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Introduccion

"Determiné de gastar algin tiempo de mi vida en escribir historia.
Y para ello me movieron las causas siguientes:

‘La primera ver en todas partes por donde yo andaba

ninguno se ocupaba de escribir nada de lo que pasaba.

Y que el tiempo consume la memoria de las cosas..."

Ciesa de Leon®

Cursando los primeros meses de la carrera de Educacion Musical en la Universidad Catélica de
Valparaiso? tuve la oportunidad de asistir a un concierto de Musica Antigua en Vifa del Mar. Se trataba
de un recital con danzas y canciones italianas y espafiolas en su mayoria, del Renacimiento. Este
conjunto era pionero en la interpretacion de repertorio del siglo XVI en la region y tenia un nombre
muy sugerente para mi, que hasta entonces tenia un nulo contacto con esta musica: Ars Antiqua,
dirigido por Emilio Rojas. Se realizo en la iglesia de los Benedictinos en Chorrillos de Vifia del Mar,
una fresca noche de abril de 1980, a las ocho de la noche.

Todos los detalles quedaron alli grabados en mi memoria, no solo de mi precario conocimiento
musical, sino en la profunda y espaciosa memoria de quien vive una de las experiencias mas
importantes de la vida. Esa noche, en ese concierto, tuve la certeza de que esa era la musica que debia
hacer y a la que debia dedicar el estudio el resto de mi vida.

Las experiencias vividas en carne propia sin duda nos dejan una huella que el tiempo
definitivamente no puede borrar y es precisamente la conjuncion de estas experiencias, sumadas al
conocimiento que da un estudio formal, es la que permite que -en el caso de la musica, por ejemplo-

muchas personas tomen un determinado camino sin abandonarlo jamas.

Este trabajo, cuyo centro de estudio es la ensefianza musical en la colonia, se vincula con lo
anterior, a partir de la interrogante acerca de qué ocurrié en las percepciones de miles de personas
cuando en los albores del siglo XVI, dos realidades sonoras tan diversas como lo son la musica
europea, especificamente la espafiola, y la indigena del Nuevo Mundo se encontraron. Por qué una

musica aparentemente tan ajena a la cultura reinante antes de la conquista, hall6 tanto eco en nuestro

1 Cieza de Ledn, El sefiorio de los Incas, citado por Carmen Bernard y Serge Gruzinski en Historia del Nuevo Mundo, Tomo Il. Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1999, p. 38

2 En marzo de 1980 entré a estudiar musica sin tener conocimientos formales de ella, solo la experiencia de haber cantado "a oido" durante al menos 10
afios de mi vida.



continente. Como sus habitantes asimilaron el modo de organizar los sonidos; como fueron -en este
contexto- los procesos de ensefianza musical dentro de una cultura donde la oralidad era la manera de
comunicarse y la memoria un lugar importante de almacenamiento de la historia personal y colectiva y,
finalmente, qué rol tuvieron los maestros y textos de estudio en tal proceso. Precisamente esa
experiencia Unica e irrepetible es la que a tantos investigadores ha fascinado desde hace al menos
ochenta afios.

En este estudio deseamos adentrarnos en el fendmeno de la mdsica en el ambito educativo
ligado al interpretativo en el contexto de la colonia. Ello nos ha obligado a pensar una estrategia que dé
cuenta del fendmeno a partir del didlogo de al menos dos elementos: la experiencia misma de la
interpretacion -instrumental y vocal- que se da esencialmente en el espacio de la oralidad y la
organizacion del conocimiento musical plasmado en las diferentes fuentes escritas que se han
conservado. Estos dos aspectos salen a la luz a partir de las provocativas palabras de un musico pardo
activo en Peru durante la segunda mitad del siglo XVIII -Joseph Onofre Antonio De la Cadena y
Herrera- quien en sus escritos musicales Cartilla Musica y Dialogo Cathe Mdsico, nos propone
miradas alternativas en relacion al estudio y andlisis de un tratado o texto tedrico-musical, toda vez que
estos constituyen un testimonio escrito de una formacion en el oficio del masico que desea mantener
una tradicidn o nos recuerda y refresca conocimientos que han perdido su vigencia.

Con el fin de contextualizar el problema de la ensefianza de la mdsica en la colonia y la
necesidad de abordarlo, nos remontaremos brevemente a la historia reciente de los estudios e
interpretacion relacionados a la musica antigua en general y a la masica colonial en particular en el
ambito nacional, para establecer el territorio en el cual trabajaremos; luego presentaremos los dos

temas que han sido el eje de nuestras reflexiones.

a. Algunos sefialamientos sobre la Musica Antigua en Chile.
Uno de los fendmenos musicales importantes desarrollados en nuestro pais desde la primera
mitad del siglo XX, tiene relacion con la practica de la Musica Antigua Yy posteriormente, la
interpretacion de la mdsica de siglos pasados con un enfoque filoldgico. La gran cantidad de festivales,

ciclos de conciertos y proyectos escénico-musicales®, junto a la actividad permanente de un ndmero

3 Opera: “L’Orfeo, favola in musica in un prologo e cinque atti” de Claudio Monteverdi -estreno en Chile en enero de 2009 en el Salén Fresno del Centro
de Extension de la PUC - interpretada con instrumentos antiguos y dirigida por Juan Manuel Quintana.

Proyectos de Gpera realizados por la Sra. Silvia Soublette y obras de gran extension interpretado por conjuntos mixtos de especialistas en el tema y
musicos “modernos”, tales como Pasion segin San Juan, Pasion segun San Mateo, ambas de J. S. Bach; La Resurrezione de G.F. Haendel; Tancredo y
Clorinda de C. Monteverdi, por citar s6lo algunos. Todos ellos dirigidos por Victor Alarcén y Rodrigo del Pozo.

El conjunto de Mdsica antigua de la Universidad de Santiago, Syntagma Musicum, interpret6 en 1999, la 6pera La Purpura de la Rosa de Tomas de
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importante de masicos profesionales y estudiantes que realizan estudios formales en esta area de la
musica docta’, dan cuenta de ello.

El movimiento de interpretacion de la mdsica antigua comenzo en Europa a fines del siglo XIX
y muy prontamente se instal6é en nuestro pais. La linea iniciada por el mdsico Domingo Santa Cruz a
través de la Sociedad Bach de Chile en la década de 1920 y més tarde la formacion y consolidacion del
Conjunto de Musica Antigua de la Pontificia Universidad Cat6lica de Chile -entre otros sucesos-
irradi6, a través de gran parte de sus integrantes, el interés por practicar este repertorio®. Al mismo
tiempo, gracias a los conciertos organizados y realizados por los diversos conjuntos formados
especialmente en la década de 1980°, comenzé a consolidarse un publico que, tanto por las obras como
por la sonoridad de los instrumentos, se sintié atraido por esta corriente y hasta ahora no ha dejado de
acudir a las salas de concierto para disfrutar de las propuestas de los musicos nacionales o extranjeros
que regularmente ofrecen sus recitales en los distintos escenarios principalmente de Santiago,
Concepcidn y Valparaiso.

A partir de la década de los 90" se fue configurando una nueva linea de trabajo en torno a
repertorio compuesto entre los siglos XVI1 'y XVIII. Se trata de la musica colonial americana. Si bien la
musicologia histérica ya habia avanzado en la recuperacién de un numero importante de obras,
trabajando en el rescate y transcripcion de ellas desde la primera mitad del siglo XX y algunos
intérpretes ya comenzaban a incorporar piezas coloniales en sus conciertos; recien a fines de siglo y en
la década del 2000 las diversas agrupaciones de musica antigua nacionales abordaron su estudio® con
una orientacion mas especifica, organizando sus presentaciones y proyectos en relacion a una tematica
organica tales como un codice, una antologia, un compositor, un tipo de repertorio -sacro o secular-, un

espacio de tiempo, un pais, el texto, etcétera. Por otra parte en 1996, se dio inicio al Festival de Musica

Torrején y Velasco. Paralelamente, desde 2003, se form¢ al alero de la PUC una compafiia de teatro -La Calderona- que se ha dedicado hasta la fecha a
montar obras en su mayoria barrocas, trabajando permanentemente con mdsicos antiguos y populares.

4 Cétedra de Flauta Dulce con una permanencia de més de dos décadas; catedra de viola da gamba, como asimismo la catedra de clavecin y la catedra de
latd e instrumentos pulsados relacionados. Ademas se imparten normalmente cursos colectivos de Talleres de misica barroca y renacentista y el curso de
Bajo continuo para estudiantes de instrumentos antiguos.

5 Victor Rondén en “Msica Antigua, nueva memoria. Panorama histérico sobre el movimiento en Chile”. Revista Resonancias No 15, pags. 11-36, 2000.
De hecho, Emilio Rojas perteneci6 a este conjunto

6 Ronddn, “Musica Antigua, nueva memoria...”, pp. 36-40

7 La Antologia de la Musica Colonial en América del Sur, del destacado musicélogo chileno Samuel Claro Valdés y editada por Ediciones Universidad de
Chile en 1974, constituye un hito en la musicologia histérica que marca una antes y un después en la recuperacién de repertorio catedralicio
Latinoamericano. Esta Antologia ha sido y sigue siéndolo, un referente obligado de las agrupaciones musicales dedicadas a la interpretacion de este
repertorio. Otro importante referente es el trabajo de Harry Haskell: The Early Music Revival: A History, Dover Publications, 1996.

Carlos Vega en 1931 publicéd La musica de un codice colonial del siglo XVII, en el Instituto de Literatura Argentina perteneciente a la Facultad de Filosofia
de la Universidad de Buenos Aires. Se trata del codice de Fray Gregorio de Zuola. Sobre este texto el mismo autor escribi6 un articulo en la Revista
Musical Chilena en los nimeros 81-82, julio-diciembre de 1962, titulado “Un cédice peruano colonial del siglo XVII”.

8 El conjunto Terra Australis, en 2009 lanzo el disco "jCuéndo, mi vida Cuando!, cuyo subtitulo especificaba "Musica de calle y sal6n del Virreynato del
Pert, Capitania de Chile y Chile Independiente"; El Estudio de MusicAntigua de la UC, en 2012 terminé de grabar el tercer disco correspondiente a la
integral de la Antologia de la musica colonial en América del Sur (Santiago, 1974, 2/1994), elaborada por Samuel Claro; El grupo Capilla de Indias, en,
registr6 en 2005, las obras musicales del Codex de Martinez Compafién en su CD del mismo nombre.



Renacentista y Barroca Latinoamericana, Misiones de Chiquitos en Santa Cruz de la Sierra en Bolivia,
donde cada dos afios se han instalado estos nuevos aires sonoros en el corazdn de nuestro continente,
invitando a musicos latinoamericanos y europeos a interpretar e investigar con un enfoque filolégico la
musica generada en las misiones jesuitas de la region como uno de los focos de interés de estos
encuentros.

En este contexto de ebullicion musical en torno a la colonia se genera la necesidad de establecer
un vinculo entre la interpretacion y la investigacién musical con el fin de potenciar ambos enfoques y
obtener asi una sonoridad actual de este repertorio -no hay otra opcion- a través de herramientas
rescatadas del pasado que permitan abordar obras pertenecientes a nuestra cultura de manera dindmica
y propositiva. Hoy en Chile, tanto los investigadores pertenecientes a la linea historicista de la
musicologia, como los intérpretes de la llamada Musica Antigua, estan tendiendo a ello.

La actividad musical relacionada al repertorio colonial no ha estado libre de interesantes debates
en que se ha discutido acerca de como se deberia interpretar estos repertorios -a la "americana™ o a la
"europea™-. En ellos los musicos han tomado rumbos sonoros diversos, cuyo producto podemos
escuchar y ver -en algunos casos- en los registros que se han generado especialmente en este siglo.

Desde este punto -el como tocar esta masica- emerge la inquietud de mirar el mundo colonial
musical, no desde los compositores y sus obras solamente, sino ademas desde la ensefianza; aquella que
recibieron nuestros antepasados musicos. Ello posibilita una linea de investigacion distinta a las
sefialadas anteriormente en donde el punto de partida se ubica en el reconocimiento de que la
orientacion de una interpretacion musical esta profundamente marcada la ensefianza recibida, en como
los musicos fueron formados en su disciplina. Para introducirnos en este aspecto del fendmeno musical
colonial americano y explorarlo bajo esta dptica, es necesario enfocar la atencion en dos elementos:

e Fuentes escritas: tratados y partituras

e Maestros de musica

b. Fuentes escritas: tratados y partituras.
La mayoria de los trabajos realizados desde que se inici6 la investigacién de la musica colonial

americana como una linea de estudio sistematica, se han centrado en las practicas musicales, las obras y

9 Hay dos articulos del N°4 de la revista Resonancias del Instituto de Mdsica de la PUC (1999) que plantean la discusidn sobre el sonido de la mUsica
antigua especialmente el de las misiones en general, considerando que los intérpretes de estas Gltimas eran prioritariamente indigenas que estaba
asimilando nuevos paradigmas sonoros. Nos referimos al estudio de Leonardo Wasisman “El problema de la ‘autenticidad’ en la mUsica misional
americana”, pp.49-57 y en el mismo nimero, el estudio de Sergio Candia “La musica antigua del siglo XX: un caso de memoria inventiva”, pp.61-64.
En general este nimero esta dedicado a temas vinculados a la interpretacion de la mdsica antigua.



su contexto; sin embargo, hay un &rea menos explorada y que Carlos Vega, en su transcripcion del
cadice de Fray Gregorio de Zuola® -donde abordé la notacion musical de los cantos que alli estaban
registrados- dejo abierta. Nos referimos al estudio de los tratados musicales y los diversos tratados
generados en la colonia o traidos de Europa a América en esa época para su utilizacion y cuyos
objetivos fueron por una parte, la codificacion de una practica musical observada -como es el caso de
De Zuola y Martinez Compafién*- o la ensefianza de la musica desde los rudimentos iniciales a los
niveles de profesionalizacién, en un contexto preferentemente religioso como lo era la Iglesia y las
organizaciones e instituciones que estaban bajo su alero (capilla de musica, los conventos y
seminarios).

La ensefianza musical, a pesar de ser una via importante a través de la cual la corona espafiola
pudo instalar en el Nuevo Mundo los sonidos de las ceremonias y ritos de la religion dominante,
permanece invisible en textos que abordan temas relacionados a la Colonia y a la tratadistica musical
antigua. Tenemos ejemplos tales como la Historia del Nuevo Mundo de Carmen Bernand y Serge
Cruzinski que en las 728 paginas de su tomo I, le dedican solo dos paginas a los "Colores y sonidos™*
entre 1550 y 1640. En este texto no se ha tomado en absoluto en consideracion el hecho de que -a
diferencia de otras actividades en las cuales estaban involucrados los indigenas en una posicion de clara
inferioridad- en las préacticas de la pintura y escultura; el canto, la interpretacion instrumental y la
composicion, los indios trabajaron a la par con los especialistas europeos que llegaban al continente,
logrando alcanzar altos niveles de dominio en esas areas.

Otro autor, Francisco Ledn Tello, en su Estudio de Historia de Teoria de la Musica publicado en
1962, no hace mencidén alguna de la tratadistica en Hispanoamérica ni del transito de libros espafioles
hacia el Nuevo Mundo y su utilizacién en la actividad pedagdgica musical. Por otra parte, los
investigadores, cuando tocan el tema de la ensefianza musical o de los textos encontrados que fueron
elaborados para estos fines, solamente los mencionan y aun son muy pocos los casos en que los autores
se detienen en los contenidos de estos con una mirada pedagdgica, tratando de dilucidar como se
realizarian estas practicas en la colonia®.

A través de la lectura de un tratado musical elaborado en Latinoamérica que revela una clara

10 Vega, La musica de un cddice...

11 Este texto es tratado en dos articulos: Carlos Vega, “La obra del obispo Martinez Compafién”, en revista del Instituto de Investigaciones Musicoldgicas
Carlos Vega, 11/2, Buenos Aires, pp.7-17, 1978 y Samuel Claro, “Contribucién Musical del Obispo Martinez Compafion en Trujillo, Peru, hacia fines del
siglo XVI11, en Revista Musical Chilena, enero-junio, pp.18-33, 1980.

12 Bernand y Gruzinski Historia ..., pp.192-194.

13 Los articulos y estudios de Alfred E. Lemmon y Fernando Horcasitas; Viana Cadenas; Aurelio Tello; Diana Ferndndez Calvo y Luis Lledias han hecho
un enorme aporte en este sentido, analizando en detalle los documentos investigados, pero sin aun establecer rutas de aprendizaje en relacion a los
repertorios que debian ser interpretados en la iglesia, conventos, seminarios o colegios.



influencia de los tratados europeos contemporaneos y anteriores a él, este trabajo desea entrar en el
mundo de la tratadistica en nuestro continente, entendiéndola como una manifestacion escrita que
recoge los modelos europeos y a la vez los hace propios en la experiencia cotidiana de la ensefianza. En
esta propuesta se incorpora el texto americano en conjunto con sus pares espafioles para rescatar
informacidn relacionada a los contenidos tedricos comunes a todos ellos y los principios educativos o
motivaciones que impulsaron sus publicaciones.

Pensamos que el estudio de documentos emanados de suelo americano y con clara influencia
extranjera -especificamente espafiola y en menor medida italiana- nos puede dar luces acerca de
aspectos interpretativos aplicados a obras de la América colonial. Para ello necesariamente se deben
establecer puntos de contacto entre la teoria que es presentada en la fuente seleccionada, su contexto
pedagdgico y el repertorio al cual responde.

Por otra parte, se ha descubierto en distintos lugares del continente, textos tedricos escritos en
Latinoamérica entre los siglos XVI al XIX los que, asi como ocurre con los tratados europeos, buscan
dar al lector una guia para el aprendizaje de la teoria musical de una manera clara y acorde a las
necesidades de la interpretacion de un repertorio determinado™.

Observamos entonces que, en relacion al estudio y practica de la musica colonial, estos se
iniciaron con el rescate de las partituras transcritas y compuestas en la conquista y colonia; junto con
ello, se identificd a los compositores que destacaron en la vida musical y su influencia en las préacticas
musicales de su época. Esta actividad ain no ha cesado. Los descubrimientos logrados hasta ahora han
dado cuenta de un mundo sonoro, social y cultural que revela lenguajes musicales y estilos que
circularon y se quedaron en el quehacer de los compositores gue vivian en el Nuevo Mundo; luego, a
través de la informacion rescatada de los archivos catedralicios y conventuales, hemos podido tener
acceso a las practicas instrumentales y vocales de la época. Las contrataciones de musicos americanos
y europeos, los viajes que estos realizaban ensefiando y tocando, los gobernantes que llegaban al Nuevo
Mundo con su corte, etcétera, nos informan sobre la interpretacion musical configurando en nuestro
propio imaginario una "sonoridad americana colonial”. Ademas, el rescate de instrumentos que llegaron
a estas latitudes también nos ha brindado informacion acerca de los timbres y texturas. EI instrumento,
a nuestro parecer, tiene una memoria susceptible de ser actualizada en las manos de un musico que

explora y experimenta.

14 Cartilla Masica (1763) y Didlogo Cathe-musico (1772) de José Antonio Onofre de la Cadena y Herrera; Filosofia Elemental de la Mdsica (1869) de
José Bernardo Alzado. Ambos textos publicados en Lima, \ezerro de lecciones solas y con Basso...mediados del siglo XVIII de Ignacio Jerusalem,
Leonardo Leo y Francesco Feo, Manuscrito de Santa Eulalia del siglo XVI sin autor conocido, probablemente copia parcial o total de tratados espafioles.
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Desde la mirada del intérprete, para generar nuevas propuestas a partir de obras “antiguas”
necesariamente se debe incorporar el estudio de los codigos que estuvieron vigentes en las experiencias
musicales de aquellas épocas a las que pertenecen tanto las piezas musicales como sus autores. Leer los
textos que los intérpretes estudiaban; decodificar la masica como ellos lo hacian; manejar los dominios
interpretativos que mezclan la tradicion oral y la escrita como nuestros antepasados musicos lo

hicieron, son algunas de los temas que este trabajo intenta instalar.

Dentro de esta linea de sucesos en torno al repertorio anterior al siglo XVIII, que contempla la
recuperacion de las diversas fuentes® que permiten un contacto con los compositores y sus obras, el
tratado musical tiene el valor de poder ser leido al menos desde dos miradas: la transmision de
conocimientos teoricos especificos y el enfoque didactico que se revela a través de la organizacion y
presentacion del libro, desde los agradecimientos hasta los enunciados de los capitulos. Todo ello nos
habla de como se aprendia la musica, con qué mirada se abordaba un repertorio, cuales eran las
necesidades pedagogicas de un lugar y momento determinados, qué se estaba olvidando y por lo tanto
era necesario reescribirlo y qué estaba plenamente vigente. El tratado, en definitiva nos revela

informacion a través de lo que dice y de lo que omite.

Nos situamos ante un tema de estudio que, con una mirada amplia, tiene ya un recorrido de al
menos ocho décadas si consideramos como pionera la transcripcion de mdsica colonial -ya
mencionada- hecha por Carlos Vega y comentada en un articulo de la Revista Musical Chilena
publicado en 1962*. Nos referimos al Libro de varias curiosidades escrito por fray Gregorio de Zuola,
transcrito en su parte musical, en 1931".

Por otra parte las partituras- al menos algunas de ellas-, ya no analizadas desde el punto de vista
exclusivo de la interpretacion sino de la informacion teorica que ellas arrojan a través de la relacion
entre musica y texto, también dan cuenta del conocimiento teodrico-musical que dominaba el

compositor y consecuentemente los intérpretes de dicho repertorio.

Otro aspecto a considerar en relacién al estudio y conocimiento de la teoria musical de los

siglos XVI al XVIII, es el hecho de que hoy dia contemos con mayores facilidades para adquirir

15 Podemos contar entre las fuentes: las partituras, los instrumentos, las crénicas, la iconografia literaria y visual y los tratados entre los més destacados.
16 Carlos Vega, “Un codice peruano...”.
17 Carlos Vega, La Musica de un Caédice Colonial...
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partituras en edicion facsimilar para el abordaje de las obras. Ello presenta la ventaja de conocer de
manera directa qué es lo que el compositor deseo fijar en el papel y por lo tanto, cuéles son los espacios
en los cuales el intérprete puede experimentar y aplicar ornamentacion, articulacion, establecer el
cifrado, etc. Pero a la vez, el contacto con el repertorio leido desde la fuente original, exige una
preparacion en la decodificacion de los signos que no pertenecen a la notacién moderna; contar con los
conocimientos basicos para detectar errores de impresion o del copista y descifrar las indicaciones de
muchas obras que son absolutamente enigmaéticas para el intérprete que no esta familiarizado con el
vocabulario técnico de los siglos XVI al XVIII. Todo ello ha producido un creciente interés de los
musicos en ampliar sus conocimientos sobre notacion musical, los que hasta el momento se han ido
incorporando casi exclusivamente a través de la practica, con todos los beneficios y riesgos que ello
significa.

El hecho de que este es un estudio hecho con la mirada local y actual basada en textos antiguos
nos otorga la posibilidad de plasmar nuestra manera de escuchar e interpretar, conscientes de que esta
mirada tendré un sesgo dado por la cultura y el espacio de tiempo que nos separa. Quizas una distorsion
equivalente a la que tuvieron nuestros antepasados musicos en el encuentro con este nuevo mundo

sonoro proveniente del Viejo Mundo.

c. El maestro de musica.

Como se ha sefialado anteriormente, las investigaciones en torno al periodo previo a la
Republica contintan entregando nuevos descubrimientos en relacion a partituras y tratados o textos de
estudio. Consecuentemente, se han abierto algunos velos que ocultaban a compositores y practicas
artisticas musicales que se desarrollaban bajo el alero de distintas instituciones coloniales. Todo ello
nos lleva ahora a enfocar nuestra atencion en los que consideramos los principales puentes de
transmision de un saber: los maestros. Ellos indudablemente nos contactaran con sus herramientas de
ensefianza y su pensamiento, -expresado principalmente en los tratados- hacia otros horizontes de
investigacion. Quien mas, quien menos, los tratadistas que estudiaremos han explicitado a través de
sus palabras o su silencio, en la organizacion de los contenidos y en el formato en general de los textos,
cdémo veian y enfrentaban la ensefianza musical en su época.

Nuestro interés por la vision o postura de los maestros, los que por distintas vias entregaron su
conocimiento y experiencia musicales en la colonia, se basa en que consideramos que es precisamente

en el espacio de la ensefianza donde se forjan, finalmente, los modos de hacer musica y los criterios
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que se fraguan en el aprendiz en su camino hacia la maestria. Es alli, en definitiva, donde queremos
entrar, donde la presencia del maestro y su proyeccion a través de los libros o apuntes de trabajo, se
conjugan para entregar la formacion requerida por un musico profesional. Esto es posible gracias a que
contamos con un grupo de investigaciones que se han enfocado en los temas relacionados a la
formacion musical en la colonia y han incorporado datos reveladores sobre la préctica pedagdgica. Este

trabajo pretende profundizar en el tema considerando la "voz" de los maestros a través de sus escritos.

Sabemos que en la estructura de un tratado normalmente la seccion inicial se destina a las
palabras que tanto el autor como las personas que autorizan o patrocinan el texto dirigen a los lectores
para contextualizar el trabajo y expresar la motivacion que lo sustentan. Paralelamente el orden y
énfasis de los contenidos tambien nos ofrece luces acerca de la jerarquia de los conocimientos y su
utilidad en la practica musical. Observando una muestra importante de textos podriamos establecer
aquellos principios transversales a la ensefianza musical y diferenciarlos de aquellos que constituyen el
pensamiento particular de un autor.

Creemos que el binomio texto-maestro concentra las dimensiones escrita y practica que se dan
en la ensefianza de la musica que contempla la notacion como medio de transmision, siendo estos
escritos practicamente nuestra unica posibilidad de dialogo con aquellos que la impartieron en la
colonia. Para que ello se cumpla, proponemos una lectura distinta, atendiendo a las declaraciones
expuestas, al orden y distribucion de los contenidos, a los autores de referencia, entre otros.

Una investigacion centrada en el maestro y su practica pedagdgica, nos insta a tocar un tema
nuevo dentro de los estudios de la musica colonial americana. Este es el de la oralidad y su relacion con
la escritura.

La ensefianza se produce en un espacio eminentemente auditivo®® y de contacto directo, en
donde el maestro transmite a través de la palabra y el sonido -en el caso de los intérpretes- sus
conocimientos, sin posibilidad de acceder a un registro de esa relacion la que, ademas, es dindmica y
Unica. Este trabajo toma como punto de partida el documento escrito para acceder al conocimiento
tedrico-musical propiamente tal y a la vez acercarnos a una vision de la educacion musical en la
colonia, y asi dar inicio a una linea de investigacion que asuma como eje de estudio la ensefianza de la
musica en la época anterior a la Republica, a través de los documentos y de los maestros que los

elaboraron y utilizaron.

18 Se podria decir aural, entendiendo que la via mas importante de recepcion de una informacidn sonora para luego transcribirla o ejecutarla o cantarla, es
a través de la audicion.



El presente estudio, teniendo como eje los topicos enunciados en las letras b y ¢ antes
expuestos, estara organizado en tres capitulos, siendo el primero una reflexion sobre la oralidad y la
escritura aplicada a la ensefianza musical; el segundo capitulo tiene el propésito de entrar en la
organizacién y contenidos generales del tratado musical preferentemente de los siglos XVII y XVIII;
finalmente, los aspectos abordados en las dos primeras secciones se aplicaran en el analisis de un texto
de la segunda mitad del siglo XVIII, escrito en Perl y cuyo autor -Joseph Antonio de la Cadena y

Herrera- fue un masico pardo originario de Truijillo.

Primer Capitulo. Se trata, por una parte, de una reflexion en torno a la oralidad y escritura
como dos modos contrastantes de comunicacion humana, a través de la mirada de tres autores de los
ambitos de la sociologia, la historia y la literatura. Nos ha parecido necesario detenernos en este tema
puesto que las acciones que pertenecen al campo de lo oral, estdn normalmente silenciadas en las
investigaciones, centrandose solamente en los testimonios plasmados en documentos, sin tomar en
cuenta de manera suficiente -creemos- que la musica en general y aquella que se ensefidé y practicé en
América antes y despueés de la conquista, se realizé eminentemente en el plano de la oralidad, siendo la
ejercitacion y la repeticion de modos de cantar y tocar especificos, las principales herramientas
utilizadas por los maestros®.

Dentro de este capitulo y de alguna manera vinculado al tema anterior, también abordaremos -a
través de una revision bibliografica de investigaciones actuales- la ensefianza de la musica dentro del
marco de las instituciones que presentaron, casi desde el comienzo de la conquista, una organizacion o
una accion sistematica dirigida a estos propoésitos. Se ha considerado la capilla de musica, el convento,
el seminario y el colegio como espacios generados en distintos momentos de la conquista y la colonia
como las "instituciones letradas" y oficiales que sustentaban el saber musical que tanto la Iglesia como

la Corona deseaban instaurar en el Nuevo Mundo.

Segundo capitulo. Estd dedicado a la revision de una seleccion de tratados espafioles
publicados, la mayoria de ellos, en los siglos XVII'y XVIII.

Nos ha parecido necesario, antes de abordar el analisis de los escritos de De la Cadena,

19 Lo que un autor deja de decir en un tratado es signo de algo que el investigador también deberia asumir como parte del trabajo. La ausencia de los
titulos Canto Llano y Canto de Organo en de la Cadena no son casuales y corresponden a una postura frente a un modo de ensefar y presentar el
conocimiento.
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establecer puntos de referencia con textos provenientes de la tradicion tratadistica espafiola que
contengan los elementos musicales que se impartian en los espacios de ensefianza estudiados en el
capitulo anterior. El rango de tiempo en que fueron publicados estos textos nos permitira observar si los
énfasis de los contenidos abordados, asi como el material anexo -cartas, dedicatorias, etcétera- fueron
sensibles a los cambios de paradigma musical y cultural vividos durante la colonia. También la revision
del indice de estos libros, podria ayudarnos a establecer una suerte de “secuencia de estudios" implicita
en la formacion musical en este periodo. Finalmente, tendremos puntos de confrontacion para
establecer qué tan tradicional o vanguardista fue nuestro autor peruano tanto en su pensamiento como

en el dominio de los contenidos tedricos incluidos en la Cartilla y el Dialogo.

Tercer capitulo. Esta centrado en el analisis de la Cartilla Musica (1763) y en la primera seccion
del Dialogo Cathe-Musico (1772) dedicada a Aprehender a Cantar, la que corresponde -en los
contenidos que aborda- a la Cartilla en su totalidad.

El estudio incluira las cartas de recomendacion y aquellas del autor dirigidas al lector y, por
supuesto, los elementos musicales que alli se exponen. A lo largo de esta revision, se ira estableciendo
las relaciones con los autores estudiados en el capitulo anterior y los temas tanto de oralidad y escritura
como los relativos a la ensefianza de la musica de la primera parte. La intencion de esta seccion es

hacer un estudio critico del contenido musical de ambos escritos.

Finalmente, esta tesis ha sido elaborada basandose en una serie de propdsitos que se han ido
configurando como ejes de este trabajo:
1. Entregar al estudio de la interpretacion de la musica colonial americana una herramienta mas que nos
acerque a los talleres de los maestros de musica de nuestro pasado colonial y con ello a criterios
interpretativos forjados desde la base del proceso educativo, promoviendo una linea de investigacion
que se centre en la ensefianza musical en Latinoamérica a la luz de los documentos escritos que se

utilizaron para esos efectos.

2. Establecer los vinculos entre la oralidad y la escritura en el ambito del lenguaje hablado con los

procesos de aprendizaje musicales y los textos que lo abordan.

3. Analizar y establecer areas de estudio comunes y diferenciados en los tratados espafioles de los
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siglos XVII y XVIII, con el fin de proyectar la trayectoria académica de un musico profesional de
aquella época.

4. Realizar un andlisis critico de los elementos musicales de la Cartilla MUsica y primera parte del
Dialogo Cathe-Mdsico con el fin de detectar posibles desacuerdos o incongruencias respecto a la teoria
musical vigente en el siglo XVIII expuesta en tratados musicales anteriores y contemporaneos a ella,
estableciendo posibles motivaciones de Joseph Onofre Antonio De la Cadena y Herrera para escribir
estos textos.

Es indudable que el estudio iniciado aqui no se concluye en estas paginas ni en el papel. Para
que los propositos enunciados se cumplan fuera de los margenes de este texto, es necesario incorporar
los conocimientos adquiridos a la experiencia musical que se expresan en la interaccion cotidiana con

los estudiantes, las salas de ensayo y los escenarios.
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Capitulo 1

El tratado como un espacio de transicion entre la oralidad y la escritura

La herencia social y cultural recibida por José Onofre Antonio de la Cadena y Herrera, que venia
forjandose en el Nuevo Mundo desde el momento mismo de la conquista, tiene un sello implacable
dado por la instauracion de un orden impuesto desde la corona.

La monarquia espafiola, enfrentada a una oportunidad inédita en la historia de Occidente,
traslad6 un sistema ordenado a América que involucraba todos los &mbitos de la vida. El llevar a cabo
esta empresa implicd un plan de accién que se materializé en una "jerarquizacién y concentracion del
poder"® que llevé a cabo la "mision civilizadora"* y que en las ciudades instald6 su centro de
operaciones a cargo de un grupo social especializado: los intelectuales, los letrados®. Desde un inicio,
entonces, la escritura como vehiculo de conocimiento, estuvo ligada al poder.

Quienes servian al rey o al Papa, tenian la mision de "ordenar el universo de los signos"#. Es asi
como, conectados por un mismo proposito, se construyeron los muros invisibles de la llamada "ciudad
letrada”, cuyos alcances culturales ain se pueden vislumbrar en nuestra América Latina*.

En este contexto, en el cual existe un grupo cerrado de ciudadanos que ostenta el poder de la
palabra escrita y habita las instituciones basadas en ella, el valor de una persona se mide en la
pertenencia o0 no a este segmento social privilegiado. El sistema, segiin Rama, se alimenta a si mismo.
Los letrados producen para su propio consumo Yy asi perpetdan su posicion y la fortalecen
transformando las instituciones a las cuales pertenecen en pequefios reinos independientes vy
soberanos®.

Nuestro autor americano, un mulato -cuya ascendencia morena de partida lo instal6 en un lugar
desventajoso- que aparentemente quiere integrar este grupo de elite en el &mbito musical-religioso de
Trujillo en el siglo XVI1I11, emerge dentro de este ambiente social y cultural®.

Sus esfuerzos por optar al puesto de maestro de capilla que le abria las puertas a esta dimension

de la sociedad fueron frustrados al otorgarselo a un violinista blanco criollo que no se habia presentado

20 Angel Rama, La ciudad letrada. Tajamar Editores. Santiago de Chile, 2004, p.55.

21 Rama, La ciudad.., p.55.

22 Rama, La ciudad.., p.55.

23 Rama, La ciudad.., p.55.

24 En libro La ciudad letrada, de Angel Rama, se manifiesta la idea de que los lineamientos establecidos por los que sustentaban el poder intelectual y
con ellos, el de la escritura, traspasaron el tiempo colonial y, separados ya de la Iglesia, se han extendido a la Republica (pp. 63-69).

25 Rama, La ciudad.., p.58.

26 Un ejemplo paradigmatico en el &mbito de las letras, dentro de la poblacion mulata en América, lo podemos encontrar en la persona del uruguayo
Jacinto Ventura Molina (1766-1837), una generacion posterior a De la Cadena, quien vivi6 inmerso en la ciudad letrada a través de su temprana instruccion
impartida por su sefior de origen espafiol y posteriores escritos que abordan diversos temas, en donde se visualiza el deseo de validarse frente los
intelectuales de su época.
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al concurso. A pesar de ello y a la adversa condicion social a la cual pertenecia, opt6 por el camino
oficial dado por la escritura, la elaboracion de textos que plasman un conocimiento reconocido, oficial
y con ello perpettan tanto al autor como al contenido. No existe otra posibilidad de salir del campo
torpe y pueblo rudo, como expresa Balbuena® a inicios del siglo XVII. Nuestro tratadista quiso entrar
en un mundo que le otorgaria la carta de ciudadania. En él se encarnd el propdsito de la conquista y
colonizacién: crear en el otro la necesidad de pertenecer al mundo europeo con sus cddigos y valores;
negar, en cierta manera, las propias tradiciones que no necesitan de la palabra escrita para pertenecer,

creer y ordenar; aspirar al reconocimiento institucional a través de obras "oficiales".

Por otra parte, los nuevos aires de la llustracién que democratizan el acceso al conocimiento,
ofrecen al autor la oportunidad de acceder al mundo letrado que en el régimen anterior le estaba
practicamente vedado. El tratado, visto aqui desde esa perspectiva, es mas que un libro de ensefianza de
la musica, es la prueba tangible de que los meritos para pertenecer a la casta de los letrados estan
logrados. Sin embargo este musico pardo lejos de usar la via de la palabra escrita para afianzar la
tradicion y perpetuarla, vio en ella un vehiculo de expresion de la propia percepcion de la teoria
musical oficial de su entorno. Se atrevio, a través de las palabras pronunciadas por Apolo -en su libro- a

criticar el sistema utilizando el lenguaje de los letrados:

Reconociendo el primer hombre el beneficio de su creacion, determiné
darle las gracias a su Criador. Eché la vista por todas las ciencias de las que poseia en
toda perfeccion, y hallé sola la Musica, la Gnica para su desempefio. Ella le dio voces,
ella le dio ternuras, ella le dio suspiros, ella le dio fervores, ella le administré confianzas,
ella le produjo amor, ella le aument6 esperanzas. En una palabra, ella se lo brind6 todo.
Sino me creyéredes, consultad a vuestro corazdn, que él os hara sentir mejor todo lo que
0s estoy exponiendo. Esta es la Mdsica y la que, con unos principios totalmente confusos,
quieren ensefiar los que aun apenas la aprehendieron. Y lo mas de admirar es que los
Sabios sigan esta escuela®.

Esta declaracion hecha por De la Cadena, nos instala directamente en el problema. Para él la
musica era todo lo que describe al inicio de sus palabras, un bien divino que transcendia con mucho la
materialidad del sonido y llenaba la vida misma. Con la musica descrita por Onofre, no hay conflictos

ni desvelos, ella "lo brinda todo". Sin embargo algo se introduce en esta relacion fluida con los sonidos

27 Bernardo de Balbuena, Vision jubilosa de la ciudad de México, Cap. IV "Grandeza mexicana", (1604) citado en Angel Rama en La ciudad letrada
2004, p. 64.
28 Joseph Onofre Antonio de la Cadena y Herrera, Carta Introduccion de la Cartilla Mdsica. En: Estenssoro (2001), pp.66-67.
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que hace dificil su entendimiento. Podriamos interpretar que los "principios totalmente confusos” a los
que alude el autor es toda la teoria foranea que se instala entre esta ciencia y los hombres, complicando
su "inteligencia” en ella.

"Los que aun apenas la aprehendieron”, seguramente son, para de la Cadena, los indigenas,
negros y nifios sometidos tempranamente a la ensefianza de los preceptos musicales muchas veces
entregados de manera intrincada.

Onofre de la Cadena nacié y murié en una época que, segin Juan Antonio Maravall, es la
"primera que debe atender a la ideologizacion de muchedumbres apelando a formas masivas para
transmitir su mensaje”®. Su vida entonces, estuvo marcada desde el principio con la idea de que los
valores tanto ciudadanos como espirituales provenian desde allende los mares y que la mayor prueba de
que el mensaje estaba incorporado, era expresarse a través del vehiculo instaurado por el conquistador:

el libro, la escritura, la confirmacion del saber que se ha aprendido, escribiéndolo nuevamente.

El autor de Cartilla Musica toca con su texto dos mundos portadores del saber en aquel
entonces: la iglesia y la instruccion, que en palabras modernas, llamariamos educacién. Ambos tienen
el alcance masivo del que habla Maravall. El primero, a travées de la herramienta mas poderosa utilizada
por los misioneros: el canto, la masica instrumental; y el segundo, que permite homogeneizar un
conocimiento; en este caso ligado a una practica. Mdsica y ensefianza se potencian y funden en un
texto: el tratado musical, que otorga las herramientas al maestro y al discipulo para cumplir con las
obligaciones establecidas.

La enorme actividad en las catedrales americanas da cuenta de como el hacer musica y
aprenderla eran la columna vertebral de su quehacer® y para ello se requirié un sistema organizado que
asegurara la via mas eficaz -desde el punto de vista de la Iglesia- para llevar a cabo la evangelizacion:
la musica sacra sea esta monddica (canto llano) o polifonica (canto de 6rgano). En esta empresa no fue
suficiente la contratacion de buenos profesionales que interpretaran las obras para los oficios y fiestas,
se necesitd instruir a nuevos masicos que cumplieran con estas exigencias. Ser musico y ensefiar la
mausica era entonces un doble mérito ya que se transitaba a través de dos potentes mundos de difusion

de una cultura.

29 En: Angel Rama, La ciudad... p.59.
30 Carlos Seoane, "Musica Virreinal en Bolivia, la misa de Zipoli y otras obras musicales" en: Revista Musical de Venezuela, Afio 3, N°6, 1982, pp.33-48;
Robert Stevenson, "La Musica en la Catedral de Caracas hasta 1836", primera y segunda parte. En: Revista Musical de Venezuela, Afio 1, N® 1y 2, 1980,
pp.35-54 y 15-60; Miguel Querol Galvada, "Notas bibliogréaficas sobre compositores de los que existe musica en la Catedral de Puebla". En: Inter-
American Music Review, Vol. X, N°2, 1989, pp.49-60; José Toribio Medina, Cosas de la Colonia. Introduccion de Eugenio Pereira Salas. Fondo histérico
y bibliogréfico José Toribio Medina. Santiago de Chile, 1952.
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El presente trabajo, cuyo centro es el tratado musical y su rol en la difusion de los
conocimientos musicales, nos conduce especificamente a la Cartilla Musica y Dialogo Cathe-Musico
del mulato trujillano José Onofre Antonio De la Cadena y Herrera. Ambos, -el tratado europeo y el
colonial- nos plantean horizontes para explorar temas que en el mundo de la musicologia histérica
colonial latinoamericana ain no se han configurado como una prioridad. Este estudio nos lleva a
identificar algunos aspectos importantes de considerar y que se remontan a los primeros afios de la
conquista: el impacto de la transmisidn escrita del conocimiento en América; la instauracion de un
sistema musical completo trasplantado desde otra cultura; las instituciones que oficializan y rigen las
actividades musicales en el nuevo mundo; las diferencias y similitudes de los estilos y modos de

aprendizaje y expresion de las culturas enfrentadas.

