en su tratado publicade en Osuna, Espafia, Declaracion
de instrumentos musicales, decia 2

“Bien tengo entendido haber en Espaiia mucha y buena misica de
la cual se pueden los tafiedores aprovechar, y asi no habra necesi-
dad de la mia: pero he sido importunado por amigos, que im-

primiese algnna hecha aposta [adrede] para tafier, mayormente
que de indias [Hispanoamérica] me han rogado por ella. . .”

Sin embargo, corresponde una puntualizacién. En este pe-
riodo predomina todavia en Ameérica el caracter artesanal de la
Edad Media. La masa circulante de obras més importantes no
lleva el nombre de los autores. Algo parecido ocurre con los
admirables retables de altar y tallas en madera policromada de
este periodo en la América del Sur. En cierto modo, €l artista
creador, al igual que en el medioevo, sélo tenia rango de ar-
tesano. Las llicidas palabras de Maritain en Arte y escoldstica
eselarecen la funcién de este artista que no trabajaba sélo para
las gentes de mundo o “superiores” ni para los mercaderes del
arte, sino para el pueblo fiel.?

Otra caracteristica — y esto se refiere a la enseanza musi-
cal — de este periodo, era la ausencia de academismo letrado.
Todo se resolvia naturalmente por medio de un ‘“noviciado op-

2Juan Bermudo: Declaracién de instrumentnos musicales, Osuna, 1555,
Fol. 113 vta. .
3Jacques Maritain: Art et Scolastique. Paris, 1927, p. 34.
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erativo” que se ejercia bajo la mirada atenta de un maestro y
en contacto directo con el sonido y su realidad estética. En el
creador se desarrollaba el “habitus’”, la semilla que dentro de
si llevaba, y no el “método”, impuesto desde el exterior, la férmu-
la para crear. Era un arte para todos los dias y para todas
las horas del dia “que se llevaba comeo la epidermis, no como el
traje”. No funcionaba — como hoy — a manera de un érgano
especial al cual se recurre a una hora determinada y a costa
de dinero y sacrificios. No era un arte esporadico, de museo.
Cuenta Stevenson que en 1714 en La Plata (hoy Sucre), el maes-
tro de ecapilla Juan de Araijo a log 68 afios, en la vispera de su
muerte, adiestraba en su casa a los nifios del coro-— actuales
intérpretes y algunos de ellos futuros compositores — en la com-
pleja téenica del contrapunte a 12 ¢ 14 voces, Asi se explica que
todo este arte “funcionara” espontaneamente todos los dias. Las
paginas manuscritas de las partes estdn holladas por innumer-
ables impresiones digitales que denofan su constante uso.

Pero veamos qué se conoce hasta el presente de este periodo.
El primer siglo — el XVI — esté representado por el bello cddice
del Convente del Carmen, México, transcrito por Jesis Bal y
Gay,* v las obras a cappelle halladas por Robert Stevenson en la
catedral de Bogota.? Los dos siglos posteriores — XVII y XVIII
— fueron perforados por distintos puntos: Caracas (Juan Bau-
tista Plaza),® Morelia (Miguel Bernal Jiménez),” Bogotd (José
Ignacio Perdomo Escobar),® Lima (Rubén Vargas Ugarte y

sTesoro de la Musica Polifonica en México, I. El Cédice del Convento
del Carmen., Transeripcidon y notas de Jesus Bal y Gay. Introduccién de
Carlos Chavez. México 1952,

SRobert Stevenson: The Bogotd Music Archive, en Journal of the Ameri-
can Musicological Society, XV, 3 (1962), pp. 12923-315. Idem: Colonial
Music in Colombia, en The Americas, XIV, 2, Octcber 1962, pp. 121-136.
Idem: La musica colonial en Colombia, en Revista Musteal Chilena, XVI,
81-82, julio-diciembre 1962, pp. 153-200.

SArchivo de Musicu Colonial Venezolana., Monumentos. Doece cuadernos
editados por el Ministerio de Educacién Nacioral de Venezuela en colabora-
cién con el Instituto Interamericano de Musicologia (Montevideo), 1943.
Obras de Juan José Landaeta, José Angel Lamas, Cayetano Carvefo, Juan
Manuel Olivares, J. A. Caro de Boesi, Pedro Nolasco Colon y José Francisco
Velazquez. Juan Bautista Plaza: Misica colonial venezolune. Caracas,
1958.

TMiguel Bernal Jiménez: El Archivo Musical del Colegio de Sanie Rosc
de Santa Marid de Valiadolid. Sigo XVIII, Morelia Colonial. México, 1939,

8José Ignacio Perdome Escobar: Esbozo hisiérico sobre la miusica colom-
biana, en Boletin Latino-Americano de Misica, afio 1V, tomo IV. Bogoté,
diciembre 1938, pp. 387-570.
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Andrés Sas),? La Habana (Alejo Carpentier),’ Minas Gerais
(Francisco Curt Lange},!! Santiago de Chile (Eugenio Pereira
Salag),!2 Montevideo, en fin, por el autor de esta comunicacién,!®

Sin embargo, pese a los precitados esfuerzos que se refieren
por lo general a una musica que acaece en la segunda mitad del
sigle XVIII, lo que hemos dado en llamar el Barroco Hispano-
americano, fué revelado recién en estos Gltimos cinco afios por un
investigador viagero, Robert Stevenson de la Universidad de
California, Los Angeles, cuyos trabajos han sido una especie
de materia intercelular entre los estudios locales.’* Debido a este
esfuerzo generoso, se ha comenzado a levantar el velo de este
Barroco Higpanocamericano cuya linea imaginaria comienza en
Bogota, pasa por Quito, Trujillo, Lima, Cuzco, La Paz, Sucre, ¥
muere en Potosi. Dos puntos quedan aun por unir: Panama,
donde se sabe tuvo vigorosa vida la musica (alli actué un tiempo
Juan de Araujo), v Cérdoba, donde estuvo radicado los ocho
mejores afios de su vida e] espléndido compositor y organista
italiano Domenico Zipoli (1688-1726).

Creo que estamos en condiciones de esclarecer el curso de la
musica histérica de occidente y aportar una fuente nueva que
con los afiog vendré a refrescar las raices ya exhaustas por los
investigadores de la misica en la cultura europea, volcando sobre
los auditores un rio de musica insospechada.

Por un curioso azar euyos detalles expondremos de inmediato,
Montevideo cuenta con un pequenio pero caracteristico fondo de
obras del Barroco Hispanocamericano a cuyo estudio nos hemos
dedicado por la simple razén de su presencia en nuestro pais,
no porque sea originario de él. Debe recordarse que el Uruguay

9Ruben Vargas Ugarte: Un Archivo de Misica Colomial en la ciudad
de Cuzeo, en Mar del Sur, V, marzo-abril 1953, pp. 1-10, Andrés Sas: Tomds
de Torrejon y Velasco, en Musica, Lima, setiembre-octubre 1957. Andrés
Sas: Le vide musical en la catedral de Lima durante lo colonia, en Revista
Musical Chilena, XV, 81-82, julio-diciembre 1962, pp. 8-53.

10Alejo Carpentier: La misica en Cuba. México 1946.

1 Francisco Curt Lange: La Miuisiea en Minas Gerais, Un informe preli-
minar, en Boletin Latino-Americano de Misicn, afio VI, tomoe VI. Rio de
Janeiro, abril de 1946, pp. 409-404.

12Eugenio Pereira Salas: Los origenes del arte musical en Chile. Santiago
de Chile, 1941,

liLauro Ayestaran: La Mise para Dia de Difuntos de Fray Manuel
Ubeda (Montevideo, 1802). Comentario y reconstruccién. Montevideo,
1952.

14Robert Stevenson: The Music of Peru (Washington, 1959). “Comien-
zos de la opera en el Nuevo Mundo,” en Boletin Interamericano de Miusica,
nimero 30. Washington, julio 1962, pp. 8-19.
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actual en la época de ese Barroco vivia en la “Edad del Cuero.”
Era una inmensa estancia salvaje de jugosos pastos con tres o
cuatro poblaciones — Montevideo recién fué fundada alrededor
de 1725 — y en sus praderas sdlo se reproducia el ganado cima-
rrén en cantidades fabulosas.

Este fondo uruguayo, que proviene de Sucre, es muy claro,
promedial y tipico, y su estudio nos ha permitido llegar & una
gerie de conclusiones con respecto a la trascripcién en notacion
moderna de su peculiar grafia. El alcance de esta comunicacién
no pretende resolver todos los problemas. Es apenas la expresién
de una experiencia de este campo paleogrifico ya que su escri-
tura no coincide con la actual ni con la del Renacimiento. Salvo
el codice de Dezuola de fines del siglo XVII y de la 6pera de
Tomas de Torrején y Velasco con letra de Calderén de la Barea,
La Pirpura de lo Rosa, estrenada en Lima en 1701 y cuya copia
se conserva en la Biblioteca Nacional de esa ciudad, hasta ahora
esta notacion no habia sido vista,

2. Origen de los manuscritos. El 11 de octubre de 1955 el
Director del Muses Histérico Nacional (Montevideo, Uruguay),
el eminente historiador Juan E. Pivel Devoto, adquirié a la “Li-
breria del Plata” (Lavalle 558, Buenos Aires, Argentina) una
coleccién de manuscritos musicales que provenian — con excep-
cién de uno — de la Iglesia de San Felipe Neri (Sucre, Bolivia)
segln indicacién expresa de sus vendedores, quienes, a principios
de ese afo los habian adquirido a su vez en dicha iglesia en un
viaje de negocios de libros realizado a Bolivia en ese entonces.
En mi calidad de asesor de la Seccidén de Musicologia del Museo,
donde =e cusiodian actualmente, procedi de inmediato a su es-
tudio.

Los manuscritos se hallaban en la biblioteca de la iglesia, que
pertenecié al ohispo José Antonio de San Alberto (1727-1804),
fundador de dicho repositorio que pasé luego a poder del arzo-
bispo Moxo v Francoli. El ms. 8, en lengua “tacana”, fué re-
galado al P. Sampere y se hallaba en el Museo del Colegio de San
Calixto, de La Paz, Bolivia. Era el inico que no pertenecia a la
biblioteca de Sucre.

La coleccidén consistia en un mazo de papeles atados con una
cinta rosada de seda que practicamente se disolvié en nuestras
manos cuando procedimos a su apertura,
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El mazo constaba de 137 folios (274 paginas), de formato
apaisado cuyas medidas, salvo diferencias en escasos milimetros,
eran de 310 x 215 milimetros, en papel “florete” con marcas de
agua o filigranas en casi todos los casos. En un 10% el papel
habia sido cortado por la mitad y por lo tanto su formato se
reducia a 215 x 155 milimetros. La tinta, sin “palo Brasil” (cam-
peche}, con un tono amarillento por oxidaciéon extrema, pro-
clamaba su procedencia de fines del siglo XVII y siglo XVIIIL
El distinguido caligrafo argentino Juan Pérgamo ha hecho sobre
el ms. 15 un informe pericial notable que publicaremos en su
oportunidad. Sometidos los manuseritos a las pruebas fisico-
quimicas de rigor y al estudio comparativo de las grafias, su
conclusion final es la siguiente: “La fijacion, como fecha cierta
y tope de produccién del documento, no antes de 1570, y con mas
posibilidades, atento a lo expresado en el ap. sexto, de mediados
del siglo XVII (de 1600/1650, en adelante).”

El estado de conservacion es excelente en general y por las
correcciones constantes y las huellas digitales impresas, se puede
presumir con certeza que estos manuscritos fueron interpretados
en su tiempo. Por otro lado, esta hipdtesis se robustece por el
hecho de que a menudo en las “partes” figuran los nombres de
sus ocasionales intérpretes e, incluso, en algunas de ellas més de
un nombre de cantor.

Los 137 folios comprenden 24 obras y en todos los casos son
“partes” vocales o instrumentales. No existe ninguna ‘“parti-
tura” como es de rigor en esa época. Esta coleccién puede des-
componerse asi:

a) ocbraseompletas ... .. ... i e, 13
b) obras incompletas pero facilmente reconstruibles........ 6
¢) obras incompletas pero de dificil ¢ imposible reconstruc-

1] T3 U 5

Puesto que la iglesia de San Felipe Neri, donde se adquirié
la coleccidn, fué fundada, como es sabido, en 1796 por el obispo
José Antonio de San Alberto, debe pensarse que se trata de un
fondo documental que proviene de otra iglesia mucho mas an-
tigua de la ciudad de Sucre, lamada en ese entonces Chuquisaca
y en sus primeros tiempos, La Plata.

8. La vide musical en Sucre. Alrededor de 1700 la actual
Bolivia poseia tres grandes ciudades musicales: La Plata (hoy
Sucre), La Paz, y Potosi. Sin lugar a dudas la primera de ellag
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tuvo mayor importancia que las dos restantes. De espiritu anda-
luz y riente, se enfrentaba a Potosi donde la lucha por el metal
precioso desunia las familias. Potosi era dura y austera, pero
tenia sus excelencias, incluso un santo local, fray Juan de San
José, Frente a ellas, La Paz hacia el noroeste, ostentaba una vida
intelectual medianamente desarrollada. Sin embargo, quienes se
enriquecian en Potosi, pasaban a gastar sus dineros y a terminar
placenteramente sus dias en La Plata.

Las tres ciudades se habian fundado en el siglo XV1 y cuando
el Barroco Hispanoamericano alecanza su apogeo alrededor del
1700, las tres contabah con mas de 150 afios de existencia. En
cada una de ellas se mantenia a cinco cuerpos corales como
minimo, pertenecientes a las iglesias mds importantes de la lo-
calidad. En La Plata, Juan de Araijo, maestro de capilla de la
catedral, llega a tener un cuerpo de cincuenta ejecutantes entre
instrumentistas y cantores, Recuérdese que, cuando afios més
tarde, Juan Sebastidn Bach estrend en la iglesia de Santo Tomaés
de Leipzig La Pasién segun Mateo en 1729, apenas alcanzd a
reunir treinta y cuatro ejecutantes comprendidos en esta cifra
Jos coros y los solistas.

La Plata habia sido fundada en 1538. El marqués de Campo
Redondo situd el drea de poblacién a 2.850 metros de altura en
las faldas del Sica-Sica, junte al rio Cochimayo. Le puso el nom-
bre de La Plata porque el marqués sabia o presumia saber que
en sus inmediaciones se hallaba la rica veta de este metal, La
ciudad cobré gran importancia por tres instituciones que le
dieron alcurnia: el obispado en 1552, Ia Real Audiencia de Char-
cas en 1559, y la universidad de San Francisco Javier erigida en
1624. Todo esto la convirtié en el centro gubernamental, re-
ligioso, ¢ intelectual de una vastisima regiéon. El arte musical
se desarrolld, pues, vastamente.

Ya en 1568 en La Plata se produjo uno de los acontecimientos
méas importantes y curiosos de la vida sonora de la futura Bo-
livia: Juan de Pefia Madrid entré en contacte con Hernan Garcia
para abrir una escuela de musica y asi se hizo el 12 de junio de
ese aflo, dictdndose clases de canto y danza, por parte del pre-
citado Madrid, mientras Hernian Garcia ensefiaba a tafier la
vihuela “por cifra.”1%

158tevenson: The Music of Peru, p. 183,
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El primer maestro de importancia que tuvo La Plata fué en
1577 Gutierre Fernandez Hidalgoe de quien méas tarde se im-
primieron en Francia y Espafia sus obras musicales en cinco
volumenes. A su muerte, fueron sucesivamente maestros de
capilla o “coreros,” como se les llamaba entonces en hispano-
américa, Pedro Villalobos, Antonio Crespo Bruno, y Juan Flores,
hasta que en 1680 ascendié a este cargo Juan de Araijo.

Tal era el estado de la misica en la cindad de donde provienen
los manuscritos que actualmente se conservan en Montevideo.

Durante log afiog lectivos de 1962 y 1963 hemos enfregado
copias fotostiticas de estos documentos a nuestros alumnos de
musicologia de la Facultad de Artes y Ciencias Musicales de la
Pontificia Universidad Catélica Argentina “Santa Maria de los
Buenos Aires” y a los del Conservatorio Nacional de Musica de
la Universidad de Montevideo. Hasta la fecha se ha transcrito
totalmente y se ha realizado el “bajo continuo” (en varias ver-
siones) de las trece obras completas, v se han reconstruido las
cineo incompletas pero factibles de restauracién musical.

Del estudio sistematico de esta coleccidén, me permito comuni-
car las siguientes conclusiones con el sélo objeto de aportar ex-
periencias en el problema de las transeripciones de la miisica
producida en la América del Sur entre los afios 1600 y 1750.

4. Los textos literarios. Los textos literarios de los villanci-
cos, motetes, arias, y canciones de esta coleccién, se halian en
los siguientes idiomas: 21 en espafiol, uno en latin correspon-
diente al texto de la Salve (ms. 3), uno en lengua indigena
“tacana” practicada al noroeste de Bolivia segiin gentil informa-
cién del hombre de ciencia argentino Enrique Palavecino (ms,
8), ¥, por UGltimo, una parte suelta de bajo continuo (ms. 23)
que no lleva indicacion alguna del texto literario que dehia sus-
tentar. En todos los easos son textos de caricter religioso.

Los textos en idioma espafiol se hallan, en la mayor parte,
en versos irregulares de “arte menor.” En ningilin caso ge estab-
lece el nombre del autor de la letra y hasta el momento no hemos
hallado la paternidad de ninguna de ellas.

Lo que llama poderosamente la atencion es la cuidada selec-
cion de estos textos, no solamente desde el punto de vista lite-
rario sino desde el punto de vista de su musicalidad. La lengua
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espafiola ha sido empleada en relacién con sus posibilidades
sonoras, y a este respecto corresponde una breve aclaracion,

E] espaiiol es, teéricamente, una de las lenguas europeas mas
ricas desde el punto de vista musical, con sus cinco vocales per-
fectamente diferenciadas y coloreadas que abundan en profusion
en relacién con un juego econdmico de consonantes. Sin em-
bargo, la lengua ha sido poco “trabajada’” en la ereacién musical
culta en los altimos 250 afios. Salvo en las expresiones popu-
larescas como [a Tonadilla Escénica del siglo XVIII o la Zarzuela
del siglo X1X, Ia lengua no ha funcionado en relacion con la 6pe-
ra, con el oratorio, o con el “lied.” Ello se debe a que estos tres
géneros no tuvieron difusion entre los compositores hispanicos.
Sin embargo, la lengua espafiola tenia una rancia tradiciéon can-
tada culta en los siglos XV, XVI y XVII, donde abundaban los
Villancicos amatorios o navidefios, las canciones con acompaifia-
miento de vihuela, ¥ hasta la dpera incipiente surgida en Espaiia
a mediados del siglo XVII cuya carrera quedd trunca después
de 1700 cuando el “castrato” Farinelli se estahlecié en Madrid
como favorito de los dos primeros reyes borbénicos. Este célebre
cantante impuso la moda de cantar en italiano y obtuvo la pro-
hibicion de hacerlo en lengua espafiola en los grandes teatros
de Madrid. La polifonia religiosa, desarrollada vastamente en
el Barroco en Espafia, quedé interrumpida tradicionalmente, por
otro lado.

América di6 en los primeros tiempos, antes de la disputa de
Farinelli, la primera oOpera estrenada en el Nuevo Mundo—y
escrita sin duda en él — La Pirpura de la Rosa, letra de Pedro
Calderdn de la Barca y musica del maestro de capilla de la cate-
dral de Lima, donde fué estrenada, Tomas de Torrején y Velasco.
Por otro lado, las canciones y villancicos polifénicos en lengua
espafiola siguieron prosperando en América como lo demuestra
esta coleccion.