No son pocos los testimonios que hablan de las habilidades de los indigenas en la asimilacion
de la interpretacion de los repertorios europeos, tanto vocales como instrumentales, a medida que eran
ensefiados en América, y su gusto por las obras de los connotados compositores espafioles®.
¢Podriamos imaginar de qué manera fueron aprendidos estos repertorios y como la tradicion oral de los
pueblos originarios sintonizo con los paradigmas sonoros traidos del Viejo Mundo? He alli un tema a
analizar.

Esta pregunta nos comunica con otro aspecto ya mencionado. Nos referimos a la ensefianza
musical y las maneras en que esta se impartia en la colonia, tema que para los intérpretes de masica
colonial actuales, cobra una gran importancia al momento de intentar responder inquietudes tales como
¢qué consideraciones habria que tener para tocar un repertorio sacro o uno secular de esta época?
¢Cdémo afrontar la seleccion de un repertorio segun el contexto en que lo ubicamos? ;Como se explican
ciertos textos en las canciones que incorporan las voces de la solmisacion? ;Como determinar si una
transcripcidon moderna estd hecha considerando la teoria musical vigente en la época de su
composicion?® Todas estas interrogantes estan relacionadas al conocimiento que un mdsico de la
colonia tenia incorporado en su formacion desde temprana edad.

La ensefianza de la mdsica es un tema que De la Cadena nos pone en el tapete con sus criticas

31Lemmon y Horcasitas (1980), en su estudio de un manuscrito tedrico musical, plantean de que este es uno de los testimonios de las habilidades que los
indigenas tenian en el aprendizaje y dominio del conocimiento musical, p.37. Este manuscrito del siglo XV es una sefial de que por una parte la
evangelizacion y la practica musical estuvieron sincronizadas desde el comienzo de la conquista y que las practicas musicales en los que se integraba a

los indigenas también fueron tempranas. Otro dato importante al respecto es el que nos ofrece Robert Stevenson (1960) que nos sefiala que en 1553 en el
Cuzco ya se encontraban misas de Cristdbal de Morales, p.65.

32 Ya hay mucho camino avanzado respecto a los instrumentos utilizados. Los registros de contrataciones de mdsicos, sumado a las prescripciones

de interpretacion musical en los oficios, han dado luces acerca de qué instrumentos seleccionar al momento de tocar un repertorio, especialmente si este es

sacro.
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al sistema y sus osadas proposiciones de cambio. El tratado, en este caso la Cartilla MUsica, es un texto
concebido para la ensefianza y transmision de un conocimiento que se considera legitimo y necesario
para desenvolverse en el mundo profesional como musico y el formato que el autor trujillano elige para
este propdsito, es del todo apropiado.

Es precisamente la profesion de maestro la que siempre debe mirar dos frentes en continuo
movimiento en donde se entremezclan la tradicion y la innovacion, siguiendo los caminos trazados por
los compositores, sean estos del pasado o presente.

Estos son entonces los dos topicos que abordaremos en este capitulo a través de la revision
bibliogréafica de diversos autores, los que esperamos, den una luz para entender mejor a este musico
pardo cuyas palabras hoy nos resuenan como la més actual consigna pedagodgica. En primer lugar
hablaremos de la oralidad y la escritura y en segundo término, de la ensefianza de la musica en los
tiempos de la colonia tanto en Espafia como en América. Ambos temas vinculados con ideas que nos
ilustran sobre el binomio tradicién/innovacion como un dialogo permanente en el quehacer musical,

que roded a nuestro autor.

1.1 Oralidad y Escritura

La Cartilla Mdsica y el Didlogo Cathe-Musico de Joseph Onofre Antonio de la Cadena y
Herrera generados en el contexto politico-social en la segunda mitad del siglo XVIII, necesariamente
nos llevan a reflexionar sobre dos aspectos que, tanto en el lenguaje hablado-escrito como en la musica,
son de vital importancia para entender una cultura, un estilo, una manera de organizar el mundo sonoro

tanto de las palabras como de los sonidos musicales: la oralidad y la escritura.

Si bien nuestro autor trujillano vivié en la segunda mitad del siglo XVIII y no pertenece a la
poblacion indigena sino a la afrodescendiente, nos parece pertinente hacer algunas reflexiones que
involucra el encuentro inicial de las culturas americana y europea ya que alli precisamente se comienza
a configurar una manera de ensefiar la musica inédita del momento que los discipulos portaban
"pasados” definitivamente distintos a los de los maestros.

Estos dos conceptos -oralidad y escritura- nos ubican frente a un punto de partida que se
diversifica en varios aspectos a considerar. Por una parte, observamos a dos culturas -la europea y la

americana- enfrentadas en un contexto que antes no habia ocurrido en la historia de Occidente, en el
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cual un grupo humano tiene el poder de trasladar e imponer su vida entera a un espacio absolutamente
nuevo donde habita otro pueblo con distintos tiempos, costumbres y codigos. El primero de ellos trae
consigo un lenguaje escrito, el que se habla y el que se "toca o canta"; el segundo, sustenta su
comunicacion verbal y musical en la oralidad que es efimera y a la vez duradera en la memoria de
quienes pertenecen al comunidad que la comparte. La primera modalidad se instald y oficializ6 en este
Nuevo Mundo con todo lo que ello significé: instituciones cuya validez estaba basada en la escritura,
modos de establecer vinculos y compromisos -escritos- por completo ajenos al aborigen americano y la
reglamentacién de diversos aspectos de la vida, son algunos cambios que, sin mediar procesos de
transito, se establecieron en estas nuevas tierras, convirtiéndose en la palabra oficial y, por lo mismo, la
Unica valida®. El mundo oral quedd, de esta manera, relegado a un lugar inferior. Lo que no se escribe
no existe, ya que no permanece sino en la memoria del que habla y en la de los que escuchan. El
paradigma europeo se asienta y prevalece. Aun asi, la oralidad, que en la musica es fundamental al
momento de sonorizar una partitura o un canto alojado en la memoria, no fue del todo soslayada -no
puede serlo- y quizds precisamente ese aspecto desempefio un rol fundamental en la comunicacion en
el ambito musical, entre estas culturas con historias y procesos tan diversos entre si.

Deteniéndonos en esta ultima idea, nos asaltan varias preguntas: ¢Por qué los indigenas
asimilaron tan bien la interpretacion de la musica europea? ;Coémo la leian? y sobre todo ¢(Como la
escuchaban los pueblos conquistados? Si bien los tratados musicales intentaban ser minuciosos en la
ensefianza de los signos, reglas y modos de descifrar una partitura, es evidente -y asi lo expresan
muchos de ellos- que una gran parte de la sonoridad resultante de una obra musical no esta escrita v,
por lo tanto permanece en el ambito de la oralidad. Precisamente ese espacio, que otorga la
interpretacion musical, que no se escribe, que es irreductible y solo se puede expresar a través del
sonido mismo, es el que ocupd un rol importantisimo en la proliferacion de muasicos en tierras
americanas y en la comunicacion entre europeos y americanos desde los primeros afos de la conquista
y posteriormente en la colonia.

Si pensamos, ademas, que en las musicas precolombinas -y para ello tenemos jirones sonoros de
ella a los cuales podemos acceder hoy- no necesariamente los elementos "eje" de la construccion

musical eran la altura y la duracion, sino el timbre, el ataque del sonido y la textura; elementos que

33 José Toribio Medina en su libro Cosas de la Colonia (1952), nos ilustra detalladamente sobre la multifacética vida colonial en sus més diversos
contextos. Alli muestra una sociedad en donde las reglas estaban por doquier "ordenando" la vida de las personas en todos sus &mbitos. Eugenio
Pereira Salas en la Introduccion del libro sefiala: "Los protagonistas son maltiples. Entre lineas vemos funcionar la ley colonial, aplicada al problema
casuistico y concreto. Hablan las autoridades con voz campanuda y severa. Dialogan engolillados legistas, definiendo con cerrada Idgica escolastica las
esencias sutiles de nimios casos, que encierran después en resmas de papel sellado", p.X.
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tampoco eran registrados en la notacion musical de los siglos XVI al XVIII, cabe preguntamos ¢habra
allanado el camino esta "ausencia” en el encuentro de estas dos maneras de concebir el mundo sonoro?
y todo ello ¢favorecido por el contexto ritual en que se realizaban tanto las masicas de los indigenas
como las de los europeos? dicho de otra manera ¢no habra sido precisamente lo que NO se escribia lo
que vinculd significativamente a musicos europeos e indigenas? Junto a ello, recordemos que para
ambas culturas la masica hecha en el contexto ritual no tenia una connotacion artistica, sino que estaba
concebida y ejecutada totalmente en funcion de la ritualidad.

Tan importante es el conocimiento anexo -no escrito o no explicitado- que requieren las
partituras del siglos XVI, XVII y XVIII, y junto a ellas las del canto llano, cuyo acercamiento se
obtiene en la préactica en esos repertorios o en el estudio de los libros, que hoy dia hacer esa musica -
Cristobal de Morales, Tomas Luis de Victoria o Francisco Guerrero entre muchos otros- contando solo
con la partitura sin una mayor informacion, simplemente no se concibe como un proyecto viable ni
confiable. Esto simplemente es una prueba de que al menos la musica que trajeron los conquistadores
en los dos primeros siglos, compartia con la musica del indigena los numerosos detalles que solo tenian
su representacion en el sonido y por lo tanto el europeo tampoco lo concebia a través de codigos
escritos.

Por otra parte, acercandonos a de la Cadena y tratando de dilucidar las motivaciones que lo
impulsaron a que escribiera un texto cuyo modelo era absolutamente foraneo, nos preguntamos: ;qué
significé para Joseph Onofre Antonio de la Cadena y Herrera escribir un texto que al menos en el
formato, respondiera a los canones establecidos por la "ciudad letrada™? Con ello, ¢estaba satisfaciendo
una necesidad musical o una social?

Esta ultima pregunta nos obliga a detenernos en la escritura y el impacto que causé en la
humanidad cuando se abrié paso entre la oralidad. Para ello hemos basado esta reflexion en las ideas
del socidlogo aleman Niklas Luhmann, quien en el segundo capitulo de su obra La sociedad de la
sociedad®, dedica algunas paginas a la Escritura y a la Imprenta®*. Cabe sefialar que los puntos de
interseccion entre los fendmenos presentes en el lenguaje verbal con los del lenguaje musical son
numerosos y por ello nos parece interesante abordar algunos estudios en relacion al tema en el &mbito
de la escritura; oralidad y lenguaje de las palabras.

La oralidad - sefiala Luhmann- requiere presencia, produciéndose una relacién dindmica entre

los asistentes al acto de comunicarse. El que habla, necesariamente se transforma en oyente, incluso el

34 La sociedad de la sociedad, Niklas Luhmann. Ed. Herder. Universidad Iberoamericana, México 2006.
35 Luhman, La sociedad..., Capitulo 2. “Medios de comunicacion: V Escritura”, pp.193-225; VI Imprenta, pp.225-234.
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que no habla se comunica a través de su no-comunicacion®*. Segun el autor, la comunicacién oral

tendria las siguientes consecuencias (citamos algunas de ellas que podemos vincular fuertemente con el

fendmeno musical)*":

Las posibilidades de conservar y recordar se ven limitadas. En el caso de la musica, esta
cualidad nos recuerda el espacio de la improvisacién incorporada en los oficios religiosos como
una préactica extendida para la cual los musicos, especialmente los organistas, se preparaban.
También esta caracteristica se relaciona con el permanente cambio entre una interpretacion y
otra®. Desde ese punto de vista la conservacion y recuerdo no pertenecen a la naturaleza misma
de la préctica musical basada en el cambio permanente.

Esta ligada al espacio y depende del presente. El espacio -tanto fisico como ritual- es la
prolongacion de la voz o un instrumento, toda vez que determina su sonoridad. Por otra parte, la
musica es un constante presente y solo puede dilatar su existencia en la memoria de los
auditores®. En este sentido no se puede pensar que la interpretacion de una obra de la colonia o
del pasado en general, "sonard™ como en la época, aunque se utilicen los instrumentos historicos
0 se lean las partituras de edicion facsimilar ya que ésta se rehace de modo distinto, en las
manos Y oidos de intérpretes y auditores, cada vez que vuelve a sonar.

La proximidad es lo que cuenta. En los siglos XVI al XVIII todo contacto con una
interpretacion musical era "en vivo". Ademas, en las catedrales americanas, se continud
desarrollando repertorio antiguo y moderno. El canto llano convivia con los polifonistas del
Siglo de Oro y posteriormente con los compositores nacidos en estas tierras. Estos "tres
tiempos" perfectamente podian estar presentes en el mismo oficio o festividad religiosa.

Es dificil distinguir las representaciones espaciales de las temporales: se entreveran unas con
otras. En el caso de la musica, podemos decir que esta siempre es presente y cobra vida en cada
interpretacion como la mas actual de las musicas. Este concepto lo sustentan algunos conjuntos
de musica antigua que ya han abandonado la idea de que la musica renacentista o barroca
"suene como en la época” o "nos traslade a siglos pasados”. En ese sentido podemos decir que
la cualidad de "musica antigua” puede ser aplicada a Pergolesi, lo mismo que a Stravinsky o

Ligeti. Todas reviven al momento de hacerlas sonar. Es mas, los pueblos con tradicion oral no

36 Luhmann, La sociedad..., p. 193.

37 Luhmann, La sociedad..., pp-194-196.

38 Otro elemento importante que contribuye al constante cambio y variacion entre una interpretacion y otra es la ornamentacion, la cual es una préactica
familiar en todo cantante e instrumentista del Renacimiento y Barroco.

39 Toda interpretacion musical es un aqui y ahora. Aunque ese "aqui" en nuestros tiempos esté manipulado por la tecnologia, el aqui en los tiempos de la
colonia era una presencia corporal integra, sin mediador alguno.
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conciben la idea de "musica antigua” como la piensa la academia.
e El pasado inmediato llega hasta donde llega la memoria individual®
e EIl futuro proximo llega hasta donde el comportamiento presente condiciona estados futuros

todavia reconocibles.

Como podemos ver, tiempo y espacio son elementos centrales en este tipo de comunicacién y
podemos constatar como la escritura interviene ambas dimensiones.

Se nos presenta, ademas, el doble juego entre la oralidad-escritura a nivel comunicacional ya
sea a través del lenguaje hablado y escrito como también en el ambito musical. Alli, espacio y tiempo
aun hoy en dia constituyen problemas a superar en la interpretacion de obras musicales de
compositores de los diversos estilos y épocas, incluso las méas recientes.

La escritura por su parte, trae cambios sustanciales relacionados con estos dos &mbitos -espacio
y tiempo- que mutan la manera de relacionarnos con el otro sea este cercano o lejano;con la cultura
propia y la de otros; y con el conocimiento.

Sin embargo la escritura, evidentemente en muchos aspectos, no reemplaza a la comunicacion
oral puesto que ésta, en ocasiones, requiere que hablante y escucha estén simultaneamente invo lucrados
haciendo uso de sus sentidos, especialmente los de ver y oir®.

Todos los matices de la voz, gestos, pausas y las eventuales irrupciones del oyente no pueden
ser "transcritas” en un texto y tampoco son su propdsito®.

Frente a esta realidad surgida en la conversacion entre al menos dos personas, cabe preguntarse
si el texto en forma de dialogo entre un discipulo que pregunta y un maestro que responde ¢no tendra
acaso la ilusion de representar la dindmica de la conversacion? Si revisamos los tratados -de musica al
menos Yy algunos de danza- de los siglos XVI al XVIII, incluido el Dialogo Cathe Musico del autor
trujillano, nos damos cuenta que el formato de dialogo es recurrente.

Pareciera ser que el deseo de llevar a la escritura la leccion de mdsica que se daria entre maestro
y discipulo en contacto directo, llevd a varios autores a imaginar y transcribir esos encuentros,
simulando una conversacion que tiene lugar en un espacio imaginario y recorre el tiempo que el lector

demoraria en leer®. ;Seria esta modalidad de didlogo la manera con la que los algunos autores se

40 Al escribir algo y luego archivarlo, jugamos con el tiempo y la memoria. Con el hecho de escribirlo lo mantenemos, pero al archivarlo lo olvidamos.
41 Luhmann, La sociedad..., pp.196-197.

42 Es interesante tener la experiencia de leer una obra de teatro a solas y luego escucharla y verla cuando los actores hacen su primera lectura, incluso sin
vestuario, maquillaje y escenario. La palabra cobra una vida nueva; los monosilabos se colman de significado por la entonacion dada a las palabras.
Escuchar a los actores estudiar una obra es como escuchar a un musico explorando con su instrumento o con el canto una nueva partitura.

43 Un tratado que es muy ilustrativo en cuanto a la representacion del encuentro real entre un discipulo y un estudiante es la Orquesographie de Thoniot
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sintieron mas comodos de desarrollar, considerandola como una "simulacion™ del contacto oral, pero
con discipulos ausentes y/o desconocidos? La busqueda de la construccién de la verdad en conjunto
con el oyente, tal como lo practicara Socrates en sus didlogos -orales por cierto- se estaria dando en los
tratados sin el otro, a solas, como es caracteristico de quien escribe y quien lee*.

Por otra parte la oralidad, tanto en la comunicacion a través del lenguaje como mediante
sonidos musicales, no sélo es un transcurso de tiempo entre hablar -o tocar- y escuchar, sino que -como
sefiala Luhmann- "de un curso estructurado con celeridades y aplazamientos- con lapsos de tiempo
acusticamente ocupados y con pausas, con tiempos de espera y momentos donde la tension se
incrementa y luego disminuye™#. Si esta experiencia estd bien estructurada, los que hablan -tocan- y
escuchan, quedan con la sensacion de que han experimentado lo mismo.

Esta cualidad de la comunicacion oral, evidentemente no se puede sefialar en la escritura, por lo
tanto lo que se consigna no es el sonido, sino las diferencias de los sonidos. Esto significa que la
escritura no se hace cargo de lo que suena sino que se configura en la "diferencia de sonido y sentido™
segun lo sefiala el mismo autor. Para ello ocupa otro medio de percepcion, la vista. ¢Acaso no ocurre lo
mismo en la madsica?

La escritura, que introduce las operaciones de leer y escribir, da paso a la telecomunicacion, es
decir, la comunicacion con aquellos que estan ausentes espacial y temporalmente®.

El tratado se sostiene en esta manera de concebir la escritura y si bien la metacomunicacion en
esta se vuelve opcional, el tratadista no renuncia a ella y expresa, mediante los agradecimientos al
benefactor de turno y las palabras dirigidas a los lectores, el deseo de que su texto sea leido por otros.*

El autor del tratado manifiesta claramente su objetivo: comunicar un conocimiento a un posible
discipulo con el cual ilusiona conversar a través del dialogo que él mismo ha preparado, aun cuando el
oyente-lector no pueda manifestarse en tiempo real ni hablar directamente con su maestro "virtual”. Y
no solo eso, en las cartas al Lector, el tratadista muestra sus intenciones, pensamientos, concepto de la
ensefianza, de la msica e, incluso, la vida. El da el primer paso en esta comunicacion desfasada

dandole la posibilidad al hipotético lector, de no entrar en el didlogo, por lo tanto, no establecer

Arbeau (1588), libro escrito para la ensefianza de las danzas mas caracteristicas de la corte francesa en el siglo XVI. El autor no se limita a entregar el
conocimiento sobre los pasos y coreografias de cada danza, sino que matiza su leccién con consejos y datos de orden social e interpersonal muy sabrosos
al lector actual y que le otorga al texto una gran intimidad y acogida al discipulo que debe entrar en el circulo social de su época.

44 Luhmann La sociedad.., p.212.

45 Luhmann La sociedad..., p.197.

46 Luhmann La sociedad...,p.197.

47 Luhmann, La sociedad...,p.198.

48 Esta intencion también la podemos rescatar de las palabras, poemas o pequefias composiciones de personas que, apoyando la lectura del libro y/o a su
autor, animan al lector con estas loas para que se sumerja en la lectura. Esto lo podemos ver en Torres (1702); Cerone (1613); Banchieri (1614) y otros

tantos.
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contacto.

Entramos en un &mbito en que la comunicacion de alguna manera niega el cuerpo. La imprenta
y su posibilidad de masificar pensamientos e ideas, deja la corporalidad de lado. El lector, el estudiante,
ya no recibe los codigos corporales que toda comunicacidn directa tiene. El autor entrega a la palabra
escrita la responsabilidad absoluta: claridad y comprension del mensaje.

El mismo de la Cadena enuncia en su carta Al Lector®; "Quisiera, Lector mio, ministrarte un
documento de tal modo, que sélo con tomar las molestia de leerle, adquirieses el premio de una total
inteligencia™.

La comunicacion, con el uso de la escritura, renuncia al aqui y ahora en virtud de la entrega del
conocimiento a un oyente que no esta presente, que esté lejos o que ni siquiera aun existe. El discurso
entonces cambia. No es lo mismo transmitir un saber para alguien del aqui y ahora que para un otro
para quien las palabras emitidas correspondan a un pasado reciente o lejano; o a un discipulo con una
cultura diversa, donde las palabras son leidas de la misma manera pero interpretadas de un modo
totalmente distinto®; ni siquiera opuesto, sino diverso. En estos casos "lo que no se dice” se hace
presente y es central en la transmision del conocimiento®™. Por otra parte en un tratado, lo que no se
escribe es lo que se sabe o lo que el autor considera que el lector ya domina, por diversas razones, por
tanto no es necesario escribirlo. Este punto es importante para el lector actual, ya que la informacion
gue no esta consignada no necesariamente esta ausente en la interpretacion del repertorio de los siglos
XVI1 al XVIII. Un claro ejemplo de ello lo tenemos con las partituras italianas y francesas en lo que
respecta a la notacion de los ornamentos. Las primeras normalmente no los tienen escritos, salvo casos
excepcionales y con fines didacticos®. Los autores franceses por el contrario, nos entregan una variedad
enorme de signos para representar los igualmente numerosos ornamentos, que varian incluso, segun el
instrumento®. ¢Podriamos decir, ante esta evidencia escrita que los italianos no ornamentaban?
indudablemente que no. La practica de la ornamentacion improvisada estaba incorporada en la

ejecucion de todo instrumentista y por lo tanto dentro de su aprendizaje.

49 Estenssoro, José Onofre Antonio De .., p.62.
50 Bermudo escribié su libro Declaracién de Instrumentos (Osuna, 1555) para el uso especifico de organistas del Nuevo Mundo En:"Iberian Musical
Outtreach Before Encounter with the New World", de Robert Stevenson, American Music Review, N°2 1987, p. 13.
51 Al respecto, podemos ver reflejado este fenémeno especialmente en los tratados franceses de los siglos XVII'y XVI11 en donde luego de dar largas
explicaciones sobre los diversos aspectos de la interpretacién de un determinado repertorio, dejan la responsabilidad en el oyente-lector, al invocar el bon
gout, el que podriamos traducir como las pausas, aceleraciones, énfasis, etcétera, que necesariamente se dan en la oralidad, tanto del lenguaje hablado
como en la masica.
52 La edicion de las Sonatas Op.5 de Arcangelo Corelli en Amsterdam, contemplaba la escritura de la ornamentacion de los movimientos lentos. Ello no
solo significd una ayuda al musico no italiano de aquella época para la asimilacion de un estilo, sino que ademas constituye una valiosa informacion para el
musico actual en el aprendizaje de este importante recurso -la ornamentacidn- en la ejecucion del violin en particular y la misica italiana en general de
fines del siglo XVII e inicios del XVIII.
53 Se pueden comparar las partituras en edicion facsimilar del conjunto de Sonatas op.5 de Arcangelo Corelli publicadas en Italia y las obras del libro Les
Godt Reunis de Francois Couperin. Es muy evidente la ausencia de ornamentos escritos en los movimientos lentos del musico italiano.
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Retornando a las diferencias del concepto de temporalidad en ambos tipos de expresion
Luhmann sefiala: "La escritura permite que en cada presente es posible una combinacion de distintos
presentes, los cuales son entre si futuros o pasados"*. Esta afirmacion la podemos ver ejemplificada en
los tratados europeos de musica de los siglos XVI al XVIII donde son evocados autores pasados, como
por ejemplo: San Agustin, Boecio, San Isidoro de Sevilla, Guido D'Arezzo, Juan de Murs, entre otros,
que representan antiguas teorias. En el tratado, estos se vinculan o conviven en el escrito con
repertorios contemporaneos al autor, quien a su vez da cuenta de un nuevo conocimiento que se
proyecta al futuro®. Todo ello, al momento de ser leido, constituye el pasado a ojos del lector para
quien la lectura de esa informacion es un presente que se debe aplicar a futuras experiencias musicales.

Estos tres tiempos confluyen en el tratado musical en donde perfectamente pueden dialogar
Guido D’Arezzo, Josquin, Morales y Soler. En Onofre de la Cadena lo vemos en la carta introduccion -
con la voz de Apolo- cuando entabla una discusion con las ensefianzas de Guido o critica las maneras
de ensefiar musica de los autores que lo antecedieron®. Didlogos que en el &mbito de la oralidad no son
factibles sino a través de un otro que asuma la voz de los aludidos, de los que no pueden estar.

Si bien el tratado simula el dialogo "oral” que se daria entre un maestro y un discipulo, sus
frases deben explicarse por si mismas. Deben procurarse el contexto adecuado, “poner en antecedente™
al lector” ya que éste podria ser -y seguramente lo serd- un desconocido®. En la oralidad los supuestos
permiten la omisién de una cantidad de informacion que se da por sabida, esto es el contexto; aspecto
que la escritura no puede dejar de lado. Es por ello que, retornando a nuestro texto "modelo™ -el
tratado- nos damos cuenta de la importancia que tienen las paginas que preceden a la informacion
concreta que se desea transmitir. Esto aln es mas gravitante para quienes estudian esos textos a siglos
de distancia. La dedicatoria, las motivaciones del autor para escribir, la carta al lector, los saludos de
otros musicos teoricos al autor, las palabras de los encargados de conceder los permisos de publicacion,
los poemas laudatorios al autor con informacion musical, etc., nos transmiten la informacion que el
discipulo de cuerpo presente no necesitaria para ubicar en tiempo, espacio e importancia el

conocimiento transmitido por el maestro.

54 Luhmann, La sociedad en .., pp.204-205.
55 Ejemplo de ello o vemos en el mismo De la Cadena cuando junto con transmitir el hexacordio de Guido D’ Arezzo, presenta una séptima nota como
producto de una necesidad de su tiempo y los repertorios vigentes en €l.
56 Estenssoro, José Onofre Antonio de.., p.67.
57 Luhmann La sociedad en ., p.207.
58 El tratado de Torres (1702) Reglas Generales para acompafiar, incluye al inicio del Tratado Segundo y al final del Tercero, unas "advertencias que
deben observar los que acompafian”. Estos capitulos "ponen en antecedente" al lector sobre un contexto que se debe tener presente al momento de tocar.
Alli el autor sefiala aspectos que se aprenden en la practica. Se volverd a comentar estas advertencias en el capitulo 2.
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El pasado, para el autor de un texto tedrico de los siglos XV1 al XVIII, se hace presente en la
medida que éste ha influido en su tiempo y en él mismo. Los antiguos maestros han determinado el
curso de un estilo o establecido un canon. El autor prosigue la tradicién o propone algo distinto, pero
siempre en referencia al pasado. En el tratado se explicita el cordon umbilical de todo estilo musical.
Quizaés es precisamente esta "atadura™ la que Onofre desea cortar para establecer otras.

Si tomamos en cuenta lo anterior, la organizacion del tratado del autor pardo comienza a
aclararse; no en su contenido musical propiamente, sino en su proposito.

El nacimiento de nuestra cultura en cuanto choque o encuentro de dos mundos diversos, es
Unica e irrepetible, por lo tanto la lectura de los escritos -musicales en nuestro caso- nacidos en estos
tiempos de conquista y colonia, necesariamente deberia considerar los elementos antes enunciados y asi
dimensionar de mejor manera el alcance que tuvieron esos testimonios en su época.

Lo que nos transmite Joseph Onofre Antonio de la Cadena y Herrera a través de la escritura
obliga su interpretacion. Tanto el tratado estudiado como otros contemporéaneos al autor, -se podria
decir en palabras de Luhmann- "son revelacion de un texto para la tradicion escrita y para la
interpretacion oral"® estableciendo que el tratado esta necesariamente sujeto a la interpretacion; al bon
goéut de los franceses o al secondo me de los italianos; aquello que no se puede consignar porque la
escritura no da cuenta de como se da vida a las palabras del tratado aplicadas a los sonidos, esa es tarea
del lector.

Es por ello que los autores enfrentan de diversas maneras esta realidad. Algunos, como Pedro
Cerone, en un voluminoso texto de 22 libros que contienen en su conjunto mas de mil paginas,
pareciera no querer dejar nada sin decir; diversa es la postura de Torres, quien precisamente en la
brevedad de su texto fundamenta su virtud:

(...) y en fin que ningunos tienen libro que ensefie con brevedad, y claridad, reglas, y
preceptos de los acompafiamientos: atendi a la comun, y pablica utilidad en medio de
mis ocupaciones, trabajando el Método de Reglas Generales, a que se reduzcan todas
las variedades de consonancias, o posturas, que el mas cientifico, y primoroso, puede
ejecutar sobre la parte. Ofrézcotelas gustoso en este pequefio volumen, porque no
fastidie lo dilatado el deseo de tu noble genio, y explico para mayor claridad, con
demostraciones tedricas, y practicas las mismas reglas.

Joseph de Torres (1702) "Al curioso Lector" en Reglas Generales de Acompaiiar, s/n de pagina. (Apéndice, cap. 1, imagen 1)

59 Luhmann, La sociedad en.., p.221.
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Otro tema que asoma a la luz en este documento del siglo XVIII se vincula a lo que Angel
Rama ha denominado "la ciudad letrada". Este concepto que da cuenta de como el mundo europeo, a
través del conquistador espafiol, instalé una organizacion social elitista basada en la escritura y con ello
una serie de normas -también escritas- que regulaban la vida de las personas. Este orden instaurado por
la corona también fue el vehiculo utilizado por la Iglesia en su labor de evangelizacion, cuyo principal
y mas potente instrumento fue la mdsica, aquella que se realiza dentro del espacio ritual de ceremonias
y fiestas religiosas.

Los indigenas, que desde el primer momento mostraron no solo interés por ella, sino ademas
una gran facilidad para tocar y cantar, asimilaron prontamente los cddigos transmitidos por los
maestros de capilla y musicos europeos. En este encuentro, oralidad y escritura configuraron un todo,
donde las partituras -icono maximo de la escritura musical- sefialaban las estructuras y formas,
mientras que los masicos, en el contacto directo con los aprendices, les daban vida y cuerpo a los
cantos. Seguramente alli se consoliddé un nuevo sonido para los Josquin, Victoria y Morales, uno que
tuvo un aqui y ahora que luego desaparecié sin posibilidad de ser repetido. Pensandolo de esta manera
¢acaso no le dobld finalmente la mano la oralidad a la escritura?, ;acaso lo realmente significativo para
esa comunidad en términos religiosos y sociales no habra sido el hacer una vez esas obras y atesorar en
la memoria aquellos momentos?, ¢acaso su conversion religiosa no se habrd desencadenado
precisamente en la experiencia sublime de lo efimero de la musica y que nos recuerda con ello cuan
efimera es nuestra propia existencia?

Confirmando lo sefialado anteriormente por Luhmann, Angel Rama nos dice "la palabra escrita
viviria en América Latina como la Unica valida, en oposicion a la palabra hablada que pertenece al
reino de lo inseguro y lo precario™® . En el caso de la musica esta "precariedad™ se ve acentuada no solo
por el hecho de que las musicas precolombinas no estuvieran escritas, sino ademas porque, por una
parte, sus componentes fundamentales -como se dijo anteriormente- no eran necesariamente las alturas
Yy su respectivo juego de consonancias y disonancias, sino que ademas, normalmente estaban dentro de
un contexto religioso refiido con el dogma cristiano que se queria instalar.

Otra idea planteada por Rama en relacion a la manera de entregar el saber, para lo cual se sirve
de una frase de Lope de Vega: "el vulgo habla en necio™® (;y por lo tanto la ciudad letrada hablaria en
sabio?), produce un fendmeno contra el cual de la Cadena se manifiesta del todo contrario: decir de

manera enredada, dificil, aquello que puede ser dicho simplemente, con brevedad. Para Onofre esta

60 Angel Rama, La ciudad letrada. Tajamar Editores. Santiago de Chile. 2004, p.7.
61 Rama, La ciudad.., p.9.
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postura no sintoniza con sus ideales de "democratizacion del conocimiento”, en donde cualquier
persona ante las mas de mil péginas de un Cerone, por ejemplo, se veria desde el comienzo
desmotivada a entrar en ese laberinto de ideas. Critica a los autores que no han imitado a las otras
ciencias en lo relativo a la cercania que estas han promovido haciendo llegar al "particular”, al hombre
comdn, un bien al que en otro momento solo estaria reservado a los eruditos. Este pensamiento,
indudablemente ya pertenece a la llustracion.

Al respecto no olvidemos que de la Cadena experiment6 el cambio de paradigma social, cultural
y politico de la dinastia de los Borbones que asumié la corona espafiola desde comienzos del siglo
XVIII. Los cambios iniciados por Felipe V, claramente dictaminados bajo la influencia de la llusracion
europea, promovian entre otras cosas, un afan didactico en la entrega del conocimiento y un espiritu

critico. Ambos, presentes en los escritos del mulato trujillano®.

Walter Ong, en su libro Oralidad y Escritura®, sefiala como una cultura oral muestra rasgos
profundamente agonistas en donde el bien comun prevalece por sobre las individualidades®. Esto se
complementa con las ideas de Luhmann antes expuestas, en donde la participacion de mas de una
persona es esencial en la comunicacion oral. Esta caracteristica es fundamental al momento de hacer
musica, donde la actitud de tocar o cantar con el otro y no sobre o contra el otro permite una
interaccidn organica y sincronizada entre las texturas, timbres, textos, alturas y ritmos. Ya lo dice Torres

en una de sus advertencias cuando sefala;

Advertencia 7. Que procure no sobresalir con el instrumento cuando acompafiare a
una, o dos voces, sino que atendiendo al metal de ellas se vaya cifiendo, poniendo
pocas voces, y esas bajas, y también apagandolas, y en otras ocasiones, dando
muchas consonancias para gque sobresalga el instrumento por ser muchas las voces, 0
por el metal de ellas, o por pedirlo el afecto de la letra, que también el primoroso
acompafiante puede aprenderla para ayudarla a expresar con el instrumento para que
con eso con la unién de instrumentos, y voces resulte mas sonora, y perfecta armonia
a los oidos.

Joseph de Torres (1702) Advertencia 7 en Tratado Tercero, Capitulo XXIII, en Reglas Generales de
Acompafar, p.141. (Apéndice, cap. 1, imagen 2)

Si bien los tratados musicales transitaron profusamente en América tanto para ensefiar las leyes

62 http://www.historiasigloXX.org/HE/8.htm, consultado el 24 de diciembre de 2013.
63 Walter Ong, Oralidad y Escritura. Tecnologias de la palabra. Fondo de Cultura Econdmica, Santafé de Bogota. 1999.
64 Ong, Oralidad.., p.49.
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del canto llano como las del canto figurado y canto de érgano, evidentemente la transmision entregada
directamente por los maestros fue fundamental para que la "ciudad letrada™ en el &mbito musical-
religioso se instalara.

Cabe preguntarnos entonces: el tratado ¢es ayuda para el conocimiento de una expresion
sonora? o al contrario ¢nos aleja, con su rigidez, de la esencia misma de la muasica que es el sonido
siempre en movimiento segun sea quién toque o cante y dénde lo haga?, ;como deberiamos abordarlo y
leerlo?, ¢,cdmo lo leyeron los contemporaneos de Onofre de la Cadena?, ;como lee él mismo su propia
obra?

Creemos que este tipo de documento -siempre refiriéndonos al tratado-, comparte con las leyes
escritas el hecho de que estas raramente dan cuenta de una realidad, de una sociedad en concreto®, sino
de una especie de "deber ser” que se ha configurado en la mente e ideales de quienes las elaboran y por
lo tanto es estatica. Podriamos pensar en algo parecido respecto al tratado musical. Se habla de una
manera de cantar y pensar la masica, pero en la realidad -incluso el canto llano- los cantos suenan

sustentados en la "inteligencia musical™ de quienes los hacen, en cada instante en que estos transcurren.

Considerando lo expuesto anteriormente, la elaboracion y estudio del tratado musical, no se
concibe solamente para conocer normas de ejecucion y los elementos constitutivos de la mdsica segun
los estudiosos de siglos pasados; también es posible “leer" en ellos todo aquello que no se refiere
directamente a la muasica misma, sino que se relaciona con la sociedad a la cual pertenece el autor,

quien se encuentra ademas, inmerso en un grupo especifico de intelectuales, musicos y maestros.

Remitiéndonos a la Cartilla Mdsica, escrita en 1763, podemos leer la intencion del autor de
poner a disposicién de una gran cantidad de lectores el conocimiento que estd entregando. De la
Cadena y Herrera manifiesta su postura adversa a la sociedad colonial en cuanto a la monopolizacién
del conocimiento. Podriamos decir que el mdsico trujillano trata de validarse dentro de la elite
intelectual musical de la "ciudad letrada" instaurada en el Virreynato del Per( en la segunda mitad del
siglo XVI11I% y se abre a los nuevos aires de la llustracion y la modernidad constituyéndose él mismo en
un puente entre su grupo social -fuera de la elite- y las nuevas ideas que arribaron a América en los
tiempos previos a la Revolucion Francesa propiciados por los cambios de aire al interior de la corona

espafola. Nuevamente aqui, la musica resulta ser la portadora de un pensamiento, una creencia, de un

65 Rama, La ciudad.., p.46.
66 Estenssoro, José Onofre de.., p.15.
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modo de concebir la sociedad y la vida de quienes la componen. En la colonia: la evangelizacion; ad
portas de la republica: la ilustracion. La primera, caracterizada por el asentamiento de las tradiciones
traidas al Nuevo Mundo con el fin de perpetuar un tipo de sociedad involucrando con ello todos los
ambitos de la vida. La segunda, caracterizada por la critica frente a lo establecido y los deseos de
construir una sociedad distinta a la conocida, caracterizada por la democratizacion del conocimiento.

Es alli donde identificamos a nuestro autor pardo con su texto.

En los tiempos de Onofre de la Cadena y Herrera la misica lentamente encontraba un espacio
propio, separado del rito religioso y de las fiestas (cortesanas o religiosas) en donde la comunidad
simplemente escuchaba®. Estenssoro propone la idea de que "la obra de de la Cadena puede obedecer a
la conjuncion de una creciente expectativa de los limefios de obtener una formacion musical no
profesional con (...) el deseo de su autor de proporcionarla sin que los interesados tuvieran que
depender de las formas tradicionales del aprendizaje musical en el marco de instituciones o de

contratos con maestros en un sistema de tipo gremial™ (2001, p. 29).

En la “Carta Introduccién” de la Cartilla Musica, Onofre hace una gran distincion entre la
musica Yy las otras ciencias, sefialandola como una Ciencia Angélica® , inaccesible al ser humano, pero
que a la vez se hace presente entre los plebeyos y es aplaudida por principes. Al parecer, la musica seria
el vehiculo a través del cual el ser humano podria transitar entre lo mas sublime a lo netamente
doméstico; no esta atrapada por las elites ni por ciudades letradas, y para todos sin distincion, su
dominio se conquista con fatigosos estudios y trabajos. El autor nos libera y aprisiona a la vez:
accedemos al conocimiento producto de una "gratuidad divina™ pero obligados a entrar en el juego de

los altibajos que él mismo advierte respecto al ejercicio de la musica.

Frente a la pregunta que nos hiciéramos anteriormente sobre ¢por qué José Antonio Onofre de
la Cadena y Herrera escribi6 un tratado de masica? encontramos en su propio texto al menos una de las
posibles respuestas: el deseo, la mision quizas, de transmitir que uno de los bienes que todo ser
humano posee, independientemente de su lugar en la sociedad, es precisamente la misica y que su
dominio, como lo sefialan numerosos tratadistas espafioles de los siglos XVII y XVIII, requiere poner

en movimiento constante la expresion y la razon ¢No es este acaso este un dialogo entre la oralidad y

67 Estenssoro, José Onofre de.., p. 29.
68 Estenssoro, José Onofre de.., p. 64.
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la escritura?, ¢entre la partitura y el escurridizo sonido? Por lo pronto nos quedamos con la resonancia
de sus palabras que, como un principio pedagdgico fundamental absolutamente vigente, dirige a todos

los que de alguna manera ensefiamos musica:

iOh Maestros!, si sois soles en la inteligencia de la Musica,
comunicad vuestras luces, que asi habran en vuestras audiencias
Lunas, Luceros y Estrellas que suplan vuestra claridad.®

1.2 Enseflanza musical en la colonia

Resulta evidente que un tratado musical nos ubique frente al tema de la ensefianza de la musica
y las diversas facetas que la rodean, especialmente cuando el autor de los textos -en este caso la
Cartilla Masica y Dialogo Cathe-Musico- se manifiesta en una actitud critica frente al sistema vigente
en su tiempo.

Para entender mejor donde se inserta el tratado musical en la colonia antes y durante la vida de
de la Cadena, haremos una revision bibliografica de algunos articulos y libros que se han referido al
aprendizaje musical en los tiempos de la colonia, con el fin de saber hasta qué punto se ha abordado
este tema y cuando se ha hecho, qué aspectos han sido privilegiados en el analisis.

Desde el siglo XVI, vislumbramos tres vias importantes de transmision de la cultura musical
europea -la espafiola principalmente- que interactuaron en distintos contextos, configurando una
verdadera estrategia de "alfabetizacién” musical-religiosa-cultural de los indigenas americanos.
Indicamos esos tres conceptos unidos porque la musica no fue ensefiada ni practicada con fines
estético-artisticos, sino como el vehiculo principal para evangelizar y transmitir una cultura.

Por una parte encontramos las instituciones, ligadas a la Iglesia, que impartieron la ensefianza
musical a nifios y jovenes, hombres y mujeres, espafioles, criollos, indigenas y negros; por otra parte
estan los masicos europeos -espafioles, italianos, franceses, entre otros- que arribaron a América para
tocar, cantar y ensefiar sus conocimientos adquiridos en el Viejo Mundo; finalmente tenemos los
tratados musicales y los diversos escritos mas o menos oficiales y pablicos, utilizados por los maestros
de musica para impartir los conceptos tedrico-practicos desde los mas basicos hasta los mas complejos
a sus estudiantes.