La biisqueda de un texto propicio en musicalidad, se ohserva
a cada paso y en algunos ejemplos se une la mas levantada poesia
con la fantasia poético-musical, realmente deslumbrante, como
en el Villancico policoral (ms. 15) donde se busca el juego de
palabras esdrijulas en un afdn digno de un escritor ‘“modern-
ista” de principios del siglo XX. El texto de este Villancico, de
dificil — si no imposible — traduceién a otro idioma, dice asi:
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CORO: Oigan, escuchen, atiendan,
aplaudan las nuevas,
la dicha, la obra,
la gloria y las gracias
que trae, que repite,
que da y que derrama,
un ciego en quintillas
al Santo de Paula.

Miusieos pajaros,
métrieas jacaras,
tomen las citaras,
muden de alcindara,
que el Santo merece
por nueva tan grata,
disticos, jubilos,
canticos, lamparas.

SOLO: Oigan que canto en voz recia
de un Santo, que aunque se humillg,
de agradecido se precia,

v a quien le dié una capilla,
le ha retornado una iglegia.

El desarrollo del contrapunto exige a veces la reiteracién de
palabras y frases, pero con un poco de paciencia se puede desen-
trafiar el limpido texto literario que sirvié de base a estas com-
plejas composiciones. En todo caso es literatura rica y aduita
de la Edad de Oro de las letras de Espaiia.

5. Los autores de la miisica. Tres autores han sido identifi-
cados en esta colecciéon: Juan de Aradjo, Antonio Leyseca, ¥y
José Nebra. El compositor del ms. 9 inseribe sus iniciales:
“E.V.8.” Ignoramos de quien se trata. Las restantes son obras
de autores no identificados. Ellos o sus ocasionales copistas no
tuvieron interés en dejar registrados sus nombres para la pos-
teridad.

Juan de AraGjo es, por ahora, ¢l mas importante de ellos.
Segun investigaciones de Robert Stevenson, habia nacido en
Villafranca, Espafla, en 1646 y a temprana edad legdé a Lima
con su padre, funcionario de la Casa del Conde de Lemos, virrey
del Pert entre 1667 y 1672. Estudié en Lima en la Universidad
de San Marcos y fué maestro de capilla de la catedral de la Ciu-
dad de los Reyes hasta 1676 en que fué designado para este cargo
Toméas de Torrejéon y Velasco. De Lima pasdé a Panami y, pre-
sumiblemente, luego a Cuzeo donde se conservan de €] tres obras:
un Salmo “Dixit Dominus meo” para triple coro, un Villancico
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navidefio “Recordar Jilguerillos,” ¥y un Tono al Santisimo Sacra-
mento “Para qué es amor” a cuatro partes. Por fin, en 1680, fué
nombrado maestro de capilla de la Catedral de La Plata (hoy
Sucre), sucediendo en este cargo al maestro Andrés Flores. Dis-
ponia de un nutride core y se conservan de él mas de 200 obras
en el Archivo Eclesiastico Capitular de Sucre. La muerte lo al-
canzé en esta cindad en 1714,

La pieza de Araiijo que figura en la coleccién de Montevideo
(ms. 15) es una compleja y rica péagina policoral intitulada
Parae San Franeisco de Paula, para tenor solista, cuddruple coro
a 10 voces ¥ bajo continuo de arpa. Escrita en tres movimientos
— ¢l primero es igual al ultimo — el primero se divide a su vez
en cuatro secciones. El segundo movimiento estid confiado al
tenor solista. Tres coros pequeiios van entrando en rica cascada
de contrapunto mientras el coro grande — el cuarto coro —sus-
tenta todo el edificio sonore con robustas marchas armoénicas
verticales. Es un modelo perfecto de la alcurnia estética y téc-
nica de este Barroco.

Antonio Leyseca, del cual se conservan en esta coleccion tres
obras, fué violinista de la catedral de Sucre cerca de 1764 y
pertenecia a una familia de distinguidos musicos de esa ciudad.
Su obra mas importante es el ms. 6, un Villancico para doble
coro a 8 voces, oboe, dos trompas, “alto-viola” y bajo continuo.
Es un Villancico con estribillo, copla, ¥ “vuelta,” fechado el 22
de febrero de 1781 y firmado asi: “Dr. Leyseca,” titulo doctoral
que se repite en su otra obra (ms. 7). Sin las complejidades de
Juan de Aratjo, su estilo permite ver un Barroco Tardio que
conserva aun las galanuras de la vieja escuela del contrapunto,
pero que todavia no ha tomado contacto con el Clasicismo
europeo que ya estd desarrollindose vestamente en ese afio en
que Mozart y Haydn producen obras importantes. Antonio
Leyseca debia ser nifio del coro de la catedral después de 1717
porque en el ms. 1 su nombre figura como ejecutante ocasional
de la parte de soprano en esta obra. Estd fechada en ese afio.
La tercera obra (ms. 24) es una parte suelta de soprano.

José Nebra, organista y compositor espafiol, habia nacido
alrededor de 1690 y murié en Madrid el 11 de julio de 1768.
En esta coleccion estd representado con el ms. 12 que es una
Aria y Rezado para soprano, dos violines y bajo continuo que se
inicia con las palabras “Qué es esta vengativa, ardiente safia ., .”
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Tratase, a nuestro entender, de una copia hecha en Espafia, con
caligrafia méas moderna, pulera, y profesional. Responde a la
forma del “Aria da capo” con un recitative previo, y ostenta
toda la tersura melédica del Barroco Tardio. Es interesante
observar que Nebra — siempre radicado en Espafia — registié
los embates del italianismo implantado por la Casa de los
Borbones a principios del siglo XVIII y puso en misica La Vide
es Sueitc de Calderdn de la Barca. Se conservan numerosos
manuscritos suyos en el archivo de la Capilla Real de Madrid,
en Monserrat, en la Capilla Sixtina de Roma, v en la Biblioteca
de Munich. Ahora su obra acaba de aparecer en los archivos
sudamericanos.

Los veinte manuscritos restantes no llevan indicacién alguna
de sus autores. En algunos casos son obras de tanta categoria
como las de paternidad identificada. En tal sentido, como
sugerimos en la Introduccién, en este Barroco no se hace exalta-
cién personal — salvo contadag excepciones —y sus autores se
preocupan mas en obtener una excelencia en la obra que un
triunfo individual. En el ms. 2, una mano anénima estampd
estas palabras: “este se canta todos los afios por bueno.” Fecha-
do en 1718, es un hermoso Villancico de autor desconoecido para
triple coro a 10 voces y bajo continuo. Esta notacién critica y
la obra, son en cierto modo, un simbolo de toda la coleccidn.

6. El pentagrama y las claves usadas. Normalmente se
utiliza un pentagrama, rayado expresamente por un copista,
sobre papel “florete,” con una plumilla de cinco puntas paralelas
¥ equidistantes entre si. En algunos casos de partes aisladas —
la parte del Alto solista del ms. 1 y la parte del bajo continuo
del ms. 9 — el pentagrama ha sido trazado linea a linea, con
mano insegura. En otros — parte del “bajo continuo” del ms.
5 — el pentagrama fué hecho con regla pero la equidistancia de
las lineas no fué conservada.

Las claves usadas son las tres que atn perduran: de DO, de
FA y de SOL, pero con grafias mas arcaicas que las actuales,
especialmente la primera de ellas que adopta cinco trazos
(Fig. 1).

B-H-H-H-f-H
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La colocacién de lag claves en el pentagrama es muy variable
vy en el cuadro adjunto se puede observar las ubicaciones de
ellas (Fig. 2).

7. Las notaciones blancas. Hasta el 1700 sobrevive en la
escritura de este Barroco una reminiscencia de las leyes de la
“perfeccién” esclarecidas por Franco de Colonia hacia el 1250.
Ahora que estas leyes se aplican a medias vy, desde luego, en la
medida ternaria, lo cual hace engorrosa su traduccién al sistema
actual. La cabeza de las notas de esta escritura estd arbi-
trariamente rellena o nod, y esto dificulta ain mas su lectura.
A esta grafia hemos dado en llamar “notaciones blancas,”
Veamos ordenadamente sus caracteristicas:

(a)} Barras divisorias. Originalmente estas notaciones no lle-
vaban barras divisorias de compas, pero, ejecutantes ocasionales
que dominaban al parecer los dos sistemas, pocos afios mas tarde
escribieron esas barras sobre algunos de los viejos manuscritos.
Ello, afortunadamente, ha servido para esclarecer totalmente el
problema de su transeripeién,

En la coleccidn de Sucre que se conserva en Montevideo hay
cuatro obras en “notaciones blancas”: dos que no llevan barras
de compas (mss. 1 y 15), una que tiene partes con barras y otras
sin ella (ms. 3) ¥, por {in, otra a la cual se ha agregado posterior-
mente la barra (ms, 4).

Las notaciones blancas sin barra de compéas abundan en todo
el Barroco Musical Hispanoamericano en torne del 1700 y uno
de los ejemplos mdas notables es el manuscrito de la épera de
Toméas de Torrejon v Velasco, La Padrpura de lo Rosa. El emi-
nente musicologo espafiol Miguel Querol nos communica que en
Espafia abunda este tipo de escritura en esa época.

Una observacion final con respecto a la barra divisoria: en
la parte del bajo continuo del arpa del ms. 13 aparece una
barra vertical cuando termina la idea melédica: es el viejo ‘“finis
punctorum” de la notacién medieval, que no tiene nada que
ver con el principto métrico o cuantitativo del compis actual.
Desgraciadamente, el copista soélo lo registréd en pocas frases
iniciales. Fuera de este “finis punetorum,” esta parte no ostenta
ninguna barra de compas.

(b) Signos de compds. Las notaciones blancas reconocen
dos suertes de compases cuyos signos se estampan expresamente:
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VOCES

Sopraro (Tiple)

Coriralto 1ale}

Tenar {Thenorl

Bajo {Baxal

BAJO CONTNUO
DE CRNAMENTC

Qboe

Trompa 12 T
Xpri—

Tromga 2 E

Yiolin el

BAJO CONTINUO
DE FUNDAMENTO

Sin especihcacion
instrumenial

Qrgono

Ciovicordio IMartinetel E

Arpo {Harpa

Claves usadas en

- 5,.06,7,9,12, 14, 15,17, 19, 20, 24

2203 4 1

L2034

L1518, 19,

5. 6, 9,15, 19,

.22

2204 6.7, 9.10,12,13, 14,18, 20,

Ms

Ms..