Asimismo, la ruta a seguir y los métodos utilizados, estaban fuertemente determinados por el

repertorio gue se necesitaba o deseaba ejecutar.

% Estenssoro, José Onofre Antonio de.., p.67.
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1.2.3 Instituciones donde se impartia la ensefianza musical.
- Iglesias y Catedrales

Siendo la mdsica un importante vehiculo de evangelizacion,™ impartir su ensefianza bajo el
alero de la iglesia fue una necesidad, es por ello que este fue el primer espacio organizado en donde la
musica fue ensefiada en distintos niveles de profundidad.

¢Qué se ensefiaba alli? Todos los autores concuerdan con que el proceso siempre se iniciaba con
canto llano y canto de 6rgano™, siendo el canto Ilano el primer paso de todo aprendizaje musical. La
ensefianza instrumental se impartia en un nivel superior, cuando los estudiantes ya dominaban el canto
y eran de edad mas avanzada. Los autores consultados no siempre detallan en qué consistia la
ensefianza del canto destacando més bien la cantidad de horas dedicadas a esta actividad, el monto del
pago de los distintos profesores, en qué oficios se hacian estos cantos, etcétera, pero en general no se
refieren sobre los contenidos de esa ensefianza. Creemos que ese aspecto es importante ya que alli
precisamente se concentra el esfuerzo del conquistador por transmitir una manera de pensar la musica,
de organizarla y de escucharla. En primer lugar, el orden de los contenidos y la manera de ensefiar,
como todos los aspectos de la vida en la conquista y la colonia, fueron a imagen y semejanza de lo que
se hacia en Espafia. No hay una intencion de "llegar" a la sensibilidad auditiva del indigena para
entregar nuevas organizaciones sonoras, simplemente se impartian los contenidos necesarios para
lograr resultados al corto plazo. Los misioneros jesuitas, si bien incorporaron textos en lengua aborigen
a los cantos religiosos, no hicieron lo mismo con las melodias, ya que estas siguieron siendo
europeas™. El primer contacto con los contenidos musicales seguramente resultaba extrafio para un
indigena en donde se le ensefiaban las voces y las letras del canto™.

Desde un primer momento se le instaba a "visualizar" el sonido, ya sea en la partitura o en la
mano guidoniana; ademas, el canto de las voces debia responder a una afinacion precisa y calculada,
con lo que la altura del sonido inmediatamente pasaba a protagonizar la practica musical junto a la
articulacion y el timbre; imaginemos el exigente unisono que requiere el canto Ilano en donde texto y

altura deben estar perfectamente alineados. Este arduo aprendizaje lo asumio cada iglesia en la medida

70 Esto es evidente sobre todo en la labor de los jesuitas, quienes a través de la misica realizaban catecismo y reunian a los indigenas en torno a una
actividad comunitaria. Sobre la actividad de los jesuitas en América y en Chile, ver los trabajos de Victor Rondon: Tesis Doctoral, Jesuitas, mUsica y
cultura en el Chile Colonial (2009); 19 canciones misionales en mapudungun contenidas en el Chilidugt del misionero jesuita, en la Araucania, Bernardo
de Havestadt (1714-1781), interpretadas y registradas por el conjunto de musica antigua Syntagma Musicum de la Universidad de Santiago de Chile,
dirigido por Alejandro Reyes, 1997.

71 Andrés Sas (1962); Alfred Lemmon y Fernando Horcasitas (1980); Miriam Escudero (2011); Viana Cadenas (2004); Robert Stevenson (1989)

72 Hasta hoy dia vemos cémo muchos profesores de teoria y solfeo en nuestro pais, aplican métodos de ensefianza foraneos sin hacer

ningln tipo de "traduccion” a la realidad que presenta un estudiante inmerso en nuestra sociedad y por tanto en nuestro mundo sonoro.

73 Las 19 canciones contenidas en el Chilidugut del padre Havestadt, transcritas por Victor Rondén, son un ejemplo de ello.

74 El orden de los contenidos se puede deducir de los tratados, ya que muchos de ellos estan disefiados siguiendo la ruta que el estudiante debe transitar.
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de sus posibilidades, contando para ello con una organizacién homogénea cuyo principal modelo era
la catedral de Sevilla y donde los cargos tenian claramente especificadas sus funciones. Evidentemente
no todas las iglesias de Hispanoamérica contaban con los recursos para tener cubiertas todas las plazas
que describiremos, pero el conocimiento de estos puestos de trabajo, nos da una idea de como la

ensefianza de la musica en ningln caso era azarosa o improvisada.

1.2.2 Maestro de Capilla:

Segun nos sefiala Fernandez Calvo, este debia tener los conocimientos musicales generales,
dirigir la orquesta y coro, ser profesor de canto de 6rgano y contrapunto de los cantores y seises y
administrar los aspectos financieros de las personas a su mando™. Andrés Sas, por su parte, al referirse
al cargo en la catedral de Lima, describe que este debia ordenar la capilla y el atril de canto de érgano;
dar el tono a las voces y llevar el compas de la manera que estime conveniente™. Luis Lledias agrega a
estas descripciones un aspecto que es importante destacar. El identifica a la figura del maestro de
capilla como "un vehiculo importante de influencia en el gusto musical de su poblacion™”, ya que es
quien determina los repertorios polifénicos que se han de cantar. Muchas veces este cargo lo ostenta un
compositor y en sus obras transmite un determinado estilo. Tenemos entonces al maestro de capilla
como una persona clave en el rumbo musical y estilistico de una iglesia en particular, y con ella una
comunidad entera. Los musicos que en las diversas catedrales de hispanoamérica sustentaron este
cargo, seguramente vieron amplificada su influencia y productividad al estar bajo el alero de una
institucion cuya mision -entre otras- era la de evangelizar a través de la musica y darle a los oficios

religiosos la importancia que se requeria en sintonia con el dogma, las fiestas y conmemoraciones™,

1.2.3 Organista:

Otro cargo de importancia y de gran exigencia en cuanto al dominio musical que debia
demostrar. El érgano era el instrumento musical religioso por excelencia™, de modo que estaba presente
en todo tipo de oficio. La preparacion musical del organista era una de las mas completas, ya que debia

saber acompafar el canto, improvisar y descifrar el bajo continuo de las obras que ya lo incorporaban.

75 Diana Fernandez Calvo y equipo de Investigacion Musicoldgica Carlos Vega, José de Orejon y Aparicio. La musica y su contexto. Facultad de Artes y
Ciencias Musicales, Universidad Catélica Argentina. Buenos Aires, p.47.

76 Andrés Sas, " La vida musical en la Catedral de Lima durante la Colonia" Revista Musical Chilena, 81-82, Facultad de Ciencias y Artes

Musicales. Instituto de Extension Musical, Universidad de Chile, Santiago de Chile, 1962, p.19.

77 Luis Lledias, "La didactica musical dentro de un conservatorio novohispano", Actas del V Encuentro Simposio Internacional de Musicologia, Victor
Rondén (Editor), Asociacion Pro Arte y Cultura, Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, 2004, p.85.

78 No olvidemos que aparte de las fiestas importantes segun el calendario litargico -Navidad, Pascua, Corpus Christi- también en América se hacian las
exequias de un rey, aniversarios vinculados a la corona, coronacién de un nuevo rey, etcétera, siempre en el supuesto que Hispanoamérica era Espafa

79 Sas, " La vida musical...”, p. 23.
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Cuando no se contaba con un maestro de capilla, era el organista quien realizaba dicha funcion. Al
igual que el primero, el cargo de organista se obtenia a través de un concurso por oposicion, aunque a
veces simplemente eran nombrados®. En una misma capilla podia haber més de uno. Este fue el caso

de la catedral de Lima cuando Roque Ceruti fue su maestro de capilla.?*

1.2.4 Cantantes:

Estaban divididos en coristas y cantores y la pertenencia a uno u otro grupo dependia de la
habilidad mostrada en el canto. Los coristas eran religiosos que cantaban las horas en el coro, ademas
eran quienes cantaban el canto llano, siempre en grupo, funcién que todos debian cumplir porque era la
base de la ensefianza musical. Los cantores, hacian el canto de 6rgano o polifonia, improvisaban
contrapuntos debajo de un cantus firmus con distintas modalidades (faborddn, contrapunto, varetas®) y
encabezaban el grupo de los coristas. La actividad coordinada de los cantores y el organista,
comandados por el maestro de capilla era fundamental al momento de cantar el servicio de las Horas,
que fue "uno de los principales impulsores en la creacién de repertorio musical catedralicio™®. Los
salmos, magnificat e himnos eran los ejes de los cantos en las horas, especialmente en las visperas®. En
el Compendio de la obligaciones que deben cumplir los ministriles y capilla de mdsica de la Santa
Patriarcal Iglesia de Sevilla en el discurso de todo el afio®, se sefiala en detalle los repertorios, donde
corresponde el canto Ilano, cuando las obras polifénicas, los tonos, cuando las improvisaciones, cuando
los cantos deben ir con o sin instrumentos y qué instrumentos, la ubicacién de los musicos respecto al
organo, etcétera. Esto esta detallado para todo el afio incluyendo las especificaciones de las distintas
fiestas.

Solamente leyendo este compendio®, nos podemos hacer una idea del arduo trabajo que debian
hacer tanto el maestro de capilla como el organista y el vicario -cuando lo habia- para que los cantores
aprendieran no solo a entonar los himnos y demas obras, sino también asimilar la secuencia de estos en

los distintos tipos de liturgia.

80 Tenemos el caso de Orejon y Aparicio, como sefiala Diana Fernandez Calvo (2009), quien fue nombrado organista de la catedral de Lima ante la muerte
de Juan Peralta, quien desempefiaba ese cargo. p, 28.
81 Sas, " La vida musical...”, p.20.
82 Juan Ruiz Jiménez, La Libreria de Canto de Organo. Creacidn y pervivencia del repertorio del Renacimiento en la actividad musical de la catedral de
Sevilla. Junta de Andalucia. Consejeria de Cultura, Granada. (s/afio de edicidn), pp. 239-240.
83 Ruiz Jiménez, La Libreria de.., pp. 239-240.
84 Ruiz Jiménez, La Libreria de.., pp. 239-240.
85 Ruiz Jiménez, La Libreria de.., pp. 363-389.
86 Si bien este compendio corresponde a una iglesia de Sevilla, sabemos que el modelo era el mismo para toda Hispanoamérica, ya que, como se dijo
anteriormente, este territorio era también Espafa y la aplicacion de los mismos procedimientos en las distintas iglesias, segun sus posibilidades, afianzaba
la unidad también en el &mbito religioso.
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1.2.5 Instrumentistas:

Podian ser coristas que ya tenian la formacién vocal y habian continuado estudios musicales a
través de un instrumento o eran musicos venidos de Europa para cumplir labores pedagdgicas e
interpretativas. A veces eran invitados que no necesariamente pertenecian a la capilla de manera estable
sino que acudian para las fiestas mas solemnes. Estos en ocasiones eran militares®.

Como podemos observar, en la iglesia se comunicaban las distintas vias de aprendizaje de la
musica, todas albergadas dentro del marco institucional eclesiastico (el espacio y su organizacion, los

tratados y libros que se usaban en las lecciones y repertorio, ensefianza via oral a través de maestros).

- Conventos, Seminarios y Colegios

De similar estructura que las capillas de las iglesias y catedrales, pero de data posterior a ellas,
los conventos primero y seminarios luego, también fueron importantes portadores de la ensefianza
musical a nifios y jovenes en la colonia®.

Las distintas etapas que debian pasar las novicias y novicios de un convento desde que
ingresaban siendo pequefios, hasta el momento de profesar, estaban claramente definidas y dentro de
ellas, también el proceso de aprendizaje musical, el que iba a la par con la formacion religiosa. En
relacion a esto ultimo, Aurelio Tello nos sefiala, a proposito del Convento de la Santisima Trinidad de
Puebla, fundado hacia finales del siglo XVI, que el rol de la mdsica al interior de este convento era
esencialmente para el servicio litdrgico del mismo®. Por lo tanto, asi como en la iglesia, al interior del
convento era fundamental formar a las novicias y las reciéen profesas en las distintas actividades
musicales, siempre teniendo como base el aprendizaje del canto llano. Tanto se valoraba el que una
nifia destacara por sus habilidades musicales que, al menos en Puebla, podia ser recibida sin el pago de
la dote, especialmente si "servian para sostener el canto con el acompafiamiento de 6rgano™.

Viana Cadenas, por otra parte, nos entrega un resumen de la formacién musical en Caracas en
los siglos XVII y XVIII, en donde destaca dos aspectos. El primero es que el aprendizaje musical era

considerado como un oficio, y como tal, la practica era fundamental. La superacion de los distintos

87 Sas" La vida musical...”, p.18.

88 Nos basaremos en los trabajos de Diana Fernandez Calvo (2009); Aurelio Tello (2004); Viana Cadenas (2004);Luis Lledias (2004) y Alejandro Vera
(2004).

89 Aurelio Tello, "Practicas musicales en el convento de la Santisima Trinidad de Puebla”, Actas del V Encuentro Simposio Internacional de Musicologia,
Victor Rondén (Editor), Asociacion Pro Arte y Cultura, Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, 2004, p.60.

90 Tello, "Précticas musicales...”, pp.60-61.
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niveles de aprendizaje se lograba en el trabajo continuo con un maestro (desde aprendiz a maestro)®. El
grado de maestro en el oficio, era parangonable al de maestro de capilla de las catedrales e iglesias.

En el &mbito de la educacion femenina, la autora nos muestra en detalle la duracion de cada
nivel y qué debian aprender las novicias en ese espacio de tiempo.

Las nifias educandas, eran las que recibian los rudimentos basicos de musica junto a la
ensefianza de la lectura, escritura y cuentas matematicas. Podemos imaginar en esta etapa a las nifias -
menores de doce afios- aprendiendo esencialmente a través de la maestra y con el contacto con tratados
musicales, estos primeros conceptos musicales -voces, letras, claves, pentagramas- que las prepararia
para la entonacién del canto llano y canto de 6rgano. La duracién de esta etapa variaba entre uno y
cuatro afos. No todas las nifias que participaban en estas actividades necesariamente eran futuras
monjas profesas®.

Una vez superado este periodo inicial, comenzaba el tiempo de noviciado, a partir de los doce
afios de edad. En un afio las jovenes recibian una intensa formacion a cargo de una maestra, la que tenia
por mision familiarizarlas en la préactica liturgica, entre otras cosas. Esta etapa de formacion es
especialmente ardua para las aprendices, ya que debian aplicar los conocimientos adquiridos con
anterioridad, al complejo engranaje de la liturgia que mezcla canto llano y de 6rgano; partes solistas y
de coro; junto con el dominio cabal de los modos y su aplicacion en los distintos oficios y cantos; sin
mencionar la habilidad para leer que ya venia desarrollandose desde la nifiez. Todo ello estaba en juego
en el examen que se rendia al finalizar este afio de noviciado y del cual dependia ser admitida como

religiosa del coro o corista. En esta etapa aun no era obligatorio tocar un instrumento®,

Durante los primeros cuatro afios luego de que una joven profesaba, continuaba su formacién
musical en instrumentos y contrapunto. En este punto, cada una definia su lugar dentro de la
organizacién musical del convento: maestra de capilla; vicaria del coro; organista; cantora, corista o
cantora musica®.

Si extrapolamos total o parcialmente este sistema de formacion a otros conventos de

Hispanoamérica, no nos deberia sorprender los resultados que por ejemplo, Alejandro Vera obtuvo en

91 Viana Cadenas, ""Formacion, Adiestramiento y Funcionalidad Musical en Caracas (S.XVI1-XXI1X). Profesién y Oficios Musicales en el ambito
Femenino". Actas del VV Encuentro Simposio de Musicologia, Victor Ronddn (Editor), Asociacion Pro Arte y Cultura, Santa Cruz de la

Sierra, Bolivia, 2004, p.72.

92 Cadenas, "Formacion, Adiestramiento...”, p.75.

93 Cadenas, , "Formacidn, Adiestramiento ...”, p. 76.

94 Cadenas, "Formacion, Adiestramiento...”, pp.76-77.
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su investigacion sobre el Convento de la Merced en Santiago de Chile®, donde pudo comprobar una
actividad musical no menor, evidenciada en la cantidad de repertorio e instrumentos que alli se tenian.

Los estudios sobre la actividad musical del Seminario Antonio Abad de Cusco, llevados a cabo
por Diana Fernandez Calvo, nos ilustran ain mas acerca del panorama de estos centros de formacion.

Alli se ensefiaba la teoria musical teniendo como base el monumental tratado de Pedro Cerone,
El Melopeo y Maestro -que se revisar parcialmente mas adelante®. Este tratado contiene basicamente
todo lo que un musico de la época, inmerso en una institucion eclesiastica, debia saber.

Con todos estos ejemplos nos podemos hacer una idea bastante cercana de las exigencias a las
que eran sometidos los aprendices de musica en la colonia, al menos en los centros importantes de
formacion.

Un caso muy especial es el que nos muestra Luis Lledias en relacion al Colegio de San Miguel
de Bethlen, en Nueva Esparia a mediados del siglo XVIII, en donde se albergaba un conservatorio de
nifias que adquirid, con la integracion de musicos italianos, un particular sello musical y formativo®.

Comandado por Ignacio Jerusalem, oriundo de Lecce-Italia y entonces maestro de capilla de la
catedral de México, le brindé a este colegio un enfoque pedagogico que mezclaba magistralmente la
practica musical con la entrega de los conceptos musicales en los distintos niveles de complejidad.

Ahondaremos en este caso en los siguientes parrafos dedicados a los musicos préacticos que
ensefiaron en Hispanoamérica.

A modo de sintesis, podemos sefialar que los espacios mencionados anteriormente y otros que
no abordaremos en este trabajo®, tuvieron desde sus inicios la mision de ensefiar una manera de hacer
mausica, pero no cualquier repertorio, sino el que estaba directamente relacionado con la liturgia y que
requeria dominios especificos para su ejecucion, cuya ensefianza era impartida al alero de recintos

ligados a la Iglesia.

1.3 Mdsicos Intérpretes y Maestros

En estas lineas nos detendremos a analizar la enorme importancia que tuvieron el musico y el

95 Alejandro Vera, "La musica en el convento de La Merced de Santiago de Chile en la época colonial (siglos XV1I-XVI11)", Revista Musical Chilena
Afio LVIII, Facultad de Artes - Universidad de Chile, Santiago de Chile, 2004, p.37.
96 Diana Fernandez Calvo, MUsica Dramatica en el Seminario de San Antonio Abad de Cusco. Editorial de la Universidad Catélica Argentina Buenos
Aires, 2010, p.139.
97 Luis Lledias "La Didactica Musical dentro de un Conservatorio Femenino Novohispano”, Actas del V Encuentro Simposio Internacional de
Musicologia, Victor Rondon (Editor), Asociacion Pro Arte y Cultura, Santa Cruz de la Sierra, Bolivia, 2004pp.83-92.
98"Talleres artesanales”, mencionados por Viana Cadenas, "Formacién, Adiestramiento...”; “Casas y Aldeas” jesuitas en Bahia, estudiadas por Paulo
Castagna en "El Canto de Organo en las Casa y Aldeas Jesuiticas Brasilefias en los siglos XVI y XVII". Revista del Instituto de Investigacion
Musicol6gica "Carlos Vega", N°20, Facultad de Artes y Ciencias Musicales, Pontificia Universidad Cat6lica Santa Maria de los Buenos Aires, Buenos
Aires, 2006, pp. 71-96.
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maestro -que en muchos casos eran funciones a cargo de la misma persona- para que el sistema
funcionara en su totalidad.

Por una parte tenemos al maestro de capilla, descrito anteriormente, quien tenia en sus manos el
timon en la iglesia o catedral en lo referente a repertorios y estilos a ensefiar y tocar frente a una
comunidad completa.

Por otra parte estan los numerosos musicos que llegaron a este continente con una mision
especifica: ensefiar musica y tocar en las distintas ceremonias y festividades, fueran estas religiosas o
no.

Bien sabemos -y eso no ha cambiado hasta el dia de hoy- lo que ocurre cuando un gran
intérprete toma contacto con un grupo de muasicos y les entrega sus conocimientos. Inmediatamente las
nuevas practicas comienzan a ser incorporadas y aplicadas por los estudiantes en su propio quehacer.
Esto es mas fuerte aun cuando el intérprete transmite ademas un nuevo repertorio. Alli ocurre una doble
influencia: el modo de tocar un instrumento o de cantar y las novedades técnicas e interpretativas que
proponen las obras hasta el momento desconocidas.

Esto y mas, fue precisamente lo que ocurrio en Nueva Espafia, a mediados del siglo XVIII,
cuando llegaron a la ciudad seis musicos a ocupar las plazas ofrecidas por el teatro o coliseo®. Estos
intérpretes, provenian de Italia, Francia y Espafa. Dos de ellos- Jerusalem y Pissoni, ambos italianos-
se fueron integrando cada vez mas a la sociedad novohispana al punto de que Jerusalem se convirtié en
1749, en maestro de capilla de la catedral de méxico. Ambos musicos ya inmersos en el estilo galante al
momento de abandonar sus lugares de origen, comenzaron a difundirlo no solo a través de la
interpretacion de repertorio, sino también en la ensefianza y composiciones que generaron en este
continente. Como eran musicos virtuosos, fueron admirados y consecuentemente imitados; pero la
mayor influencia que ejercio el entonces maestro de capilla, fue a través del Colegio de San Miguel de
Bethlen. Este colegio adoptd integramente el sistema de funcionamiento de los conservatorios
napolitano y veneciano'®, ubicando al colegio novohispano en un sitial equivalente a dos de los centros
musicales mas importantes de la época. Es decir, estos dos musicos y especialmente Jerusalem,
trasladaron el canon europeo a América, influyendo de manera drastica en la ensefianza y practicas
musicales. Uno de los testimonios mas importantes de este fenémeno, fue el libro manuscrito Vezerro
de lecciones solas y con Basso, varios Duos, Canones, & tres, & quatro y & cinco vozes, con Ligados y

simpcopados. Barias Partidas en todas claves, de los Ss. Maestros que son el Sr. Feo, el Sr. Leo y el Sr.

99 Lledias, "La Didactica Musical...”, pp. 84-85.
100 Lledias, "La Didactica Musical...”, pp. 85-86.
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Jerusalem, con todas sus explicaciones para solfear en todas las claves*®. En este texto se materializd
un estilo de ensefianza basado principalmente en la fusion de la practica y la teoria, un enfoque que de
alguna manera nos presenta de la Cadena y Torres en sus respectivos textos. Donde las piezas
musicales incorporadas en él cumplen la doble funcion de ensefiar un contenido especifico tedrico o
técnico, y a la vez ser una pieza musical con valor artistico®®. ElI cambio de enfoque es dréstico. La
separacion entre teoria y practica aqui no tiene cabida y creemos que precisamente fue ése el aspecto

que le significo a Jerusalem un éxito rotundo en los proyectos que emprendi6 en el Nuevo Mundo.

Otro caso que de alguna manera se vincula a lo anterior, fue la sucesion de tres Maestros de
Capilla en la Catedral de Lima en el siglo XVIII. Nos referimos a Tomas de Torrejon y \Velasco
(fallecido en 1728 cuando cumplia casi seis décadas en el cargo de maestro de capilla); Roque Ceruti
(fallecido en 1760, cumpliendo poco més de tres décadas como maestro de capilla) y José de Orejon y
Aparicio (fallecido en 1765, quien solo alcanzo a estar en el puesto cinco afos)*®.

Al primero de ellos se le considera el ultimo representante del estilo espafiol colonial en Lima,
al segundo, como el primer musico italiano que asume la maestria en la catedral de Lima incorporando
en ella los nuevos aires italianos que ya se habian instalado en la corona espafiola, gracias al dominio
de la dinastia de los borbones, en la primera mitad del siglo XVIII. Curiosamente, nuestro tercer
compositor, fue discipulo de ambos y no solo eso, sino que fue ademas, segun Fernandez Calvo, “el de
mayor talento entre los nacidos en la América barroca™*, al punto que se lo comparaba con el espariol
José de Nebra, llamandolo en su época "Huachano Nebra™*. En este caso se nos presentan dos
escenarios. Por una parte la transicion entre dos estilos -el espafiol y el italiano- en las personas de los
maestros de capilla de la catedral de Lima, quienes haciendo uso de la enorme influencia que podian
ejercer en la eleccion de repertorio, promovieron uno y otro estilo. Por otra parte, la figura de José
Orejon y Aparicio -como deciamos, discipulo de ambos maestros-, quien logré un resultado musical de

altisimo nivel, aplicando en sus obras lo mejor de ambos estilos y generando con ello, uno propio;

101 Lledias, "La Didactica Musical ...”, p.86.

102 Este enfoque, aparentemente generalizado en Italia, independientemente del estilo musical, lo encontramos en las obras didactico musicales del
maestro de canto Angelo Bertalotti (1666-1747) quien publicé en 1744 una serie de dios que junto con servir de préctica al estudiante de canto, lo ejercita
en la lectura, las llaves, el contrapunto y la imitacién; otro caso es el de Cristoforo Caresana, musico veneciano (1640-c.1709), quien fue maestro de
capilla y organista en Napoles. Publicé en 1681 siete composiciones a dos partes graves instrumentales sobre el cantus firmus Ave Maris Stella, en donde
ejemplifica el contrapunto imitativo y organizaciones métricas con modo perfecto e imperfecto; en el siglo XX tenemos los memorables ejemplos de
musica "didactica” con alto valor artistico en la persona de Béla Bartok, quien en sus Mikrokosmos para piano (6 volimenes), compuestos entre 1926 y
1939 y sus 44 duos para violin, compuestos en 1931, nos muestra magistralmente la combinacion de la ensefianza de la técnica instrumental, elementos de
la musica tradicional de su region de origen en pequefias joyas musicales.

103 Fernandez Calvo, Jose de Orejon..., p.15

104 Fernandez Calvo, Jose de Orejon..., p.19

105 Fernandez Calvo, Jose de Orejon..., p.19
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constituyéndose ademas él mismo en el resultado de quien,- iniciandose como aprendiz en la capilla de
masica, ascendiendo poco a poco en la escala de puestos dentro de este espacio: nifio cantor, contralto
en la capilla de masica (1724); organista (1725), para finalmente, en 1760 alcanzar el puesto de
maestro de capilla’®- cumpliera el proceso completo de formacion. Sin duda estos tres grandes musicos
influyeron notablemente en el quehacer musical de su entorno, a través de la ensefianza, sus
interpretaciones y composiciones.

Hay ademas una cantidad enorme de musicos que los distintos investigadores han identificado,
diseminados en las iglesias y catedrales de Hispanoamérica, que con el solo hecho de estar alli, fueron
tratados vivientes, portadores de la tradicion, del canon y también de los cambios que llegaban
constantemente a las costas americanas; movimiento que hasta el dia de hoy no cesa. Ellos -maestros y
musicos- le dieron vida a las paredes institucionales y a las paginas de los tratados y partituras; sin ellos

la conexidn no se hubiese producido.

1.4 Tratados musicales y partituras

Junto a los tratados, no debemos olvidar los cuadernos manuscritos que los propios maestros de
capilla elaboraban para sus lecciones.

Podemos imaginar el rol fundamental que cumplieron el tratado musical y las partituras en los
primeros afios de la conquista, en los cuales se debia instalar todo un sistema de ensefianza dirigido a
los indigenas, quienes diferian de un estudiante principiante europeo, en que su cultura de origen tenia
incorporados otros dominios en el ambito de la masica; tenian otro pasado sonoro y musical. En ese
sentido, no deberiamos pensar de que los habitantes del Nuevo Mundo "no sabian musica". Aunque no
la concibieran de la misma manera que los europeos, los indigenas, a semejanza de estos, ubicaban las
manifestaciones sonoras en un lugar importante de sus vidas, ya fuera en los rituales o en la
cotidianidad del trabajo, del juego, del arrullo.

El tratado en este contexto, junto a las partituras de canto llano y de 6rgano, se constituyo en
herramienta fundamental en la transmisidn efectiva y rapida de los cddigos musicales europeos.

Curt Lange, en su articulo "La mdsica en Villa Rica (Minas Gerais), siglo XVI11"*" sefiala muy

tajantemente: "la practica musical se hallaba por encima de los tratados"'®, insinuando que estos se

106 Fernandez Calvo, Jose de Orejon..., pp.27 'y 28.
107 Francisco Curt Lange, “La Misica en Villa Rica (Minas Gerais, S.XVIII). Revista Musical Chilena, N°102.
108 Lange (1967), citado por Viana Cadenas, "Formacion, Adiestramiento ..”, p.73.
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remitian a entregar los rudimentos basicos del aprendizaje musical y no abordaban aspectos
relacionados a la interpretacion.

Si nos detenemos en las primeras ensefianzas del canto llano -inicio casi obligado de todo
tratado circunscrito a la tradicion- nos podemos dar cuenta que en el solo hecho de aprender a cantar
correctamente con el hexacordio guidoniano y sus respectivas mutaciones, se produce en el aprendiz
una nocion de contexto musical, fraseo, afinacion y funcionalidad en términos armdnicos. El cantar una
linea musical que es imitada a la quinta o a la cuarta y darse cuenta que las voces son las mismas,
produce en el que canta un sentido de la estructura musical que, sin la solmisacion de por medio,
tardaria mayor tiempo en ser incorporada.

Si complementamos la lectura apegada al sistema hexacordal, con el abordaje de la polifonia de
Morales, Victoria o Palestrina, en donde esta se va construyendo exclusivamente en la voz y oido,
puesto que no se puede ver las otras voces, al estar escritas en partes separadas y no partitura, la
conciencia que se debe tener de cada instante del propio canto en conjuncion con el de los otros,
permite que los acordes, modulaciones, imitaciones, cadencias intermedias y demas recursos
compositivos realmente adquieran un “cuerpo®.

Junto con la solmisacion, las figuras ritmicas y métrica utilizadas en el repertorio de los siglos
XVI1 al XVIII y que los tratados ordenan para el lector, nos presentan de una manera visualmente
simple, todo un complejo de organizacion sonora en donde el fraseo y velocidad estan determinados
por las figuras mayores y las heterometrias por las figuras mas pequefias. Si bien la practica hace
posible la incorporacion del dominio de una lectura cabal, el tratado da una guia inicial indispensable
para entender como se organiza la musica gque se esta cantando o tocando.

Otro aspecto a considerar en el caso del tratado musical o el libro que se elabora con fines
didacticos, es gue estos tratan de "congelar” o mejor dicho, "fotografiar un modo de ensefiar exitoso.

Tenemos el caso del \ezerro de lecciones solas...*®, mencionado anteriormente, que se
constituyd en un vehiculo necesario de expansion de una didactica musical -dicho en términos actuales-
que se estaba instaurando en Nueva Espafia. Los contenidos de ese texto no fueron concebidos "en el
escritorio”, sino que fueron pensados -y he alli su valor- para la ensefianza musical de los jévenes del
colegio de San Miguel de Bethlen, atendiendo a sus necesidades y virtudes. En este texto, las piezas

compuestas por su autor principal- Ignacio Jerusalem- y por los musicos Feo y Leo, cuyo trabajo se

109 En las clases de Tratadistica de la Musica Antigua que imparto en el Instituto de Musica de la PUC, cuando los estudiantes cantan solmisando de
partituras facsilimilares, se produce en ellos una manera distinta de escuchar, en donde el signo escrito pasa segundo plano y el sonido entremezclado de
las voces se impone por completo.

110 Comentado por Luis Lledias, "La Didactica Musical...”,, p.86. La denominacidn vezerro esta dada por el material de la portada del libro (piel).
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desarrollaba anteriormente en Italia, estaban en concordancia con los conceptos tedricos**. Si bien los
numerosos tratados traidos de Europa no consideraban la realidad americana, si tenian en cuenta que
estos se debian sostener en una practica musical y no estar separados de ella. Asi al menos lo
manifiestan de manera creciente, los autores del siglo XVI11'y XVIII.

Otro ejemplo interesante de revisar, anterior al mexicano, es el manuscrito tedrico musical, del
siglo XVI de Santa Eulalia - Guatemala™=.

Este manuscrito, transcrito por los indigenas, muestra que tempranamente en esta region
estaban siendo asimilados los rudimentos de la musica junto con el aprendizaje de los repertorios
monodicos y polifonicos en los cuales se ponian en practica estos dominios*. En él encontramos la
mano guidoniana al igual que otros tratados de canto llano*“, cuya utilizacion es adecuada cuando no se
cuenta material en el cual escribir. En cuanto al contenido y distribucion de los elementos musicales,
sigue el modelo del "clasico™ tratado de canto llano y de érgano, en donde en primer lugar se ensefia
todo lo relativo a las alturas, y luego la métrica.

En Cuzco encontramos, como se menciono anteriormente, el tratado EI Melopeo y Maestro de
Pedro Cerone, que si bien se publico en Europa, fue conocido en América. En el Seminario de San
Antonio Abad, este texto fue un pilar importante en la educacion de los seminaristas*®. Al igual que el
texto generado en Meéxico de autores italianos, EI Melopeo y Maestro, junto con entregar los conceptos
musicales de rigor, transmite al lector su pensamiento y opinidn respecto a la ensefianza en Espafia y al
enfoque que los maestros espafioles le imprimian al ejercicio de su profesion.

Por otra parte nos encontramos con que el repertorio -sea de canto Llano o de 6rgano- determina
en gran medida la secuencia y complejidad de la ensefianza de la musica, no solo en Hispanoamerica
sino también en Europa.

Normalmente las obras musicales -especialmente en periodos de grandes cambios estilisticos
como el Ars Nova; de la prima a la seconda prattica; del estilo barroco al galante- en su notacion
proponen algun aspecto novedoso del cual el tratadista se debe hacer cargo. Tenemos el caso de la
organizacién ritmica, por ejemplo, que de manera sostenida desde el siglo XVI, fue incorporando

figuras méas pequefas. Los tratados tuvieron que ir aumentando paulatinamente el nimero de figuras o

111 Lledias, "La Didactica Musical ..”, p. 86.

112 Alfred E. Lemmon y Fernando Horcasitas , “Manuscrito Teérico Musical de Santa Eulalia: Un estudio de un Tesoro Musical y Linguistico de
Guatemala Colonial”, Revista Musical Chilena, Afio XXXIV, N°152, Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la Representacion, Universidad de Chile,
Santiago de Chile, pp.37-79, 1980.

113 Este tratado, que se encuentra junto a una serie de manuscritos del siglo XVI encontrados en la década de los '60 en 3 pueblos del departamento de
Huehuetango al noroeste Guatemala, que contienen repertorio vocal e instrumental, sacro y vernaculo como también teoria musical para ensefiar a leer
musica tal como se hacia en Espafia y Europa en aquel momento. Estos manuscritos actualmente se encuentran en la Universidad de Indiana, EEUU.

114 Artufel, Montserrate, Marcos y Navas entre otros.

115 Fernandez Calvo, Miisica Dramadtica..., pp. 137-240.
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eliminando aquellas que caian en desuso. Otro elemento de cambio que los tratadistas comenzaron a
asimilar poco a poco, fue la necesidad de aumentar a siete las tradicionales seis voces el hexacordio
guidoniano. Si el tratado abordaba musica instrumental, se veia forzado a incorporar el si y las
alteraciones en las armaduras. Contemporaneamente los tratados que solo contemplaban en su indice el
canto llano, seguian utilizando, incluso hasta avanzado el siglo XVIII, el hexacordio porque el

repertorio al cual se aplicaban dichos contenidos se ajustaba a ese sistema.

Las criticas sobre la ensefianza musical de de la Cadena, no nos dejan indiferentes ante este
tema fundamental en cualquier manifestacion artistica, y que muchas veces no se le considera o se
aborda muy superficialmente. La experiencia de ensefiar y con ello ampliar el mundo sonoro propio y
el del discipulo deberia ser suficiente para abocarnos a la tarea de revisar con méas detalle las exitosas
experiencias vinculadas a la ensefianza -muchas ellas de avanzada- que se practicaron en el Nuevo

Mundo haciéndonos participes de una tradicion que se forjo en estas tierras con los oidos y cantos de

todos.
Tabla de tratados musicales, mencionados en este trabajo,
que han sido elaborados o copiados en América
Autor Fecha de Nombre del tratado Lugar
aparicion
Andnimo siglo XVI Manuscrito de Santa Eulalia. Nombre | Departamento de Huehuetango-Guatemala

dado en la actualidad.

Francesco Feo, Leonardo Mediados del siglo| Vezerro de lecciones solas y con Basso, | Colegio de San Miguel de Bethlen, Nueva
Leo e Ignacio Jerusalem XV varios Duos, Canones, a tres, & quatro y | Espafia

4 cinco vozes, con Ligados vy
simpcopados. Barias Partidas en todas
claves, de los Ss. Maestros que son el Sr.
Feo, el Sr. Leo y el Sr. Jerusalem, con
todas sus explicaciones para solfear en
todas las claves

José Onofre Antoniode la | 1763 Cartilla MUsica Lima-Peru
Cadena y Herrera

José Onofre Antonio de la | 1772 Diélogo Cathe-Musico Trujillo-Peru
Cadena y Herrera

José Bernardo Alzedo 1809 Filosofia Elemental de la Musica o sea | Lima-Pert
La Exégesis de las doctrinas
conducentes a su mejor inteligencia
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En Hispanoamérica se generaron a lo largo de la conquista y la colonia, textos impresos o
manuscritos que respondieron a una necesidad puntual relacionada con la practica musical que les
rodeaba. Asimismo hubo tratados extranjeros que fueron fundamentales en la formacion musical de una
comunidad de estudiantes por una o mas generaciones. El andlisis de los textos producidos
integramente en América como de aquellos traidos de Europa y practicados por los maestros, nos
podria dar luces acerca de cuales eran los énfasis en la ensefianza musical en cuanto a qué contenidos
se les daba una mayor importancia, ya sea porque resultaba mas dificultoso su aprendizaje o porque los
repertorios lo requerian.

En un estudio especifico acerca de las practicas pedagogicas o estrategias de ensefianza musical
en la colonia, se deberia tener en cuenta, al menos los tres aspectos sefialados: institucion, maestros
musicos y textos utilizados con fines pedagogicos Yy religiosos, sean estos los tratados o los repertorios
de compositores europeos y americanos y las partituras. Estos tres elementos conjugados contribuyeron
que la musica haya tenido un espacio importante dentro de la sociedad hispanoamericana.

La interaccion dinamica que se da entre los componentes mencionados anteriormente, se
desprende que la vigencia de un tratado musical esta en intima relacion con el entorno en el cual esta
inmerso. El canto llano interpretado por un grupo de novicias podia estar conviviendo con los violines
y bajo continuo modernos de la catedral. En cada uno de esos espacios las necesidades eran distintas y

consecuentemente las estrategias de ensefianza y herramientas pedagdgicas también debian serlo.
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Capitulo 2
Hacia un perfil del Tratado Musical en los siglos XVI, XVI1 y XVIII en Espaia

Para introducirnos en los dos textos de José Antonio Onofre de la Cadena y Herrera que han
motivado el presente estudio -Cartilla MUsica y Dialogo Cathe-MUsico- y ubicarlos dentro del mundo
tedrico-musical que los rodea, hemos estimado necesario hacer una revision de una seleccién de
tratados musicales escritos o editados en los siglos XVI, XVII y XVIII en Espafia para estudiar los
distintos aspectos que la informacion de un documento de esta naturaleza ofrece desde sus primeras
paginas. Nos parece que esta lectura nos puede ilustrar respecto al trabajo de nuestro autor peruano y a
la vez ayudar a establecer un camino alternativo a los ya existentes, al acercamiento de la interpretacion
de la musica espafiola y colonial americana de los siglos XVII1 y XVIII.

Es un hecho que un intérprete al ejecutar un repertorio determinado esta influenciado
directamente por como le fue ensefiado dicho repertorio junto a las técnicas de ejecucion del
instrumento o el canto. Creemos que los textos estudiados, asi como los muchos que han quedado
excluidos de este trabajo, dan cuenta de esas "maneras” de pensar y tocar la musica; por lo tanto su
analisis podria constituir una via adicional de acercamiento al estudio de ese repertorio no solo por la
aplicacion de los sistemas de notacion que ellos proponen, sino ademas por la influencia que ellos
pueden ejercer en el intérprete en la practica de la ejecucion musical.

Intentaremos en esta parte del trabajo, ordenar algunas ideas relacionadas a la organizacion y
contenido de un tratado musical que nos den luces para el analisis de los textos del tratadista americano
y determinar el grado de influencia que este formato pudo haber tenido en la concepcion de su trabajo.

Como se ha sefialado anteriormente, los tratados normalmente aluden a otros autores cercanos o
lejanos en el tiempo, ya sea para sustentar su aporte en las bases establecidas por los antiguos, ya sea
para contradecirlos y establecer nuevos paradigmas. El punto que se desea destacar aqui es que, por una
parte, siempre hay un referente en juego al momento de escribir y, por lo tanto, las afirmaciones estan
en alguna medida determinadas por ellas. Por otra, podemos vislumbrar cuan influyente ha sido la
postura de un autor al ver sus ideas proyectadas en tratados escritos con posterioridad. Con este
pequefio analisis se espera encontrar esos puntos de sintonia entre "la manera" de escribir un tratado
establecida por los tratadistas espafioles y el modo con que nuestro estudioso peruano presenta su
trabajo al siempre atento y amado lector.

Los tratados consultados, dispuestos en orden cronoldgico iniciando la lista con el mas antiguo, son:
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Autor Afio publicacion Nombre del tratado Ciudad

1. Juan Bermudo 1549 Declaracion de Instrumentos, Libro Primero Osuna

2. Francisco Salinas 1566 Musices Liber Tertius Salamanca

elaboracion no se publicd

3. Pedro Cerone 1613 Melopeo y Maestro Napoles

4. Andrés de Montserrate 1614 Arte breve y compendiosa de las dificultades que se | Valencia
ofrecen en la Musica. Practica del Canto Llano

5. Damaso Artufel 1614 Arte de Canto Llano Valladolid

6. Francisco de Montanos 1616 Arte de Canto Llano, con entonaciones comunes de | Salamanca
coro y Altar, y otras cosas diversas, como se vera en
la Tabla.

7. Andrés Lorente 1672 El Porque de la Musica en que se contiene los Alcaléa de Henares
quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo,
Contrapunto, y Composicion

8. Pablo Nasarre 1700 Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados. | Madrid
En que se hallan reglas generales, y muy
necessarias para Canto Llano, Canto de Organo,
Contrapunto, y Composicion

9. Joseph de Torres 1702 Reglas Generales de acompafar, en Organo, Madrid
Clavicordio, y Harpa, con solo saber cantar la
parte, 6 un baxo en Canto Figurado

10. Pablo Nasarre 1724 Escuela Musica, segun la practica moderna, Zaragoza
dividida en primera, y segunda parte

11. Bernardo Comes, y de Puig 1739 Fragmentos Musicos. Caudalosa fuente Gregoriana, | Barcelona, no se
en el arte de Canto Llano explicita

12. Antonio Soler 1762 Llave de la Modulacién, y Antiguedades de la Madrid
Mdsica

13.Antonio Eximeno, traducido al | 1774 Dell'Origine e delle regole della Musica, colla storia | Roma

espafiol por D. Francisco Antonio | 1796 del suo progresso , decadenza e rinnovazione Madrid

Gutiérrez

14. Francisco Marcos y Navas 1777 Arte, o compendio general del Canto-Llano, Madrid
Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con
algunos documentos

15. Ignacio Ramoneda 1778 Arte de Canto-Llano en compendio breve, y methodo | Madrid
muy facil para que los particulares, que deben
saberlo, adquieran con brevedad y poco trabajo la
inteligencia, y destreza conveniente

16. Francisco de Santa Maria 1778 Dialectos Musicos, en que se manifiestan los mas Madrid
principales elementos de la Armonia

17. Manuel Perez Calderon 1779 Explicacion de solo el Canto-Llano, que para Madrid
instruccion de los novicios de la provincia de
Castilla del Real y Militar Orden de N. Sefiora de la
Merced, Redencion de Cautivos

18. Daniel Traveria 1794 Ensayo gregoriano, 4 estudio practico del Canto- Madrid

Llano y Figurado en metodo facil. Método para los
que concursan en Catedrales en Espafia a ser
sochantres

Cada uno de estos textos fue abordado segln las necesidades del estudio, por lo tanto este

capitulo no pretende hacer un andlisis detallado de todos estos tratados. La seleccion de los autores y
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sus dieciocho trabajos, ha respondido a varias consideraciones que a continuacion se detallan:

Los autores que datan del siglo XVI - Salinas*® y Bermudo*'- son mencionados por tratadistas
posteriores como referentes importantes. Si bien no son los Unicos y considerando, ademas, que todos
los autores nombran a Boecio y Guido Aretino, se ha seleccionado estos dos tratados del siglo XVI por
ser autores espafioles.

Los autores del siglo XVI1I, corresponden a los antecedentes directos de Joseph Antonio Onofre
de la Cadena. Hayan sido o no conocidos por él, constituyen un corpus de conocimiento no menor en el
area del canto llano y de drgano dentro del universo de textos que transitaba en la Espafia del siglo
XVII. Destacan, dentro de los autores seleccionados, Cerone (1613), por ser un referente conocido en
el Nuevo Mundo®®; Montserrate porque las ideas plasmadas tanto en las paginas iniciales de su libro
como en los contenidos, constituyen un "modelo” del pensamiento y experiencia caracteristicos de un
musico apegado a las reglas establecidas. Finalmente Lorente, en el “Index” de su tratado, enumera una
serie de autores antiguos -iniciando la lista con San Gregorio Magno- Yy, cosa unica en los textos
consultados, concluye con connotados compositores del siglo XVI, en su mayoria espafioles como los
depositarios de las ensefianzas de musica. Incluye en esa lista algunos de los autores estudiados en esta
parte del trabajo.

Dentro de los autores del siglo XVIII, podemos distinguir dos grupos: aquellos anteriores a
1763 -afo de publicacion de la Cartilla Musica- y aquellos de fines de siglo, algunos de los cuales
comparten con de la Cadena, las nuevas ideas de la llustracion. En este grupo de musicos, podemos
destacar a Joseph de Torres, cuyo trabajo fue conocido en la América Colonial*®.

En relacién a las tematicas abordadas por los autores, se ha seleccionado preferentemente
aquellas vinculadas con el canto Ilano y el canto de 6rgano, que eran los dos grandes temas de estudio
de todo musico que integraba o liderara una capilla musical y se desempefiara como tal dentro o fuera
de los muros eclesiasticos. Sin perjuicio de lo anterior, se ha incluido ademas, el tratado de Torres
(1702) referido al acompafamiento instrumental y a Bermudo (1549), aunque este Gltimo en su primer
libro, solo hace referencia a contenidos de contrapunto y no de aspectos exclusivamente instrumentales.

En conexidn con la primera parte de este trabajo relacionado al binomio oralidad-escritura, una

116 Andrés Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,
Alcala de Henares, 1672. En: Index de los autores pagina s/n; Andrés de Montserrate Arte breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la
Mdsica. Préctica del Canto Llano, Valencia, 1614. En: Prologo I, p.10.
117 Montserrate Arte breve y compendiosa ...En: Prologo Primero, al discreto lector , p.5; Lorente, El Porque de la Musica... En: Index de los autores
s/n de pagina.
118 Hay un trabajo de la Music6loga Diana Fernandez Calvo: Musica Dramatica en el Seminario de San Antonio Abad de Cusco (2010), donde algunos
capitulos los dedica a este importante autor italiano avencindado en Espafia.
119 Estenssoro José Onofre Antonio De... propone que De la Cadena habria conocido los tratados de Torres cuya influencia se refleja en la redaccion del
Diélogo Cathe-Musico, p. 40.
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gran parte de los tratados estudiados revelan en las secciones “Prélogo”; “Al Lector” o “Al Estudioso
Lector”, algun juicio de valor vinculado al hacer musica basandose en las reglas escritas o guiados solo
por la intuicion o el oido. Es interesante comprobar como las opiniones van cambiando paulatinamente
conforme se transita del siglo XVI al XVI11*®.

Finalmente, las tablas de contenidos de los tratados consultados presentan aspectos musicales
iniciales -que son los que contempla basicamente la Cartilla Musica- y algunos de ellos incluyen
aspectos mas elaborados y que tienen que ver con el contrapunto'® o la manera de acompafiar un
canto® enunciados en el Didlogo Cathe-Musico que fue escrito para acompafar, tal como lo enuncia
Torres (1702).

Es importante sefialar, que para la revision de los textos seleccionados se ha considerado las
distintas partes que lo conforman, no solamente los contenidos musicales, ya que la informacion que se
puede recoger tanto del titulo y encabezado del libro*®, las palabras iniciales del autor como de los
revisores, censores y sus admiradores, es muy valiosa para determinar qué aspectos poseen un valor
para el autor en particular y para un modo de ensefiar en general. Si solamente nos detenemos en los
cargos y titulos que ostenta cada autor al momento de escribir su tratado, podemos medir su grado de
influencia en el medio musical en el que trabajo y las proyecciones que su pensamiento pudo haber
tenido en su comunidad. De la misma manera, la distribucion de las materias tratadas y el peso de cada
una dentro del tratado, también nos habla de cdmo a través de los siglos XVII y XVIII al menos, los
énfasis hacia determinadas practicas y contenidos fue cambiando. Considerando que el volumen de
informacion posible de ser recopilada de los textos es enorme y excede con mucho los limites de este
trabajo, se ha determinado algunos focos de atencion y analisis comunes a una parte o todos los textos
para luego ser confrontados con las dos obras de Onofre de la Cadena y Herrera: Cartilla Musica y

Dialogo Cathe-Musico.

120 Se podria hacer una linea temporal desde las tajantes opiniones de Cerone (1613) En: Libro 2, Cap.lIl,p.208, pasando por los dichos de Nasarre
(1724), En: Prologo al Lector s/n de pagina , hasta las palabras de Santa Maria (1778): Prélogo p. IX.- X.

121 Lorente, El Porque de la Musica....; Soler, Llave de la Modulacién, y Antiguedades de la Musica, Madrid, 1762; Pablo Nasarre, Escuela Musica,
segun la practica moderna, dividida en primera, y segunda parte, Zaragoza, 1700; Joseph de Torres, Reglas Generales de Acompafiar en Organo,
Clavicordio, y Harpa, Madrid.1702; Pedro Cerone EIl Melopeo y Maestro, Tractado de Musica Theorica y Pratica, XXII Libros, N&poles, 1613. Libro IX
122 Antonio Eximeno Dell'Origine e delle regole della Musica, colla storia del suo prpogresso, decadenza e rinnovazione, Roma, 1774y traducido al
espafiol por D. Francisco Antonio Gutiérrez, Madrid, 1796; Torres, Reglas Generales...,1702.

123 En la mayoria de las portadas de los textos revisados se explicita el cargo que cumplia el autor al momento de escribir el tratado. Tal es el caso de :
Daniel Traveria: Capellan Titular de la Emperatriz de las Descalzas Reales, Sochantre, musico y Racionero; Ignacio Ramoneda: Monje profeso y Corrector
mayor del Canto en el Real Monasterio de San Lorenzo; Antonio Soler: Monge del Orden de San Geronymo, Organista, y Maestro de Capilla en su real
Monasterio en San Lorenzo; Bernardo Comes y de Puig: Religioso, Ex-Vicario de Coro Jubilado en el Convento de San Francisco de Barcelona, para la
prompta educacion de los Maestros & sus Discipulos; Andrés Lorente: Graduado en la Facultad de Artes por la Universidad de Alcala, Comisario del Santo
Oficio de la Inquisicidn de Toledo, Racionero, y Organista de la Iglesia Magistral de San lusto; Pedro Cerone: Musico en la real Capilla de Napoles;
Joseph de Torres: Organista principal de la Real Capilla; por mencionar a algunos.
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2.1 Motivaciones para escribir un Tratado.

Se ha detectado algunas concordancias entre los autores en relacion a este punto. Normalmente
los motivos que llevaron a un maestro a escribir un tratado -trabajo no exento de fatigas, como sefialan
ellos mismos- se debe preferentemente a la falta de libros breves con los que se pueda contar para el
aprendizaje del canto Ilano y de 6rgano. Los autores del siglo XVIII, ya no se detienen en largas
explicaciones tedricas de indole filoséfica, ni en las innumerables citas a autores antiguos, sino que
buscan "llegar" al lector de manera mas directa instandolo a practicar las materias estudiadas a medida
que estas se van aprendiendo. Tenemos los casos extremos de Ramoneda (1778) y Santa Maria (1778),

que explicitamente dejan de lado la especulacion para entrar directamente en las materias practicas:

Asimismo, y para facilitar mas, y mas esta materia, reduzco, u omito varias cosas, que
sin hacer falta pueden omitirse.'*

No me detendré en pruebas, ni razones en cuanto pueda evitarlo; pero diré, segun la
comun de los Autores, lo que mas seguro me pareciere, sin fiarme nunca de mi mismo;
por lo que quanto en este pequefio libro se hallare podré dar autoridad que lo confirme, y
tambien razon, si fuere necesario*®

Incluso Lorente (1672) cita a Horacio para fundamentar la brevedad de su texto'®

Ama la brevedad en quanto ensefies,
porque con ella el animo pagado,
Percibe fiel, y observa lo estudiado'®.

Por otro lado contrastan las opiniones de Cerone que, precisamente critica la falta de
cuidado en las explicaciones y el afan de ser breves de los autores esparioles, especialmente, como si el

aprendizaje de la musica fuera posible asimilarla en corto tiempo y con poco trabajo:
A los amigos de Brevedad
\Voy imaginando, que una de las causas, porque en Espafia florece muy poco la Musica

es, que sus escriptores, Laconice feribunt; preciandose muy mucho de ser mas que
breves en sus Artes Musicales; diciendo, que la elegancia consiste en brevedad; y no

124 Ignacio Ramoneda Arte de Canto-Llano en compendio breve, y methodo muy facil para que los particulares, que deben saberlo, adquieran con
brevedad y poco trabajo la inteligencia, y destreza conveniente. Madrid, “Prologo”, s/n de pagina, 1702.

125 Francisco de Santa Maria, Dialectos Mdsicos, en que se manifiestan los mas principales elementos de la Armonia. Madrid, “Prélogo”, p.VIII, 1778.
126 Apreciacion bastante relativa, por cierto, ya que su tratado tiene 695 paginas sin considerar las cartas introductorias, los permisos, versos compuestos
en su honor y Prélogo.

127 Horacio, Arte Poética. Citado En: Lorente, EI Porque de la Musica... “Prologo al lector” s/n de pégina.
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dicen, que el mismo Quintiliano, que nos ensefia esto, sigue, y claridad, es a saber, que
la elegancia consiste en brevedad y claridad; pero en brevedad y oscuridad no lo
consiente; ni hay razon para ello*®

Las palabras de Cerone -autor bastante mas antiguo que los anteriormente citados- v/s los
testimonios de Ramoneda, Santa Maria y Lorente, por solo citar a algunos'*, nos dan luces de coémo el
tema de la brevedad en los textos con el fin de agilizar el aprendizaje se fue instalando paulatinamente
en los autores de los siglos XVII y XVIII. Es importante agregar que la disminucién de la extension de
los tratados en todos los autores tuvo como principal razén el aprendizaje mas expedito del arte de
cantar, sea canto llano o de rgano. La practica o experiencia musical van adquiriendo con el paso del

tiempo, un espacio preponderante en los textos de ensefianza.

Otra motivacion que revelan las obras revisadas, es la intencion de remediar las malas préacticas
0 ignorancia entre los musicos activos, situacion que la mayoria de los autores han experimentado en
carne propia en su ejercicio profesional como organistas 0 maestros de capilla®®. Esta intencion
"pedagogica”, que podriamos encontrar en textos de diversas épocas®, nos aporta valiosa informacion
sobre qué aspectos, en el desempefio de un musico de los siglos XVII y XVIII, se consideraban

inapropiados y cudles eran las caracteristicas deseadas en un buen cantor o instrumentista.

Por una parte tenemos el testimonio de Nassarre que culpa a los extranjeros de introducir
practicas no deseadas en Espafia, tales como "variar en sus cantinelas o por no estar en las reglas de
buena musica™®, posicion que mas que acusar ignorancia de los musicos, revela una resistencia -
quizas- en aceptar cambios en la manera de tocar o cantar. Esto se deja ver en las palabras que siguen:

Esta corruptela se halla por comun en Musica de una voz sola, poniendo los

acompafiamientos de ella en especies disonantes en algunos periodos, fuera de las
reglas que el Arte** tiene dispuestas para su uso.*

128 Cerone El Melopeo..., Libro |, sin de pagina.

129 El Melopeo y Maestro de Cerone consta de XXII Libros, que suman 1160 paginas (numeradas).

130 Ejemplo de ello es el texto de Daniel Traveria (1794), quien en el titulo de su obra se explicita la situacion antes descrita: Ensayo gregoriano, 6 estudio
practico del Canto-Llano y Figurado en metodo facil. Método para los que concursan en Catedrales en Espafia a ser sochantres.

131 Dentro del &mbito instrumental, Diego Ortiz, en su Tratado de Glosas (Roma, 1553), sefiala su intencion escribir este texto relativo a la ejecucion de la
viola da gamba o viola de arco, como se le nombraba en Espafia, en vista de que muchos la tocan sin considerar las reglas para una buena interpretacion.
Dedicatoria Al illustriss, Signore Don Pietro D’ Urries, s/n de pagina.

132 Pablo Nasarre Escuela Musica, segun la practica moderna, dividida en primera, y segunda  parte, Zaragoza, 1724, Prologo al Lector, s/n de
pagina.

133 Recordemos que la palabra "Arte" en este contexto se refiere a un dominio alcanzado a través del conocimiento y de la razén. Francisco Marcos y
Navas en el Tratado Primero, Cap. Primero de su libro Arte 6 Compendio General del Canto Llano, Figurado y Organo (1777), sefiala ante la pregunta:

"; Qué es Arte? Un habito hallado con ajustada razén" y para su definicion de Musica cita a San Agustin : "Ciencia del bien medir".

134 Nasarre, Escuela Musica, seguin..., 1724. “Prologo al Lector”, s/n de pagina.
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Por otra parte Ramoneda (1778) denuncia la superficialidad con que algunos aprenden los

contenidos musicales y lo expone dentro de las razones que lo movieron a escribir su tratado:

(...) porque contemplo, que los mas que estudian esta facultad no pasan de los
principios de ella; digo principios, considerada toda su extensidn; aunque también
advierto que para los Particulares bastan estos®.

Estas afirmaciones nos revelan dos datos interesantes: por una parte se explicita una formacion
sin la profundidad necesaria para desempefiarse de manera 6ptima como musico "profesional” -que es
una queja de varios autores- y por otra, sefiala que la educacion musical también la tienen los
"Particulares" para su propio uso, de manera diletante sin el compromiso que requiere el cumplimiento
de las obligaciones del mdsico de iglesia o de corte.

En 1794, Traveria en el “Prologo y Razon de esta obra”-Ensayo gregoriano, ¢ estudio practico
del Canto-Llano y Figurado en metodo facil- comienza sefialando que la motivacion de escribir este
texto se lo debe a los Profesores, quienes detectan la necesidad de libros que puedan remediar la falta
de bibliografia que satisfaga las necesidades en la ensefianza del Canto-Llano y Figurado. Hasta alli su

comentario se suma a otros tantos; pero lo que agrega a continuacion es algo nuevo:

No hay duda que mis antecesores escribieron con acierto la mas especial teorica del
Canto-Llano, y Figurado; pero como no pasaron de aqui, y dexaron lo mas principal,
y necesario que es la practica, no es posible que por sus compendios pueda salir
ninguno diestro Cantor®®

y a continuacion agrega que lo que ha declarado se lo ha dicho su experiencia de capellan titular y
sochantre masico y racionero.

Si bien anteriormente ningln tratadista asegura que la practica es esencial para la adquisicion de
las destrezas como cantor o instrumentista, Traveria lo explicita ubicando la experiencia de cantar o
tocar en un lugar de gran importancia en su texto. Esto se ve reflejado en la distribucion de los
contenidos teoricos y los ejercicios dentro de su tratado: de las tres secciones, al menos el 70%
corresponden a obras y ejercicios practicos.

Bernardo Comes y de Puig (1739), resume sus razones para escribir y ofrecer a sus lectores un

texto para la ensefianza en estas tres palabras: "acéptelos -los Fragmentos musicos-, practicalos, y

135 Ramoneda, Arte de Canto-Llano..., 1778, En: “Prologo” s/n de pégina.
136 Daniel Traveria Ensayo gregoriano, ¢ estudio practico del Canto-Llano y Figurado en metodo facil. Método para los que concursan en Catedrales en
Espafia a ser sochantres, Madrid, 1794. “Prologo y Razon de esta obra”, s/n de pagina.
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ejecttalos" en las que también percibimos una fuerte inclinacion hacia la practica musical.

Por otra parte, la experiencia acumulada en la ensefianza de los novicios de Manuel Pérez
Calderon (1779) lo insta a concretar en su texto una practica exitosa -segin él mismo comenta-
dandonos un testimonio valioso no solo de contenidos abordados, sino también de una secuencia de
conceptos y préacticas nacidas de las lecciones impartidas como maestro en el Convento de Madrid*®.

Joseph de Torres, en su texto Reglas Generales de acompafar, en Organo, Clavicordio, y
Harpa, con solo saber cantar la parte, 6 un baxo en Canto Figurado, publicado en 1702 y reeditado en
1736, sintetiza lo sefialado por varios de los autores estudiados en relacion a las razones que hicieron
necesaria la elaboracion de un texto breve, claro y que permitiera que tanto estudiantes vinculados a
monasterios o capillas como "Particulares™ satisfagan con éxito su deseo de aprender a cantar o tocar
para ejercer como buenos profesionales, alabar a Dios o simplemente para el propio deleite. Torres se
refiere directamente a ayudar con un buen acompafiamiento a aquellos cantores poco diestros. También

sefiala lo propio para los instrumentistas que deban o deseen acompafiar las obras vocales™*:

Supuesta la conveniencia de acompafar con instrumentos la voz, viendo, y oyendo, que
no todos se arreglan a los preceptos Mdusicos, porque unos aprenden por sola aficion, y
estos no se atarean al estudio, y creen reglas sus gustos y sonidos, otros en los Claustros
aprenden, sin los mas peritos Maestros. Otros que debian saber con fundamento, se dejan
por falta de aplicacién al estudio en un ocio reprehensible: y en fin que ningunos tienen
libro que ensefie con brevedad, y claridad, reglas, y preceptos de los acompafiamientos:
atendi a la comun, y pablica utilidad en medio de mis ocupaciones, trabajando el Método
de Reglas Generales.

2.2 Alusiones a la Oralidad v/s Escritura.

El peso de la escritura, abordado en el capitulo anterior, se trasluce en las afirmaciones de un nimero
importante de los tratadistas estudiados; especialmente en la seccion en donde el autor se dirige al
lector ya sea con el formato de prélogo o directamente en unas paginas tituladas "El autor al estudioso
Lector"®; "Prologo al Lector™*; "Prologo Primero al discreto Lector"*?; "Prologo y razon de esta

obra™#; "Al Lector™#; "Al curioso Lector™; "Preambulo en el qual demuestra el Author el motivo que

137 Bernardo Comes y de Puig Fragmentos Musicos.Caudalosa fuente Gregoriana, en el arte de Canto Llano, No se explicita la ciudad de
Impresion.1734. <Al Lector”, s/n de péagina.

138 Manuel Perez Calderon, Explicacion de solo el Canto-Llano, que para instruccion de los novicios de la provincia de Castilla del real y Militar Orden
de N. Sefiora de la Merced, Redencion de Cautivos, Madrid, 1779). “Al Lector”, p.IV

139 de Torres, Reglas Generales..., “Al Curioso Lector”, s/n de pagina.

140 Nasarre, Escuela Musica, segiin...

141 Lorente, El porque de la Musica...; Nasarre, Escuela Musica, segiin...

142 Montserrate, Arte breve...

143 Traveria, Ensayo gregoriano...
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tuvo para hazer esta obra: y Prologo universal de toda esta™“. Alli el autor, al exponer los motivos que
tuvo para escribir su obra o dar su opinién sobre el estado de la masica al momento de la publicacion,
explicita su propia postura sobre diversos aspectos de la ensefianza musical y cuéles son sus referentes
0 autores modelo en la realizacion de su trabajo.

Dentro de toda esta informacién, aparecen alusiones a la oralidad v/s escritura, en donde esta
ualtima, esta directamente relacionada con las reglas -escritas- sobre cémo y qué cantar; la lectura
musical a través de la solmisacion y proporciones métricas; reglas de contrapunto y ejemplos varios de
melodias vocales o instrumentales, monodia o polifonia.

Revisemos los comentarios de los autores respecto a estos temas:

En el prélogo segundo del Arte breve, y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la musica
practica del Canto Llano, de Montserrate, en el titulo del mismo el autor ya nos sefiala una posicion
clara y definitiva:

Prologo segundo, y exortacion a los principiantes que dessean ser perfectos Musicos
Ecclesiasticos, para que no se rijan por su propio parecer, ni por sus oidos (si van
fuera del arte) sino por los preceptos y reglas ciertas de la Musica, que son el
verdadero camino y guia cierta'.

Dentro de este prologo sefiala ademas que:

(...) la razon que estos nuevos cantores dan, es, que lo que cantan (por haberse
criado en aquello) suena muy bien a sus oydos.*®

Las dos citas anteriores revelan, a nuestro parecer, una clara alusion al rechazo de aquello
aprendido oralmente, sin la mediacién de las reglas escritas o los preceptos y por lo tanto, como sefiala
Montserrate, no tienen valor para el autor ni para la oficialidad del medio eclesiastico. Bien sabemos
que toda practica oral si tiene "reglas y preceptos”, de otra manera no seria posible identificar los
diversos estilos de musica dentro de los repertorios que no utilizan ni necesitan el medio escrito para
transmitir el conocimiento de sus practicas. La gran diferencia con la mdsica de tradicion escrita que
representa Montserrate, es que estas reglas no estan escritas, simplemente se ratifican y validan en el

hacer*®. Un tedrico como el citado, simplemente no reconoce como valida una practica basada en "la

144 Antonio Soler Llave de la Modulacién, y Antiguedades de la Mdsica, Madrid,1762; Comes y de Puig, Fragmentos Musicos; Perez Calderon,
Explicacion de solo....

145 Torres, Reglas Generales...

146 Cerone, EI Melopeo..., p.l

147 Montserrate, Arte breve..., p.8. El destacado es mio

148 Montserrate, Arte breve..., p.9. El destacado es mio

149 Cercanos a ello, el Canto a lo Divino y a lo Poeta son ejemplos claros de transmision oral en donde se debe estudiar, memorizar, respetar reglas
estrictas de versificacion y de ejecucion de los instrumentos acompafiantes y hacer su arte en contextos especificos, sobre todo el Canto a lo Divino.
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crianza en ello™, sino que para él es indispensable basarse en reglas establecidas y normadas a traves de

la escritura, en este caso, el tratado. Esto ultimo se manifiesta en la siguiente afirmacion:

Aqui no seguimos lo que es fuera de arte y razdn, sino la verdad de la ciencia
Musical, y el Arte que los doctos MUsicos en sus obras nos dejaron escrita*.

El canon es reconocido por el autor. Luego, procede a citar a diversos autores antiguos
(Plutarcho, Salinas, Ciceron, Guido Aretino, Boecio, Aristoxeno) para confirmar que "el sentido es
subdito de la razon"*. Solo permite la posibilidad de tener una licencia a la regla en los mas
experimentados masicos.

Como corolario a este prélogo bastante efusivo, Montserrate da una lista de autores en los
cuales ha basado su discurso y ensefianza. Entre ellos destacan, ademés de los mencionados, San

Agustin, Pedro Cerone, Pitagoras, San Isidoro de Sevilla y su contemporaneo Francisco de Montanos*®.

Damaso Artufel, por su parte, en su tratado Arte de Canto Llano, publicado en 1614, en el

“Prologo” ratifica la idea central de Montserrate al decir:

(...) comencé a tomar este trabajo para que en breve tiempo, y con menos trabajo se
pudiese alcanzar, y no solo por uso: porque el uso es largo y incierto, y el arte
corto y cierto, y assi vemos por experiencia que ninguno sin arte es perfecto en su
facultad™: .

Esta declaracion muestra lo que sin duda diferencia el aprendizaje oral del escrito, en donde el
primero otorga explicitamente un espacio a las "diferentes versiones™ de un mismo fenémeno -musical
en este caso- y el segundo ofrece la ilusion de una certidumbre en donde se espera que todos los
discipulos se manifiesten en un espacio corto de tiempo de manera homogénea y ordenada. Esta
postura responde a las necesidades de ensefianza de la musica eclesiastica en general y a las del
contexto americano en particular, donde la evangelizacion fue una de las actividades mas importantes
de la Iglesia. Los tratadistas de los siglos XVII e inicios del siglo XVIII dejan fuera de la oficialidad
aquellos rasgos que muestren una individualidad al momento de cantar o tocar, al menos en el &mbito

de la practica del canto llano.

150 Montserrate, Arte breve..., p.9.

151 Montserrate, Arte breve..., p.9.

152 Montserrate Arte breve..., p. 15.

153 Damaso Artufel, Arte de Canto Llano, Valladolid 1614, En: “Prologo”, s/n de pagina. El destacado es mio.
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Otro testimonio de esta indole nos lo da Pablo Nasarre, quien en su obra Escuela Musica, segun
la practica moderna, publicada en Zaragoza en 1724, nos dice a propoésito de las précticas introducidas

por musicos extranjeros relacionadas a la disminucién o glosas y a la improvisacion:

(...) los cuales no dan otra razon en su abuso, sino es que con semejante masica se da
gusto™.

En estas palabras se observa un evidente desfase de las ensefianzas y preceptos del autor en
relacion a la préctica instrumental de la época en donde no pocos tratadistas de musica secular,
incluyen el gusto como una medida de juicio méas para determinar la interpretacion de una obra. Si bien
Nasarre circula en un ambito eclesiastico, no es menos cierto que los masicos de las capillas muchas
veces se desempefiaban profesionalmente fuera de la iglesia. Aparentemente, este tratado fue dedicado
casi exclusivamente a la ensefianza de los novicios del convento donde ejercia la labor de organista. En
este espacio la posibilidad de que sus discipulos se ejercieran en otros contextos musicales y sociales
probablemente era remota.

Una cierta diferencia instala Soler en su Llave de la Modulacion y Antiguedades de la Musica
(1762), en donde si bien menciona las reglas adquiridas en "mi pobre estudio™*, como él mismo sefiala,
abre con su texto la posibilidad de que los ignorantes adquieran la inteligencia por él obtenida -ya que

también era un ignorante segun declara agregando un aspecto curioso y nuevo:

(...) para que los transitos de un termino a otro (aunque sean los mas opuestos, 0
distantes) se logren con una suavidad, que el oido los acepte, y el entendimiento los
apruebe.’®

Podemos captar en estas frases dos aspectos distintos respecto a sus pares tratadistas. El primero
de ellos es plantear un transito, un camino fluido entre el desconocimiento y la asimilacion de las reglas
aprendidas en donde el oido no sea violentado por nuevas practicas desvinculadas a las que el
principiante trae desde "la oralidad"*". Hoy dia sabemos que todo aprendizaje se produce realmente

cuando el aprendiz desea aceptarlo. Podriamos traducir ese "el oido los acepte” como la intuicion del

154 Nasarre, Fragmentos Musicos..., “Prologo al Letor”, s/n de pagina.
155 Soler, Llave de la ...” Al Lector”, s/n de pagina.
156 Soler, Llave de la ...” Al Lector”, s/n de pagina. El destacado es mio.
157 Me permito hacer el alcance de que hasta hoy en dia, en muchos curricula de mdsica al referirse a un estudiante sin formacion formal en este arte se
le cataloga con "sin conocimientos” o "cero conocimiento”, sin considerar minimamente que esa persona ha estado en contacto con la musica desde su
nacimiento y el conocimiento adquirido a través de la experiencia que ellos traen, es de sumo valor para enfrentar una nueva etapa de aprendizaje dentro de
la academia. Es por ello que me llama profundamente la atencién el cuidado de Soler al considerar que el aprendizaje se da realmente cuando el oido, la
persona lo ha aceptado como suyo sumandolo a sus anteriores conocimientos.
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maestro que tiene la certeza de que solo asi se produce el cambio esperado en un estudiante.

El segundo aspecto que llama la atencidn es que precisamente ubique la percepcion auditiva
antes que el entendimiento. Si el oido acepta el cambio, luego el entendimiento o la razén lo aprueban.
Ambas afirmaciones dan cuenta de una practica en el &ambito de la ensefianza bastante actual.

De otra parte, encontramos al mismo Soler haciendo una analogia del misico que canta o toca
bien por oido o comandado solo por los sentidos con alguien que, con un manojo de llaves, no sabe

cual es la correcta para abrir una puerta:

(...) le sucedera como a aquel que le dan un grande manojo de llaves para abrir una
puerta, que ignorante de cual sea la que alli hace, va dando vueltas de unas en otras:
al fin se abre; pero diremos, que este abrid la puerta por Ciencia? No por cierto, y la
razon es, porque faltaba en él el conocimiento de la llave, y la razén por que abrio
con ella*®.

Si leemos esta cita de un modo distinto al que sugiere el texto de manera directa, podriamos
pensar que Soler deja entrever que también se puede dar con la llave -canto correcto- sin el
conocimiento, solo que toma mas tiempo y el masico no podria dar cuenta de ello a traves de la razon.
Es decir, no podria explicar con palabras lo que hizo para llegar al mismo resultado del que mostro un
dominio equivalente con los conocimientos "oficiales”. Otra consecuencia de obrar sin la conciencia de
lo que se ha hecho y el camino recorrido es que dificilmente ese aprendizaje podra ser aplicado a otros
contextos. Todas estas lecturas, evidentemente corresponden a Opticas modernas sobre los modos de

aprender y ensefiar la musica.

Continuando con esta revision, tenemos a Francisco de Santa Maria, en su Dialectos MUsicos,
en gue se manifiestan los mas principales elementos de la Armonia, publicado en 1778. También en el
“Prélogo” y junto con hacer una sintesis de los principales elementos de teoria musical transmitidos
desde Guido Aretino pasando por Orfeo y las practicas medievales de la musica galicana, intercala
ideas relacionadas con la importancia del maestro -en cuerpo presente- para que realmente se produzca
el aprendizaje esperado. Luego cita al "maximo de los Sagrados Doctores™ quien sefiala que "Ninguna

Arte por facil que sea se puede aprender sin Maestro"** y especifica que sus libros son para que los

158 Soler, Llave de la ...”Libro Primero”, “Tratado Primero”, Cap. I, pp.1y 2.
159 Francisco de Santa Maria, Dialectos MUsicos, en que se manifiestan los mas principales elementos de la Armonia, Madrid, 1778, “Prdlogo”, p. VIII
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nifios con la asistencia de sus maestros comprendan con mayor facilidad los fundamentos de la mdsica.

Finalmente, en el “Prélogo”, deja de lado las explicaciones tedricas sobre la proporcién en la
ensefianza de los infantes, para aconsejar la importancia de procurarse buenos maestros y especifica
que ellos pueden trabajar con los estudiantes aspectos de afinacion y colocacion de las voces al
cantar*®. Esta necesidad es una variante interesante en los tratados, toda vez que se explicita el hecho
de que el aprendizaje de la musica no depende exclusivamente del conocimiento de sus fundamentos
tedricos, sino de contar con una equilibrada fusion entre los libros -la escritura- y las ensefianzas
"orales" otorgadas por los profesores. Estos ultimos entregan en el contacto directo con el estudiante
aquellos dominios que no se pueden escribir, que se dicen y hacen en el campo de lo oral, del presente

Unico e irrepetible, en la experiencia musical significativa con el otro.

Un elemento nuevo es presentado por Ignacio Ramoneda, en su texto publicado en 1778: Arte
de Canto-Llano en compendio breve, y methodo muy facil para que los particulares, que deben
saberlo, adquieran con brevedad y poco trabajo la inteligencia, y destreza conveniente. Se trata de la
alusion hecha en el prélogo del tratado a la Enciclica Annus qui hunc, del Papa Benedicto X1V, emitida
el 19 de febrero de 1719 en el noveno afio de su Pontificado, en la que de manera extensa se refiere a
qué cantos se deben incorporar en los Oficios; el rol de la polifonia; cuales son las caracteristicas
deseables en el canto figurado -tomando como ejemplo a Palestrina- y la postura del Vaticano en
relacion al uso de los instrumentos dentro de la iglesia. Se sefiala como el canto gregoriano es el
preferido para estimular a las almas fieles a la devocién y la piedad*. También dentro del mismo
argumento, y citando a Giacomo Eveillon, la Enciclica se refiere al virtuosismo como algo que es
ridiculo a los oidos devotos si se compara con el canto llano. Si pensamos qué aspectos de la
interpretacion musical serian considerados virtuosos en el siglo XVI1II, necesariamente nos remitimos a
aquellas practicas que nacen de la improvisacion, ya sea ornamentando una melodia, o inventando "a la
mente™ piezas musicales con combinaciones armonicas ricas en disonancias y cromatismos. Todo ello
sin la escritura de por medio y llamando la atencién de los auditores al punto de "olvidarse™ de su
devocién o propdsito religioso. Pues bien, Ramoneda saca a relucir esta Enciclica escrita a mediados
del siglo XVI1I pero con ideales sonoros y tedricos que datan del Concilio de Trento, en relacion a la

vigencia del canto llano en la Iglesia y el modo en que se ha de cantar. Si bien el tratado de Ramoneda

160 Santa Maria, Dialectos Musicos.., p.X.
161 Questo canto é quello che eccita le anime dei fedeli alla devoziones e alla pieta. Papa Benedicto X1V, Enciclica Annus qui hunc, 1749, s/n de pagina.

Sacado de Magisterio Pontificio.
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es de canto llano, cabe preguntarse ¢cual es la necesidad de "atacar" al canto de 6rgano para argumentar
la vigencia del canto llano? o ¢cual era la verdadera vigencia de este canto durante el siglo XVIII que
ameritd una Enciclica Papal para refrescar la memoria sobre qué musica era la mas adecuada y como

debia cantarse y/o tocarse?

Joseph de Torres, quien en 1702 -antes de la Enciclica anteriormente citada- hace su Reglas
Generales de acompafiar, en Organo, Clavicordio, y Harpa, con solo saber cantar la parte, 6 un baxo
en Canto Figurado, donde el instrumento es el centro del estudio, sefiala con espiritu generoso:

(...) porque como soy deudor a todos con mas razobn que San Pablo de si
humildemente confesaba, es preciso satisfaga al perito con la teorica, y cultive el
ingenioso estudio, y aplicacion del que aprende con la practica*®

Estas afirmaciones las hace considerando a su posible audiencia y rescatando en ella a todos,
respetando de alguna manera el camino que cada uno ha recorrido hasta llegar a las paginas de su texto.

Reconoce a aquellos que se han iniciado en la musica desde la practica y a los que han
comenzado a partir de los estudios teoricos. A todos acoge con su tratado que versa sobre el
acompafiamiento, es decir sobre aquella actividad musical generosa por excelencia*®, donde un masico
se pone al servicio del otro siguiendo y proponiendo a la vez; apoyando y dejando fluir; estableciendo
vinculos entre las palabras y los sonidos musicales con la elocuencia de las armonias y contrapuntos
que determina una obra. Hacer un tratado sobre reglas de acompafiamiento, en esta época,
necesariamente asume lo que no se escribe, lo que se adquiere en la practica, en el hacer a través de
diversos repertorios. Sin negar el valor del conocimiento tedrico y de las posibilidades que otorga el
dominio de las reglas, es un hecho que quien se dedica a acompafiar esta dispuesto a improvisar, a tocar
lo que no esta escrito; a decidir a cada instante qué rumbo tomaran las melodias que se articulan sobre
el bajo dado.

Un testimonio de gran valor en este tratado lo constituyen las "Advertencias que deben observar
los que acompafian** incluidas en el Cap. XXIII, ultimo del Tratado Tercero.

Por la importante informacion que contiene para los intérpretes actuales y porque una gran parte

de ella estd intimamente relacionada con la "oralidad" en el tocar, nos permitimos transcribirlas de

162 Torres, Reglas Generales..., “Al curioso lector”, s/n de pagina.
163 Especialmente en los siglos XVII'y XVIII donde el acompafiante armonico basa su interpretacion en las propuestas expresivas del cantante y de la
partitura escrita por el compositor, configurando un piso rico en sugerencias e ideas que el solista tomaré o dejara en el transcurso de su interpretacion.
164 Torres, Reglas Generales..., pp. 140-142.
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manera integra:

Advertencia primera. Que procure antes de empezar, hacerse
capaz de la Clave, y tiempo que sefiala la obra, para que de este modo acompafie,
dando su valor propio a las figuras*®

Advertencia 2. Que mire el primero, y segundo compas que echa es
Maestro, o el que govierna la obra para dar el ayre, bastando después con atender a las
voces, para acompafiar con mas seguridad, que mirando el compas, por ser facil y
muy casual, el que este vaya atravesado, y ser menos reparable el no seguirle, que el
faltar al ayre que llevan las voces, porque siguiendo al compas, y no a las voces; (que
muchas veces sucede el adelantarse, o atrasarse) es yerro que lo conocen todos, y lo
contrario pocos.*®

Advertencia 3. Que el acompafante se ha de hacer cargo de las
partes cantantes que acompafia, para cuidar, si se adelantan, adelantarse, o al
contrario, atrasarse, por ser esta obligacion precisa del que acompafa*®’.

Advertencia 4. Que al finalizar ha de esperar a que el Cantor caiga
a la Clausula, para que no fenezca el acompafiante antes que la voz; que es lo que los
perfectos acompafantes practican®®.

Advertencia 5. Que quando se acompafia no se ha de glosar, ni con
la mano diestra, ni siniestra, sino que sea con mucha discrecion, lo uno por confundir
el acompariamiento las voces, y mas si son solas, y lo otro por haber tiempo bastante
en los intermedios, para que el acompafante explique su manejo con mas lucimiento,
y menos inconvenientes™®,

Advertencia 6. Que se ha de dar a las notas su valor propio,
guardando los puntillos, y pausas que se hallaren, por ser obligacion el ejecutar lo que
estd en el papel sin afiadir, ni quitar, para que con eso no se falte al ayre que tiene la
obra, y juntamente se cumpla con la intencion del Compositor™.

Advertencia 7. Que procure no sobresalir con el instrumento

165 Torres, Reglas Generales..., p.140. Esta advertencia esta claramente dirigida a los que saben tocar pero sus conocimientos no estan a la par con el
dominio instrumental. La alusion a las claves y tiempo son para principiantes. De hecho son los primeros contenidos teéricos que entregan los tratados.
166 Torres, Reglas Generales..., p.140. Esta advertencia, en cambio, pareciera ser que esta dirigida a los que conociendo la teoria y cifiéndose a ella,
descuidan un aspecto fundamental al tocar, no solo como acompafiamiento, sino en general cuando se hace mdsica con otros. Esto es escucharse y guiarse
por el sonido que se genera segundo a segundo, mas que por lo que esta escrito.
167 Torres, Reglas Generales..., p.140. Esta habilidad que debe sustentar un acompafiante -desde siempre aparentemente- combina el dominio teérico con
el del oido; puesto que se debe ajustar el tempo segin dicte la audicion atenta a los cantantes, quienes indudablemente cuentan con el acompafiamiento
preciso aun cuando los tiempos no sean del todo ajustados.
168 Torres, Reglas Generales..., pp.140-141. En esta advertencia se alude precisamente a lo que condenaban Nasarre en su prélogo y la Enciclica de
Benedicto X1V: la posibilidad de improvisar en la clausula, es decir en la cadencia, momento en el cual un solista, sea vocal o instrumental, puede dar luces
de su habilidad ornamentando el final de la obra o una parte de ella mediante adornos que se salen de la medida escrita. Una vez mas esta advertencia se
dirige principalmente a los tedricos, ya que los "practicos" la conocen perfectamente.
169 Torres, Reglas Generales..., p. 141. Muy sabiamente Torres establece limites para quienes abundan en virtuosismo sin discriminar cuando es mas
apropiado incorporarlo. Sin embargo otorga ese espacio en momentos determinados sin coartar la imaginacion ni energia de los que quieren y pueden
improvisar magistralmente.
170 Torres, Reglas Generales..., p. 141. Es indudable que la advertencia 6 no ha perdido vigencia, sobre todo si pensamos que se esta dirigiendo a
intérpretes de instrumentos armonicos que cominmente tocan solos sin la "marca™ que da otro instrumento. Es curioso coémo Torres se refiere aqui en la
"intencion del Compositor”, asumiendo que este no esta presente.
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quando acompafiare a una, o dos vozes, sino que atendiendo al metal de ellas se vaya
cifiendo, poniendo pocas voces, y esas bajas, y tambien apagdndolas, y en otras
ocasiones, dando muchas consonancias para que sobre salga el instrumento por ser
muchas las voces, o por el metal de ellas, o por pedirlo el afecto de la letra, que
tambien el primoroso acompafante puede perderla para ayudarla & expresar con el
instrumento, para que con eso con la union de instrumentos, y voces resulte mas
sonora, y perfecta armonia a los oidos'™.