Ms.: 1

L2 34
9,18,

los manuscritos de Sucre
Fig. 2
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el compas de cuatro cuartos o compasillo que se signa de la
manera actual con una “C,” y el compas de tres cuartos que
se sigha con una curiosa grafia que luce asi (Fig. 3).

_ 3 _3_ 3
C%_2"4"8
Fig. 3

Debe advertirse que hemos adoptado el compéas de tres cuartos
en nuestras transcripeiones, para unificar la figuracién con
el compés de cuatro cuartos.

El compas de cuatro cuartos no presenta dificultad de lectura
y todo estid en contar correctamente las cuatro negras — o sus
equivalentes — que integran cada compéas. En cambio, en el
de tres cuartos, que es donde aparecen las “notaciones blancas,”
se pratican las antiguas leyes de la “perfeccién” pero en forma
muy arbitraria.

Veamos primero el signo. Tratase de la “prolacién menor
perfecta” y es la conexién del signo de la “perfecciéon” (igual a
tres), exaltacion teologica de la Santisima Trinidad, repre-
sentado por un circulo al que se agrega una “T” maytscula
manuserita, todo ello conectado caligraficamente, lo cual permite
realizar el signo de un solo trazo sin levantar la pluma. En el
Cancionero de Claudio de la Sablonara que se conserva en la
Biblioteca Nacional de Munich aparece una C perfectamente
separada del sigho siguiente: la T mayiscula manuserita. Debe
recordarse que Claudio de la Sablonara era copista de la Casa
Real de Espafia entre los afios 1599 y 1633, cuando se inicia el
ciclo del Barroco (Fig. 4).

E

Este ejemplo es el antecedente grafico mas ilustre del Bar-
roco Musical Hispanoamericano. Lo que ocurre es que América
quedd un tanto rezagada en la grafia musical con respecto a la
espafiola donde indudablemente estd la simiente de la que acaba
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— B89 —



ahora de aparecer en el Nuevo Mundo. Vamos a estudiar esta
grafia con detencion para el esclarecimiento de las futuras
transeripeiones de este Barroco Hispanoamericano. Aunque pa-
rezca extrafio, abundan los excelentes tratados de notacion
musical de la polifonia 0 musica instrumental del Renacimiento,
pero no hemos hallado hasta la fecha ni un sélo manual para la
transcripeién de los manuscritos del siglo XVII.

Ya en 1931 el eminente musicologo Carlos Vega se refirio a
este problema en su libro La Miisica de un Cédice Colonial del
siglo XVII y al transcribir las notaciones de Fray Gregorio
Dezuola dijo al respecto: “Los signos de media son dos; uno,
como el de nuestro compasillo, para la binaria; y otro-—seme-
jante a una R manuscrita, grafia posible del 3 — para la terna-
ria. Ambos pueden verse alternando en el Credo . . .’ A
nuestro entender, la R es simplemente una T mayiscula manu-
serita. Sin embargo debe advertirse que en la parte de tenor
primero del ms. 2 de la coleccién de Sucre, que es de la misma
época pero lleva barra de compas, se puede ver sin lugar a dudas
el circulo atravesado con una barra vertical (como nuestro actual
binario), pero seguido de un quebrado con un tres en la parte
superior y un dos en la inferior,

Al enunciarse este signo pareceria todo resuelto. Pero no es
asi. Recién ahora comienzan las dificultades porque los copistas
en forma arbitraria rellenan o no las cabezas de las notas, y
entonces nos hallamos, ya ante un juego de “blancas,” ya ante
unh juego de “negras.” Por otro lado, la cabeza de la nota adopta
varios trazos distintos en forma de elipse, tridngulo, circulo,
rombo, ete. En el compdas ternaric los valores de negra y de
corchea tienen, pues, las signientes equivalencias (Fig. 5):

2 e s A B B
WYV PEVYVVVY

Fig. 5
18Carlos Vega: Lo misica de un codice cofonial del siglo XVIII, p. 43.
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Lo curioso de la ‘‘notacién blanca” es su inconstancia, de tal
manera que la negra o la corchea de una misma parte vocal o
instrumental aparece ya vacia ya rellena. Si se metodiza el
estudio, se verid que muchas veces el relleno de la cabeza de la
negra o de la corchea, se produce en ¢l centro del periodo o semi-
periodo musical: éste comienza “blanco,” sigue ennegrecido y
termina “blanco” otra vez, Pero no siempre se mantiene esta
caracteristica y la falta de mayor masa de documentos en

nuestro poder, nos impide enunciar una norma de grafia musical
constante.

(¢) Normas grdificas del patrén ternario. Del estudio siste-
mético de las “notaciones blancas” de Sucre existentes en Monte-
video y del manuscrito de la épera La Pirpure de lo Rosa de
Tomas de Torrején y Velaseo cuya copia fotostatica obra en
nuestro poder por gentileza conjunta de Robert Stevenson,
Guillermo Espinosa, ¥ Andrés Sis, podemos enunciar las si-
guientes conclusiones a manera de normas grdificas del compds
de tres cuartos:

1} En medio del periodo o semiperiodo, una serie de dos o
mas redondas sin rellenar son ‘“perfectas” y por lo tanto cada
una vale tres tiempos, exeepto la Gltima que para ser “perfecta”
debe llevar puntillo (Fig. 6) :

c%Jooo:;J 34JJJ-|J-|J-|<JJ|

c%Joooch gJIJ'IJ-IJ-“J- IJctc.

Fig. 6

1

2) Una redonda aislada es “perfecta’” si lleva puntillo y vale
por lo tanto tres tiempos. Si no lleva puntillo es “imperfecta” y
vale dos tiempos (Fig 7) :

d ddoddd

H
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Fig. 7
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3) Al terminar el semiperiodo, periodo, o composicion, la
redonda iltima vale “una perfeccién” — tres tiempos —y no
lleva puntillo (Fig. 8):

gddddddo,

20d J 4

]

o%cJJJJ. oigiJJJ1JJ|J-||

U%".f. Y o|=2iJJJ|JcJ IJ||

g

Fig. 8

4) Las notas rellenadas nunca aparecen en forma aislada:
siempre en series de dos o més.

(d) Silencios o pausas. El juego de silencios o pausas es
bastante similar al actual. Sin embargo tiene algunas peculiari-
dades en su trazo tal como se puede ohservar en el ejemplo
adjunto (Fig. 9):

|J3J\J3|J J J J[J]Oélcompés]2c.|3c‘]4c.|

1T N7 e~ ) { !

Fig. 9

(e) Guién o custos. Al fin de cada linea de pentagrama
figura un signo que indica la altura de la primera nota del penta-
grama siguiente. Es el guidn o “custos” que aparece en sus
origenes en los manuscritos gregorianos del siglo XI, en la nota-
cion de Benevento {Montecasino), v que perdura bajo distintas
formas hasta ya entrado el siglo XIX aunque parezca insélito.
En la coleceion de Sucre que se conserva en Montevideo, el guién
adopta estas cuatro grafias (Fig. 10).

8. Modos ¢ tonos. A esta altura de la presente comuniecacion,
una tabulacién corrida y general de los modos y tonos de toda
la coleccidon, no traeria mayores esclarecimientos si no antici-
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Fig. 10

paramos la hipétesis final que estd contenida en el paragrafo 11
dedicado a los estilos de Barroco Musical Hispancamericano.

La coleccion presenta dos grupos de obras estilisticamente
distintos: un Barroco Medic (siempre hay que reservar un
estante para el hallazgo de un Barroco Tempranc) que se inicia
alrededor de 1680 y llega hasta el 1750, y un Barroco Tardio que
se extiende desde esta Ultima fecha hasta las postrimerias del
siglo XVIII. Varias constantes de estructura y hasta de notacion
caligrafica, autorizan a formular esta division.

Pues bien, desde el punto de vista tonal, también todo eonduce
a ello. En primer término, toda la coleccién estid sustentada
sobre el principio del Modo Mayor con sus correspondientes
menores. En ningin caso aparecen modalidades arcaicas del
ciclo gregoriano. Sin embargo, sobre una misma ténica, es
curioso observar la variedad de cadencias que ostentan los finales
de los semiperiodos o secciones. Si bien no hay movimientos
bruscos hacia tonalidades lejanas, las secciones internas y el
final de la composicién se resuelven sobre diferentes cadencias:
“frigia,” “auténtica,” “plagal,” ete.

Desde el punto de vista de la tonalidad fundamental, el grupo
de obras de esta coleccion se ordena asi:
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Barroco Medio (1680-1750) :
Do-mayor: mss. 4, 13, 19
Fa-mayor: mss. 1, 11, 15
sol-menor: mss. 2, 3, 5

Barroco Tardio (1750-1800)
Do-mayor: ms. 9
do-menor: ms. 17
Re-mayor: mss. 7, 10, 20
Sol-mayor: mss. 12, 14
sol-menor: ms. 16
la-menor: ms. 6

Partes sueltas incompletas:
Mss.: 8, 18, 21, 22, 28, 24

Casi toda la misica polifénica desde sus inicios escritos hasta
el 1700 gira en torno de la siguiente oOrbita: si estd en Modo
Mayor, solo se escribe en los tonos de Do y de Fa; si estd en modo
menor, en los tonos de I, r¢ y sol. Es poco comin, por ejemplo,
ver e] tono de Sol-mayor. Totalmente insélito resultan los tonos
con tres o mas sostenidos o bemoles en clave. En su reciente
revision sobre la transcripcién dei cédice de Fray Gregorio
Dezuola, Carlos Vega anticipa este hallazgo:

“Notable es el arcaismo grafico de las tonalidades. En el
campo medieval profano nosotros descubrimos — ereemos que por
vez primera — }a norma de escribir los mayores en Do y Fa y los
menores en 7e¢, sol y la, clave importantisima para la lectura de los
manuscritos profanos de los siglos XII al XIV."17

El fondo arcaico de nuestra coleccién correspondiente a lo
que hemos dado en llamar el Barroco Medio (1680-1750) sigue
todavia estas normas pere con una curiosa variante grafica (en
La Pirpure de la Rosa de 1701 acaece lo mismo) : si la obra o
el fragmento est4 en Do-mayor o la-menor, como es de practica,
no lleva alteracién en clave. Si estd en Fa-mayor o su relativo
re-menor, lleva el bemol de “Si” en la clave, cominmente repetido
dos veces, a la octava. En algunos notables ejemplos el bemol
de “Si” no se inscribe en la clave ni a manera de alteracién
accidental, pero esta sobreentendido si la ténica es Fa. Un cu-
rioso ejemplo de ello nos lo da la Misa de Domenico Zipoli hallada
en Sucre y reestrenada en Montevideo en mayo de 1964 por el
Servicio Oficial de Difusién Radio Eléctrica (SODRE), que no
lleva bemol en clave pero que se halla en Fa-mayor.