Advertencia 8. Que esté atento, y vigilante a los movimientos, y
ndmeros que se expresaren para darlos sus consonancias propias, para que no
disuenen voces, y acompafiamiento*™.

Advertencia 9. Que aunque conozca el paraje por donde camina la
voz, no la ha de ir tocando con la mano diestra, en la conformidad que la oye, por ser
de poca variedad, y de menos primor, porque conocida la canturia que ejecuta la parte
cantante, es lo més cientifico, y sonoro echarla fuera, ejecutando con dicha mano una
voz (que llaman los préacticos) de enmedio para que la acomparie, o si cupiere que la
imite, lo cual es usado de pocos por necesitarse de grande practica, y conocimiento,
asi en el acompafiamiento, como en los preceptos musicales*”.

Advertencia 10. Que el acompafar pende de grande ejercicio, lo
uno por haberse de tocar al compas que le echaren, y lo otro por ser precisa mucha
prontitud, lo cual no se puede conseguir sin grande continuacion, y practica'™.

En las advertencias del primer capitulo del segundo tratado, si bien tratan de aspectos mas
técnicos armonicos y contrapuntisticos, también hace alusion a la precision ritmica que se debe tener
como base, porgue de otra manera "no hay acompariante bueno™*”.

Joseph de Torres fue uno de los tratadistas -junto a Cerone, Artufel y Montanos, entre los
seleccionados en este trabajo- leidos en el Nuevo Mundo y con la lectura del ‘“’Prologo” vy las
“Advertencias” podemos imaginarnos por qué. Es uno de los pocos autores espafioles que acoge en
igualdad de condiciones a musicos de distinto origen en lo referente a su formacién musical,
respondiendo a la diversidad de lectores que seguramente encontré en el Nuevo Mundo. Si bien para
aprovechar en buena medida las ensefianzas de su texto se debe dominar los aspectos basicos de la
teoria musical, no excluye a quienes su experiencia sobrepasa con mucho a su conocimiento y, por otra

parte, a los que teniendo el conocimiento deben aplicarse en la practica musical. EI acompafiamiento es

171 Torres, Reglas Generales..., p. 141. Las recomendaciones de Torres en esta advertencia aluden especificamente a maneras de acompafiar y son
consejos valiosos para el musico actual que cumple esa funcion.

172 Torres, Reglas Generales..., pp.141-142.

173 Torres, Reglas Generales..., p.142. Gran leccidn es la que da Torres con esta Advertencia. Es una mezcla equilibrada entre el conocimiento teérico del
hacer musical y la practica oral que un musico deberia tener. Seleccionar cuando y como se acompafia con mas o menos notas y ornamentos, corresponde
al &mbito del estilo y el gusto del intérprete bajo el paraguas de las buenas practicas que recomienda el maestro Torres.

174 Torres, Reglas Generales..., p.142.

175 Torres, Reglas Generales..., Advertencia tercera, p.140.
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un tema que se deja tratar con este doble enfoque y Torres lo aprovecha y rescata.

Pedro Cerone, gran critico de las ensefianzas y libros de los maestros espafioles, en la portada
del primer libro -de veintidos- de El Melopeo y Maestro (1613), no solo se refiere a las malas practicas
que su texto denuncia y corrige, sino que ademas dirige su gran tratado a maestros de capilla, misicos
excelentes y gente docta. Con ello se instala por sobre ellos, a diferencia de Soler, por ejemplo, quien
declara no escribir para los "Maestros de ingenios sublimes™.*® Con esta portada, Cerone supone de

partida una superioridad que ratifica en el “Preambulo” del Libro I, donde sefiala:

(...) porque aviseme, que escribiendo, el entendimiento mucho mas se subtiliza y
levanta, y la memoria harto mas firmeza y fuerza toma, que no hace leyendo
solamente.*”

Al escribir, Cerone se convierte en su propio maestro -como él mismo declara- estableciendo un doble

valor a la palabra escrita: cuando se escribe y cuando se lee.

Libro Primero

En el cual se contienen unos avisos, documentos y moralidades: que debajo del
descubrir algunos defectos y vicios, se dan los avisos de las buenas partes, que ha de
tener un cumplido Cantante, y un perfecto Musico.

A los Maestros de Capilla y Mdsicos excelentes, como a gente docta, se encomienda
esta obra para que con su buena razon, los demas la conozcan y estimen

Texto de la portada del Libro I, Melopeo y Maestro, Pedro Cerone, 1613 (Apéndice, cap. 2, imagen 1)

En este Libro I, el autor no habla de los elementos de la musica practica, sino que dedica una
gran parte en los "avisos, documentos y moralidades”. En él plasma la idea de que un buen musico
debe ser -dicho en términos simples- una buena persona. De modo que no puede haber contradiccion

entre el musico que tafie bien su instrumento y su comportamiento en la vida cotidiana:

Vemos que quando un Musico perfecto quiere tafier, y le hazen desproporcion o
disonancia las cuerdas de su instrumento, le es cosa pesada e insufrible; pues cémo no
lo serd un Musico gque en si mismo tenga una disonancia de malas costumbres? o lo

176 Soler, Llave de la.., Al Lector, s/n de pagina.
177 Cerone, El Melopeo.., Libro 1, p. 1.
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que es peor, de malas obras? Cierto cosa indigna es, y aun de reyr, querer uno ser mas
perfecto musico en las bozes, que en las obras: mas en el cantar, que en el practicar, y
mucho mas en las solfas, que en las costumbres*™.

Ante esta afirmacion nos preguntamos ¢habra sido esta la medida para valorar los musicos
principiantes del Nuevo Mundo? Ya que Cerone propone "la manera” de hacer las cosas, como muchos
de los autores revisados en este trabajo. Recordemos que ElI Melopeo y Maestro fue conocido

ampliamente en la América colonial.

2.3 Organizacion y contenidos musicales basicos de los tratados.

Como se sefialé anteriormente, casi la totalidad de los tratados abordan la ensefianza de la
musica eclesiastica dirigida especialmente a musicos que se desempefian -0 lo haran- en las capillas de
musica. Esto acota las tematicas generales incluidas en los textos estudiados al canto-llano, canto
figurado, canto de 6rgano, y aunque Torres es una excepcion al dedicar su tratado integramente al
acompafiamiento instrumental, se cifie al acompafiamiento de las voces, ya sea cantando a solo o en
coro.

Podremos verificar, ademas, que la organizacion interna de cada tratado tiene intima relacion
con los propositos que movieron al autor a escribirlo y que la distribucién de contenidos -tedricos y
practicos- también se vincula con el grado de importancia que cada uno le otorga a la practica musical

Yy, en ocasiones, a su apego o0 no a las reglas escritas.

Hemos ordenado los textos revisados segun sus contenidos identificando las siguientes

categorias:

2.3.1 Especulativo-teodrico/practico. Alli nos encontramos con Nasarre (1724), Eximeno (1774),
Cerone (1613) Salinas (1577) y Soler (1762).

El tratado de Nasarre contiene cuatro libros. El primero de ellos*”® como dice en la portada,
"Trata del sonido armonico, de sus divisiones, y de sus efectos”. Es netamente tedrico.

El segundo libro* -"Del Canto Llano, de su uso en la Iglesia, y del provecho espiritual que

produce”- en el cap. Ill aborda los primeros contenidos relacionados al solfa, presentando los signos

178 Cerone, El Melopeo.., p.7.
179 Nasarre, Escuela Musica, pp.1-88.
180 Nasarre, Escuela Musica, pp. 89-208.
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heredados de Guido D’Arezzo. También incluye en este capitulo el estudio de los modos. Por su
extension -mas de cien paginas- se podria decir que es el corazon del tratado en cuanto a la formacién
basica del estudiante.

El tercer libro** -"Del Canto de Organo, y del fin, porque se introduxo en la Iglesia, con otras
advertencias necessarias"- incluye los conocimientos relacionados a la organizacién ritmica y sus
signos; como se introduce el texto al canto; célculo de los intervalos.*® Los contenidos de este capitulo
requieren, por parte del lector, de una formacién y experiencias musicales previas.

El quarto libro** -"De las proporciones que se contraen de sonido a sonido; de las que ha de
llevar cada Instrumento Musico; y las observancias, que han de tener los Artifices de ellos™-, al igual
que el primero, contiene una parte importante de teoria en donde acude a los autores antiguos para
exponer entre otros temas, "la proporcionalidad assi en general, como en particular; de las
Mathematicas, Aritmetica, Geometrica, y Harmonica"*®. Concluye el tratado abordando las

proporciones que deben tener los instrumentos en sus dimensiones y afinacion.

Eximeno presenta un texto muy completo con una gran Introduccion con seis Articulos. En ellos
entrega la informacion bésica sobre escalas, solfeo moderno, temperamento, intervalos, modos,
conceptos de contrapunto; es decir lo que otros autores escribirian en un tratado completo. Esto no es
extrafio si revisamos el titulo de este libro: Dell'Origine e delle regole della Musica, colla storia del
suo progresso, decadenza e rinnovazione, es decir, es una pequefia enciclopedia de 466 paginas, con 16
de “Prefacio” y casi cuarenta de “Introduccion”, que reune informacion desde Guido D’Arezzo o

Aretino hasta los tiempos del autor, pasando por los méas diversos temas.

El tratado consta de dos partes, la primera de ellas con cuatro libros y la segunda con tres libros.

Asu vez, cada libro se divide en capitulos:

Primera Parte- Primer Libro**. Se titula "delle antiche, e moderne opinioni circa l'origine della

Musica", hace un recorrido por los principales tedricos musicales desde Pitdgoras hasta Rameau.

181 Nasarre, Escuela Musica, pp. 209-353.

182 Al cantar en polifonia, un tema que no debe ser olvidado es el del clculo de los intervalos en sus sentidos melddico y armonico. Aparece el uso del
semitono menor, de los semitonos cantables e incantables, etc. En sintesis, lo que hoy dia llamamos temperamento que favorece a ciertas sonoridades por
sobre otras.

183 Nasarre, Escuela Musica, pp. 360-495.

184 Nasarre, Escuela Musica, libro Quarto, Cap.5, pp.390-397.

185 Eximeno, Dell'Origine e delle...,pp.61-102.
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Primera parte-Segundo Libro*®. Titulado "Dell'origine della Musica", aborda el tema desde el lenguaje

en relacion con la musica, la palabra hablada y la cantada.

Primera parte-Tercer Libro*. Cuyo titulo es "Delle regole della Musica", profundiza en temas
relacionados a los intervalos, consonancias y disonancias, armonia, modos, modulaciones,
acompafiamiento, concluyendo con un andlisis de obras de Palestrina, Pergolesi y Corelli entre otros;

curiosamente sin incluir para ello las partituras a las cuales hace alusién.

Primera parte-Cuarto Libro*®. Se titula, "Del metodo di studiare il contrappunto”, en el cual, siguiendo
paso a paso los distintos niveles de la practica del contrapunto, llega hasta temas -en el cap. sesto-
como el estilo, el buen gusto, la audicion, y otros temas que se escapan de un conocimiento -digamoslo
asi- objetivo, sino que son recomendaciones para el musico estudiante que se encuentra pronto a entrar
en la vida profesional. Este Gltimo capitulo de la primera parte es altamente recomendable para los
musicos actuales que deseen complementar informacion entregada por un maestro del Barroco de fines

de siglo XVIII, acerca de sus practicas musicales y abordaje de repertorio.

Segunda parte- Primer Libro*°. Titulado "Del progresso, decadenza, e rinnovaziones della musica”, el
que se inicia con un estudio acerca de los griegos -lengua, cultura- caracteres y teoria musical- y
concluye con los romanos -lengua, cultura latina, musica, arte e incluso ruina del Imperio Romano-, las

dos grandes culturas que constituyen la base de la cultura occidental.

Segunda parte- Segundo Libro***. Cuyo titulo es "Della decadenza della Musica", esta dedicado a los

barbaros y el canto eclesiastico; el origen del contrapunto y el estilo gotico.

Segunda parte- Tercer Libro*'. "Della rinnovaziones della Musica”, el que trata del estado de las
lenguas en Europa en el tiempo de Eximeno; la poesia vulgar y el teatro moderno; los progresos de la

mausica en cuanto a las innovaciones en la notacion musical, la musica instrumental, la épera -llamada

186 Eximeno, Dell'Origine e delle..., pp. 103-160.
187Eximeno, Dell'Origine e delle...,pp. 161-271.

188 Eximeno, Dell'Origine e delle...,pp. 272-316.
189 Eximeno, Dell'Origine e delle...,pp. 317-379.
190 Eximeno, Dell'Origine e delle...,pp. 380-402.
191 Eximeno, Dell'Origine e delle...,pp. 403-466.
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por Eximeno en traduccidn de Gutiérrez, Teatro Musical-, para concluir el libro con el "gusto™ de las
canciones de diversas regiones de Europa (ltalia, Francia, Espafia, Inglaterra, Alemania).

Como se puede apreciar, este tratado ofrece un amplio panorama de la musica y de lo que se
sabia de ella a través de la historia en tiempos del autor (segunda mitad del siglo XVIII). Se deja ver en
este texto la inclinacion por un trabajo de caracter enciclopedista cuyo interés en Espafia debe haber
sido significativo, puesto que en 1794, Francisco Antonio Gutiérrez, Capellan de S.M. y Maestro de
Capilla del real Convento de Religiosas de la Encarnacion de Madrid, publica, en la Imprenta Real, la
traduccion al espafiol del libro de Eximeno.

La influencia de la lustracion claramente tocé el enfoque y pensamiento de Antonio Eximeno,

quien realizé un trabajo enciclopédico del saber musical a su haber.

El Melopeo y Maestro de Pedro Cerone, como ya se ha dicho, consta de 22 libros. También es
un tratado extenso que aborda el estudio de la musica en sus diversos ambitos. Presentamos los titulos
de sus veintidos libros, los que dan un panorama bastante amplio del conocimiento musical de la época
en los &mbitos tedrico y practico. Estos son*?:

1 El primero trata de los atavios; en que se contienen unos avisos, documentos y
moralidades: que debajo de descubrir algunos defectos y vicios, se dan los avisos de
las buenas partes, que ha de tener un cumplido Cantante y un perfecto Musico

2 El segundo trata de las Curiosidades y antiguallas en Musica; las cuales el
entendimiento huelgara de entender, y se deleitara en ellas después de alcanzadas;
siendo lectura de mucha satisfaccion, y de mucho gusto.

3. El tercero trata del Cantollano

4. El cuarto, del tono para cantar las Oraciones, Profecias, Epistola, Evangelios,
Homilias, Benedicamus Domino, Ite Missa est, y Versiculos: y estos a dos diferentes
maneras; a una segun el tono de Espafia, y la otra segin el tono Romano; usado en
toda ltalia.

5. El quinto trata de los avisos necesarios en Cantollano

6. El sexto, de Canto de Organo

7. El séptimo contiene unos avisos necesarios en Canto de Organo

192 Nos parece importante incluir aqui el titulo completo de los 22 libros de El Melopeo y Maestro, porque da cuenta de la totalidad de temas que
abordan los tratados de su tiempo, muchas veces de manera parcial. Los que tratan solo sobre canto llano; los que se enfocan més en los aspectos
précticos; otros se detienen en las definiciones de la musica segln los autores que los antecedieron, etcétera. Cerone incluye en su texto todos los topicos.
Por lo tanto nos da una vision panordmica del conocimiento que se manejaba y que se impartia a los estudiantes. No olvidemos que este autor fue leido en
América. Entre sus lectores se encuentra nada menos que Sor Juana Inés de la Cruz.
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8. El octavo trata de cantar con gracia, y glosar una parte de Canto de Organo
9. El noveno trata del Contrapunto Coral o comin, que es el que se usa en las Capillas

10. El deceno, de los Contrapuntos artificiosos y doctos, que se suelen hacer en los
ejercicios y recreaciones musicales.

11. El onceno, de la Composicion: donde se trata solamente de los movimientos que
hacen las Especies, asi consonantes como disonantes: pasando de una a la otra
regoladamente.

12. El doceno trata de unos avisos necesarios para la perfecta Composicion

13. El treceno contien unos Fragmentos musicales; que son otros avisos mas sutiles.

14. El catorceno trata de las Imitaciones y Fugas, llamadas comunmente Canones: y
de los Contrapuntos doblados; y de otros de mucho primor y arte.

15. El quinceno, de los Lugares comunes; particularmente de las Entradas y Clausulas

16. El deciseseno trata de los XII Tonos en Canto de Organo; asi naturales como
accidentales.

17. El deciseteno trata del Modo, Tiempo y Prolacion

18. El deciocheno trata de los valores de las notas en el nimero Ternario y de sus
accidentes.

19. El decinoveno, de las Proporciones; y del ordenar una Composicion con diversos
Tiempos.

20. El veinteno declara brevemente la Missa L'Homme Arme de Prenestina

21. El veyntiuno trata de los Conciertos, y coveniencia de los instrumentos musicales;
y de su temple o templadura.

22. El veyntidoceno y dltimo, contiene unos Enygmas musicales con sus
declaraciones; y resoluciones
Indice de los XXII Libros contenidos en El Melopeo y Maestro de Pedro Cerone. Napoles, 1613
(Apéndice cap.2, imagen 2)
En la Llave de la Modulacion, y Antiguedades de la Musica de Antonio Soler (1762) también se
presenta una mezcla entre contenidos netamente tedricos y aquellos que sirven directamente al

intérprete en su profesion.
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El texto incluye:

Libro Primero, Tratado Primero (los pone como sindnimos). Titulado "De las Modulaciones"*®. En este
libro plantea las materias relacionadas a las alturas iniciando su discurso con el sonido, sus medidas y
ahonda en el tema con los conceptos de consonancia y disonancia, reglas antiguas, concluyendo con
"Preludios Breves™ a modo de ejemplo de lo explicado en el Libro.

Libro Segundo. Tratado Segundo (con este Libro concluye su obra). Cuyo titulo es "De las
Antiguedades de la Musica"*, aborda todo lo relacionado a la duracion de los sonidos, desde su
medicién matematica, pasando por las figuras y su organizacion, los signos, imperfeccién de la figuras,
los puntillos y su interpretacion, concluyendo con "enigmas" y resoluciones. En esta seccion se remite
a la notacion "antigua™ como él la llama, ya que los signos que presenta corresponden a los que son
caracteristicos en la musica del siglo XV1I.

Llama la atencién que incluya en su discurso afirmaciones que recriminan a los musicos que no

tienen los conocimientos basicos y a la vez los excusa por no dominar los enigmas:

(...) en el septimo, y ultimo Capitulo digo, qué sea enigma, y disculpo & los Maestros
de Capilla, que no acierten con ellas, y que no por esso deben ser tenidos por
indoctos'.

Esta claro que esta practica ya estaba olvidada entre los musicos activos. Es importante destacar
que un concepto o experiencia antiguos explicados por un tratadista para que sus contemporaneos los
aprendan, hace que el documento adquiera una doble importancia.

Por una parte contamos con conceptos antiguos ensefiados por un erudito posterior -en el caso
de Soler, escribe sobre practicas musicales del siglo XVI en la segunda mitad del XVIII- con lo cual la
explicacion es detallada y no cuenta con que el lector domine contenidos basicos, ni los detalles de la
teoria. Tal es el caso de Giovanni Rossi**, cuyo tratado explica las proporciones y signos de duracion
solo con ejemplos de compositores del siglo XVI (Morales y Josquin especialmente) siendo sus

explicaciones muy claras para el lector del siglo XV1I y en consecuencia, para nosotros también.

Una segunda informacién valiosa que nos arroja esta segunda parte del tratado de Soler, es que

193 Soler, Llave de la Modulacion..,pp.1-129.

194 Soler, Llave de la Modulacion.., pp. 130-256.

195 Soler, Llave de la Modulacion.., p.3.

196 Giovanni Rossi, Organo de Cantori, edicion facsimilar (Venezia, 1618), Arnaldo Forni, Bologn, 1984.
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si el autor se vio en la necesidad de reiterar aspectos de la teoria musical del siclo XVI, en el &mbito de
la duracion, podria deberse a que los conocimientos para decodificar partituras de esos maestros
estaban siendo olvidados y que las nuevas obras utilizaban signos y modos de escritura mas modernos.

Por una parte se componia nueva musica y por otra se mantenian vigentes repertorios pretéritos.
Asi nos podriamos explicar el por qué recrimina a los maestros de no dominar algunos de los
contenidos tratados en sus libros.

Nos atrevemos a pensar en esta hip6tesis considerando que la mayoria de los tratadistas han
escrito sus libros porque detectaban una carencia en las préacticas musicales y en la formacion de los
estudiantes y/o maestros; por lo tanto lo que se escribe probablemente se aplica al repertorio vigente en
las catedrales, capillas y seminarios.

El texto de Salinas, Musices Liber Tertius, en sus XXIX capitulos no ofrece ejemplos musicales
traducidos a partituras, lo que hace que su tratado sea eminentemente tedrico, respondiendo a su
postura frente a la teoria heredada de Boecio, en la cual, junto a otros autores como Fogliano y Zarlino,
"haran uso de su conocimiento de las teorias clasicas para adaptar aquellas a la practica musical de la
época™. Este texto, escrito once afios antes que su mas conocido De Musica Libri Septem (1577),
segun Goldéaraz, se podria entender como una prefiguracion de su obra madura ya siendo catedratico de
la Universidad de Salamanca.

En 1566, Francisco Salinas aborda temas tedricos que tienen directa relacion con la practica
musical sin necesariamente dar los ejemplos de aplicacion como lo hacen autores posteriores.

Algunos temas abordados en este texto son: La Division de la Musica, como lo hacen muchos
tratados medievales, los renacentistas y varios del siglos XVI1**; las tres artes con las que debe constar
la musica para que sea perfecta: melodia, ritmo y metro**y la definicion de cada una de ellas®; De los
nombres y figuras de los sonidos y cdmo los designaron los griegos y latinos®; la diferencia de
amplitud de la gama segun se trate de un musico tedrico 0 uno practico®?; todo lo relacionado a los
intervalos y consonancias®®; del Comma, para los que deseen interpretar a la perfeccion todas las

consonancias®; concluye con la definicién de qué es® género en musica 'y disposicién de la octava.

197 J. Goldaraz, J.Javier y Antonio Moreno, Editores: Musices Liber Tertius, de Francisco Salinas. ONCE, Madrid p.26-27, 1993.
198 Salinas, Musices Liber... , Cap.l.

199 Salinas, Musices Liber..., Caps. Il al IV.

200 Salinas, Musices Liber-..., Cap. V.

201 Salinas, Musices Liber..., Cap. VI.

202 Salinas, Musices Liber..., Cap.VII.

203 Salinas, Musices Liber-..., Cap. VIII al XXV. Aqui se refiere a las proporciones de las combinaciones de las notas.

204 Salinas, Musices Liber..., Cap. XXVI.
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Como se puede apreciar, no aborda los contenidos relacionados a la duracion de las notas.
Segun sefiala Goldéraz, la omisidn esta fundada en que segun declara Salinas, "la Musica Armdnica es

la armazén y fundamento de la Ritmica y la Métrica"*®.

2.3.2 Tratado de indole practico, exclusivo para canto Ilano (cuyo conocimiento y préactica fue la
base de la formacién de todos los nifios y jovenes que estudiaban en conventos, capillas y
seminarios)

Estos textos normalmente estan integramente dedicados a la ensefianza o practica del canto
llano y a veces también incluyen el canto figurado, siendo ambos monddicos. Los autores de estos
textos con frecuencia son maestros en conventos o capillas; también se encuentran aqui masicos con
actividades relacionadas a los concursos para puestos en capillas. Ambos hacen suya la necesidad de
educar a jovenes estudiantes ofreciendo textos practicos que no se explayen en demasia en las
especulaciones y largas revisiones bibliograficas que pueden cansar a sus lectores y abandonar el
estudio préactico del canto.

El primer tratado que expondremos es Arte breve y compendiosa de las dificultades que se
ofrecen en la Musica. Practica del Canto Llano, de Andrés de Montserrate, publicado en Valencia en
1614. Como sefiala su titulo esta exclusivamente dedicado al canto Ilano, de modo que los contenidos
relacionados al contrapunto y al ritmo no son considerados. Cabe mencionar que Montserrate es uno de
los pocos autores que incluyen una "bibliografia”, no de libros especificamente, sino de autores que le

han dado el conocimiento para poder escribir el tratado.

El libro esta organizado en:
Tratado Primero, "suma de los primeros Principios del Canto Llano"*". Esta breve seccion del texto,
explica una serie de conceptos que mas bien parecen una ayuda memoria al maestro, ya que son

contenidos que necesariamente se incorporan con el tiempo, en la préactica®®.

El Segundo Tratado se titula, "En el que se encierran los preceptos necessarios para cantar bien el canto

205 Salinas, Musices Liber..., Cap. XXVII al XXIX.

206 Goldaraz, Musices Liber.., p.16.

207 Montserrate, Arte breve y ..., pp.17-23.

208 Actualmente sucede lo mismo en las lecciones de solfeo, ya que en una clase -con estudiantes jovenes o adultos- se podria enunciar todos los
contenidos de un nivel, pero su practica y asimilacion se logra a lo largo de algunos meses o afios.
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llano™**. Esta parte practicamente ocupa todo el libro. Aqui se detallan los contenidos relacionados a la
lectura de las melodias con el sistema instaurado por Guido D'Arezzo o Guido Aretino, como lo llaman
los autores espafioles.

Se inicia hablando del Del Choro Eclesiastico y justifica este inicio de la siguiente manera:

Si a un soldado le conviene saber qué cosa es Campo, Estacada, Teatro, y otras cosas
tocan a la milicia, por ser lugares méas apropiados para mostrar su valor, y ejercitar su
oficio: ¢cuanta mas razon hay, para que el cantor Eclesiastico sepa muy de propésito,
queé sea Coro, por ser el lugar deputado para ejercitarse en su oficio, que es, cantar las
alabanzas divinas?

Andres de Montserrate, Arte breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la
Mdsica. Préactica del Canto Llano .Inicio del Primer Capitulo del Segundo Libro, p. 23 (Apéndice cap.2, imagen 3)

El capitulo 111 del texto lo escribe integramente en latin y especifica: "Este capitulo solo se
escribe para los eclesiasticos"#°; ¢podriamos asumir con esto que los estudiantes y quizas algunos de
los masicos no sabian latin? A partir del capitulo 1V Montserrate comienza con la ensefianza de la
solmisacion presentando las "letras" y "voces"#*; continta con los signos, las voces que se usaran en el
canto eclesiastico, llaves del canto®?, las mutaciones, etc. Hasta el capitulo 15, el autor entrega las
herramientas para leer con sonidos reales y solmisar segun el sistema de Guido Aretino, aunque no

considera en la ensefianza utilizar la "mano guidoniana™ como lo hacen otros autores del siglo XVII.

A continuacion se presenta, en el Capitulo 15 del Segundo Libro, p. 50, las recomendaciones
finales del autor una vez que los estudiantes saben leer y se disponen a entrar en materias mas

profundas como el conocimiento de los modos y la psalmodia:

Adviertan un aviso muy necesario, y es, que antes que alguna cosa canten, lean los
puntos, o solfas de dos maneras: la una nombrando el signo que en cada punto esta, y
la otra nombrando la voz que en cada uno han de poner: lo cual se hara desde el
primer punto, o nota del modo que se ha de cantar hasta el postrero. Y adviertan no
canten cosa alguna hasta que estén muy diestros en letrear las dichas notas desta
suerte. Lo cual si con atencion se hace, es de muy grande utilidad y provecho para

209 Montserrate, Arte breve y...,pp. 23- 123.

210 Montserrate, Arte brevey .., p.27.

211 Las letras de refiere a las notas en el sistema anterior a Guido y que aln existe. A partir de la A=la, etc. Las voces se refiere a los nombres asignados a
las letras conformando los hexacordios. Estos nombres son: Ut, re, mi, fa, sol y la. Las letras corresponden a las alturas "reales" de las notas, las voces son
la denominacion "funcional™ dentro del hexacordio.

212 Las llaves usadas en el canto llano difieren de las del canto de 6rgano en nimero por el &mbito usado en ambos tipos de canto. El canto llano
normalmente usa llave de Ffaut (nuestra moderna llave de fa) y Csolfaut (nuestra llave de Do, la que, en este canto, normalmente esta en la cuarta linea).
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saber cantar con brevedad y mucha facilidad.

Andres de Montserrate, Arte breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen
en la Musica. Practica del Canto Llano. Capitulo 15 del Segundo Libro, p. 50 (Apéndice cap.2, imagen 4)

Como se menciond anteriormente, entre los capitulos 16 y 25, el autor se detiene en los modos y
su formacion (diapason, diapenthe y diathessaron), las clausulas de los modos, el uso del bequadro y el
bemol, signos propios de la escritura del canto llano y los intervalos de este canto.

El Cap. 26 lo dedica a explicitar "algunos yerros que se hallan en la practica del canto llano,
causados por los que carecen de Arte"?® Recordemos que "carecer de Arte", significa no tener el
conocimiento ni dominio. Estos yerros corresponden bésicamente a no cantar los intervalos que
corresponden segun el tono en que se encuentre el canto. Para ello Montserrate se basa en autores
anteriores -entre ellos Cerone- para fundamentar cudl seria la intervalica correcta. Todas estas
indicaciones las da con la nomenclatura tipica de la solmisacion, es decir indicando la letra y las voces
que corresponden a esa letra, por ejemplo: Ffaut, quiere decir que se esta refiriendo a la nota Fa que se
encuentra en la cuarta linea de la "moderna™ llave de Fa, y que en ese lugar la nota puede cumplir
funcion de fa, en el hexacordio natural y ut, en el hexacordio blando. Es decir, sefiala una nota
especifica dentro de la gama de notas utilizadas en el canto. La nomenclatura, por tanto describe altura
real, funcion dentro del hexacordio y registro, los que pueden ser grave, agudo y sobreagudo,
dependiendo del d&mbito del canto®‘. En el caso del canto llano, los ambitos son grave y agudo
solamente.

Concluye el tratado con un capitulo dedicado a los "Tres géneros que hay de Musica"#°. A este
tema le dedica solo dos paginas y trata de una division que no esta vigente en el tiempo de Montserrate,
sino de los antiguos y por lo tanto practicamente s6lo cumple con mencionarlos y describirlos
brevemente. Este final nos reafirma la idea que este, como otros tratados, estan escritos en funcion de la
ensefianza de la practica musical y por lo tanto incluye aquellos contenidos susceptibles de ser

aplicados en corto tiempo a la entonacion de los cantos.

Otro tratado que aborda exclusivamente el canto llano es el de Francisco de Montanos,

publicado en Salamanca en 1616, titulado Arte de Canto Llano, con entonaciones comunes de coro y

213 Montserrate, Arte breve y .., p.118.
214 El Canto de Organo tiene los registros grave, agudo y sobreagudo.
215 Montserrate, Arte brevey .., p.122.
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Altar, y otras cosas diversas, como se vera en la Tabla.

Este es ain méas funcional que el anterior, ya que no tiene prélogo, seccién al lector ni
predmbulo, sino que comienza directamente con "Aviso para entender el orden de las letras y signos,
que se ponen en la mano" en la pagina 3 del libro, a continuacion de la "Aprobacion”. Su organizacion
tampoco es en capitulos, sino que por tematicas relacionadas a los cantos que se desean ensefiar:
entonaciones de salmos -al inicio-, de letanias, himnos, Salve Regina, etcétera®®; para incluir en una

segunda parte, como la podriamos Ilamar, Officios Diversos?’.

La breve resefia de los contenidos basicos de solmisacion y la presentacion de la mano
guidoniana sin mayores explicaciones se puede deber a varias razones: El libro est4d pensado para
cantantes de coro que tienen de manera independiente su clase de solfeo y por lo tanto este libro no se
utilizaria en esas lecciones®?; el texto aparentemente estd dedicado a estudiantes que ya tienen el
dominio del solfa y solo necesitan una pequefia resefia para entrar directamente al tema: la manera de
cantar y distribuir los cantos en los Oficios. Otra razon posible es que el libro esta dedicado a los
maestros y no a los estudiantes, por lo que seria un "material de apoyo” y la informacién anexa
necesaria para cantar la impartiria el maestro directamente.

Cuales sean las razones para escribir un libro tan funcional, nos encontramos aqui con una
leccion magistral de como entonar los distintos cantos de los oficios en relacién a las alturas que hay
que elegir, los modos para cada canto, relacion con el texto y las clausulas.

Todas las explicaciones estan con sus correspondientes ejemplos.

Mostramos en la imagen la mano guidoniana presentada por Montanos en su libro. La leyenda
que tiene al centro de la mano, de San Jeronimo, también la incluye Artufel en su tratado: Non nova sic
cudimus, ut vetera destrua. D. Hie*°. El ambito que se muestra tiene 20 notas y solo registra la letra 'y

vOoz en cada altura.

216 Francisco de Montanos Arte de Canto Llano, con entonaciones comunes de coro y Altar, y otras cosas diversas, como se vera en la Tabla, Salamanca
1616, pp.20-44.
217 de Montanos Arte de Canto Llano..., pp. 45-166.
218 Recordemos que las lecciones de solfeo, tanto en Espafia como en América se realizaba al menos tres veces a la semana, sino todos los dias, una hora
cada vez. Esta instruccion estaba a cargo de diversos musicos, incluso de instrumentistas que cumplian ademas la funcién de cantores.
219 Damaso Artufel, Arte de Canto Llano, Valladolid 1614, p.1. No forjamos lo nuevo de modo de destruir lo antiguo. Traduccidn hecha por la profesora
Maria Jose Brafies.
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Mano Guidoniana presentada en Arte de Canto Llano, con entonaciones comunes de coro
y Altar, y otras cosas diversas, como se vera en la Tabla,
de Francisco de Montanos, Salamanca, 1616, p.4. (Apéndice cap.2, imagen 5)

El siguiente libro que revisaremos, corresponde al Arte de Canto Llano, escrito por Damaso
Artufel, publicado en Valladolid en 1614. El texto es tan escueto como su nombre. En la primera pagina

del tratado esta dibujada la mano Guidoniana con la misma leyenda que muestra la mano de Montanos.
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Mano Guidoniana presentada en Arte de Canto Llano, de Damaso Artufel, 1614, p.1 (Apéndice cap.2, imagen 6)

El libro esta dividido en 23 capitulos abordando una cantidad menor de contenidos que su
contemporaneo Montanos. Desde la definicién de las letras y signos, solamente llega hasta "algunas
reglas para conocer los tonos"#, en donde dedica el pequefio espacio de una pagina a las explicaciones

y el resto son ejemplos en cada uno de los tonos con las distintas reglas.

Un texto similar en cuanto a los contenidos y formato es el que escribié Daniel Traveria, Ensayo
gregoriano, 0 estudio practico del Canto-Llano y Figurado en metodo facil. Método para los que
concursan en Catedrales en Espafia a ser sochantres. Su titulo es claro en sefialar el proposito principal
del texto. Es funcional a los requerimientos de los postulantes a puestos de sochantres y por lo tanto no
se detiene en la revision de autores antiguos, ni definiciones de musica u otros conceptos. Ya en la
pagina 18 comienza a dar los ejemplos con cantos en los ocho tonos, para posteriormente entregar
lecciones sobre distintas misas. Una informacion interesante es la que contiene la pagina 62 donde
escribe el ejemplo de un examen para una oposicion. Alli entrega detalles de los dominios que debe

mostrar el postulante. Cabe preguntarnos si nuestro tratadista peruano se vio en la obligacion de

220 Artufel, Arte de..., p.40-84.
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demostrar estos conocimientos y habilidades en el concurso para optar a ser maestro de capilla en la
Catedral de Trujillo.

EXAMEN PARA UNA OPOSICION de Sochantre, Salmista, Capellan de Coro, u
otro cualquiera empleado en las Santas Iglesias Catedrales.

Uno de los mas principales encargos que tienen los Examinadores, segin Ley de
Dios, y cargo de conciencia, es facilitar en las Santas Iglesias sujetos beneméricos, e
instruidos en el Canto Gregoriano y Figurado para el mayor culto de Dios, y
edificacion de los fieles. Por tanto no ha sido otro mi &nimo el haber escrito los
Solfeos del Canto-Llano y Figurado, sino para que se presentasen en los concursos
sujetos de mérito y habilidad dejando el acto del examen con el mayor lucimiento. Y
asi encargo a los Sefiores Sochantres, que en el acto de la oposicion se les debe probar
bien en la tedrica y modo de solfear, como también si la voz es de buena o mala
calidad, con otras circunstancias, como son la buena pronunciacion y préctica de
cantar con letra en Canto-Llano, por ejemplo.

Daniel Traveria. Ensayo gregoriano, 6 estudio practico del Canto-Llano
y Figurado en metodo facil. Método para los que concursan
en Catedrales en Espafia a ser sochantres. Madrid, 1794, p. 62 (Apéndice cap.2, imagen 7)

Una particularidad, en relacion a los textos anteriormente revisados, que presenta este trabajo de
Traveria, es que se ha escrito en forma de dialogo, tan comun en los tratados de los siglos XVIy XVII
y que Onofre de la Cadena elige para su Dialogo Cathe-Musico. Mostramos un extracto de dialogo
acerca de la Clausula.

Del modo de formar las Clausulas en los ocho Tonos.

P. ¢Qué cosa es Clausula?

R. Es el fin, o periodo de alguna obra

P. ¢De cuantos modos de hacen?

R. De dos, subiendo un punto, y bajando otro como sol, la, sol, o bien mi, fa, mi
P. ¢Cuando se haran las referidas clausulas?

R. Siempre que dé fin alguna cantoria, 0 acaba sentencia la letra; y su conocimiento
€S como sigue.

Ejemplo, en forma de didlogo, para explicar las clausulas.Daniel Traveria.

Ensayo gregoriano, 6 estudio practico del Canto-Llano y Figurado

en metodo facil. Método para los que concursan en

Catedrales en Espafia a ser sochantres. Madrid, 1794, p. 75 (Apéndice cap.2, imagen 8)

Manuel Pérez Calderon en su calidad de Maestro de Novicios en el Convento de Madrid,
escribe su Explicacion de solo el Canto-Llano, publicado en Madrid en 1779. Este tratado, también

breve como el anterior, se detiene a explicar "la mano" como €l la llama. Esta consta de solo 19 notas
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(falta el mi sobre agudo), siendo la nota més aguda el dlare, ubicada en el dedo medio que corresponde

al Re de la cuarta linea en llave de Sol, como se muestra en la siguiente imagen.

Manuel Pérez Calderon,

Explicacion de solo el Canto-Llano, Madrid, 1779, s/n de pagina.
El autor la ubica en la pagina anterior a lan°1

la mano guidoniana para el canto Ilano, que contiene menos notas
que las que se usa para el canto de 6rgano.

. (Apéndice cap.2, imagen 9)

Este tratado dedica una tercera parte a la entonacion correcta de los tonos en los respectivos
cantos, dando ejemplo para todos ellos. En los dos tercios restantes entrega antifonas y lamentaciones
del jueves, viernes y sabado santos.

Como se puede observar, este es un libro practico que nos ofrece de modo muy claro y detallado

los dominios que debe tener un sochantre en relacion a los cantos y sus modos.

Los Fragmentos Musicos. Caudalosa Fuente Gregoriana, en el Arte del Canto Llano, de
Bernardo Comes y Puig, publicado aparentemente en Barcelona en 1739 y el Arte de Canto-Llano en
compendio breve, y methodo muy facil para que los particulares, que deben saberlo, adquieran con
brevedad y poco trabajo la inteligencia, y destreza conveiente, de Ignacio Ramoneda, publicado en

Madrid en 1778, no difieren de los descritos anteriormente en cuanto a los contenidos. Todos abundan
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en ejemplos musicales escritos en partituras y concluyen con un repertorio obligado para los cantantes.
Varios incluyen la mano guidoniana® siendo seguramente la primera aproximacion de los nifios
con el solfa y la lectura de los cantos??. Los contenidos tedricos abordados por todos los tratadistas se
inician con el conocimiento y dominio de la solmisacion y los signos de la gama que se utiliza en el
canto llano. De la misma manera, el conocimiento y practica de los modos es materia obligada para

quienes pertenecen a una capilla musical.

A la luz de estos tltimos ejemplos nos damos cuenta que la iniciacion al solfa y conocimiento
de los modos se realizaba a la par con la préctica de los repertorios. Los estudiantes al cantar una
antifona, himno u otra pieza, sabian exactamente la organizacion que éstas tenian en cuanto a su escala,
funcion de las notas, cadencias y manera de entonar. La ensefianza de los aspectos teoricos de ninguna

manera estaba divorciada de los cantos, sino que se sustentaba en ellos.

Para concluir, revisaremos aquellos tratados que, al contemplar en sus contenidos el canto
figurado y de drgano, deben abordar la organizacion de las duraciones de las alturas. Este tema es de
especial importancia para los intérpretes actuales que trabajan con ediciones facsimilares, puesto que
una incorrecta interpretacion de los signos relacionados con la duracién, puede cambiar drasticamente

el caracter y sonido de una pieza.

2.3.3 Tratados que abordan canto figurado, canto de érgano o contrapunto.

El primer tratado que revisaremos cuyo contenido incluye -ademas de canto llano como los
ejemplos anteriores- el canto de 6rgano y contrapunto. Nos referimos a EI Porque de la Musica en que
se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, de

Andres Lorente, publicado en Alcala de Henares, en 1672.

Los libros de este tratado contienen los siguientes titulos:
Libro Primero. "Arte del Canto Llano"* contempla todos los contenidos vistos anteriormente y ademas

incluye en la partitura las maneras de subir y bajar en los hexacordios. También sefiala como se deben

221 En los tres ejemplos presentados, la mano es bastante "limpia" de informacion. No muestran en pequefios pentagramas los registros ni las
Propiedades como ocurre con otros autores.

222 Es muy comun que en los 6rganos de las iglesias esté representada en tamafio grande la Mano de Guido, desde donde el maestro ensefia a sus
discipulos los signos y voces del canto.

223 Lorente, El Porque de..., pp. 1-140.
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leer los cantos antes de introducirles el texto:

LOS PRINCIPIANTES LEAN los Puntos de dos maneras, antes de cantarlos.

CAPITULO DECIMOCUARTO

Antes que se canten los Puntos del Canto Llano, es muy conveniente se lean de dos
maneras: la una nombrando el Signo en que esta cada Punto; y la otra, nombrando la
voz, que en cada uno se ha de poner, y para esto sera bien que se sepa la Mano de dos
maneras, estos es, nombrando los signos por ascenso y descenso

Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p.27. (Apéndice cap.2, imagen 10)

Destaco de este pequefio parrafo el que se exija a los estudiantes que lean el signo, que son las
letras que identifican a las notas en su "sonido real” y las vozes, que serian los sonidos relativos.
Menciona ademas, el uso de la mano en donde cada sonido tiene un lugar especifico y por lo tanto mas

facil de aprender y memorizar.

También se puede evidenciar que Lorente incorpora una séptima nota al hexacordio de Guido.
La nombra "bi". Esto permite prescindir de las mutaciones ya que las voces cubren las siete notas de
los signos. EIl autor presenta un cuadro con el esquema de las notas sin necesidad de mutar, aunque
sefala la necesidad de cantar los signos de manera ascendente y descendente.

La incorporacion de la séptima nota se va materializando a lo largo del siglo XVII en los

distintos tratados, al menos de Italia y Espafia.

Cabe hacer notar que Lorente muestra solo dos posibilidades de voces en su ejemplo por bemol,
iniciando la voz ut en F y por natura y bequadro, iniciando la voz ut en C. Tanto en este cuadro como
en los ejemplos que siguen en la pagina siguiente no instala la voz ut en la G, que se denomina sol. De
esta manera puede unificar la solmisacion por natura y bequadro.

Este aspecto difiere de de la Cadena y de otros tratadistas -Banchieri por ejemplo- que nombran

bi a F habiendo iniciado en G con la voz ut, sin necesariamente estar bi a un semitono por debajo de ut.
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Tabla con inclusion de la voz "bi" iniciando el ut desde C para el heptacordio por natura y bequadro,
Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion1672, p. 50. (Apéndice cap.2, imagen 11)

EXEMPLO EN QVE SE HAZE
demonftracion,paracantar fin

Mutangas.

i Cantando por Bemol. ' Cantando por Natura , y Be quadrado
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Tabla con inclusion de la voz "bi"Andres Lorente, El Porque de la Musica
en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo,
Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 50. (Apéndice cap.2, imagen 12)

El Libro Segundo titulado "Arte de Canto de Organo™#*, se inicia recordando las partes en que
se divide la musica. Cada una de esas divisiones Lorente las vincula con los tres grandes temas que
contiene su extenso tratado: canto llano, canto de 6rgano, contrapunto y composicion (estos dos ultimos
abordados unitariamente).

Dejamos dicho en el Arte de Canto Llano, que la Musica se divide en tres partes: La
primera, en Armdnica, que es el Canto Llano: La segunda en Meétrica, 0 Mensural,
que es el Canto de Organo: La tercera en Ritmica, que es el Contrapunto, y
Composicién. En este Libro Segundo, y Arte de Canto de Organo, nos toca tratar de
la Segunda, que es la Mensural, y asi serd bien comenzar por su Definicion.

Division de la MUsica. Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Compaosicion,
1672, p. 145 (Imagen 13)

224 Lorente, El Porque de..., pp.145-229.
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El segundo libro se inicia con la explicacion de las figuras ritmicas. Este contenido es
fundamental en el estudio del canto de 6rgano al que se le suman todos los conocimientos relacionados
a las notas (voces y signos) y los modos. El aprendizaje del canto llano como paso previo al canto de
6rgano resulta ser una secuencia de trabajo en donde se incorpora la totalidad de los contenidos

relacionados a la teoria musical de manera gradual y siempre vinculados al repertorio.

Las figuras basicas son las siguientes y son comunes a todos los tratados de canto de 6rgano:

Maxima.Longo.Breve.Semibreve. Minima.Se ninima..Corche a.Semicor=

chea.
T b - -"—-*_-"W
| = — ed . - Y e
- - ' .- — - v
h-_-n] e A L D——— 2 i | et amtine Sl gty

Signos de duracién: Maxima, Longa, Breve, Semibreve, Minima, Semiminima,

Corchea, Semicorcea. Andres Lorente, EI Porque de la Musica

en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,
1672, p. 146 (Apéndice cap.2, imagen 14)

A estas figuras les siguen los signos que las organizan en el tiempo:

5
P et ey

& e

e ———

Tiempomenor Imperfeéto.

. b ———

Tiempo menor partido de compis-mayor.%?—_'_:_“
Tiépo menor partidode Proporcion ﬁxayor.% ; =
. I

Tiempo menor imperfedto de Proporcio E —
menor, ~°=

Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Compaosicion,
1672, p. 148 (Apéndice cap.2, imagen 15)

Andrés Lorente complementa esta informacion basica respecto a los signos utilizados, con
maneras alternativas de representar el Tiempo de proporcion menor. Sefalar otras posibilidades
gréficas para el lector moderno es necesario, ya que tendemos a pensar que las representaciones de los

signos anexos a las alturas eran homogéneas:
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El Tiempo de Proporcion menor, se sefiala de dos maneras; NUmero Ternario, que es
como Proporcion mayor en el cantar, se sefiala asi; Tiempo menor partido de
Sexquialtera mayor, se sefiala asi; Tiempo menor partido de Sexquialtera menor, asi:

- El Ti¢mpode Proporcion menor {c feiiala de o

Numero Ternario , que es como Proporcion§ .

NENE

{

- otrasdos maneras;afsi, &= O afsi.
Efto por vio.— = ,

mayor en el cantar, fe {eialaafs:)>

Tiempo nienor partido de Sexquialtera ma-—
yor,fe {eqalaafsi. . %I =
. o =

Tiempo menorde Séxquialtera menor, afsi, &6——

— ey

Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,
1672, p. 148. (Apéndice cap.2, imagen 16)

Para poder leer correctamente el canto de 6rgano, es indispensable conocer las llaves, las que aumentan

en numero respecto al canto llano:
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Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,

Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,

1672, p. 150. (Apéndice cap.2, imagen 17)

Es interesante observar que se considera llaves distintas si tienen o no bemol, puesto que el
heptacordio que se debe usar en uno y otro caso también es distinto.

Finaliza la presentacion de los elementos basicos de notacion, con un resumen de las sefiales

que se necesitan en el canto de 6rgano:
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Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,
1672, p. 151. (Apéndice cap.2, imagen 18)

Otros autores presentan las figuras e inmediatamente sus pausas (silencios) para hacer un
paralelo de los valores que representa cada una de ellas. En este caso los signos de las pausas se suman
a las demaés sefales. De todas ellas, quizas la que necesita una pequefia explicacion para los lectores
actuales es el guion. Se trata de una marca situada al final de cada pentagrama que anuncia la altura con
que se iniciard la siguiente pauta. Esta indicacion es necesaria al momento de solmisar, para saber con
anterioridad, qué funcion tendra la nota que sigue. Cuando se solmisa con el hexacordio y, por tanto, es
necesario mutar, esta sefial es mas importante aun, ya que el conocer hacia donde continda la melodia
(direccién ascendente, descendente o repeticion de la nota) determina el nombre o la voz que tendra la

Gltima nota del pentagrama y la primera del siguiente.

Una vez conocidos los elementos basicos que constituyen la organizacion ritmica de la masica,
el autor procede a explicar en detalle cada una de ellas y a abordar temas como la perfeccion e
imperfeccidn de las figuras; el uso del punto y los tipos de punto que existen; el ennegrecimiento de las
figuras, y todo tipo de proporciones en las distintas métricas.

Hacia el final del Libro Segundo, Lorente incluye unos parrafos que aparentemente no tienen
directa relacion con el tema del texto y mas bien corresponderia al inicio del libro. La diferencia que
establece entre el musico respecto al cantante y tafiedor, hace referencia directa al grado de instruccion
que cada uno posee y la demostracién de ella al cantar o tocar. El primero de ellos necesariamente debe
demostrar dominio de un instrumento y del contrapunto o composicion. Estas afirmaciones dan luces
acerca de la secuencia de estudios musicales, podriamos decir, que normalmente debia seguir una

persona para alcanzar la maestria.
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CAPITULO XXXXIV
Que trata de la diferencia que hay entre Cantante, Cantor, y Mdsico

Toda Persona o tafie algin Instrumento, o Instrumentos, es llamado Mdsico (como
dice el Padre Fray Juan Bermudo: Libro I, Cap. 5) Y para que sepamos quién posee
este nombre de MUSICO, con justo titulo; se advierta la diferencia que hay entre los
dichos tres nombres, Cantante, Cantor, y Musico: Boecio (Libro I, cap. 34) dice que
hay tres géneros de hombres que se ejercitan en la Musica: unos hay que tafien
instrumentos, otros que componen versos Yy otros que juzgan la obra de los
Instrumentos y Versos. Todo aquel que tafiere Instrumento, o cantare careciendo de la
cierta inteligencia de los Instrumentos, y consonancia; le llamaremos Cantante, o
Tariente, o Tafiedor.

Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,
1672, p. 221. (Apéndice cap.2, imagen 19)

Lorente prosigue diciendo que en definitiva, el tnico que puede ostentar el titulo de musico es
el teorico, aquel que puede juzgar una composicion como buena o mala y puede, en definitiva,
responder a cualquier pregunta que se le haga.

Sus palabras finales al respecto son claras y lapidarias al citar al Papa Juan XXII, para
establecer que quien no tiene el conocimiento o no usa la razon para hacer musica no puede ser

considerado como un musico.

El Papa Juan 22 en el Cap.2 de su Masica, compara al Cantor, que canta, y compone
por uso, no por Arte (y lo mismo decimos del que tafie algun Instrumento) al Ebrio, el
cual sabe volver a su casa por el uso, y costumbre que tiene de ir a ella, y no entiende,
ni sabe, ni dird por qué calle volvié. De esta manera son algunos Cantores, y
Compositores, que cantan, y componen (al parecer con primor) mas no diran la causa,
ni daran razon de lo que cantan, ni componen. Estos tales han venido a la Casa de la
Mdsica, mas no saben por donde vinieron

Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Compaosicion,
1672, p. 222. (Apéndice cap.2, imagen 20)

El tratado continGa con un extenso Libro dedicado al contrapunto y la composicion titulado,
"Arte de Contrapunto"#. Alli explica y ejemplifica detalladamente las especies del contrapunto y las
clausulas dando ejemplos -con distinto nimero de voces- con obras vocales y diferencias

instrumentales.

225 Lorente, El Porque de...,pp.233-434
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El Cuarto Libro -altimo del tratado- se titula "Arte de Composicion de Musica"? . De este
capitulo podemos decir muy sucintamente que por una parte, continla con las ensefianzas del
contrapunto desarrolladas en el libro anterior derivando en composiciones mas complejas de hasta doce
voces, siempre con un estilo contrapuntistico y por otra, concluye con una especie de apéndice con
conceptos e indicaciones de bajo cifrado sin profundizar en el tema. Esta seccion la titula "Que ensefia,
y declara lo que significan los Numeros, que algunos Maestros ponen sobre los Acompafiamientos, en

los Baxos de las Composiciones Musicas"#

Nos hemos detenido en este tratado porque por su extensién aborda préacticamente todos los
contenidos que los tratados siguientes incluirdn en sus indices. De los textos que revisaremos a
continuacion, nos referiremos solamente a aquellos aspectos que se refieran estrictamente al canto de

organo y al contrapunto que no hayan sido mencionados en la revision del texto de Lorente.

Pablo Nasarre en su tratado en forma de didlogo Fragmentos Musicos, repartidos en quatro
Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para Canto Llano, Canto de Organo,
Contrapunto, y Composicién, publicado en Madrid en 1700 incluye al igual que Lorente, pero de
manera mas reducida, el canto llano, canto de 6rgano, contrapunto y composicion.

El Tratado Segundo, titulado "De la Musica Metrica"*, se refiere al canto de 6rgano ya que se
incorporan los conocimientos relacionados a la medicion de las alturas. Los contenidos presentados son
los basicos y, al igual que el texto anterior, se inicia con la presentacion de las figuras y todos los demas
signos necesarios para representar las duraciones en un contexto polifénico. El contenido adicional, no
incluido por Lorente, es aquel relacionado con las ligaduras, que Nasarre incorpora en el Capitulo V,
como "Figuras extraordinarias que se usan en el Canto de Organo"#. Si bien Nasarre no incluye
muchos ejemplos sino los precisos para mostrar las sefiales y signos, si utiliza el recurso del didlogo
para explicar cada concepto, y con ello acerca al lector a los contenidos que se abordan.

El Tratado Tercero esta dedicado al Contrapunto y la Composicion® y el Cuarto "De las

especies Disonantes en la Musica"#!. En ambas secciones Nasarre no abunda en ejemplos musicales

226 Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados. En que se hallan reglas  generales, y muy necessarias para Canto Llano, Canto
de Organo, Contrapunto, y Composicién, Madrid, pp. 441- 690.

227 Nasarre, Fragmentos Musicos..., pp.688-689.

228 Nasarre, Fragmentos Musicos..., pp. 30-63.

229 Nasarre, Fragmentos Musicos..., pp.40-44.

230 Nasarre, Fragmentos Musicos..., pp. 64-126.

231 Nasarre, Fragmentos Musicos..., pp. 127-284.
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sino que explica de manera verbal todos los casos de combinacion de consonancias y disonancias que
le propone el "discipulo” en el dialogo. Este tratado seguramente cuenta con que el maestro provea los
ejercicios o partituras necesarios para ejemplificar la enorme cantidad de posibilidades descritas.

De los cinco tratados incluidos en el libro de Francisco Marcos y Navas, titulado Arte, o
compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con algunos
documentos, publicado en Madrid en 1777, dos de ellos estan dedicados al canto Ilano, uno al canto
figurado, uno al canto de 6rgano y finaliza con una "Explicacién del Método con que se han de cantar
las nueve Lamentaciones, y la Bendicién del Cirio"#2,

La ensefianza del canto figurado es un area de transicion entre el canto llano y con el canto de
drgano, ya que es monodia, como el primero y utiliza figuras ritmicas como el segundo. De hecho ain
hoy dia, es una buena practica para los estudiantes que se estdn familiarizando con los signos y
escritura antiguos, comenzar a leer y solmisar melodias de canto figurado ya que el registro para el

canto es comodo y el nimero de combinaciones ritmicas, acotado (longa, breve, semibreve, minima).
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Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo,
en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.278. (Apéndice cap.2, imagen 21)

El libro entrega al lector numerosos ejemplos en donde se aplican los contenidos presentados
ofreciendo un repertorio susceptible de ser utilizado en las capillas.

En el Tratado Cuarto, el autor incluye, dentro de las figuras utilizadas en el canto de érgano, la
semifusa, diciendo que "algunos modernos usan de otras mas"#* (ademas de la fusa). Otra novedad en
esta seccion -especificamente al mencionar las sefiales- es la inclusién de algunos adornos tales como
apoyaturas Yy trinos, los que estan ejemplificados en el pentagrama. La apoyatura o poyatura, comienza

de la nota superior.

232 Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con algunos documentos,
1777, pp. 503-623.
233 Marcos y Navas, Arte, o compendio ..., p.368.
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P. ¢Cuantas son las sefiales que cominmente se hallan en el Canto de Organo?

R.Doce: que son claves, sostenidos, bemoles, becuadros, ligaduras, puntillos,
divisiones, calderones, repeticiones, apoyaturas, trinos, y guiones.

Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo,

en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.372 (Apéndice cap.2, imagen 22)

Algo muy comun en las primeras lecciones de contrapunto observadas en los tratados, es iniciar

la practica haciendo contrapunto libre utilizando el hexacordio como cantus firmus. Marcos y Navas lo

hace asi (p.380-381). En este caso utiliza el hexacordio natural para el ejemplo y lo ubica en el cantus.
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Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo,
en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777, pp.380-381. (Apéndice cap.2, imagen 23)

Todos los ejemplos del Tratado Cuarto son breves. El autor no presenta obras pensadas para
tocarse "en publico”, ni ejemplos con textos.

Un aspecto que nos indica que este tratado pertenece a la segunda mitad del siglo XVII1 es que
la definicidn de los sostenidos y bemoles es exactamente igual a la concepcion moderna, es decir que
el sostenido sube medio tono una nota y el bemol la baja medio tono. Recordemos que en el contexto

de la solmisaciébn mas antigua, el bemol correspondia a una nota o altura con funcion de fa y el
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sostenido a una con funcion de mi. En ese contexto el becuadro no existia como alternativa. Aqui, sin

embargo, los tres signos (bemol, becuadro y sostenido) se utilizan de la manera "moderna".

P. ¢Para qué sirve el sostenido?

R. Para levantar medio punto la voz a la figura ante quien esté.

P. ¢Para qué sirve el bemol?

R. Para bajar la voz medio punto a la figura ante quien esté.

P. ¢Para qué sirve el becuadro?

R. Para quitar sostenido, y bemol, volviendo el punto a su natural

Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo,
en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.374 (Apéndice cap.2, imagen 24)

En el Tratado Quinto, se retorna al canto llano, combinado con el canto figurado para

entonacion de las lamentaciones:

EXPLICACION

Todas las letras Hebreas, v.gr. Aleph, Vau, y siguientes de estas nueve Lamentaciones
se cantan con compas binario, esto es, de dos movimientos, que es un dar, y un alzar,
usandose en él de las cuatro figuras longa, breve, semibreve, y minima, las que se
figuran asi.

Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo,
en método fécil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.503 (Apéndice cap.2, imagen 25)

Este incluye cantos medidos y libres, donde se aplican los conocimientos relativos al canto Ilano
en donde la instruccidn es: se canta al ayre y al canto figurado. En ambos casos se trata de monodia.

Cabe hacer notar que en ellos se utilizan los adornos y algunos tienen anacrusa:
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Inicio de la Primera Lamentacién. La primera frase esta "al ayre", es decir sin compas

y la letra (Aleph) esté escrita con compas. Cabe hacer notar que esta Gltima

tiene consignados adornos (poyatura). Francisco Marcos y Navas,

Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con algunos documentos,
1777, pp.504-505 (Apéndice cap.2, imagen 26)

Vistos los tratados propuestos, podemos identificar una serie de caracteristicas que se reiteran en
los textos revisados y que podrian conformar un "perfil”* del Tratado espafiol de los siglos XVII y
XVIII, pensando en que estos habrian sido el entorno cultural de Joseph Antonio Onofre de la Cadena y
Herrera en su formacion musical -autodidacta en su mayoria, segun Estenssoro- y que luego lo llevo a

escribir sus propios textos.

Enumeramos dichas caracteristicas:

1. Todos los tratados que abordan canto Ilano, figurado y de 6rgano, se inician con la presentacion de
las letras correspondientes a las notas de la gama Ut y las voces que estan ligadas a ellas.

2. Junto con las letras y las voces, se muestran las claves y sefiales que completan los signos de
notacion. EI nimero de ellos varia segun se trate de canto llano o de canto de érgano.

3. Las mutaciones son presentadas especialmente en los casos en gque se use el hexacordio. Durante el
siglo XVII, en que paulatinamente se incorpora la voz "si" o "bi", la mutacién pasa a segundo plano ya

que el heptacordio cubre las siete letras de la escala. En este caso, ut se iniciaenCyenF.
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4. La informacién necesaria para un cantante de capilla es completada con instruccion relativa a los
modos Y su utilizacion en los distintos cantos del Oficio. Esto ultimo a veces no esta incorporado en los
textos, especialmente cuando se trata de canto de érgano o masica instrumental.

5. La mayoria de los tratadistas en las distintas secciones del libro, incluyen ejemplos musicales, ya sea
como ejercicios breves u obras con texto.

6. Los que abordan el canto figurado, canto de érgano, contrapunto y composicién contemplan los
contenidos relativos a la medicién de duracion de las notas.

7. En la medicion de las notas, siempre se considera: las figuras; modo, tiempo y prolacién; perfeccion
e imperfeccion de las figuras; compases; proporciones y en la mayoria de los casos, ligaduras y tipos de
puntillo.

8. El abordaje de los modos en los textos de canto llano, va unido a la utilizacion de estos en las
distintas intervenciones cantadas dentro del Oficio, sean estas psalmodias, clausulas, entonaciones o
letanias.

9. Todos los autores, con diversos enfoques y enfasis, valoran y promueven el conocimiento del arte de
la musica a través del estudio de la reglas, en el desempefio profesional de todo musico.

10. El oido y el gusto, no son valorados como guia y regla por los tratadistas, por ser considerados
cambiantes y por tanto, poco seguros.

11. La motivacion principal de los tratadistas a escribir sus libros ha sido el deseo de mejorar la practica
musical de su entorno, colaborando con la educacion de los novicios y nifios de coro para eliminar
malas practicas y formar buenos musicos. Una segunda motivacion, es enmendar la falta de textos de
ensefianza y ejemplos musicales que tengan un fin pedagdgico, dicho en nuestros términos modernos.

Una tercera motivacion es alabar a Dios moviendo las almas de los fieles.

Es preciso sefialar que entre los tratados, EI Melopeo y Maestro de Pedro Cerone es aquel que
incluye todas las materias abordadas por los otros tratadistas. Sus veintidds libros contemplan el
conocimiento musical necesario para que una persona se convierta en un perfecto musico, dominando a
cabalidad los aspectos tedricos y préacticos de esta disciplina. El estudio detallado de este tratado nos
revelaria importante informacion sobre la formacién musical europea entre los siglos XVI y XVIII.

Hecha esta breve revision de textos tedrico-practicos, nos detendremos a revisar el trabajo de
Joseph Antonio Onofre de la Cadena y Herrera y establecer las similitudes y diferencias entre él y los

trabajos de los tratadistas espafioles de los siglos XVII y XVIII.
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Capitulo 3
Observaciones sobre Cartilla Musica y Dialogo Cathe-Musico de
Jose Antonio Onofre de la Cadena y Herrera

Los textos que analizaremos a continuacion, corresponden a dos testimonios -Unicos en Per(- de
la época colonial que responden en gran parte al formato del tratado musical® cuyo modelo mas
cercano es el tratado europeo, especialmente aquellos provenientes de Espafia. Nos referimos a Cartilla
Musica (1763) y Dialogo Cathe-musico (1772) de José Antonio Onofre de la Cadena y Herrera, musico
pardo oriundo de Trujillo.

Juan Carlos Estenssoro, connotado investigador e historiador peruano, nos ha entregado, en un
texto publicado en 2001, comentarios y transcripcion no solo de estas dos obras de de la Cadena, sino
ademas un tercer escrito: La Maquina de Moler Cafia, publicada en 1765.

En el Estudio Introductorio del libro de Estenssoro, el énfasis ha sido puesto en el contexto
sociopolitico del mulato dejando en segundo plano el analisis del contenido de la Cartilla y del
Dialogo.

Este trabajo, generado a partir de las interrogantes relacionadas a la lectura de la Cartilla
Musica y en segundo término del Diadlogo Cathe-Mdusico de de la Cadena, tiene entre sus propositos
adentrarse en los aspectos técnico- musicales del primero de ellos y una lectura comentada del segundo,
teniendo como base el perfil del tratado musical mas tradicional emanado del estudio de textos escritos
en Espafa principalmente en los siglos XVII y XVIII. Por otra parte, se busca establecer un vinculo
entre el pensamiento expresado por el autor peruano en su carta introductoria dirigida al lector, y las
ideas expuestas en la primera parte de este trabajo que tienen relacion con la oralidad y la escritura y
las influencias sociales y culturales de la Ilustracién que llegaron a las costas americanas durante el
siglo XVIII.

Muy poco se sabe de de la Cadena. Los escasos datos con que se cuenta sefialan que naci6 en

Trujillo en el siglo XVIII, su origen era negro, razén por la cual le llamaban "pardo”. Es probable que

234 A diferencia de otros escritos tales como el Codice De Zuola (siglos XVII 'y XVI1I1) o los valiosos textos e imagenes de Martinez Compafion (siglo
XVIII), de la Cadena dedica estos libros a la ensefianza de la musica en un &mbito tedrico-practico y no hace una recopilacién de repertorio como los
textos mencionados.
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haya estudiado musica con el maestro de capilla agustino José Artieda en Lima. Sus ataques a "la
Academia", expresados en la Cartilla Mdsica, hacen pensar que la mayor parte de su formacion fue
autodidacta. En 1763 fue puesto en prision, siendo liberado por el capitan Ignacio de la Portilla, quien
ademas avalo6 su deuda por los gastos de impresidn del libro. A Portilla precisamente dedica su Cartilla
Musica con grandes elogios.

Un hecho bastante importante ocurrié en 1768, -con posterioridad a la elaboracién de la Cartilla
Musica- cuando el musico pardo se presentd a la oposicidn en el concurso del cargo de maestro de
capilla de su ciudad natal, Trujillo. A pesar de haberlo ganado por méritos, no le fue otorgado el puesto,
concediéndoselo al violinista criollo Juan José de Solis, quien ni siquiera se habia presentado a la
oposicion.

De la Cadena no se resigno a ello y en 1772, hizo llegar al Consejo de Indias su reclamo,
sefialando que su condicion racial fue la causa principal de que no le otorgaran el cargo ganado por
mérito. Al expediente adjunté el Didlogo Cathe-Musico como regalo al rey y prueba, seguramente, de

su erudicion en la materia®s.

3.1 Cartilla Musica (1763)

La Cartilla Musica constituye el Gnico impreso colonial peruano dedicado exclusivamente a la
musica. Con posterioridad, veria la luz otro importante texto también de autor peruano: Filosofia
Elemental de la MUsica 6 sea la Exégesis de las Doctrinas conducentes a su mejor inteligencia, de José
Bernardo Alzedo, publicado en Lima en 1869, es decir, alrededor de 100 afios de distancia de la obra de
de la Cadena, cuyo autor -Bernardo Alzedo- en su ejercicio profesional de maestro de capilla en la
Catedral de Santiago de Chile, hace uso de la Cartilla Musica de Onofre®®.

De esta Gltima, estudiaremos la dedicatoria a Ignacio de la Portilla, la aprobacion del Fray
Joseph Leal, la “Respuesta y Parecer” del Hermano Joseph Artieda, la pequefia “Carta al Lector” y la
extensa “Carta Introduccion”, donde el autor plasma su pensamiento en relacion a la ensefianza de la
musica. Luego analizaremos cada una de las “Notas” - once en total- que tratan sobre teoria musical
cuyo contenido lo confrontaremos a los presentados en los tratados espafioles revisados anteriormente,
para identificar los puntos de convergencia, las diferencias y posibles vacios tedricos que a nuestro

parecer presenta este texto. Finalizaremos este capitulo con la revision del Didlogo Cathe-Musico,

235 Datos biogréficos extraidos del Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana. Vol.2 pp.858-859 bajo la voz: Cadena y Herrera, JOSé

Onofre Antonio de. Cabe hacer notar que el texto de este diccionario lo escribié el mismo Estenssoro.
236 Victor Ronddn "Luz parda entre Lima y Santiago. Una mirada a la vida y aporte del musico José Bernardo Alcedo (1788-1878)", 2008, p.331.
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centrandonos en la seccion que estd directamente relacionada con la Cartilla Musica en cuanto a los

contenidos tedrico-musicales que contiene.

Onofre de la Cadena y Herrera, vivié en un periodo historico bastante interesante en América
Latina. Como se sefialé en el capitulo 1, la dominacién de la dinastia de los borbones introdujo en las
colonias espafiolas cambios de orden social, administrativo y cultural; todos ellos inspirados en el
pensamiento que entonces dominaba Europa: la lustracién. Entre ellos, aquellos que se relacionan con
el poder del conocimiento y consecuentemente la importancia otorgada a la educacién, espiritu critico y
fe en la razon en desmedro de las tradiciones. Estos nuevos aires politico-sociales encajaron muy bien
en el pensamiento del mulato peruano ya que la llustracion proponia, por ejemplo, la autonomia. Esta
privilegiaba las elecciones personales "en detrimento de lo que nos llega impuesto por una autoridad
ajena a nosotros"#’. Precisamente ese apego a las teorias heredadas es lo que se refleja en la mayoria
de los tratadistas anteriores a Onofre, incluso algunos contemporaneos a él: siempre hay un estrecho
vinculo con las doctrinas pasadas en las cuales cada autor basa su discurso, siendo los menos los que
proponen un quiebre al orden establecido. Por otra parte, no debemos olvidar que el corazon de un
tratado -concebido en forma tradicional- contempla la prolongacion de una practica consolidada y
probada; la expresion de un conocimiento basado en lo que la oficialidad reconoce como verdad.

Todorov nos sefiala ademas -en relacién las nuevas ideas que comenzé a propagar la llustracion-
que la vida de las personas estdn comandadas por los proyectos futuros y no por la autoridad del
pasado®®. La autoridad a la cual se sigue -en este nuevo paradigma- es el conocimiento. En este
esquema, la razon cumple un rol esencial junto a la experiencia®®. Si recordamos algunos de los textos
revisados en el capitulo anterior, nos podemos dar cuenta que los autores progresivamente van
equilibrando fuerzas entre los conceptos transmitidos y la experiencia que se da solo en la préactica -por
lo demas insustituible- para alcanzar el dominio de una disciplina.

Otra idea que emana de la Ilustracion es la Universalidad®?, que supone que el conocimiento se
"democratiza”, la que sumada a la posibilidad de acceder a él a través de los libros, hace cada vez mas
factible el aprender fuera de los muros de la academia.

En este clima de ideas y nuevos paradigmas crece musicalmente Onofre, quien desde su

condicidn social, resuenan en él de manera méas intensa, las diferencias entre el antiguo régimen vy el

237 Tzvetan Todorov, El espiritu de la llustracion. Galaxia Gutenberg, Barcelona, 2008, p.10.
238 Todorov, El espiritu de ..., p.11.

239 Todorov, El espiritu de ..., p.12.

240 Todorov, El espiritu de ..., pp.18-19.
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nuevo que se avecina.

La Cartilla Musica* es un texto breve, el primero de tres libros anunciados por el autor. El
primero especifica en el titulo Cartilla Musica y primera parte que contiene un Methodo facil de
aprehenderla & cantar®2. Al igual que otros tratadistas, Onofre habria proyectado hacer, a continuacion
de esta Cartilla dedicada al canto, otras dos. Una para aprender a acompaiiar, lo que implica ensefiar
contrapunto (Torres, 1702) y una tercera Cartilla para aprender a componer:, El formato elegido por
de la Cadena -la Cartilla- permite que estas tres dimensiones del estudio musical sean abordadas en
libros separados y no en un solo tratado como hicieron sus antecesores. Segn nos sefiala Estenssoro,
las cartillas son "pequefios folletos que servian para ensefiar a leer con la lista de las vocales,
consonantes y sus combinaciones en silabas"#“. Este formato respondia a las intenciones del autor
peruano en cuanto a ofrecer al lector un documento de llegada directa, breve y sin mayores rodeos
teoricos, que permitiera al receptor incorporar rapidamente los rudimentos de la materia en cuestion. El
titulo de Cartilla Musica no es nuevo en el repertorio de tratados musicales. Tenemos, por ejemplo la
famosa Cartella Musicale de Banchieri (Venecia, 1614) y con posterioridad al texto de de la Cadena,
Principios 6 Cartilla de Musica** de Josef de San Bernardo (Madrid, 1802).

Otro aspecto que podemos sefialar respecto al titulo, es que ya no se refiere -como los autores
espafoles- al canto llano y canto de 6rgano por separado, sino que los retne en el titulo a Cantar, no
haciendo diferencias en los contenidos musicales necesarios para desempefiarse en uno u otro tipo de

canto. Esta es la primera innovacion que propone de la Cadena en su libro.

241 Para el estudio y analisis de la Cartilla Musica y el Didlogo Cathe-Musico, se utilizara la transcripcién hecha por Juan Carlos Estenssoro, publicada en
2001.
242 Lima, 1763.
243 De los textos estudiados, tenemos a Lorente con su tratado de 1672 dividido en "Los quatro Artes della" (Ila Musica). Estas son: Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto y Composicién. Por otra parte tenemos a Nasarre quien publicé en 1700 su Fragmentos Musicos, también dividido en cuatro tratados,
los que nombra de la misma manera que Lorente.
244 Estenssoro, José Onofre Antonio..., p.35.
245 El titulo completo de este libro es Principios 6 Cartilla de Musica, en que se explican todas las sefiales 6 caractéres de que se compone este arte con
respecto al canto de organo, y al método de solfear sin mutanzas
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Portada de la Cartilla Musica en donde sefiala la tematica que contendra el libro. Lima, 1763. (Apéndice, cap. 3, imagen 1)

En la dedicatoria, y a proposito del nombre de su benefactor, el Capitan Don Ignacio de la
Portilla, de la Cadena aprovecha de comunicar al lector cuéles son sus fuentes y por tanto, a qué autores
conoce y reconoce como autoridad, ademas de un pequefio resumen de los contenidos del texto. ;Como
lo hace? Simplemente toma el nimero de letras que conforma la palabra Portilla -ocho en total- y
menciona igual nimero de "sistemas”, a saber: Jubal; Mercurio; Pitagoras; Aristoxenes; Olimpo; Guido
Aretino; Juan des Murs y Monsieur Rameau. Ademas vincula las ocho letras con los ocho tonos®® "y
ocho consonancias de ella"?". Luego, a propdsito de las siete letras del nombre Ignacio, menciona los
siete signos, voces y sefiales en las siete letras con que se identifican las notas (A, B, C, D, E, F, G). Por
otra parte, anuncia otro cambio -aungue no es novedad- respecto a varios de los autores revisados en el
capitulo anterior. Esto es la incorporacion de una séptima voz -si- que luego presentara en detalle*s, De
la Cadena se suma a algunos autores que desde el siglo XVII ya habian incorporado el "si" o "bi" al

antiguo hexacordio, respondiendo asi a las necesidades practicas de los repertorios contemporaneos a

246 Como después se podré ver en el Didlogo, Onofre se refiere a los tonos como sinénimo de modos, como los nombran los tratadistas estudiados.

247 Estenssoro , José Onofre Antonio..., , p.56.

248 Recordemos que el término "voz" se refiere a la denominacion de las notas segln su funcién dentro del hexacordio acufiado por Guido Aretino: ut, re ,
mi, fa, sol, la. Estos nombres se aplicaban a los signos, identificados por las letras, segin la funcion que esta ultimas cumplian dentro de una melodia.
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ellos**. Al mencionar signos, voces, sefiales y letras, Onofre nos presenta de manera sintética los
contenidos bésicos del canto Ilano y de paso, su dominio del tema.

La aprobacion estéa a cargo de Fray Joseph Leal quien ostenta los titulos de "Doctor Thedlogo en
la Real Universidad de San Marcos, Calificador del Santo Oficio y Ex- Provincial de esta Provincia de
Lima del Sacro Real y Militar Orden de Nuestra Sefiora de la Merced Redempcion de Captivos",*°
paso obligado para la publicacion de un texto de esta naturaleza. Los cargos descritos, nos hablan de
que se trata de una "autoridad letrada"”. Joseph Leal representa dos de las instituciones fuertes de la
colonia: iglesia y universidad, a las que sumamos la milicia, encarnada por Ignacio de la Portilla como
representante de la Corona espafiola. Tenemos, de esta manera, a la "ciudad letrada"” en pleno apoyando
el libro del pardo peruano.

En la aprobacion, Leal celebra la brevedad del escrito y fundamenta su elogio en el hecho de
que la extensa obra de San Agustin -nada menos que sus seis libros De Musica- esté reducida a una
cartilla breve. Si bien es una exageracion y por otra parte desconocimiento, ya que San Agustin no
abordo en sus libros los aspectos melddicos de la musica, la comparacion impresiona y realza el valor
del escrito de de la Cadena.

Tambien sefiala que se veran favorecidos por su contenido los "Profesores de esta Arte",
poniendo a de la Cadena, a la par con Pedro Cerone quien en el titulo del Primer Libro de su obra El
Melopeo y Maestro, se refiere a los maestros de capilla como sus primeros destinatarios y con ello se
instala por sobre ellos. En resumen, Leal elogia la claridad y rapidez con que el conocimiento podra
llegar a los usuarios a través de esta Cartilla.

Finalmente, el Hermano Joseph Artieda en su "Respuesta y Parecer"#!, reitera los elogios por
tratarse de una obra corta de extension en la cual se entregan los rudimentos e instruccion musicales y
agrega lo siguiente: "sélo con dejarse leer, sabe ilustrar"#? principio que luego en la Introduccion
Onofre defiende férreamente.

A continuacién comienza el texto de Onofre de la Cadena con el tradicional "Al lector"?*®
espacio que casi siempre da inicio a las palabras de los autores a sus destinatarios. Aqui se insiste en lo

sefialado por Artieda cuando este se refiere a que la sola lectura de su texto basta para tener una total

249 Adriano Banchieri en su tratado La Cartella Musicale (MVenecia, 1614), anuncia este uso aunque igualmente ensefia la préactica en base al hexacordio.
En este caso el autor propone las voces "bi" para la Bquadra y "ba", para la Bblanda, p.18; Lorente (1672) en la p. 62, presenta la voz "bi" como séptimo
elemento a considerar en la solmisacion.

250 Estenssoro , José Onofre Antonio..., , p.58.

251 Estenssoro , José Onofre Antonio..., , p. 61.

252 Estenssoro , José Onofre Antonio..., , p. 61.

253 Estenssoro , José Onofre Antonio..., , p.62.
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inteligencia. Cuando dice "cuyos rudimentos se encaminan a aclarar las Reglas para su mejor y méas
perfecta practica"**, lejos de manifestar molestia con aquellos que hacen la musica sin estar
previamente en pleno conocimiento de sus reglas, con sus palabras motiva al lector a que, adquiriendo
los preceptos contenidos en su libro mas la experiencia que seguramente ya posee, adquirird un pleno
dominio de la musica. En este sentido su postura se acerca a la de Torres, cuando en su tratado de 1702,
insta a todos a aprender las reglas y sus advertencias finales van dirigidas tanto a quienes ya son doctos
en la teoria, como los que son mas bien masicos practicos®*.

En la presentacion de las abreviaturas del texto, incluye la voz "si" como Bsifabemi, indicando
que ese signo "B" puede cumplir funciones de mi, fa, si bemol y si. La inclusién de la voz "be",
también nos indica que esta altura (Bbemol o Bblanda) la tratara de manera separada de "fa".
Recordemos que normalmente esa altura -B bemol- tiene como voz "fa". Al incluir la "be" la esta
diferenciando de esta y con ello produce una mezcla entre la solmisacion mas tradicional y una postura
distinta en donde "fa" solo estaria en los signos F y C. Retornaremos al tema mas adelante.

Finalmente en estas palabras al Lector, no explicita motivos externos para escribir como lo han
hecho otros -sus discipulos, la ignorancia vista en el entorno, solicitud de otros maestros, dar una
herramienta para los concursos de oposicion- sino que la razon unica es otorgar a otros, a través de un
instrumento expedito, los rudimentos para la inteligencia de la musica. Esos "otros™ puede ser cualquier
persona que desee aprender, no se circunscribe a estudiantes o postulantes a cargos dentro de una

capilla.

3.1.1 Introduccion de la Cartilla MUsica.

Nos detendremos en esta seccion ya que nos ofrece bastante informacion sobre la postura de
Onofre de la Cadena acerca de la ensefianza de la musica y la entrega del conocimiento a travées de la
escritura. Es la oportunidad del autor para expresar con cierta libertad sus criticas hacia los tratadistas
mas tradicionales. Para ello, ocupa la figura de Apolo, quien se le aparece para conversar de los temas

relacionados con el aprendizaje y la validez de las tradiciones®®.

Una primera idea que podemos rescatar es aquella relacionada con el pequefio analisis que hace

sobre cdmo las otras ciencias han "avanzado" respecto a la comprension de sus conceptos. Dice: "Esto,

254 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.62.
255 Torres, Reglas Generales ..., Advertencias que deben observar los que acompafan, pp.140-142.
256 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.61.
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lo ha producido la variedad de “Doctrinas” que se han empleado a facilitar la construccion de las
Ciencias"#". ;Estara insinuando con ello que por vias diversas se puede llegar a un mismo resultado? y
junto con ello, ¢es una manera de decir que lo establecido no es el Unico camino y asi lo han
demostrado las otras ciencias? Ante el hecho de que definitivamente la mlsica es una ciencia que
aparentemente no puede reducir los caminos o esfuerzos en la conquista de su aprendizaje, el autor se
entrega a la reflexion sobre las cualidades de la musica.

Su primer pensamiento es que es una "Ciencia Angélica" y como tal su comprension estaria
vedada a los hombres. Con esta frase nos podriamos remitir a Salinas -de los autores revisados-, quien
propone -en su Libro Tercero- un cuarto género de musica, que corresponde a "la musica celeste que
entonan los angeles en alabanza a Dios y que oiran los bienaventurados en la otra vida"#® palabras que
Goldaraz interpreta como la cristianizacion de la masica mundana.

Luego, situdndose en otro extremo, la llama "infeliz Facultad” y "despreciable™, por no dejarse
encasillar en una clasificacion. En estas expresiones Onofre reconoce que la musica, puede
manifestarse en todos -plebeyos y doctos- sin remitirse a doctrinas ni reglas, aceptando el hecho de que
no existe una manera de hacer la musica, no hay solo un modo se aprenderla y expresarla. Las otras
ciencias, pertenecientes al mundo de la "ciudad letrada™ se desenvuelven dentro de los muros de las
universidades e iglesia y no en medio de los no doctos. La musica en ese sentido, seria una prueba de
que el conocimiento lo puede ostentar cualquier persona; idea que resuena con los principios de la
Ilustracion y seguramente con sus propios anhelos de igualdad.

Cuando de la Cadena habla de "los ignorantes de las generales reglas"#°, no dice de la musica,
sino de sus reglas, que para él no es lo mismo. Este principio marca una clara diferencia con sus
antecesores quienes no reconocen a un muasico si no demuestra conocimiento y dominio de los
preceptos instaurados por la tradicion. En definitiva, la musica es de todos y esta por encima de las

instituciones letradas.