17Carlos Vega: Uin cddice peruano colonial del siglo XVII, p. 66.
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Cuando la partitura esta en sol-menor, lleva solamente el bemol
en la linea de “Si,” el mi-bemol vy, desde luego, el fa-sostenido, se
signan accidentalmente. En nuestra coleccion fodas las obras
que estdn en sol-menor (mss. 2, 8, 5, 16 y 21) levan un solo
bemol en clave: el mi-bemol figura accidentalmente. En una
palabra, los compositores y copistas, siguiendo una antigua
practica medieval, emplean, a lo sumo, el bemol de “Si” en la
armadura,

El segundo problema, que atafie a los modos y a los tonos,
es el de los procesos internos de modulacién y de “tonulacién”
dentro de cada obra. Normalmente, la modulacién se mueve
hacia los cinco vecinos de la tonalidad fundamental: la domi-
nante y la subdominante con sus correspondientes relativos
menores y el relativo fundamental. Sin embargo, hay excepciones
curiosas dignas de destacarse. En algunas obras del Barroco
Medio se tiende a modular hacia el menor del segundo grado
(ms. 15), es decir, de Fa-mayor a sol-menor.

En reciente carta fechada en Lima el 8 de marzo de 1963
nuestro eminente colega el maestro Andrés S&as, nos advirtié
de que en la coleccidn de la Catedral de Lima que ya ha transcri-
to, a veces, en la sececién intermedia de las obras de José Orején
y Aparicio y Roque Ceruti, se procedia asi, evitindose la clasica
modulacién hacia el tono de la dominante en la parte intermedia
del Aria da capo, por ejemplo. Esto es alin mas importante que
una simple y pasajera modulacién interna. Sin embargo, no lo
hemos hallado en la eoleceién de Sucre existente en Montevideo,

salvo la pasajera transicién que se produce en el ms. 15 ya ano-
tada.

9. El “bajo continuo.” EI “bajo continue,” férmula con-
stante e inexorable del Barroco Europeo entre 1600 y 1750, se
extiende en América del Sur hasta fines del siglo XVIII,

Con respecto a la realizacién del Barroco Higspancamericano,
el problema no es tanto arménico como instrumental. La cifra,
puesta o no sobre el bajo, puede ser realizada con hastante aproxi-
macién a la luz de los tratadistas de la época. Incluso, creemos
que en cualquier momento puede aparecer en América un tra-
tado de ‘*‘realizacién” del “continuo,” escrito en esa época. El
problema estriba en los instrumentos que debian interpretar ese
bajo. Para ello el Gnico camino severo que queda es el de la in-
duccién: es decir, partir del estudio de los instrumentos que
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figuran en los “Libros de Fébrica” e inventarios de las iglesias
sudamericanas de esa época y analizar cuidadosamente los pagos
efectuados a los ocasionales intérpretes, donde normalmente se
especifican los instrumentos que tafieron. Asi, por ejemplo, se
verd el auge de los “bajonistas,” intépretes del “bajén,” padre
del fagot actual que, al parecer, acompafiaban en América ¢l bajo
en sustitueién de la viola de gamba — luego el violoncelo — en
Europa.

Veamos entre tanto qué caracteristicas posee el “continuo™
de la coleccion de Sucre, desde el punto de vista de su instru-
mental y de su realizacién.

(a) Instrumental. Todas las obras de esta coleccién estin
regidas por el principio del “bajo continuo.” Este “continuo,”
sin realizacién, ostenta a veces cifras aclaratorias, pero muy
amenudo no se especifica el instrumental en que debe interpre-
tarse su realizacién y circula bajo el rétulo de ‘“‘acompafia-
miento.” Sin embargo, entre 24 obras, en seis de ellas ese acom-
pafiamiento estd confiado al arpa. No existe desgraciadamente,
como es de practica, ninguna parte de arpa realizada.

La presencia del arpa en el “continuo” es una de las caracter-
isticas especiales del Barroco Hispanoamericano y en este sentido
proclama su filiacién con el Barroco Espafiol y con el Barroco
Portugués que emplean este instrumento en generosa escala y
con esta funcién. Todo estad en determinar cuiando el arpa inter-
viene en calidad de instrumento “de fundamento” y cuando “de
ornamento.” Las palabras de Agazzari iluminan algo este pro-
blema: el arpa es de fundamento cuando los coros son livianos en
nimero de coristas, v de ornamento cuando son nutridos.

El problema de la transeripcién del arpa cuando las voces
modulan ha sido resuelto satisfactoriamente por Santiago Ma-
cario Kastner, Ocurre que en toda la Peninsula Ibérica, se dis-
ponia de arpas crométicas desde comienzos del siglo XVI. En
un invalorable ensayo, Kastner!® se refiere a las tres clases de
arpas espafiolas y portuguesas de posible movimiento eromatico,
300 afios antes de las invenciones de los pedales de Coussineau y
Erard: (a) el arpa “preparada,” férmula muy comin en toda
Europa — que subsiste todavia en América por la via popular

18Macario Santiage Kastner: Harfe und Harfrer in der Iberischen
Musik des 17 Juhrhunderts, en Nuatalicta Musicologica, Knud Jeppesen.
MCMLXI1! Collegis Oblata pp. 165-172.
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—con cuerdas rojas que representaban las notas alteradas que
necesitaba el intérprete en el movimiento modulatorio de una
obra determinada. Esta “preparacién” so6lo servia para una sola
obra; (b) el arpa cromatica corrida, con cinco cuerdas méas den-
tro de la octava, facilmente reconocibles por sus distintos colores,
que correspondian a las teclas negras del érgano o del clave, que
deseribe y propulsa Fray Juan Bermudo en su precitado libro
de 1555 Decluracion de instrumentos musicales; y (c) el arpa
con dos ordenes de cuerdas cruzadas que aparece en la segunda
mitad del siglo XVI y que en ciertoc modo anticipa en cuatro
siglos la invencidon del arpa cromatica de Gustavo Lyon a fines
del siglo XIX. Podria alin agregarse, dentro de la primera va-
riante, el arpa con doble afinaciéon, que se observa aun en la or-
ganologia folklérica de Sudamérica: la mitad del encordado en
un tono y la otra mitad en el de “la dominante” por ejemplo.

En amable carta fechada en Lishoa el 27 de octubre de 1962,
Kastner me aconseja prudentemente:

“Sea como fuere, cualquier de esos sistemas de arpa de entonces
nos autoriza a transeribir y trasladar esa misica al arpa moderna
de pedales, de suerte que podemos modular para cualquier tona-
lidad y aplicar toda clase de cromatismos. Desde luego, conviene
apuntar la parte de arpa de 1a manera méas eémoda para el arpista
de la época actual, es decir usando la enharmonia todas las veces
que fuera preferible, sustituyendo los bemoles por sostenidos y
viceversa. En al arpa hay que pensar ante todo lo que resulta mas
cémodo, y menos en una textura absolutamente correcta segln las
leyes de la armonia.

Cuando este gu servidor arregla las partes de bajo continuo para
el arpa, prefiere poner acordes de 8 a 4 voces que sean un sdlido
fundamento armoénico y ritmico. Sélo pongo disefios mas vivos
y figurativos cuando haya tiempo para ejecutarlogs comodamente y
cuando callen lag demdas voces o partes; desde luego no vale la
pena sobrecargar el arpa mientras todas las voces estan cantando
y acompaiien otros instrumentos. Y siempre prefiero atenerme a
la realizacién del bajo continuo como solia hacerse en Italia y
Espaiia, ¥y no como se hizo en Alemania; es decir, prefiero una
realizaciéon transparente, delgada y sencilla, ¥y no esas texturas
compactas de 4 o mas comc hoy se suele realizar en Alemania,
creyendo que esto corresponde el estilo de J. S. Bach. Cualquier
acompaliamiento es una suerte de bandeja sobre el cual reposa la
musica o sean los solistas y las partes melddicas, pero nunca debe
el bajo continuo evidenciarse excesivamente y predominar come si
fuera la voz primordial.”

Con respecto al resto del conjunto instrumental, cabe ad-
vertir que en el ms. 1 de nuestra coleceion, ademas del “bajo

—T79—



continuo” de arpa, hay una parte de acompafiamiento para “mar-
tinete.” Puede pensarse que se trata de un clavicordio v no de
un clave, instrumento éste mas a propédsito para el salén que para
la iglesia.

En el ms. 9 hay una parte de 6rganc que lleva la curiosa
indicacién de que debe tafierse con la mano izquierda solamente.
No es aventurado pensar que la derecha debia marcar las en-
tradas. Es decir, que el “corero” dirigia el coro desde la consola
del érgano, mientras su mano izquierda dibujaba el bajo sobre
el teclado.

Los restantes instrumentos que aparecen colaborando con el
“continuo” tienen partes diferenciadas y en oposicién al mismo,
especialmente a partir del 1750, es deecir, en lo que hemos dado
en llamar el Barroco Tardio. Eran ellos el oboe, tres partes de
violines, dos trompas y el “altoviola.” Esta dltima aparece en
el ms. 6, tenia forma de guitarra, v pertenecia al ciclo de la viola
de arco.