3.1.2 La Cartilla Musica respecto a los autores europeos estudiados.
El paso siguiente en su discurso, luego de describir las cualidades de la musica respecto a las

otras ciencias, es la dura critica a los maestros que entregan el conocimiento de una manera tan confusa

257 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p. 63.
258 Goldaraz, Musices Liber..., p.28.
259 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.65.
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que los principiantes no alcanzan o les cuesta trabajo comprender®®. El primer punto de divergencia
estd en la division -que los tratadistas tradicionales hacen- del canto llano y el canto de 6rgano y
consecuentemente el tratamiento que se les da como conceptos separados.

Para justificar su desacuerdo, Onofre enumera algunos términos basicos que nos dan algunas
luces. Habla de veintitn signos -notas- para cantar ambos cantos. Al decir "veintiiin notas" nos sefiala
que ha aumentado en una nota la tradicional mano guidoniana que normalmente contempla veinte
signos®t. No queda claro, sino mas adelante, si la nota agregada es la F regrave o la F agudisima.
También explicita las diferencias que hay -entre ambos cantos- en algunos de los términos enumerados.
Por ejemplo, las claves son solo dos en el canto llano -Ffaut y Csolfaut- y en el canto de érgano son
varias mas, al considerar llaves Csolfaut en diferentes lineas - para Onofre todas son una sola- e incluye
la llave de Gsolreut, que no es utilizada en el canto llano. Tambien aclara que las figuras solo son
necesarias en la polifonia -canto de 6rgano-, pero no hace alusion alguna sobre la practica que conlleva
cada uno de esos cantos en relacion al modo, texto y afinacion. No se pronuncia respecto a la practica
misma de la masica.

Cuando se refiere de la Cadena a "Canto de Organo” lo identifica exclusivamente con el
instrumento y no con una manera de hacer y cantar la masica que puede ser acompafiada o doblada por
el organo. Canto de érgano describe a un tipo de canto que es medido, y en eso todos los autores
concuerdan. Lo que no dicen pero queda explicito en los ejemplos, es que el canto de 6rgano siempre
se refiere a la polifonia, mientras que canto llano y canto figurado corresponden a monodia. Por lo
tanto identificar al canto de érgano con el instrumento, es una confusién de términos de de la Cadena.
En lo que si concuerda con los tratadistas es que en este canto se debe contemplar el estudio de las
figuras musicales.

Cerone nos presenta una definicion de canto de 6rgano:

Definicion del Canto de Organo, Cap. Primero

(...) la musica Mensural o de Organo (dice el contemporaneo de Josquin, Andrés
Ornitoparco) Es arte, cuya armonia es perfeccionada con variedad de puntos, de
sefiales y de voces. Muchos escritores han procurado dar varias definiciones sobre
ello, mas ninguna cosa dicen, que esta definicion no comprenda como verse puede en
el cap.VII de las Curiosidades Planas p.211,

Definicion de canto de Organo de Pedro Cerone. Melopeo y Maestro (1613), Libro VI, pp.483-484

260 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.66.
261 Ver manos presentadas en el primer capitulo de este trabajo: de Francisco Montanos 1616, p. 27; Manuel Pérez Calderon, 1719, p. 31.
Esta Gltima muestra 19 signos.
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La que sefala:

Mas la Musica de Canto de Organo; es una cantidad de figuras cantadas o
pronunciadas ahora con movimiento tarde, cuando con veloz (que es presto y ligero)
y cuando con velocisimo; segun la forma y significado de las figuras o notas.

Definicion de canto de Organo de Pedro Cerone. Melopeo y Maestro (1613), Libro Il, p.21

Otra definicion, entregada por Lorente dice:

Tratando de la parte Métrica, o Mensural, que es el Canto de Organo; y declarando su
definicion, digo, que el Canto de Organo, es diversa cantidad de Figuras, no iguales;
las cuales aumentan o disminuyen, segin el Modo, Tiempo, o Prolacion demuestra

Definicion de Canto de Organo de Andrés Lorente en El por que de la Musica
en que se contienen los quatro artes de ella, 1672, Libro Segundo,
p.146. Nétese la similitud de la definicion respecto a Cerone.

Jerénimo Romero de Avila dice al respecto:

Preg. ;Qué es Canto de Organo?
Resp. Un agregado de figuras o Notas las cuales se aumentan, o disminuyen segun el
Tiempo.

Definicion de Canto de Organo de Gerénimo Romero de Avila en Arte de Canto-Llano y Organo
6 Prontuario Musico, Madrid, 1830, p.169.
Es una definicion reducida respecto a las anteriores y que rescata las cualidades ritmicas de este canto.

Contrastamos estas definiciones con lo que nos dice Onofre:

¢Que por el Arte de canto de organo se aprendera desde luego el canto llano, asi
porque son unas mismas las reglas (a excepcién de no guardar compases ni usar todas
las claves y figuras), como porque el Organo sigue siempre el canto llano
acompafiandole? Sobre esto deben saber que por el Arte de canto de Grgano se sabra
canto llano, canto de arpa, canto de flauta, canto de violin, etc. Y que este arte no se
debe nominar Arte de canto de drgano, sino Arte de aprender la Musica pues la
esencia de él es ensefiarla, guardando todas las reglas que se dan para ello, entonando
el canto, o bien Ilanamente (que es canto Ilano) sin sujetarse a compases, ni tiempos, 0
ya ir con estos mensurando la distancia que se ha de alargar o acortar en las figuras.>?

Posteriormente a la critica respecto a estas denominaciones del canto sumado a la intencion de

simplificar lo que a su parecer, otros han complicado sin razén, termina dando una definicion bastante

262 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.68.
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osada para la época sobre qué es musica: "todo lo que mira a sonido es Mdsica"#:. Sumandonos a la
opinién de Estenssoro, esta es una definicion bastante actual y se sale de la concepcion de mdsica que

sefialan los tratadistas antiguos y sus contemporaneos®.

Los signos, deducciones y propiedades.
Recordemos que los "signos" corresponden a las letras con que se identifican las notas en un
determinado registro utilizado en la masica vocal, presentada por los tratadistas. La gama normalmente

se extendia desde la G (primera linea en llave de Fa) hasta la E (cuarto espacio en llave de Sol).

Los autores estudiados presentan la gama de diversas maneras:

Los Musicos (segun tiene Nicolao Vuollico) no hallaron instrumento mas apto,
pronto, ni mejor (por donde ensefiasen a los principiantes los veinte signos de la
Mdsica) que la mano. Y escogio la izquierda, que para esto viene mas a proposito. Y
asi lo primero que el principiante en Canto llano ha de saber es, los veinte signos
desta mano, que dicen asi:

© $ Muficos(fegun tiene Nicolao Vuollico) no hallaron inftramento
mas apto,prompto,ni mejor (por donde enfefiaffen alos fr:ncnp{mtes
los veynte fignos de la Mufica)que la mano.Y efcogerd a yzquierda,
#ue para cfto viene mas 3 proppfito. ¥ afsi lo primeroque el principidteen
Canro Hano ha de faber es,los veynte fignos defta mano,que d;izen‘afg,;. _

Tut, Are, Hmi, -Cfaut, Dfolre, Elami;Ffaut

Gflolreut, Alamire, Bfakimi, Cfolfaut, Dlafolre,Elami,Ffaut
Gfolreut, Afamirc, Bfabimi,Cfolfa, Dlafol, Ela.-

Gama de la mano presentada por Andrés Lorente en su Arte breve y
compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la MUsica.
Préactica del Canto Llano (1614), p.16. (Apéndice, cap. 3, imagen 2)

263 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.68.
264 Recordemos que una de las definiciones utilizadas, es aquella de San Agustin que dice que Mdusica es el Arte de bien medir. En Lorente (1672), p.2.
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Ignacio Ramoneda, por su parte, presenta la gama directamente en el pentagrama con las llaves

correspondientes a los registros:
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Gama de los sonidos utilizados en el Canto Llano.

Arte de Canto-Llano en compendio breve, y methodo muy facil

para que los particulares, que deben saberlo, adquieran con brevedad

y poco trabajo la inteligencia, y destreza conveniente,

presentado por Ignacio Ramoneda, 1778, p.9.( Apéndice, cap. 3, imagen 3)

Marcos y Navas muestra los registros de la gama a través del formato de dialogo:

coa

«P. Quéntas son las letras?-
R. Solamente siete , que son G A.B. C. D.EF. habien-
‘do la diferencia , que las graves se pintan mayusculas,
como arriba , las agudas mintisculas asi g.a.b.c. d. e. f.

y las sobreagudas mintisculas dobles asi gg. aa. bb. cc.
&. ce €

Francisco Marcos y Navas en su Arte, o compendio general del Canto-Llano,
Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.3 (Apéndice, cap. 3, imagen 4)

En el transcurso de los siglos XVII y XVIII, esta gama se fue ampliando una nota hacia abajo y
una hacia arriba, pero siempre representando aquel registro de la musica vocal. No era necesario

presentar una gama diferenciada para los instrumentistas, puesto que esta parte de la formacién musical
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era entregada al inicio y todos recibian instruccion vocal y de solfeo antes de comenzar el estudio de un
instrumento®®. Al tocar, un masico necesariamente aplicaba su practica y conocimientos de solfa. De
hecho, algunos tratados de instrumentos incluyen la ejercitacion vocal con sistema hexacordal®®.

De la Cadena lo que hace aqui es criticar el hecho de que se hable de veintitn signos (letras) si
él reconoce tan solo siete (A, B, C, D, E, F y G). No considera necesaria la repeticién de esas siete
letras ya que segun él, son las mismas®’. La razon de que se indique que son veinte o veintilin signos
se debe a que -como se muestra en la gama ilustrada anteriormente -las letras pasan de mayUscula a
minGscula y luego la duplicacién de la mindscula, representando los diversos registros (grave, agudo y
sobreagudo). De modo que si se lee G, g 0 gg, se sabe a qué "sol" se esta refiriendo un autor en el
tratado o escrito, en cuanto a su ubicacién dentro de la gama. Onofre seguramente no lo sabe o0 no le ve
la utilidad -segunda mitad del siglo XVIII- y para él es mejor, méas expedito y simple, saber que hay
siete signos distintos que se repiten una cantidad determinada de veces. En la presentacion de los
signos de Onofre, podemos constatar que el registro excede las posibilidades vocales. Esta incluyendo

el ambito instrumental también.

ENEMPLO I.
Los Signos fois eis efla Clafe

 Regraves on ofla grives on cfla agudos en efta fobre agudos.

Z —50 oo o— __Twﬂ_i
o0 —5 58 0o
CT.D.E E G. A. B. C. D. E. F. G. A.B. C. D. E. FllG, A. B. C. D. E. F.

o efia agudifiimos.
fia ag fa

\-C. A. B. C,

Ejemplo 1, Cartilla Musica (1763), donde muestra los cinco registros considerados por de la Cadena.
Los registros que suma a los ya conocidos son el Regrave y el agudisimo. Estenssoro (2001), p.90. (Apéndice, cap. 3, imagen 5)

265 De hecho algunos instrumentistas eran contratados en las capillas para tocar y para cantar y/o ensefiar canto llano a los principiantes. La musicéloga
Miriam Escudero en su libro Esteban Salas, Maestro de Capilla en la Catedral de Santiago de Cuba (1764-1803), en el Capitulo 111 "Esteban Salas en
Santiago de Cuba", sefiala en detalle las funciones tanto de los MC como de los mdsicos en relacion a quehacer musical y pedagégico.

266 Silvestro Ganassi , Regola Rubertina, 1542-43, p. XXXXII. En esta pagina Ganassi da unos ejercicios que incluyen exclusivamente hexacordios.
267 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.69.
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Joseph de Torres en su Reglas Generales de Acompafar (1700), muestra el mismo registro
sefialado por de la Cadena y en relacién -evidentemente- a un teclado para acompafar que tiene octava

corta. Claramente nuestro autor trujillano desea consignar el ambito instrumental y vocal.

_DEMONSTRACION DEL T

=

“2,0¢- e

den. A

e HCDEFGA
«den. 4

[ 1.0Qava. | 2- oftava. | 3. octavag ;. o) amSiRYR 6]
Joseph de Torres en su Reglas Generales de Acompariar (1700), p.3. (Apéndice, cap. 3, imagen 6)

Bajo esta perspectiva, dejan de tener sentido también las nueve deducciones que nos presenta la
tradicion. Las deducciones son los signos que tienen la voz "ut". Dicho de otra manera, al presentar
nueve deducciones se esta diciendo que nueve veces se inicia un hexacordio con su correspondiente
"ut". Son nueve porque cada tipo de hexacordio -natural, blando y duro- se repite tres veces a lo largo
de la gama. Estos, por supuesto que se superponen, produciendo una diversidad de funciones para un
mismo signo: Gsolreut, significa que G es sol en el hexacordio natural, re en el hexacordio blando y ut
en el hexacordio duro. Asimismo si uno nombra un signo con sus respectivas voces, puede identificar a
qué altura esta esa nota. Por ejemplo Are es la nota ubicada en el primer espacio de la llave de Fa, a
diferencia de Alamire, que se ubica en la quinta linea de esa misma llave.

Nuestro autor trujillano, muestra tres deducciones -no nueve- bajo la misma légica con la cual
solo considera siete signos.

Presentamos, a modo de ejemplo, las deducciones de Francisco Marcos y Navas. Se puede
apreciar que las voces mi y fa, siempre estan en el semitono del hexacordio y que dos de las

deducciones no tienen bemol en la armadura. Estan escritas en orden de aparicién en "la mano".
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" Deduccion primera por Bequadrado.

ut - ore mi fa sol la.
i: tad e - i ‘4 - . —:j
e~ e _ s e -

G ol reut. Alamire. Bfaymi. Csolfaut. Dlasolre. E lami.

Deduccion segunda por Natura.

ut re mi fa sol la.

F_j;:——__._‘—: N

Csolfaut. Dlasolre. E lami. F faut. Gsol.re ut. Ala tﬁire.

—

_ Deduccion tercera por Bemol.

ut re mi fa  sol Ia,

F fa ut. Gsolreut. Alamire. B faymi. Csolfaut. Dlasolre.

Francisco Marcos y Navas y las deducciones en su Arte, o compendio general
del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.10 (Apéndice, cap. 3, imagen 7).

Las propiedades representan el hexacordio bajo el cual se leera una muasica. En los siglos XVI 'y
XVI1, y especialmente en el XVI, la musica vocal estaba escrita sin alteraciones en la armadura o solo
con un bemol. Para la lectura de estas obras, al solmisar, se debia utilizar dos de los hexacordios
disponibles. Si la partitura no tenia bemoles, los hexacordios utilizados eran el natural (que se inicia en
C) y duro (que se inicia en G); si la obra presentaba un bemol en la armadura, los hexacordios
utilizados debian ser el natural y el blando (que se inicia en F). No existian otras armaduras.
Esporadicamente podia aparecer un E bemol junto al Bmole al inicio del pentagrama. Ademas, el
bemol no sefialaba una tonalidad, como nuestras actuales armaduras en donde un bemol nos anuncia un
Fa Mayor, un Re menor o un primer tono transpuesto a Sol. En este contexto -insistimos que estamos

hablando del siglo XVI y parte del XVII- el bemol indicaba donde estaba ubicada la voz fa y
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consecuentemente el mi. Esas voces -fa y mi- eran el centro de atencion de toda lectura y su ubicacion
en la clave era muy importante para leer -solmisando-correctamente una partitura. El sostenido solo se
incluia en la cadencia para sensibilizar el séptimo grado y asi cumplir con las reglas contrapuntisticas
que rigen para las cadencias. En ese momento la nota alterada se solmisaba mi, porque sobre ella habia
un semitono.

Todas estas practicas en los tiempos de de la Cadena estaban bastante obsoletas siempre y
cuando no se interpretara repertorio del siglo XVI (Morales, Victoria, Guerrero y otros compositores
muy conocidos en el Nuevo Mundo) o canto Ilano. Para la misica contemporanea a nuestro autor, en
donde las armaduras tal como las concebimos hoy dia estaban totalmente vigentes, el tema de las
propiedades, deducciones y gama, no tenian una utilidad real y para los principiantes -tal como para un
estudiante actual- seguramente constituian un problema, mas que una ayuda®®. Es al menos lo que nos
expresa el autor trujillano. Mas aun si alguien comenzaba su instruccion musical directamente con el

repertorio de su tiempo y no con canto llano o polifonia.

Mutaciones.

La mutacion en el contexto de la solmisacion es el cambio de hexacordio al momento de solfear. Como
originalmente se contaba con seis voces (ut, re, mi, fa, fa, sol y la) para cubrir siete signos (G, A, B, C,
D, E y F), necesariamente en el transcurso de la melodia -una escala por ejemplo- habia que cambiar de
hexacordio para poder nombrar la totalidad de las notas. Recordemos que para cada obra se utilizaban
dos hexacordios. Para mutar, se pasaba alternadamente de uno a otro. Para ello habia tres lugares muy
precisos donde realizar estos cambios, los que eran seleccionados segun si la melodia ascendia o
descendia. Si se estaban utilizando los hexacordios natural y duro, los puntos de mutacion eran: D
(cuya voz era re si la melodia ascendia); E (cuya voz era la si la melodia descendia) y A (cuya voz era
la si la melodia descendia o re si la melodia ascendia). Si se estaban utilizando los hexacordios natural
y blando, los puntos de mutacion eran: G (cuya voz era re si la melodia ascendia); A (cuya voz era la si
la melodia descendia) y D (cuya voz era la si la melodia descendia o re si la melodia ascendia). Notese
que las mutaciones siempre contemplaban la ubicacion de la voz en uno de los extremos del

hexacordio, lo que permitia una movilidad en la lectura, especialmente cuando el intérprete

268 Sin perjuicio de lo anterior, y basandonos en la practica, el estudio de la lectura musical con la técnica de la solmisacion contribuye enormemente a la
comprension de la masica la momento de leer, ya que obliga al lector a relacionar los sonidos dentro de un sistema y no permite la lectura de notas
aisladas. Zoltan Kodaly, a mediados del siglo XX, vislumbré estos beneficios e inspirado por la idea de Guido D'Arezzo y las exitosas experiencias en
Inglaterra, instaur6 este sistema del "do movible"con ocho notas, en su pais natal en la ensefianza de la musica en las escuelas; teniendo como base las
escalas pentatonica mayor en Do, pentatonica menor en La, Do Mayor y La Menor. Hoy Hungria es uno de los paises con mejor sistema de educacion
musical del mundo.
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ornamentaba.

Al incluir la séptima nota al antiguo hexacordio agregando la voz si*®, las mutaciones pasaron a
segundo plano y dejaron de tener la relevancia de cuando estaba vigente el antiguo sistema. Aun asi
notamos un problema aparente en los ejemplos Il y 111 presentados por de la Cadena. En ellos no
contempla las mutaciones como se han explicado anteriormente, sino que simplemente asume que todo
lo que sube se nombrard ut, re, mi y todo lo que desciende, la, sol, fa. Esta manera de plantear la
mutacion lleva a un error al poner una voz ut en la Bquadra ascendiendo y nombrar la a la Bquadra
descendiendo, basicamente porque a esas alturas ha excedido la gama de notas que usualmente se
contempla en las explicaciones de la solmisacion y las mutaciones. De la Cadena incorpora el registro
instrumental para explicar contenidos que tradicionalmente se utilizan para referirse a la musica vocal,
y que se generaron desde esa practica. Lo que extrafia verdaderamente es que a continuacion de los
ejemplos explica parcialmente la mutacion de manera correcta -aquella que muta en D para subir y A
para bajar. Pensamos que de la Cadena no conocia a cabalidad el sistema de las mutaciones y es una
razon mas para rechazarlas, considerandolas de una complicacion tal que dilataba el aprendizaje de un
principiante®®. A continuacion mostraremos el sistema de mutacion que proponen de la Cadena y otros

tratadistas.

EXEMPLO II.

e re ms Yt re mi Yt re mi Vi re

EXEMPLO 111, ,
Q-0 o

1 - i. T =
ey O - oo
la ol fa la fol fa la fol fa la fol fa

Ejemplos 2 y 3 de la Cartilla Musica (1763) que ejemplifica la mutacion., Estenssoro (2001), p. 91. (Apéndice, cap. 3, imagen 8)

269 Sacada también del Himno a San Juan: Sancte loannes.
270 En defensa del sistema de mutaciones para la lectura de obras del siglo XV1, podemos decir que con ellas el lector sabe a cada momento la funcién que
cumplen las notas que esta cantando y con ello les puede dar un timbre especial. No es lo mismo cantar una nota con funcién de sol que de re o ut.



Ejemplo de mutacion de Ignacio Ramoneda (1777) subiendo con propiedad natural,
p.21. Puede notarse que los cambios no son desde ut, sino desde re. (Apéndice, cap. 3, imagen 9)

Otra manera de mostrar las mutaciones es aplicandolas en un contexto musical. Asi lo hizo
Damaso Artufel en su Arte de Canto Llano (1614), donde opté por indicar las mutaciones en una
melodia previa ejercitacion con pasos graduales y por terceras. Artufel en su ejemplo muestra como
operan las mutaciones en los casos en que las melodias tienen saltos. En esos casos la "cuenta” se
realiza de la misma manera que en las melodias graduales, solo que no se ve la nota de mutacién ya que

esta en medio de un intervalo méas grande.

La siguiente imagen muestra el extracto de un ejemplo de melodia con las indicaciones de los
lugares de mutacion y la voz que corresponde cada vez. Bernardo Comes, Y de Puig (1739) en su
Fragmentos Musicos. Caudalosa fuente Gregoriana, en el arte de Canto Llano, también incluye una

ejercitacion de este tipo con melodias simples en las cuales indica los lugares de mutacion (pp.18-20).

e e

] e

b/ JE et | S - § ')

Seleccidon de un ejemplo de mutacion de Damaso Artufel (1614), en su libro Arte de Canto Llano, p.9. (Apéndice, cap. 3, imagen 10).
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Ejemplos de mutacion de Andrés Lorente (1672), en su libro EI Porque de la Musica
en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, p.35. (Apéndice, cap. 3, imagen 11).
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Onofre elige cantar en la propiedad bequadrada, utilizando siete voces, donde la voz ut esta
situada en G*™. El problema que se presenta alli, es que al ejemplificar la propiedad bequadrada, utiliza
la voz si para la F y no para la F sostenida. De hecho, nunca escribe una F sostenida.

Si nos remontamos a los antiguos autores, podemos ver que las voces fa y mi, muestran el lugar
en donde se ubica el semitono. Por lo tanto cada vez que -sin mediar alteraciones o nota ficta- hay un
semitono, la nota superior se nombra fa y la inferior mi. De hecho, cuando se utiliza una determinada
llave; para leer, lo primero que se hace es ubicar en ella los puntos en donde se encuentran los fa y mi.

Al agregar la voz si, podriamos suponer que esa voz esta por debajo de un semitono -si/ut- y por
lo tanto, cuando una nota es nombrada si, sobre ella deberia haber un semitono. Pues bien, esto no
ocurre en el ejemplo 1V de de la Cadena en donde una F (natural) la nombra si. El autor no hace, al
parecer, el calculo de los tonos y semitonos que deberia cumplir la propiedad con la inclusion de la
séptima voz, simplemente nombra con la nueva voz a la séptima nota agregada®>. Esta aplicacion de la
voz "si" o "bi" al fa natural dentro de una escala iniciada en G es nueva. Banchieri presenta en su
Cartella Musicale la voz "bi" para E y B bequadro, siempre en una relacion de semitono con la nota
ubicada inmediatamente arriba.?”

Finalmente, podemos observar que el autor deja de lado la propiedad por bemol. No hay

mencion de ello y sus ejemplos no tienen dicha alteracion en la armadura.

EXEMPLO IIIIL,

Por la Propricdud brouadrade + * 4
3 ‘ZD o (éq O O -

L 4

p———— s <) g

v—\' < S
Lo re mi ol v fi lafa fare w

Cartilla Musica (1763). Ejemplo 4 donde se solmisa si el signo F. Estenssoro (2001), p. 91 (Apéndice, cap. 3, imagen 12)

271 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.73.
272 En el fondo lo que hizo en el siglo XX Kodaly al determinar como modelos de las siete "voces" las escalas mayor y menor sin alteraciones.
273 Adriano Banchieri , Cartella Musicale nel Canto Figurato, Fermo e Contrapunto, Venecia. 1614. Publicado por Forni Editore, Bologna, 1968, pp. 20 y

21.
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Al finalizar la Introduccion, reitera dos aspectos, mencionados anteriormente:

1. Divide la instruccion musical total en tres y por lo tanto los textos anunciados son: cantar, acompafar
y componer, fusionando en el titulo Cantar, la ensefianza de los rudimentos para cantar cualquier
musica, sea esta perteneciente al canto llano o al canto de érgano. ¢Deja con ello la puerta abierta a
otras ya que no explicita los dos tipos de canto tradicionales?

2. Reafirma lo dicho por Leal en relacién a los principales destinatarios de esta obra: los maestros,

diciendo "no s6lo queda su complacencia en saberla sino que se dilata a ensefiarla".

Como se ha podido observar, la Introduccion en este caso es un documento fundamental para
comprender la seleccion del contenido que ha incluido de la Cadena en su texto. Nos damos cuenta que
sus grandes diferencias con otros autores estan en el plano de la lectura melodica. No ha hecho
mencion alguna de la organizacion ritmica, la que si incluye en sus Notas. Suponemos que en esa area,

el autor no tiene discrepancias respecto a otros tratadistas méas cercanos en el tiempo, al menos.

A continuacion revisaremos el contenido de la Cartilla, el que esta organizado a través de
Notas -no capitulos, libros ni tratados- en las que se aborda cada uno de los contenidos enunciados al

inicio del texto. Esta Gnica seccidn la titula “Notas y Esplicacion de los Elementos™™.

3.1.3 Nota Primera (sobre los signos)®®

Hace un paralelo entre los siete signos -desde G- y las siete voces -comenzando en ut- y a la voz si la
llama suplimento. Al hacer este apareamiento de signos y voces, es que se produce lo sefialado
anteriormente: la voz si queda ubicada en la F, a la que Onofre no le pone el sostenido. Los siete signos,
sefiala, se multiplican las veces que sean necesarias. Con ello no se amarra con un registro y por lo
tanto deja abierta la posibilidad de incluir las notas extremas de la voz -pensemos en repertorio vocal
de segunda mitad del siglo XV1II- vy las de los instrumentos.

Denomina los registros?” de la siguiente manera: "regraves o0 graves; graves 0 sobregraves;

274 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.74.
275 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.77- 96 incluidas las imagenes de los ejemplos en facsimil.
276 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.77.
277 Onofre mantiene la tradicion en el sentido de que los registros cambian cuando se repite la serie de siete signos. Giovanni Maria Lanfranco en su
Scintille di Musica (Brescia, 1583) expone un esquema bastante claro con el nimero total de notas de la gama y coémo van cambiando los registros y las
claves, bajo el titulo de "Scala delle mutationi di bequadro”, p.25.
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agudos; sobreagudos; agudisimos, etc."#® Con el "etc." nuevamente deja abierta la posibilidad de
registros extremos a los cuales pueden llegar los instrumentos. (Ver imagen 5 del apéndice, cap. 3)

3.1.4 Nota Segunda (sobre las voces)®®

Mantiene la antigua préctica de cantar con las voces y no con los sonidos "reales” que estan
identificados con las letras. En el ejemplo VII, insiste en poner la voz si en la F. Onofre en sus
ejemplos, nunca inicia las escalas o0 melodias en C, con lo que la voz si quedaria en B o tampoco parte
en F, con lo que la voz si quedaria en E. Lo que no calcula tampoco Onofre es que, bajando y sin alterar
la F, las voces si y la quedan a una distancia de semitono. Si bien antes anuncié las tres propiedades -en
cuyos casos si estaria a un tono de su antecesor la- solo se queda con la propiedad bequadrada para sus

ejemplos.

EXEMPLO VIL
Al dereche Al reves

——de: I i

;rc m fa ot lafi fila fotﬁzm(x’z;,w

Cartilla Musica (1763). Las siete voces puestas por de la Cadena
en propiedad bequadrada. Estenssoro (2001), p. 92. (Apéndice, cap. 3, imagen 13)

3.1.5 Nota Tercera (sobre las claves)®

Al igual que los tratados revisados, muestra tres tipos de claves: C, F y G. Recordemos que en textos
anteriores, estas se presentaban ademas con las respectivas alteraciones. Habia cierta diferenciacion
entre aquellas con y sin bemol y algunos mostraban las claves de F y C en todas lineas del pentagrama
en que eran usadas. El abordaje de las claves es de mucha importancia ya que estas representan
diversos registros y sus fa-mi estan -consecuentemente- ubicados en distinto lugar. Lo que Onofre
omite es la identificacion de las claves con las voces: Gsolfaut; Ffaut y Csolfaut.

En el ejemplo VIII, muestra las claves desde la méas aguda a la mas grave, un orden opuesto al de los

tratados tradicionales.

278 Estenssoro, José Onofre Antonio..., p.77.
279 Estenssoro, José Onofre Antonio..., pp. 78-79.
280 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.79.
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EXEMPLO VIII,
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Cartilla Musica (1763). Las Claves. Estenssoro (2001), p. 92. (Apéndice, cap. 3, imagen 14)

Nasarre, en 1700, presenta tres claves y las describe con sus respectivas voces:

P. Estos tres signos de donde nacen estas tres propiedades, ¢son por alguna cosa

principales?
R. Si, porque en estas se asientan las tres Claves, que en la Musica se usan, que se

figuran asi.

- ®.Efos tres. fignosde donde nacémreftastres propncdi—-
dei , fon por alguna otra cofa principaless
R.Si; porgue e elfasfe afstentarras resClaves, que et -

i:i\duﬁca.ﬂ: vian, qpciéﬁgurmaﬁl.a -
: - I P P'; l )}
e Y 1 J [ &Y -
™~ Pl —ryry N~ I  SEEae TONE et
S = o ‘
——— T

Pablo Nasarre en su Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados.

En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1700), p. 5.
"Estos tres signos"”, se refiere a F, C, G, que son las notas de donde se generan los tres hexacordios. (Apéndice, cap. 3, imagen 15).

Andrés Lorente en su EIl Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto
Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1672), muestra las claves y alternativas de

disefio. Ademas, especifica que la llave de Gsolre, no se usa en canto llano. También las nombra con

SuUS voces.
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Hay en la Musica unas sefiales que se llaman Claves, las cuales sefialan cada punto en
que Signo esta; estas son tres; la primera se llama Clave de Ffaut; tiene su asiento en
Fefaut grave, sefialase con tres puntos desta manera.

Ay en la Matica vnasfenales,que fe laman Claves, Ias quales (enalan
cadapunto enque Signoeftd; ettasfontres 5 la priniera fellama Clave de
Fefaur; tiene fuafsiento en Fe faut grave, fefalafc con tres puntos defta

mpancia.

oafsi,como al
% O afsi, E-——-—- gunos la pﬁt:‘ng—':.
’ - - .L-— enm——

por abreviar.

La segunda Clave es de Cesolfaut: tiene su asiento, y casa en CesolFaut agudo,
sefiadlase con dos puntos asi.

La fe_gunda_ Clave esde Ce fol faut: tiene fu afsjento »ycafaen Ce fol faug
agudo,lenalale con dos puntos afsi. .

La tercera Clave es de GSolreut: tiene su asiento en Gesolreut sobreagudo, o sobre
compuestos, sefialase asi.
Esta dltima no sirve en el Canto Llano

. La tercera Clave es de G.Solre ut: tiene fu afsiento en Ge folreurs,fog
bxe agudo,o (obre compuefto; fenalaffe afsi. :

Efta vitima no firve_enel Canto Llano.

Andrés Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1672)
y los diversos disefios de las claves, p. 16. (Apéndice, cap. 3, imagen 16).

3.1.6 Nota Cuarta (sobre las figuras)®*

Al explicar las figuras, antes de mostrarlas menciona su clasificacion: perfectas e imperfectas. La

explicacion de cada una de ellas no es del todo clara, ya que no especifica a qué se refiere con

"perfectas cuando gozan por si su valor" e imperfectas "cuando no lo gozan". Luego explica a medias

una de las reglas mediante la cual una figura conserva su perfeccion o la pierde. La definicion es

incompleta y no permite al que lee, hacerse una idea cabal de cuéles son las figuras y en qué contexto,

281 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.79.
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son perfectas o imperfectas. Esto se va ordenando a medida que explica las pausas y los puntillos:

Son perfectas e imperfectas: perfectas cuando gozan por si su Valor, imperfectas
cuando no le gozan, lo que se le origina (respecto de el tiempo) cuando a una figura
mayor se le sigue una menor. Mas si se le siguiesen figuras iguales, todas serian
perfectas, menos aquella que se le siguiese menor.??

La explicacion de que la perfeccion se mantiene o pierde dependiendo de qué figura acompafia
a la que esta siendo leida es correcta, pero no relaciona la perfeccion con los signos que se ubican a
continuacion de la llave ni da ejemplos de lo que explica. Indudablemente es necesario contar con
informacion adicional para comprender a cabalidad esta parte del texto.

EXEMPLO IX, Y X,

Cartilla Musica (1763). Las figuras y las pausas.
El rango es bastante amplio: desde la maxima a la semifusa.
Estenssoro (2001), p. 93. (Apéndice, cap. 3, imagen 17)

Pablo Nasarre (1700) en su listado de figuras contempla solo hasta la semicorchea. En el cap. cuarto el

autor hace un desglose de los elementos involucrados en la perfeccion e imperfeccion de las figuras y
del compaés (p.227)

282 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.79.
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P. Y ¢cdmo se llaman dichas ocho figuras?
R. Méaxima, Longa, Breve, Semibreve, Minima, Semininima, Corchea, Semicorchea.

.ﬂw‘ml Dﬂgﬂl Breve.| -Gmhw] Mlm;u.

———ti :«um},u Cael
I A
n-mv WP W WSROV R RATIIY; AW MR SR L B

Carcbm ]ng:catcbeu.

g & w-_._;_.;_P Ydomofeﬂamndmhuoch

' TONCTE figuast o o T
LA o RoMaximesk.oogs,Breve, mhm-
ve, Muuma, Scmmma,,corchcz,yam

Pablo Nasarre. Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados.
En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para Canto Llano,
Canto de Organo, Contrapunto, y Composicién (1700), p.32 (Apéndice, cap. 3, imagen 18)

3.1.7 Nota Quinta (sobre las pausas)®®
Luego de una descripcion muy breve, el autor pasa a mostrar las pausas junto a las figuras, las que
hasta el momento no se habian presentado.

En los ejemplos muestra una gran gama de figuras, desde aquellas de los tratados del siglo XVI
-que se inician con la maxima- hasta las mas modernas y pequefias -fusa y semifusa.

Las pausas de las figuras mayores solo contemplan la imperfeccién de la figura que representan.
No se muestran las pausas "perfectas" de maxima ni longa. Estenssoro en su transcripcion las muestra
sin pentagrama, Onofre si las ubica en un pentagrama. Este detalle es importante en el caso de las
pausas de las figuras mayores, pues alli se puede comprobar que Onofre no considera las pausas
perfectas. Recordemos que una pausa de longa perfecta corresponde a una linea que abarca tres
espacios, a diferencia de un imperfecta que solo abarca dos. Del mismo modo la pausa de maxima
perfecta corresponde a tres lineas verticales y la imperfecta a dos. Si nos fijamos en las pausas de longa
y méxima consignadas por Onofre y Nasarre, corresponden a figuras imperfectas. Para la perfeccion o

imperfeccidn de la breve y semibreve se debe contar con el signo que se encuentra junto a la llave.

283 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.79-80.
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Pablo Nasarre. Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados
En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, p.51. (Apéndice, cap. 3, imagen 19)

3.1.8 Nota Sexta (sobre los puntillos)®*
Considera dos tipos de puntillo: de perfeccion y aumentacion, los que para Onofre tienen el mismo
efecto.

En este punto menciona el "valor integro™ de una nota al referirse a aquellas perfectas. En el
transcurso de la explicacion nos aclara que se trata de la figura que tiene el valor de tres figuras
inmediatamente méas pequefias. Instala la breve como figura "eje™ al explicar el tiempo de proporcion
mayor diciendo que esta tiene el valor de un compas, dandole a las restantes su valor en relacion a esta
medida. Junto a ello menciona el puntillo y su efecto en la nota que lo antecede.

Las diferencias que sefiala entre los puntillos de aumentacién y perfeccion es que el segundo
solo lo tienen las tres figuras "mayores"”, es decir la maxima, longa y breve. En esto difiere con los
tratados antiguos en donde la semibreve también puede tener punto de perfeccion.

Onofre también explica la ubicacion espacial distinta que tiene uno y otro puntillo. En esto

concuerda con la tradicidn.

284 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.80-81.
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Cartilla Musica (1763). En el mismo pentagrama ha puesto los puntillos y sefiales.
Estenssoro (2001), p.93 (Apéndice, cap. 3, imagen 20)

En definitiva, respecto a las figuras y su perfeccion o imperfeccion, creemos que el autor omite
algunos pasos en su explicacién, tales como el por qué pierde la perfeccion una figura; qué pasa con los
silencios de la maxima y la breve cuando estas son perfectas®; como la semibreve también puede ser
perfecta y en consecuencia perder su perfeccion.

Algunos de estos aspectos poco claros se resuelven en las notas octava y novena, relativa a los

movimientos y los tiempos.

Respecto a los puntillos, Soler en 1762, en su Llave de la Modulacién, y Antigiiedades de la Musica,
muestra cuatro clases de puntillos: alteracion, divisién, aumentacion y perfeccion?®®. Esto se debe a que
él aborda notaciones y practicas antiguas. En su libro indica la notacion antigua y la moderna. Lo
mostramos para tener un punto de comparacion entre Onofre y un tratadista de su epoca.

Claramente Soler tenia otras motivaciones con su texto que lo llevaron a incluir notacion

caracteristica del siglo XV1I.

Antiguo. - Moderne.
e
> —— : 4 |

Puntillo de alteracion. Antonio Soler, Llave de la Modulacion, y Antigiiedades de la MUsica, 1762, p.185. (Apéndice, cap. 3, imagen 21).

285 Tal vez asume que a esas alturas -segunda mitad del s.XVI11- ya no se usan las figuras mas grandes dentro de una melodia y que ante la ausencia de
silencios estas son imperfectas. Ya en el repertorio de los polifonistas del siglo XVI casi no aparecen la maxima o longa perfectas.
286 Soler , Llave de.., pp. 184-186.
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Puntillo de division. Antonio Soler, Llave de la Modulacidn, y Antigliedades de la Musica, 1762, p.186. (Apéndice, cap. 3, imagen 22)
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Puntillo de aumentacion. Antonio Soler, Llave de la Modulacién, y Antigiiedades de la MUsica, 1762, p.189-190. (Apéndice, cap. 3,
imagen 23).

Antiguo. Antiguo.
e e e o ‘
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Puntillo de perfeccion. Antonio Soler, Llave de la Modulacion, y Antigiiedades de la MUsica, 1762, p.188 (Apéndice, cap. 3, imagen 24)
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3.1.9 Nota Séptima (sobre las sefiales)®’

Las primeras sefiales que considera de la Cadena son sostenido -que él nombra sustenido- y bemol. Las
define como aquellas que levantan y bajan, respectivamente la entonacion natural de la voz; definicion
que no difiere de la actual explicacidn de esas alteraciones. Contrastémosla con la concepcién de los
antiguos. Para los tratadistas del siglo XVI el bemol era la sefial que indicaba la voz fa, por lo tanto
bajo ella siempre debia haber un mi. Es por ello que en algunas partituras tempranas -EI lamento por la
muerte de Ockeghem de Josquin, por ejemplo- no todos los pentagramas tienen un bemol, porque este
solo determina qué linea o espacio seria fa sin posibilidad de cambio. Es asi como en la obra
mencionada de Josquin, una de las voces tiene el bemol en la F, lo que no significa que alli se cante un
Fa bemol, sino que esa linea siempre tendra, a lo largo de la pieza la funcién fa, por lo tanto en una
eventual llegada por movimiento ascendente a G, en ese punto del registro y en esa voz, esta no debe
ser alterada con un sostenido. Asimismo, el sostenido era la indicacion eventual, de que una nota
tuviera funcion mi. Esto ocurria especialmente en las cadencias.

\Volviendo a de la Cadena, €l instala la concepcion moderna del bemol y el sostenido y ademas
agrega el becuadro como una figura independiente; también establece los puntos en que se podrian
utilizar una y otra alteracion (sostenidos y bemoles). Revisando la ubicacién de ambas sefiales en los
signos enumerados por el autor, se puede deducir que se consideran como factibles las modernas
armaduras de Do Mayor; Sol Mayor; Re Mayor; La Mayor; Fa Mayor; SiB Mayor; MiB Mayor y LaB
Mayor con sus respectivas relativas menores. También indica la vigencia de estas sefiales segun estén al
lado de la clave o en el transcurso de la pieza. En eso tampoco difiere mayormente de las reglas
actuales.

También entre las sefiales menciona el Parrafo, que corresponde a nuestro actual segno; la
Repeticion, que no tiene distinta connotacion; el Guion, actualmente en desuso que cumple la misma
funcion descrita por los antiguos tratadistas, y que es la de indicar al final de un pentagrama, la primera
nota del siguiente. En el tiempo de Onofre, en el cual las mutaciones "a la antigua™ ya no se hacian al
utilizar la voz "si", este signo no es tan relevante; finalmente menciona el Calderon al que describe
como la sefial que "previene el fin del canto":,

Andrés Lorente (1672) dentro de las sefiales incluye las pausas. Las demas casi todas
concuerdan con de la Cadena. El signo que llama Canon y que corresponde a nuestro actual segno,

también se utilizaba para indicar las entradas de un canon o los finales, en caso de que las voces

287 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.81.
288 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.81.
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tuvieran que concluir en puntos diferentes, por ejemplo en entradas de imitacion o en los finales de

voces que siguen distintos signos en su lectura.

Ejemplo de las siete sefiales que hay en el Canto de Organo

Exemplo de las ficte fzhales que ay enel Canto

de Organo.
Paulas. Bemol- chua Sufte Ca- Repencmnqs. Gu.uon Calde
. drado. nido.noi. o rone
DR oy -. =
EGW‘% o s =N
—_—— — -y ——— !

Andrés Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los
quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, (1672), p.151. (Apéndice, cap. 3, imagen 25)

3.1.10 Nota Octava (sobre los movimientos)®*
Divide los movimientos -sin definirlos previamente- en par e impar. A lo largo de la explicacion, nos
damos cuenta que la palabra movimiento se refiere a la batuta, es decir al movimiento de la mano

cuando esta marca el tactus.