(b} Realizacion del “bajo continuo.” La realizacién del
“continuo” estd facilitada por las cifras que los copistas coloca-
ban encima de los bajos. Sin embargoe, normalmente, estas cifras
estin sobreentendidas. Se consideraba al “corero” o maestro de
capilla que realizaba el bajo, como a un sélido musico al que no
habia que ofender o subestimar con redundancias y sobreenten~
didos. Es lastima que este Gltimo ocurriera, porque asi se nos
privé de conocer los matices méis secretos de la realizacién. El
compositor sélo aspiraba a que su obra corriera por doquier y
ofrecia un simple bajo como si le dijera a su ocasional intér-
prete: “Realicelo Ud. como le plazea y utilice log instrumentos
de que disponga. Pero, por favor jejeclteme esta obra! jvea
que pocas exigencias contiene!”.

Todo quedaba librado, pues, a la sabiduria y al buen gusto
del realizador ocasional.

De todas maneras, de la revision sistematica de la colecciéon
de Sucre, podemos extraer la siguiente tabla de cifras con-
stantes:

b : afecta la 3" del fundamental cuando figura solo.

# : afeeta la 3* del fundamental cuando figura solo.

3 : acorde perfecto en estado fundamental.

# 3 6 3 : acorde de dominante en Modo Mayor o menor.

#
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6, 6# 6 # : primeras inversiones de acordes perfectos,
6
5 : acorde completo.
5 seguido de un 6 : primera inversién del acorde de séptima.
7 seguido de un 8 : acorde de séptima de dominante.
7 : acorde de séptima

5
6 fIVI
4 6,5,6
4

Este cuadro de cifras puede no ser inscrite y ser igualmente
valido. Cuando se emplea, en este caso tiene las equivalencias
precedentemente anotadas.

10. Formas empleadas. Las estructuras formales de esta
coleccién corresponden a tres tipos tradicionales que los com-
positores de este periodo no crearon pero que reordenaron en
algunos casos atipicos con singular originalidad. En tal sentido,
los compositores recibieron estas formas de Europa como heren-
cia cultural. Todo estd en estudiar qué hicieron por acrecentar
esta herencia. Dice un viejo proverbio: “jay del discipulo que
no supere al maestro!”. El pensador uruguayo Carlos Vaz Ferrei-
ra retocd con felicidad esta frase y quedd convertida asi: “i{Ay
del discipulo que no se diferencie del maestro!”

Estos tres tipos tradicionales de la coleccién de Sucre son:
La Cancidn, el Villancico Polifénico, y la Danza de Suite.

(a) Dentro del tipo Cancién se puede observar tres variantes:
Férmula A: Consta de una sola parte ¢ seccién sin “ri-
tornello” o “yuelta” (mss. 8 y 17).

Férmulea AB: Consta de dos partes {ms. 16). Dentro de
este principio se sella la formula AAB (pequefia variante
de la anterior), que consta de dos partes distintas con
repeticién mutiple de la primera, con cambio o no de
texto literario {(mss. 9 y 13).
Formula AAB: La clasica “Aria da capo” cuya seccion
intermedia consiste, ya en una nueva idea melddica, ya
en un motivo extraido de la primera parte pero con cambio
de altitudes y figuraciones. Este tipo lleva casi siempre
un Recitative previo. An algunos, este Recitativo va
precedido de una Introduccidén instrumental; en otros,
se inicia con un Do, Veamos algunos planes:

Mg, 7: Introduccién-Recitativo-Aria: ABA

Ms. 14: Introduccién-Recitativo 1°-Recitativo 2°-Aria:

ABA

Ms. 20: Diio 1°-Recitativo 1e-Aria 12-Recitativo 2v-Aria

2z-Diio 20,
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La complejidad de la textura del Barroco Hispanoamericano puede ob-
servarse en este fragmento del Villancico para tenor solista y triple coro
a 10, “Para San Javier”, de AUTOR DESCONOQCIDO, transcrito por la Sra.
Raquel de Arias (ms. 4).



Esta dltima estructura casi en forma de espejo si las sec-
ciones fueran iguales, responde a un curioso plan de aria doble.
La obra esta escrita para dos tiples, dos violines y bajo continuo.
Se inicia con un dio de los tiples al que sigue un Recitativo y
Aria del 1°; luego un Recitativo y Aria del 2°, y por fin, los dos
tiples se encuentran en un dio final. Todas las secciones son
distintas y las Arias constan de dos partes que se repiten asi:
AABB,

(b) Tipo Villancico Polifénico. Consta el Villancico de un Estri-
brillo, una Copla ¥y una “Vuelta”. En esta Gltima se reitera la
idea melédica del estribillo con pequefias variantes y una frase
conclusiva. A veces, la “Vuelta” es exactamente igual al Estribillo,
pero con cambio de texto literario. Estas tres secciones pueden
presentarse asi:

ABA (mss. 4, 23 y 24)
ABABABAB ... A (ms. 6, 10, 11 y 18)

Como el Villancico se presta a las mas ricas combinaciones,
de ahi surgen inndmeras variantes atipicas. Véanse los ingenio-
sos planes de composicién que son, a nuestro entender, los que
dan lustre al Barroco Hispanoamericano. Debemos advertir que
se necesitarian ejemplos mas numerosos para extraer conclu-
siones generales, pero de todas maneras presentamos estos ricos
planes de Villancico que figuran en la coleccién de Montevideo:

ABA’ — AA’— C— ABA’ — AA’ (ms. 2)
ABCA —D — ABCA (ms. 15)
ABCD (ms. 19)

En todo caso y a los efectos de su relacién con el Villancico
espafiol, consiltese el excelente estudio de Isabel Pope en la
transeripeién del Cancionero de Upsale de 1556 realizado por
Jestis Bal y Gay.t®

(¢) Tipo Suite. En la presente coleccién hay una cancién en aire
de minué, con la especificacién expresa del nombre de esta danza
en su encabezamiente (ms. 5). Consta de dos partes que se repiten
en este orden: AABB. Cada parte, en este caso, se repite cinco
veces con cambio de texto literario. Debe observarse que, desde el
punto de vista tonal, cada parte comienza y termina en el tono
fundamental, evitindose asi el ¢lasico proceso modulatorio de las
danzas de la Suite que evolucionaban del I al V grado en la primera
seccion y del V al I en la segunda.

18Cancionero de Upsale, Introduceién, notas y comentario de Rafael
Mitjana. Transeripeién musical en notacién moderna de Jesis Bal y Gay.
Con un estudio sobre “El Villaneico Polifénico” de Isabel Pope. México,
1944, pp. 15-43.
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11. Los estilos del Barrocoe Hispanoamericano. Este para-
grafo final es apenas una “hipétesis de trabajo” y como tal un
pre-juicio ya que nos faltan dosis masgivas de piezas transcritas
para formular una hipétesis final o, lo que seria mas ambicioso,
una ley histérica. En realidad, los criterios de “forma” y de
“ecantidad” con que opera la etnologia cultural, no se pueden
establecer para este corpus documental.

Pero como toda investigacion parte de un pre-juicio, en todo
caso es legitima esta hipdtesis de trabajo. Todo estid en saber
abandonar esta hipétesis cuando los datos nos marcan una ruta.
Estamos dispuestos a hacerlo cuando nuevos datos — nuevas
obras descubiertas y analizadas — nos abran otros horizontes.

Tres problemas previos suscitan estos documentos bolivianos
existentes en Montevideo. Nos parece prudente dilucidarlos antes
de proceder a la fijacién de los estilos:

(a) EI primer punto a resolver es el del establecimiento de
la fecha en que fueron realizados estos manusecritos. Ocho de
ellog llevan indicacién exacta y oscilan entre 1717 y 1802 (mss.
1,2,8,4,5,6,7y 8).

Ademas, merece citarse dos casos especiales: el del ms. 18
eserito a la vuelta de un papel sellado de doce reales que
dice: “SELLO SEGUNDO, DOCE REA-/LES, ANOS DE MIL
OCHO-/ CIENTOS, Y MIL OCHOCIEN-/ TOS Y UNO.” El
manuscrito musical corresponde a una parte suelta de soprano
en timida “notacién blanca” — apenas ocho notas sin rellenar —
pero con barras de compés y signo arcaico: “C 3.” En todo caso
debe haber sido escrita ya caducado el valor del sellado, esto es,
de 1802 en adelante, lo cual explica la curiosa supervivencia de
las antiguas normas graficas precedentemente analizadas.

El segundo caso especial es mas curioso: el ms. 28 es una
parte suelta de “bajo continuo” y esté escrita a la vuelta de un
inventario de los bienes de fomento y produccién de una pre-
sumible reduccién de la Provincia Religiosa de los Moxos, fechado
el 31 de diciembre de 1830. En este caso la duda es mas com-
pleja: ;la musica fué escrita antes del asiento comercial o vice-
versa?

(b) El segundo problema que suscita esta coleccion se resume
en esta pregunta: ;fué pautada en la época de su creacién o es
copia posterior? So6lo un riguroso peritaje caligrafico, como
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hemos hecho con el ms. 15, puede aclarar este problema. A prima
facie y salvo dos excepciones (mss. 18 y 23) ereemos que no son
copias de la época en que vivian sus autores. Las fechas y los
nombres de los autores coinciden con la presencia de estos en las
cantorias de Sucre.

(¢) E] tercer problema es éste: ;son originales o copias?
Dos de ellog son originales sin lugar a dudas: el ms. 6 correspon-
diente a Antonio Leyseca y el ms. 9 firmado por “E.V.5.”, ya
que ambhos llevan la rdbrica correspondiente, Los restantes —a
nuestro entender — no son originales sino copias de la época de
su composicién.

Todo ello, unido a las caracteristicas de morfologia, eleceion
de tonalidades y férmulas contrapuntisticas y arménicas, per-
mite fijar dos estilos bien diferenciados dentro de una misma y
ancha superestructura.

Ahora que, en cierto modo, este Barroco Hispanoamericano
marcha con algin retraso con relacién al europeo, pero con va-
riantes locales muy curiosas como el empleo de temas folkloricos
o popularescos de nuestro hemisferio, tal como ocurre en el
Villancico “Los Negritos” de Juan de Aragjo, transcrito por
Stevenson,

Creemos, pues, de acuerdo con los textos exhibidos por este
investigador y por los de la presente coleccién, que este Barroco
se descompone en dos ciclos que podemos llamar el Barroco o
Barroco Medio y el Barroco Tardio. Reservamos, por las razones
gue apuntamos mas abajo, la posibilidad de abrir un nuevo ciclo:
el del Barroco Temprano.

1) Barroco (o Barroco Medio). Abarcaria desde 1680 hasta
1750 y se caracteriza por el despliegue del contrapunto vocal
sobre un “bajo continuo” del cual se congerva la parte del arpa
gin realizar o el simple “bajo” sin especificacién instrumental.
Este periodo tiene cierto parentesco con el Barroco Temprano
europeo de Giovanni Gabrieli, el joven, y sus complejas texturas
policorales. Ahora que en la América del Sur los coros no son
iguales en niimero., La distribuciéon de ellos es la siguiente: dos
o tres coros a 2 6 3 voces agudas cada uno (dos sopranos y alto,
o a lo sumo soprano, alto y tenor) ; un cuarto coro grande y com-
pleto de soprano-alto-tenor-hajo se mueve en marchas paralelas
sustentando los livianos e inquietos contrapuntos de log coros de
voces agudas. A todo ello corresponde todavia agregar algin
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solo vocal por lo general a cargo del tenor., Debajo de ellos, el
“bajo continuo” realiza férmulas cadenciales y se agilita en
figuraciones breves cuando la trama de las voces se adelgaza.
Es el gran periodo del Villancico Policoral y su escritura se
realiza casi siempre sin barras de compas y en “notaciones
blancas.” El tnico ejemplo que conocemos de musica profana
de este periodo es la 6pera de Tomas de Torrején y Velasco Lu
Purpura de la Rosa; el resto es musica religiosa.

2) Barroco Tardio., Pasado el 1750 y hasta fines del siglo
XVIII, las grandes texturas policorales van desapareciendo y no
se va mas alla del doble coro a 8. Por otro lado, junto al “bajo
continuo,” comienza a escribirse las partes de dos o tres violines,
a veces dos trompas o algn instrumento arcaico todavia vigente
como el “alto-viola.” E] arpa tiende a desaparecer. Se conquis-
tan nuevas tonalidades y aparecen los sostenidos en la clave.
El contrapunto es suplantado por la armonia vertical. E]l Villan-
cico deja paso a la Cantata para solista con “continue” y dos
lineas de violines.

Observacion importante: Este Barroco Tardic deja paso —
primero paralelamente y luego en forma concluyente —a un
corpus sin mayor caracterizacion en torno al 1800, mal remedo,
a veces, de la eseritura tersa de Haydn. Ya no es la vigorosa ¥
rica musica religiosa del Barroco Hispanoamericano. Hecha a
menudo por aficionados a la composicion, es musica neuira v
sin asomos de grandeza. La desaparicién del Barroco se ha con-
sumado. De acuerdo con las obras conocidas, el dorado clasicismo
europeo de la segunda mitad del siglo XVIII no repercute origi-
nalmente en América. La miusica histérica religiosa del sur de
este hemisferio se hunde alrededor del 1800 en una decadencia
que refleja los peores modelos franceses, italiancs, y alemanes.
Pueden salvarse algunos nombres — Angel Lamas en Venezuela
o José Mauricio Nunes Garcia en el Brasil — pero son la ex-
cepeidn.

En cambio, este Barroco que revelamos hoy es de otra cate-
goria més excelsa. Dentro de poco se oira hablar de él eomo
ocurre con el Barroco Italiano o el Barroco Aleman. Como estos,
tiene también sus miserias y sus grandezas., Hasta se llegari a
decir de él ese lugar comiin que se aplica al europeo: su tendencia
“a lo decorative.” A primera instancia, también este Barroco
Musical Hispanoamericano se nos aparece como fuertemente
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decorativo. Pero no hay tal. Como lo “aparentemente” decora-
tivo no es aqui superfluo y esta cefiidamente ligado a la expresion
en cierto modo “romantica” — si empledramos deliberadamente
un anacronismo — no es algo postizo o ajeno a la entrafia misma
de la obra. No, no es decorativo, que equivaldria a decir ocioso.
Es una suerte de embebecimiento, ¢l compositor se entrega a la
rigurosa matematica del contrapunto, y, paralelamente, a los
arabescos y volutas inacabables en las curvas de sus melodias,
como a un saludable y necesaric ejercicio que le brota espon-
taneamente, de una manera implacable.

En toda clasificacién es prudente reservar un lugar para los
precursores. Evidentemente, la musica del Renacimiento en
Amériea corresponde a la europea con sus cuatro voces a cappe-
lla, tal como en el cédice del Convento del Carmen en México.
No obstante, entre el 1600 y el 1680 en que aparecen — hasta
ahora — los primeros ejemplos del Barroco Hispanoamericano,
debe haber una miisica diferenciada ya que sabemos que este
Barroco no puede estallar de golpe en floraciéon tan compleja.
Lo tinico que hemos visto es la canzoneta “Huanacpachap cusi-
cuinin” publicada en Lima en 1631 gque pertenece al Ritual
Formulario de Pérez Bocanegra, considerada como la primera
composicién polifénica impresa en el Nuevo Mundo. Escrita a
cuatro voces, puesto que no lleva “bajo continuo,” es prudente
homolargarla eon €l polifonismo renacentista del siglo anterior.
No tiene puntos de contacto técnicos ni esteticos con lo que hemos
dado en llamar el Barroco Hispanoamericane. Sin embargo,
desde esa fecha hasta el 1680 en que aparecen los grandes ejem-
plos policorales, debe latir un Barroco Temprano que a poco se
profundice la investigacion va a resplandecer.
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APENDICE

CATALOGO DE LA COLECCION DE MANUSCRITOS MUSICALES PRO-

VENIENTES DE LA IGLESIA DE SAN FELIPE NERI, SUCRE, BOLIVIA, AC-

TUALMENTE EN LA SECCION DE MUSICOLOGIA DEL MUSEO HISTORICO
NACIONAL, MONTEVIDEO, URUGUAY

Observaciones: se adoptan criterios universales de catalogacién. Las
medidas de los manuscritos han sido tomadas en milimetros, alto x
ancho, sobre el total de la hoja, no sobre la “caja™ del pentagrama.

[Manuserito 1]

[Autor desconocide]

Solo Ayroso / Rayo es Sierto—
alos afios de N. Rey D.n Phelipe V.
Tonada / Francesa hecha el afio de
1717 a 19 de Dizb.e / [(Firma y
rdbrica ilegibles] / A S. Antonio ¥
a S.n Fern.do

[4] folios 811 x 215 mm,

En espanol.

Incipit: “Rayo es cierto. . .”

Partes de A. y “bajo continuo”
de arpa y “martinete”.

Forma: “Aria da capo” (La sec-
cion B presenta cuatro textos
literarios distintos).

En fa-mayor.

En “notaciones blancas” y sin
barras de compas.

Estimacién de estilo: Barroco
Medio (1680-1750).

Ms. completo.

[ Manuscrito 2]

[ Autor desconocido]

Salve / Villansico a 10—1.° t.°
—P.a / La nativ.d de nra Sa /
Alegria Rissa / [Ruabrica] / R /
1718

[14] folies 310 x 216 mim,

En espafiol.

Inecipit: “Alegria, alegria. . . .”

Partes para triple coro a 10:
AST, [S]AT, SATB, violin y “bajo
continuo” para arpa.

Hacia la mitad de la portada ha-
cia la derecha se lee con otra letra:
“1723- / See. 1725 / 1732 S.C. /734
S.C.” Trataze de las fechas en que
fue cantada esta obra.

Forma: Villaneico: primera sec-
cidn ABA’; segunda seccidn: AA”:
tercera seccidn: solos y corc en
forma responsorial,

En sol-menor.

Estimacion de estilo: Barroco
Medio (1680-1750).

Ms. incompleto pero facilmente
reconstruible.

[Manuserito 3]

[Autor desconocido]

Salve / 1.° T.” / a 8. v.s / Salve
Presiosa Maria / A / Salve / 1730
/ P / [Ribrica] /

f12] folios 311 x 216 mm.

En espafiol.

Incipit: “Salve preciosa Maria..,”

Partes para dohle coro a 8:
SAAT, [S] ATB y “bajo continuo”
de arpa (falta la parte de Sopranco
del segundo coro).

Hacia la mitad de la portada ha-
cia la derecha se leen las fechas en
cue fue cantada: “732 8.C. 734"

}En sol-menor.

Sin barras de compas en las par-
tes de Tenor y Arpa. En las otras
partes las barras fueron escritas
pesteriormente.

Estimaciéon de estilo: Barroco
Medio (1680-1750),

Ms. incompleto pero facilmente
reconstruible.

[Manusecrito 4]

[ Autor desconocido]
Para S.a Xavier afio de 1750.
[15] folios 310 x 215 mm.
En espanol
Ineipit: “Venid a agueste alca-
zar . .’
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Parics para T solista, triple coro
a 10: SAT, SAT, SATB, violin y
“bajo continuo’ de arpa.

Forma: Villancico: ABA

En Do-mayor.

Escrito en “notaciéon blanca,”
con barras de compas aplicadas
posteriormente.

Lstimacion de estilo: Barroco
Medio (1680-1750).

Ms. completo.

(Manuscrito 5]

[Autor desconocido]

Cancién 2.° T.° / a Duo / Sefior
Sacramt.do / 1740 / Marq.s de soli
[zel autor? / Rubrica]

[5] folios 309 x 215 mm.

En espartiol.

Incipit: “Sefior Sacramentado...”

Partes para dos S solistas y
“bajo continuo.”

En una de las partes se lee:
“Minuet.”

Forma: Danza de Suite AABB
{cinco veces cada parte con cambio
de letra).

En sol-menor.

Estimacién de estilo: Barroco
Medio (1680-1750).

Ms. completo.

[ Manuserito 6]

Leyseca, Antonio {ea. 1764]

Villancico a 8 para el S8.° con
violines / trompas, oboe oblig.” ¥y
Alto viola las cop. el / Alte. /
Hicieron consulta amr / Dr.
Leyseca afio de 1781. Fe® 22 /
[Rubrica]

[12] folios 311 x 215 mm. -+ [3]
folios 216 x 155 mm,

En espafiol.

Inecipit: “Hicieron consulta amor
y poder ... ”

Partes para doble coro a B8:
SSAT, SATB, oboe, dos trompas,
alto-vicla y “bajo continuo.”

Forma: Villancico: ABABABA.

En la-menor.

Estimacion de estilo: Barroco
Tardio (1750-1800).

Ms. completo.

[Manuscrito 7]

Leyseca, Antonio [ca, 1764]

Cantada alo humano, yalo div.®
/ con Viols de 1785 / Del D.r
Leyseca

14} folios 310 x 214 mm.

En espanol.

Incipit: “Es posible q.e todo un
Dis amte. .. 7

Partes para § solista, dos vio-~
lines y “bajo continuo.”

Forma: Introdueccién, Recitativo
y “Aria da capo”: ABA.

En Re-mayor.

Estimacién de estilo: Barroco
Tardio {1750-1800).

Ms. completo.

{Manuscrito 8]

[Sin titulo]

[1] folio 214 x 155 mm.

Eu lengua indigena “tacana”, de
Bolivia.

Incipit: “Pira ya vima .. .”

Parte suelta para A.

Forma: Cancién A.

En re-menor

Estimacion de estilo: ?

Ms. incompleto y de dificil re-
construceién,

[Manuscrito 9]
EVS .

Duo y Aquat.ro con violines /
Para el S.mo Vencedor Dios de /
los Cielos / [Firma con iniciales y
ribrical].

(8] folios 310 x 216 mm, + [5]
folios 215 x 1585 mm.

En espafiol.

Incipit: “Vencedor Dios de los
cielos . ., .

Partes para ddo: SA y coro a 4:
SAT {(B], dos violines, organo y
“bajo continuo” de arpa. (Falta la
parte del Bajo de coro).

Forma: Cancién: AB (la parte
A se repite cuatro veces).

En Do mayor.

Estimaciéon de estilo: Barroco
Tardio (1750-1800).

Ms. incompleto pero facilmente
reconstruible.

[ Manuscrito 10]

[Autor desconocido]

Juguete solo con 3 viols / a S.
J.n de Dios / a comer combida
Juan.

[1] folio 310 x 215 mm. + [4]
folio 215 x 155 mm.

En espafiol.

Ineipit: “A comer combida
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Aquat.ro

Juan , . .7

Partes para A solista, tres vio-
lines ¥ “bajo continuo.”

Forma: Villancico: Introduc-
cion; ABABAB . ., A,

En Re-mayor

Estimacién de estilo: Barroco

Tardic (1750-1800)
Ms. completo.

[Manuserito 11]

[Autor desconocido]

Duo & 8.n N. y 8. Rapheal, / O
g.e alaguetio ruido.

[2] folios 311 x 215 mm. + [1]
folioc 215 x 156 mm.

En espaiiol.

Inmplt “O que alaguefio
ruido . .

Para dos S selistas y “bajo con-
tinuo.”

Foi-&ma: Villancico: ABABABAB

En Fa-mayor,

Estimaciéon de estilo:
Medio (1680-1750).

Ms. completo.

[Manusecrito 12]

Nebra, José [ca.1690-1768]

Aria y Rez.do con Viol.s / Ques
esto vengativa ardiente / Sana /
D.n Jph Nebra.

(4] folios 311 x 215 mm.

En espaiol.

Incipit: “Que es esto vengativa
ardiente safia . . .”

Partes para S solista, dos vio-
lines ¥ “bajo continuo”.

Forma: Recitativo y “Aria da
capo”: ABA

#n Sol-mayor.

Estimacion de estilo:
Tardio (1750-1800)

Ms. completo.

Barroco

Barroco

[Manuserito 13]

[Autor desconocido]
Salve sola con un violin
[2] folios 310 x 215 mm. 4+ [1]

folio 215 x 155 mm.

En latin.

Incipit: “Salve Regina . . .

Partes para S, violin y “bajo
continuo”.

Forma:

AAB.

En Do-mayor.
Estimacion de estilo:

Cancion: Introduccidn;

Barroco

Medio (1680-1750).
Mas. completo.

[Manuscrito 14]

[ Autor desconocido}

Cantata a Duo con viols al
Nac.to / Que lejanos acentos.

[5] folios 319 x 214 mm.

En espafiol.

Incipit: “Que lejanos acen-
tos . .."”

Partes para dos S solistas, dos
violines y “bajo continuo.”

Forma: Introduccién, dos Recita-
tivos y “Aria de capo”; ABA.

En Sol-mayor (La Introduceion
en mi-menor y los Recitativos en
si-menor).

Estimacion de estilo: Barroco
Tardio (1750-1800).

Ms. completo.

i Manuscrito 15]

Araijo, Juan de [1646-1714]

p.a S.n Fran.co de Paula.

[13] folios 310 x 216 mm.

En espafiol.

Inc1p1t “Qigan, escuchen, atien-
dan ...

Partes para T solista y cus-
druple coro a 10: ST, SS, AT,
SATB y “bajo continuo” de arpa.

Forma: Villancico: ABCA; D;
ABCA.

En Fa-mayor.

En “notaciones blancas”, sin
barras de compas.

Observacién: en una de las par-
tes se lee: Al P S. Ygnacio
(Rdbrica]”.

Estimacién de estilo:
Medio (1680-1750).

Ms. completo.

Barroco

[Manuserito 16]

fAutor desconocido]

Solo a N. S.

1] folio 310 x 215 mm. + [2]
folics 2135 x 155 mm.

En espanol,

Incipit: “Para ser embidia de
Abriles y primaveras. . .”

Partes para dos S.

Forma: Introdueccién; Cancién:
AB

En sol-menor.

Estimacién de estilo:
Tardio (1750-1800).

Ms. completo.

Barroco
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[Manuscrito 17]

[Autor desconocido]
[8in titule]

[2] folios 310 x 216 mm.

En espafiol.

Incipit: “Para ser embidia de
Abriles y primaveras, . ."”

Partes para dos S.

Forma: Introducciéon [falta] ¥
Cancién: A.

En do-menor.

Estimacién de estilo: Barroco
Tardio (1750-1800).

Ms. incompleto pero facilmente
reconstruible.

[Manuscrito 18]

[Autor desconocido]

[Sin titulo]

{1] folio 311 x 216 mm.

En espafiol.

Incipit: “En la fiesta del dia...”

Parte suelta para S.

B Forma: Villancico: ABABA . ..

En re-menor.

Escrito a la vuelta de un papel
sellade donde se lee:

“Doce reales / SELLO SEGUN-
DO DOCE, REA- / LES, ANOS
DE MIL OCHO- / CIENTOS, Y
MIL OCHOCICIEN- / TOS Y
UNO.”

Estimacion de estilo: ?

[Manuscrito 19]

[Autor desconocido]

[Sin titulo]

[4] folios 810 x 215 mm.

En espafiol.

Incipit: “En la fiesta del dia...”

Partes para coro a 4: SSAT.
(Faltan las partes del “continuo”™
que corresponden a los silencios de
los cantores)

Forma: Introduccidon, [falta];
ABCD.

En Do-mayor.

Estimacion de estilo: Barroco
Tardio (1750-1800).

Ms. incompleto pero facilmente
reconstruible.

[Manuserito 20]

[Autor desconocido]

[Sin titulo]

[5] folios 311 x 216 mm.

En espafiol.

Incipit: “Dos naves gque al cielo
giran, . .”

Partes para dos S solistas, dos
violines y “bajo continuo.”

Forma: Aria doble: Duo; Recita-
tivo de la soprano la.; Aria de la
sopranc la.: AABB; Recitativo de
la soprano 2a.; Aria de la soprano
2a.: AABB; Dio.

En Re-mayor

Estimacion de estilo: Barroco
Tardio (1750-1800).

Ms. completo.

{ Manuscrito 21]

[ Autor desconocido]
[Sin titulo]
{1] folio 215 x 1556 mm.
En espafiol.
Incipit: “Canoras. . .
Parte suelta para “bajo con-
tinuo.”
Forma: “Aria da capo”: ABA.
En sol-menor.
Estimacién de estilo: ?
Ms. incompleto e irreconstruible.

7

[Manusecrito 22]

[Autor desconocido]

[Sin titulo]

f2] folios 216 x 156 mm.

En espanol.

Incipit: “Con la dulce voz. . .

Partes de trompa 2a. y de “bajo
continuo.”

En Fa-mayor

Estimacién de estilo: ?
Ms. incompleto e irreconstruible

[Manuserito 23}

fAutor desconocido]

[Sin titwlo]

[1] folio 311 x 216 mm.

Parte suelta para “bajo con-
tinuo”,

Forma: Villancico: ABA

En Sol-mayor.

Observacion: se halla escrita a la
vuelta de un asiento en el que
se lee: “Prov. de los Moxos /
Diz.e 21 de 1830.”

Estimacion de estilo: ?

Ms. incompleto e irreconstruible.

1
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[Manuserito 24]

Leyseca, Antonio
fea. 1764]

Juguete con violines al Naci— /
n.to de nra. Sefiora.

[2] folios 210 x 215 mm,

En espafiol.

Incipit: “Valgate Dios . . .”

Parte snelta para S.

Forma: Villancico: Introduceién;
ARBA,

Ln re-menor.

Observacion: en el euscabeza-
miento de la parte se lee:

“Tiple solo con Violines—Juguete
4 N.S.ra de Guadalupe Ant.”
Leyseca”.

Estimacién de estilo: ?

Ms. incompleto e irreconstruible.
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