Onofre mantiene la préactica tradicional de que los movimientos son solo dos -no existe la
marcacion de un "compas ternario™ con tres movimientos- y estos pueden ser iguales -par- , es decir
cada movimiento -ascendente y descendente de la mano- dura lo mismo, o desiguales en donde uno de
ellos es mas largo que el otro. Los tratadistas italianos antiguos llamaban a este ultimo, batuta “coja"
pues, para ellos, el primer movimiento era mas largo que el segundo. Por lo tanto, en vez de marcar tres
tiempos, se marcaban dos, teniendo el primero una doble duracion respecto al segundo.

De la Cadena en relacion a esto, muestra el tiempo largo del movimiento impar al inicio o al
final de este, produciendo un largo-corto o un corto-largo.

Finalmente ejemplifica, con la descripcion de las figuras musicales que cumplen con la

duracion de estos dos momentos, los movimientos par e impar:

289 Estenssoro, José Onofre Antonio..., p.81.
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El movimiento par abraza los tiempos que encierran igual movimiento al dar como al
alzar y contienen igual namero de figuras al alzar que al dar; VVg. una minima al dar y
otra al alzar, 4 corcheas al dar, 4 al alzar, etc. El movimiento impar, abraza los
tiempos que encierran desigual movimiento al dar que al alzar, tardandose una veces
mas al dar que al alzar o, al contrario, mas al alzar que al dar, conteniendo desigual
namero de figuras al dar que al alzar o a alzar que al dar; \Vg. dos semibreves al dar y
uno al alzar, una minima al dar y dos al alzar.*°

3.1.11 Nota Novena (sobre los tiempos)**
Es la seccion mas extensa del tratado ya que debe explicar las distintas agrupaciones y organizaciones
de las figuras con sus pausas, presentadas en las Notas Cuarta y Quinta, combinadas con los
movimientos y puntillos.

Onofre inicia su Nota enunciando que los tiempos forman el compas, luego muestra una

clasificacion que a continuacion ordenamos en la siguiente tabla:

Nombre del compés Figuras que involucra

Compasillo dura una semibreve

Compés mayor dura dos semibreves

Proporcién Mayor dura tres semibreves

Proporcién Menor Una semibreve dividida en tres minimas
Sexquialtera Mayor 12/8

Sexquialtera Menor 6/8

Organizacion de los compases segin el movimiento:

Compases con Movimiento Par Compasillo; Compas Mayor; 2/4; 6/8

Compases con Movimiento Impar Proporcion Mayor; Proporcion Menor; 3/4; 3/8; 9/8

e TE )

Cartilla Musica (1763). Muestra de los signos de compas. Estenssoro (2001), p. 93.
En el mismo pentagrama ha puesto los puntillos y sefiales. (Apéndice, cap. 3, imagen 26)

290 Estenssoro, José Onofre Antonio..., p.81.
291 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.82-84.
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Las sefiales iniciales indicadas por Pablo Nasarre en su Fragmentos Musicos, repartidos en
quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para Canto Llano, Canto de

Organo, Contrapunto, y Composicion (1700), incluyen los de de la Cadena:

1 denota; que aquella obra fehade
: —] _cantar debaxo cltiempo de Compa-
2————{I= fillo. o

Denota; que aquella obra se ha de cantar debajo el tiempo de Compasillo

- -1 R.Denota’, 2‘113 entran en-el Compds
(- -~ dobladas figuras, q entraran {inoef~
é——{}‘ - tuvitra {'de modo, que fi ¢l Semicir=

culo, © C. eftuvieren fin agregacion

R. Denota; que entran en el Compas dobladas figuras, que entraran si no estuviera: de
modo, que si el Semicirculo, o C, estuvieren sin agregacion

1R, Seri el de proporcion menor:
‘eftoaunque no tenga i folo vn
I~ numero., como {ea Ternario.

R. Sera el de proporcion menor: y esto aungque no tenga si solo un namero, como sea
Ternario

Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas
generales, y muy necessarias para Canto Llano, Canto de Organo,

Contrapunto, y Composicion (1700). Muestra de los signos de compas. p. 47. (Apéndice, cap. 3, imagen 27)
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P. ¢Y la Sexquialtera?

R. Comunmente con un 6, y si es doble (llamada a doce) con un 12.

P. Y ¢éste es el modo propio de pintarla?

R. No es este.

P. Pues para estar segun arte, ;,como se debe pintar?

R. Con dos numeros, que son un 3 arriba, y un 2 abajo. Figlranse asi.

0 con un 6 arriba, y un 4 abajo: también con un 12 arriba, y un 8 abajo, y este es el
propio modo de pintar la Sexquialtera, que llaman a 12.

P. Y la Sexquialtera? PR
=5 .Comunmentccon va 6.y fi es doble
& - (llamada d ddze) convn 12.

: P.Y eltces eI modo propio de pintarla}
R, "No escfe.
. Pucs para cltirTegun arte , como'fe débe pm;zr'
R Con dos numeros , que foa v 3 arriba, y vz
‘- -abaxo. Figuranfe afsi. _
dconva 6 arnba,

T e m—
e y VA 4 abaxp: tam=
Lo =4 8
™ ,ﬁ?,-b- “bienconva 12 az

riba, y vn 8 abaxo,
y cﬁc es d propuo modo dc Pmtarla S;quuulcc-

ra,que Il llam.m i 12.

o

Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados
En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para Canto Llano, Canto de Organo,
Contrapunto, y Composicion (1700). Muestra de los signos de compas. p. 48. (Apéndice, cap. 3, imagen 28)

Francisco Marcos y Navas explica y grafica los tiempos que pueden encontrarse en la polifonia:

P. ¢Cuantos son los tiempos que seguin hoy se usan en el Canto de Organo?

R. Seis

P. ¢Cuales son?

R. Compasillos, compas mayor, dos por cuatro, seis por ocho, tres por ocho, y tres por
cuatro

P. ;Cémo se sefialan?

R. Como demuestra el ejemplo siguiente
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P. " Quéntos son' los ticmpos ique segun
'« Canto de Grgano? .

R. Seis. - ' -

P. Quiles son?

hoy se usan en <l

R. Compasillo , compas mayor , dos por quatro ; lexspor
ocho , tres po!-ocha s'y tres por- quatro. - -

P. Cémo se sefialan?
R. Como demuestra el Exemplo siguiente.

. ! ¢

’Ct;li:pasiilo. Compas mayor. ~ dos por quatro.
= + .4‘1- -
-~ e o N
‘tr - -~ 4
" meis por ocho. tres por ocho.  tres por quatro,
, 6 ' 3 ——3
b 8 =8 4

Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano,

Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con algunos documentos,

Madrid, 1777.

Muestra similitudes con los nombres y signos utilizados por de la Cadena. p. 370. (Apéndice, cap. 3, imagen 29).

Tambiéen de la Cadena explicita que las figuras cambian su valor dependiendo en qué compas se
encuentren, siempre considerando un tiempo eje. Por ejemplo: Entre el compas mayor y la proporcion
mayor, se produce una disminucién de la semibreve, puesto que en el primero caben dos y en el otro
caben tres. De esto se deduce que para formar el compéas no se suman las figuras, sino que una figura
central es dividida en partes diferentes (3 0 2).

En la proporcion menor se produce una disminucion de la minima respecto del compasillo. En
el primero hay tres minimas y en el segundo, dos.

En los tiempos de 12/8 y 9/8, se produce una disminucion de la corchea, ya que en Compasillo
entran solo 8 y en las mencionadas entran 12 y 9 respectivamente.

Los que sufren aumentacioén de la semiminima son los compases de 2/4 y 3/4, siempre en
relacion al compasillo, en donde hay cuatro semiminimas.

Luego explica los casos en que se debe poner el punto de perfeccion a las figuras grandes para
que "logren su justo valor"#2, Este es nuestro moderno compas ternario.

Menciona aqui una de las reglas antiguas que sefiala que una figura perfecta no perdera su

perfeccion si es seguida de una del mismo o mayor valor. Si es seguida de una figura de menor valor,

292 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.83.
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perderd su perfeccidn a no ser que tenga un punto de perfeccion.

Deja de lado la representacion de la longa y méxima perfectas. No explica los circulos y
semicirculos de los signos que escribe al final y en ningiin momento habla de modo, tempo y prolacion
para referirse a la relacion entre longa y breve (modo); breve y semibreve (tempo) y semibreve con
minima (prolacion).

En la transcripcion de Estenssoro, el semicirculo es transcrito como una C, como normalmente
se escribe el moderno compés de 4/4. Podemos deducir que lo que escribid de la Cadena es un
semicirculo, que representa la breve imperfecta, ya que junto a los demas signos de "compas" incluye

el circulo que -leyéndolo "a la antigua”- representa la breve perfecta.

En sintesis, el autor muestra los signos de todos los compases a los que se ha referido sin hacer
mayor comentario de aquellos "mas antiguos™ como lo son el circulo y el semicirculo, con o sin linea
que los atraviese. Claramente el semicirculo estd dejando de ser interpretado de la manera en que se

hacia en siglos anteriores, aunque la duracion que representa (una semibreve), es la misma.

3.1.12 Nota Décima (sobre las lineas generales):

Es la Nota méas breve y es extrafio que no haya sido puesta antes. Se trata de la presentacion de
las lineas del pentagrama, a las que llama lineas o reglas. Las clasifica en generales y accidentales. Las
primeras son las que contiene un pentagrama independientemente de la clave, y la segunda se refiere a
las lineas adicionales que casualmente se agregan si la melodia excede los limites del pentagrama y no

se hace cambio de llave.

3.1.13 Nota Undécima (sobre las propiedades)**

Muy distante de los signos y voces, explica las propiedades que no es otra cosa que la vinculacion de
los signos con alguno de los hexacordios. Desde Guido, los hexacordios habian sido tres: natural, que
se inicia en C; duro, que se inicia en G; blando, que se inicia en F; consecuentemente las propiedades
también son tres (por natura, por bequadro y por bemol respectivamente), sin embargo las deducciones-
que como se dijo anteriormente, corresponde al nimero de veces que se inicia un hexacordio en

cualquiera de las tres propiedades- son nueve. EI cambio que hace Onofre es reconocer solo las tres

293 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.84.
294 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.84.
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propiedades y que estas se multiplican a lo largo del amplio registro que él esta considerando®*. Recién
en este parrafo menciona por primera vez la propiedad bemolada y explicita que ut comienza en F y por
lo tanto la voz si recae en E. También sefiala que la propiedad bemolada y la becuadrada no deben
utilizarse al mismo tiempo, lo que concuerda con los autores antiguos.

Finalmente, establece cuando deben usarse las distintas propiedades incorporando las armaduras
con sostenidos en esta descripcion.

Casi como un apéndice que no tiene subtitulo y no se relaciona en absoluto con las propiedades,
de la Cadena incluye un parrafo respecto a las ligaduras.

Es muy extrafio que introduzca este contenido desvinculado de las Notas relacionadas a las
duraciones y de manera tan breve. Las ligaduras también son un gran tema dentro de la lectura ritmica,
ya que estas implican un cambio en la morfologia de algunas de las figuras cuando aun no estaba
incorporado el ligado con el signo tal como lo conocemos actualmente.

Solo menciona las ligaduras mas frecuentes: la figura Alsada y la ligadura entre dos semibreves.
No muestra la representacion grafica de esta ligadura. En el siglo XVI esta -la figura alsada- no es
exclusiva de la ligadura de semibreves sino también representa ligaduras entre figuras mayores como la
breve y la longa. Presentamos la imagen y descripcion de esta figura.

Explicacion de Pablo Nasarre:

P. ¢Qué se entiende por figura Alsada?
R. Unas figuras que se pintan de cuerpo prolongado; pero nunca suponen, si solo dos
puntos, que, que son el primero donde principia, y el segundo donde acaba.

g P.Quéle entiende por fis

T il SN R

Sl guea Alfada,
é@;ﬁ::}#m‘:&: IR .Unas figuras que fe pin-

.. ... ... . tandeccuerpoprolonga

do; pero minca fuponen,, fi folo por dos puntos,

gugﬁ {en ¢ primeradende principia , y et{egunde-
donde acaba. . :

$

Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados.
En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para
Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1700), p.41. (Apéndice, cap. 3, imagen 30)

Como Nota final, sin numeracion, reitera la asignacion de las propiedades correctas segun la presencia

295 Algunos autores ya proponen tres propiedades. Los mas antiguos proponen nueve con 54 voces, ya que contabilizan todas las voces posibles de ser
usadas. En esa cuenta un signo a veces equivale a tres voces:, por ejemplo Gsolreut. En este caso G es sol, re y ut.
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0 ausencia de alteraciones en la partitura.

A la luz del andlisis hecho al texto Cartilla Mdsica de José Onofre Antonio de la Cadena y
Herrera, publicado en 1763 en Lima y comparando los distintos contenidos con los tratados estudiados
en el capitulo anterior, podemos sefialar que la Cartilla MUsica, como lo manifiesta su propio autor, es
un texto dirigido a los maestros de musica, porque la informacion contenida en él, necesariamente debe
ir acompafiada de la instruccion de un maestro que entregue o, mejor dicho, complete los
conocimientos que alli se enuncian en un grado fluctuante de profundidad.

Por lo dicho anteriormente, la "inteligencia™ en la mdsica no se obtiene con solo leerlo. En los
aspectos que atafien a la solmisacion, mutacion, signos de compas, ligaduras, por nombrar algunos, la
informacion no estd completa o presenta algunas incongruencias o una interpretacion errénea de los
conceptos heredados. En ese sentido, la brevedad -tan anhelada- juega en contra de la claridad.

Por otra parte, resulta muy lamentable que los ejemplos musicales para la préctica de los
conceptos -Ejemplos Practicos y Primeras Entonaciones®®- , estén reducidos a uno solamente, ya que
la muestra de esos ejercicios ayudaria a esclarecer los conceptos anteriormente sefialados como poco

claros o incompletos.

EXEMPLOS PRACTICOS, Y PRIMERAS
—_— &btonacioncs.

e B sl i
}JA IL ‘1— - R

—

K L g

Cartilla Musica (1763). Muestra el Gnico ejercicio practico escrito en el texto.
Las demas imagenes son pentagramas vacios con llaves de Gsolreut, Csolfaut
en distintas lineas y Ffaut. Estenssoro (2001), p. 93. (Apéndice, cap. 3, imagen 31)

No se percibe ademas, que los ejemplos musicales proyectados hayan estado pensados a varias voces.
Aparentemente iban a ser melodias sueltas que se deberian leer -suponemos- con la solmisacion
correcta segun la propiedad. Tampoco se sefiala si las melodias estaban hechas para ser cantadas o
tocadas.

Las definiciones y explicaciones de los diversos aspectos tedricos, evidencian la necesidad de

296 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.86.
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incorporar algunos cambios en la teoria heredada que respondan a los repertorios contemporaneos al
autor. Es por ello que la inclusion de la voz si; del concepto y escritura de compases mas modernos; de
la presentacion de figuras mas pequefias y la ampliacion de la antigua "gama ut" hacia notas mas
graves y mas agudas, y concebir el estudio del canto Ilano y de 6rgano unificados como estudio de la
masica, eran del todo pertinentes. Sin embargo se percibe que el autor desea incorporar elementos
antiguos aunque parcialmente. No explica cabalmente las ligaduras, no incluye la mano de Guido, por
ejemplo.

Finalmente, se evidencia cierta debilidad en el dominio de algunas materias tales como:
concepto de canto de 6rgano; mutaciones; ligaduras; reglas para la perfeccién e imperfeccion de las
figuras; la importancia de las voces fa y mi dentro del contexto de la solmisacion y su relacion con las

llaves al momento de leer.

Retornemos, como ultimo aspecto a analizar, el hecho de que Onofre incluye, al igual que
algunos autores,®” una lista de musicos a los que debe su formacion o su inspiracion. Esta es presentada
por nuestro autor en la dedicatoria a don Ignacio de la Portilla*® y es bastante particular. En primer
término excluye de ella a Boecio, nombrado por todos los autores revisados, a San Gregorio Magno y a
San Agustin.

Revisemos los hombres consignados:
1. Jubal, quien segln un texto del siglo XVIII, "fue inventor de la Musica. A Jubal le honra la escritura

con el titulo de glorioso Padre de los Musicos"**

2. Mercurio. Para saber qué caracteristicas de Mercurio lo hicieron merecedor para integrar esta lista,
se consultd a la Segunda Parte del Teatro de los dioses de la gentilidad®®. En este texto se sefiala entre
otras denominaciones: “Principe de la Sabidurfa, y Eloquencia"*:; "fue Mercurio®* muy universal en
ciencias, y muy aventajado en cosas; fué eloquente, facundo y discreto™; y finalmente, " fue Mercurio

gran musico, astrélogo, médico, matematico, y no avia entonces ciencia, ni arte inventada que no

297 Lorente, EIl Porque de..., Index de los autores pagina s/n; Montserrate, Arte breve y...,Prologo Il, p.10.

298 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.55.

299 Damian de la Virgen (1722), Quaresmas de las Tres Ferias Mayores, predicadas por el P. fr. Damian de la Virgen, publicado en Zaragoza, p. 371. Se
ha preferido en este caso consultar a una fuente del siglo XVIII, que entrega la informacién con que se contaba en esa época.

300 Del Padre Fr. Baltasar de Vitoria, Predicador de San Francisco de Salamanca, y natural de la mesma ciudad. Barcelona, 1722.

301 Damian de la Virgen, Quaresmas ..., p. 1.

%92 Un mito le atribuye la invencion de la lira, que después le regalé a Apolo. Homero, Himno a Hermes

303 Damian de la Virgen, Quaresmas ..., p. 5.
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supiese™ .

3. Pitagoras. Este filosofo, a diferencia de los dos nombres mencionados antes, es incluido en
practicamente en todos los tratados, ya que se le adjudica el descubrimiento de las leyes de los
intervalos musicales®®. En el libro titulado Pitagoras de Juan B. Bergua, el autor nos muestra una cita
de Pitagoras que incluimos aqui: "Tan solo el espiritu ve y comprende, pues fuera de €él todo en el

hombre es sordo y ciego™.

4. Aristoxenes. También mencionado por algunos autores estudiados. Fue alumno de Aristoteles. J.J.
Rousseau transcribe una frase que se ajusta al tema que estamos tratando: "El oido es el unico juez de

los sonidos™.

5. Olimpo. "Mdsico legendario frigio, seria un antecedente mitico del tipo de musica que generalmente
apreciaban los griegos. (...) Segun lo que creian los griegos, aquella austera musica apolinea -la de
Orfeo- habia llegado a Esparta desde Creta, de la mano de Taletas. Glauco dice que Taletas habia
tomado el Arte de Olimpo como su modelo y Aristételes pone las melodias de Olimpo como ejemplo

eminente de masica capaz de influir sobre el caracter',

6. Guido Aretino. Monje benedictino inventor del sistema hexacordal para la ensefianza de la musica.
Este sistema fue ideado precisamente para facilitar en los estudiantes la memorizacion de los cantos. Es
una figura central en la teoria musical de la Edad Media junto con Hucbaldo. Ambos son mencionados

en numerosos tratados de los siglos XVI al XVIII. La obra magna de Guido fue el Micrologus.

7. Juan des Murs. Filésofo, matematico, astronomo, astrélogo, tedrico musical y eclesiastico francés.
Fue muy importante en el establecimiento de las innovaciones ocurridas en la musica en el Ars Nova,

junto a Philippe de Vitry. Aplicé las proporciones numeéricas a la musica polifonica.*®

304 Damian de la Virgen, Quaresmas ..., p.7.

305 Consultado el 13 de febrero de 2013 en Wikipedia. org.

306 Juan B. Bergua Pitagoras, Clésicos Bergua, Madrid, 1995.

307 A Complete Dictionary of Music. Translated from de original French of J.J. Rousseau By William Earing, Segunda Edicidn, 1779. Edicién moderna
hecha por la editorial AMS Press, New York, 1975, p.23.

308 Orfeo y la tradicién Orfica. Un encuentro, Alberto Bernabé y Francesc Casadessus (coord), Ed iciones Akal S.A., Madrid, 2008, p.53.
309Wikipedia.org, consultada el 13 de febrero de 2013.
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8. Monsieur Rameau. Compositor, clavecinista y teérico musical frances. Contemporaneo de Onofre -
seguramente unos afios mayor- es el primer teérico de la armonia clésica. Estenssoro sefiala que de la
Cadena, puede haber conocido su Traité de I'Harmonie réduite a ses principes naturels, publicado en
1722,

Como se puede observar, la mayoria de los personajes aludidos por el autor trujillano, estan
vinculados a la masica practica, mas que a la tedrica, como lo fueron Boecio, San Agustin, San Isidoro
de Sevilla u otros tantos. Estos ultimos si han sido citados o mencionados por los tratadistas estudiados.
Reconocemos en las palabras previas del autor una insistencia en la importancia otorgada a la musica

que suena, se escucha y se practica.

3.2 Diadlogo Cathe-Musico (1772)
Este texto, como se dijo anteriormente, fue elaborado para ser incluido en el expediente de Onofre de
la Cadena para reclamar su puesto de maestro de capilla de la catedral de Trujillo, luego de haber
ganado el concurso por oposicion. Recordemos que este puesto no le fue otorgado al musico pardo,
sino a un violinista que no se presento a dicha oposicion.

Tenemos entonces, un escrito cuya primera finalidad no es la ensefianza de los rudimentos de la
musica sino una sintesis del conocimiento que el autor deseaba mostrar a la corona y complementar su

fundamentacion respecto al otorgamiento del cargo.

Este Dialogo, fechado nueve afios después de la Cartilla Musica, indudablemente presenta una
cantidad mayor de contenidos, muchos de los cuales corresponden a los dos libros proyectados en la

Cartilla Musica y que no se concretaron.

El texto incluye una pequefia presentacion a la Sacra Real Cat6lica Majestad; una introduccion
donde se explica al rey la situacién; una Carta Introduccion al Dialogo y el texto propiamente tal
escrito con el formato de preguntas y respuestas.

Nos centraremos en la revision del primer Didlogo en vista de que corresponde tematicamente,

a la Cartilla Musica dedicada a aprender a cantar.
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3.2.1 Presentacién a la Sacra Real Catdlica Majestad®. Sefiala todas las instancias a las que ha
acudido antes de dirigirse al rey. Su lenguaje corresponde al protocolo que se observa en otros tratados

cuando el autor se dirige a una autoridad maxima, sea esta eclesiastica o politica.

3.2.2 Sacra Real Majestad®. En esta relacién, Onofre mismo deduce una discriminacion racial por el
no otorgamiento del puesto que obtuvo en regla.

Al referirse a sus propios méritos y los de Solis -a quien finalmente se le adjudicé el puesto-
sefiala que los suyos son "constantes, publicos y notorios"*? en cambio los del segundo solo se remiten
a ser un "mero violinista, y limitado"**. Ambas frases acusan una sumision total a la "ciudad letrada" de
la que hemos hablado en la primera parte de este trabajo. Los méritos constantes se refieren al estudio
necesario para adquirir la verdadera inteligencia de la muasica. También deben ser publicos y
reconocidos por la oficialidad encarnada en la ciudad. Finalmente ocupa la palabra "notorio”, que
termina por situarlo por sobre este violinista, cuyo inico mérito es ese: tocar un instrumento de manera
limitada, segun el juicio de Onofre. Esta escala de valores respecto al manejo del conocimiento y sus
distintas vias de expresion son propias de la ciudad letrada, ya que se prefiere al docto, al académico
por sobre al que se desempefia en una profesion cuyo fruto es inasible como lo es la del musico
intérprete. Esta discriminacion que hace de la Cadena respecto a Solis, al que describiria como
"tafiedor” solamente, nos recuerda la definicion de cantante, cantor y masico que hace Lorente citado
en el capitulo anterior, quien hace suyo el pensamiento de la tradicion desde los tiempos de Boecio
respecto a este tema:

CAPITULO XXXXIV

Que trata de la diferencia que hay entre Cantante, Cantor, y Mdsico

Toda Persona o tafie algin Instrumento, o Instrumentos, es llamado Musico (como
dice el Padre Fray Juan Bermudo: Libro I, Cap. 5) Y para que sepamos quién posee
este nombre de MUSICO, con justo titulo; se advierta la diferencia que hay entre los
dichos tres nombres, Cantante, Cantor, y Musico: Boecio (Libro I, cap. 34) dice que
hay tres géneros de hombres que se ejercitan en la Musica: unos hay que tafien
instrumentos, otros que componen versos Yy otros que juzgan la obra de los
Instrumentos y \Versos. Todo aquel que tafiere Instrumento, o cantare careciendo de la
cierta inteligencia de los Instrumentos, y consonancia; le llamaremos Cantante, o

Tarfiente, o Tafiedor.
Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,

310 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.99.

311 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.100.
312 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.101.
313 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.101.
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Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 221 (Apéndice, cap. 3, imagen 32)

Creemos que en su defensa, de la Cadena -independientemente de que actuara con razon- ha
hablado en el idioma oficial, en aquel que le es propio a la institucionalidad. Aparentemente y a pesar
de todo, la discriminacion racial fue mas fuerte que su discurso.

Finalmente, explicita que la destinacion del Dialogo es para los vasallos del rey al que le

solicita imprima el texto.

3.2.3 Carta Introduccion al Didlogo Cathe-MUsico®“. En esta carta se puede observar dos aspectos
importantes relacionados a la Cartilla y al pensamiento de Onofre de la Cadena.

El primero de ellos es la presentacion que hace de las tres practicas que incluye en su Dialogo.
Estas son: cantar, acompafiar y componer. Esta introduccion la hace de manera muy poetica,
sirviéndose de una imagen bucdlica en la que se ubica a si mismo recostado bajo un sauce y donde
unos pajarillos acuden a €l con sus cantos.

La reflexion de Onofre ante esta imagen es, en primer lugar, reconocer en esos cantos los
"intervalos masicos™** y registros de estas aves: grave, agudo, sobreagudo y agudisimo, que son
precisamente los definidos por €l en la Cartilla Mdsica exceptuando el Regrave. Con ello sefiala

aspectos relacionados al cantar. Posteriormente y continuando con su meditacion, sefiala:

El oido afirmo que, tocado su timpano del aire a quien hirié del dulce canto, le hacia
percibiese el candente periodo de sus armoniosos ecos que en preciosa concordia,
formado el contrapunto, no sélo se llevaba la atencidn, sino también el embeleso®®.

Estas palabras claramente describen aspectos relacionados al acompafiar®’ a través del
contrapunto. Finalmente, para fundamentar la seccion que se relaciona con la composicion, elige un
recurso semejante al de la Cartilla Musica, en donde las ideas esenciales se las atribuye a Apolo, como
autoridad reconocida en lo referente a las artes. En este caso describe una especie de epifania en la que
un anciano le revela la virtud que debe tener un compositor, la que no estd marcada precisamente por

el estudio, sino por lo que nosotros llamariamos talento y de la Cadena lo nombra "providencia del

314 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.103-107.

315 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.103.

316 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.103.

317 Torres, en su libro reglas de Acompafiar (1702) incluye contenidos relacionados con el Contrapunto en una gran parte de libro y luego aspectos

armonicos. Nasarre (1700) el final de su tratado lo dedica al Contrapunto y las Especies. Estas Gltimas ya significan un pensamiento armonico.
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Alto"*, En este punto se produce la comparacion entre quienes han dedicado todos sus esfuerzos en
conquistar la "inteligencia" de la musica en estudios, podriamos decir, formales v/s quien ha sido

"tocado" por la divinidad y produce mucho mas alla de los limites que le ha permitido el estudio.

Algunas opiniones del autor -en boca del anciano que no tiene una identidad explicita- sostienen
lo dicho anteriormente:

Acaso el producir, viene del afan de estudiar?, te engafias si lo piensas. ¢Que
imaginas que es el estudio? Este no es otra cosa que llenar la memoria de algarabia de
voces que ha artizado el hombre en esta o aquella ciencia, pero su muchedumbre no
nos envia mas conocimiento de la cosa que le es comun a todos®.

A la composicion, Onofre la sitGa en un plano superior, en la que el estudio no es suficiente para
ser capaz de crear algo que no sea una repeticion de lo ya sabido, a diferencia del cantar y acompaiar.
Adjudica al talento, a la bendicion de los dioses o, como ha sefialado, a la providencia del Alto, el que
una persona pueda alcanzar esa inteligencia. Estas afirmaciones nuevamente nos remontan a las
opiniones del autor cuando se refiere a Solis, el violinista a quien se le dio el cargo de maestro de
capilla: "mero violinista, y limitado™®. Para ilustrar la posicion especial del compositor dentro del
universo de musicos, junto con su opinion de lo que la Academia -la ciudad letrada- no es capaz de
entregar, nos presenta varios ejemplos: "Percibe mas luz de Phebo aquel que esta enredado en atomos y
turbillones que el rastico Pastor?'® o "Cuantos verds en el mundo que, despues de haber
desenladrillado a paseos un colegio, envejecido a saliva y manoteos una biblioteca, no producen una
mediana nota en una carta™* y concluye el anciano con esta clara sentencia: "Dame un hombre a quien

la Divina Providencia concediese gracia y sabiduria y veremos si esos estudiantes le llegan al pelo™*%,

En esta primera parte de la Introduccion, percibimos cierta contradiccion en el autor. Por un
lado destaca sus cualidades -ante el rey- plasmadas en la Cartilla Mdsica y el Didlogo que esta
introduciendo, ambos escritos que sefialan reglas, aunque renovadas, cambiadas, pero al fin de cuentas,
son reglas; y por otra parte desconoce casi por completo la validez de los estudios y la instruccion sobre
cualquier ambito del saber. En paralelo pone por debajo las cualidades del violinista, por ser solo eso,

sin recordar que anteriormente sefialé que todo lo que se refiere al sonido es musica, por lo tanto ;quién

318 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.105.
319 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.104.
320 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.101.
321 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.104.
322 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.104.
323 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.105.
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mejor que el intérprete junto al compositor saben sobre este arte?

Continuando con la Introduccion, y a modo de nexo entre esta y el texto del primer Diélogo,
instala otra imagen onirica donde establece el paralelo entre el cuerpo humano y la musica, entre un
reloj -que aparentemente seria la musica con sus elementos- y el joven que lo acciona y manipula
insinuandonos la figura del compositor que, teniendo a disposicion los elementos musicales, los mueve,
cambia y explora produciendo nuevas organizaciones sonoras.

En la rica descripcién del reloj menciona elementos muy sugerentes tales como al reloj mismo,
como un objeto que mide el tiempo. Esta caracteristica nos lleva a una de las divisiones de la musica
mencionada por algunos autores y que se relaciona directamente con la medicién del tiempo:

Pablo Nasarre nos lo sefiala:

De otras divisiones de la Musica

P. Amas de lo dicho, hacense otras divisiones de la Musica?

R. Segun el comdn de los Autores, se divide en tres partes: en Armonica, Métrica o
Mensural y Ritmica.

Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados.
En que se hallan reglas generales, y muy necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion
(1700), p. 3. ElI mimo autor sefiala la division entre MUsica Teorica y Préactica, p. 2. (Apéndice, cap. 3, imagen 33)

De la Cadena describe el péndulo que nos hace pensar en la batuta 0 movimientos descritos por
el autor en su Cartilla. Menciona ademas las musicas que suenan en este reloj conforme pasan las horas
y los minutos. Estas musicas son nada menos que danzas organizadas en los distintos compases
(Minuetos, Marchas, Contradanzas, y Gavotas) las que claramente aluden a una musica fuera del
ambito eclesiastico, como lo son la corte o el salén. También menciona las campanas que tocan las
horas -¢alusion a Pitdgoras?- con doce hombres con sus mazos. Esta figura nos recuerda las doce notas
de la escala cromatica. Recordemos que en el estudio del contrapunto, las consonancias y disonancias
se plantea el concepto de enarmonia y las distintas alteraciones de los sonidos®. Finaliza su
descripcion con la presencia de una serie de sonidos diversos emanados del reloj, que son articulados
por manivelas que se manejan a voluntad, las que interrumpen el sonido mas no el transcurso del
tiempo. Esta escena concluye con la aparicion ya no de Apolo, sino de Minerva quien muestra un libro
que no es otro sino su Dialogo Cathe-Mdsico.

Esta Gltima imagen es del todo nueva respecto a los tratados leidos. Por una parte nos dice que

324 Torres, R eglas Generales..., Capitulo III “De los signos de la segunda orden que pertenecen al Género Enarmoénico”, pp. 5-7.
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los contenidos del libro no son obra de él sino de una diosa, la de la sabiduria, y, por otra, que él es un
vehiculo que transmite el conocimiento en la lectura del libro que le presenta Minerva. ElI mismo se
sefiala como elegido por los dioses para transmitir la sabiduria que no viene de los hombres sino del
Alto. La identidad de este "Alto" transita con libertad entre lo cristiano y lo pagano sin complicaciones.
Sin mediar otra cosa que su Ultima frase "en donde comencé a leer"**, se inicia el texto del Dialogo

Cathe-Musico.

3.2.4 Dialogo Cathe -Musico que pertenece a Cantar®®. No hay mayor comentario de por qué este
texto estd elaborado en forma de dialogo. Quizéas fue la manera de hacerlo breve y directo ya que
incorporaria a lo largo de las tres secciones una gran cantidad de conceptos que no estan en la Cartilla
Musica. Este texto es una sintesis de las areas abordadas o proyectadas por de la Cadena: Cantar,
Acompariiar y Componer.

Se inicia con el de Cantar y corresponde a un resumen casi exacto de los conocimientos
expresados en la Cartilla Musica en 1763.

Cuando pregunta cuantos elementos musicales pertenecen al cantar, la respuesta es: nueve. En
1763 habia identificado once elementos. Aqui estan excluidos los movimientos y las lineas.

No ha cambiado su parecer respecto a incorporar la voz si y en identificar solo siete signos que
se repiten cuantas veces sea necesario segun el registro. Llama la atencién que las voces las pone
bastante separadas de los signos. Normalmente en los tratados, tantos signos (letras) como voces, van
muy unidos ya que tienen una relacion directa. Cuando menciona las propiedades y se detiene en la
bequadrada®, vuelve a asignarle la voz si al F, ubicando entre E la y F si un tono.

Esta seccion no ofrece novedades para quien ya leyé la Cartilla Musica. Es un texto muy breve
que, ademas de tener frases cortas, no incluye ningun ejemplo con el que se pueda visualizar en

partitura los conceptos gque ensefia.

3.2.5 Dialogo Cathe -Musico que pertenece a Acompafiar®®. En esta seccion el autor desglosa en
breves preguntas los elementos que pertenecen a acompariar, la descripcion de los acordes, cuando

estan completos o no; los tonos 0 modos y los lugares en que se deben hacer las cadencias; los pasos de

325 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.107.

326 Estenssoro, José Onofre Antonio..., pp. 108-110.

327 Otros autores que abordan las mismas teméticas en sus libros, pero algunos de ellos con el desglose de Canto Llano y de Organo en lo que para Onofre
es solo Cantar, son: Francisco de Santa Maria (1778); Eximeno (1774); Cerone (1613); Nasarre (1700).

328 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.109.

329 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp. 111-113.
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contrapunto con los distintos movimientos de intervalos para cada uno; los pasos consonantes y
disonantes; etcétera. Los tratadistas normalmente incluyen ejemplos musicales para mostrar los
conceptos que estan explicando®. Onofre, sin embargo, no incluye pasajes musicales o directamente el
movimiento contrapuntistico en cuestion. Tampoco da cuenta de las especies, que siempre encabezan
los capitulos relacionados al contrapunto.

Las Ultimas preguntas de este didlogo tienen relacion directa con el acompafiamiento en un
teclado. Alli de la Cadena combina las indicaciones de tipo tecnico-contrapuntisticas con
recomendaciones relacionadas con la ejecucion del instrumento.

Al igual como sucede con la Cartilla Musica, la comprensién y practica de los contenidos de
este Dialogo hace del todo necesario el contacto con un maestro que explique mas dilatadamente y con

ejemplos préacticos cada uno de ellos.

3.2.6 Dialogo Cathe -Musico que pertenece a Componer®, De la misma manera que los tratados que
contemplan la ensefianza del contrapunto y de la composicion como temas separados, en este dialogo -
el de componer- los contenidos son una suerte de continuacion del diadlogo anterior, centrandose en la
utilizacion de las consonancias y disonancias; aquellas que son perfectas e imperfectas. Agrega en este
didlogo los movimientos, que aqui tienen un significado diferente al de la Cartilla. En este contexto se
refiere a los tipos de movimiento que puede haber entre las voces: recto, oblicuo, contrario y
contrarisimo; los que se dividen en recto y oblicuo, ascendente y descendente, explicando cada uno de
ellos sin dar ejemplos en partituras. También aqui define qué es contrapunto y describe unas
clasificaciones que, al menos en los autores revisados, no se sefialan con estos términos. Estas son:
“Contrapunto suelto” y que se refiere a aquel a dos voces; “Contrapunto a Concierto” que define como
aquel que se hace entre varias voces; “Contrapunto simple”, es aquel que se hace con figuras iguales, lo
que llamariamos primera especie y “Compuesto”, como aquel de una nota contra dos o0 méas. Luego
explica las modulaciones y algunos procedimientos compositivos como la imitacion y las diversas
maneras en que esta se puede realizar; finalmente el canon, que lo define solo como un procedimiento
imitativo. Onofre no aplica el concepto de canon como se hacia en el siglo XVI o XVII en algunos
tratados, en el sentido de que a una melodia, aplicAndole ciertas reglas -que podrian ser o0 no la

imitacion-, se puede armar una obra a dos 0 mas voces®*,

330 Torres (1702); Santa Maria (1778); Cerone (1613) entre otros.
331 Estenssoro , José Onofre Antonio..., pp.114-117.
332 Rossi (1618) en su Organo de Cantori presenta varios canones con sus resoluciones. La mayoria de ellos son de Josquin proponiendo diversas
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Con el Diélogo-Cathe Musico efectivamente Onofre de la Cadena demuestra a través del
formato escrito el dominio de una serie de conceptos relativos al canto, el contrapunto y la
composicion. La gran deuda del autor es con los ejemplos musicales. Ya en el siglo XVI los tratadistas
acompafiaban sus explicaciones con ejemplos précticos en donde se sefialaban, incluso, los errores mas
comunes -en el caso del contrapunto- dandole al lector una guia clara de modo que podria tocar y
comprobar "a oido" las buenas y malas practicas de una regla determinada. Otros autores, no contentos
solo con ofrecer ejercicios breves, incluian al final de sus textos, composiciones propias o de otros en
donde ejemplificaban de manera "artistica” las ensefianzas presentadas en el texto®,

Lamentablemente nada de eso tenemos de Onofre de la Cadena y esto nos pone con una
interrogante frente a las duras palabras de la Introduccion dichas por el anciano que aparecio en su
vision-suefio y que le revelo algunas verdades importantes: "Cuantos, despues de haber embullido en

sus chollas a Virgilio, Parnaso y Musas, no saben producir un pie de un verso™*,

modalidades tales como leer la misma melodia con diferentes signos de organizacién métrica, cantando la misma melodia pero en llaves o claves
diferentes, y también el inicio imitativo a diferentes distancias intervalicas del modelo.

333 Torres (1702); Soler, 1762; Eximeno, 1774.

334 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.104.
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Conclusiones

Un Musiquito nuevo

gue empieza en su instruccion
viene al Portal devoto

a estudiar su leccion

por divertir a el Nifio

con su solfa y su voz®*®

En estos seis versos del villancico de Esteban Salas, se resume gran parte del estudio realizado
en este trabajo, el que ha pretendido -como se dijo en la introduccién- abrir puertas en el area de la
ensefianza musical practicada en la colonia. Cada verso de este estribillo nos menciona aspectos
fundamentales a considerar en el estudio de los repertorios hispanoamericanos de los siglos XVII y
XVIII especialmente. Un Musiquito nuevo, nos sefiala un nifio -0 una nifia- que esta pronto a recibir
los primeros rudimentos de la musica; la frase que empieza en su instruccion, ratifica ese momento
inicial que, como hemos mencionado, tenia lugar normalmente antes de los doce afios. Viene al Portal
devoto, es un sefialamiento de dos elementos importantes: acercamiento a un lugar sagrado o ligado a
lo sagrado que es donde se ensefiaba la musica preferentemente -iglesia, convento- en calidad de
devoto y describe a alguien que previamente ha tenido su conversion, que es condicion bésica para
iniciar cualquier tipo de formacion al alero de la Iglesia. El verso por divertir a el Nifio, nos recuerda
que toda la musica aprendida e interpretada en este contexto es para honrar a Dios en las fiestas,
liturgia, misas, procesiones. Finalmente, con su solfa y su voz, establece que el medio sonoro por
excelencia en que se realiza la alabanza es la voz que ha sido educada en los rudimentos del solfa,
siendo el canto llano y canto de 6rgano los principales exponentes de ese dominio. EI Musiquito debe
cantar con la "inteligencia de la musica™ adquirida a través del estudio y las reglas -el solfa- y no solo

por intuicion sin saber qué es lo que se canta ni como.

Conocer y aplicar las herramientas que nos permitan hacer distintas lecturas de un texto -
musical o poético- adquiridas principalmente a través de los documentos que los musicos del pasado

nos heredaron, leyendo con su voz y sus 0jos sin dejar de lado nuestra propia identidad musical, son

335 Texto del Estribillo del Villancico a 3 y a solo con violines. Navidad, 2do. nocturno, 1797, de Esteban Salas (Cuba, 1725-1803), transcripcién: Miriam
Escudero. Partitura facilitada por la Dra. Escudero via correo electronico.
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algunos de los desafios que hemos intentado proponer en este trabajo atendiendo y escuchando siempre
a nuestra intuicion y las voces de los maestros. El estudio y aplicacion a los repertorios de los
conocimientos presentes en tratados, escritos pedagdgicos junto a los testimonios que indican coémo se
ensefiaba la musica en la colonia, sitdan al intérprete actual en una disposicion distinta al momento de
tocar o cantar. La conciencia de que no solo las alturas y duraciones estan de alguna manera
consignadas en las partituras, indudablemente afectan a la audicion y concepcion sonora de una obra
que data de aquella época. La interpretacion de la mlsica antigua, con todas sus interrogantes, ha
motivado al intérprete -desde el inicio de este importante movimiento musical- a explorar y
experimentar a la luz de los testimonios de aquellos que nos heredaron sus conocimientos y

experiencias.

Concluiremos este estudio explicitando aquellas ideas que se han ido modelando a medida que
nos hemos adentrado en los textos -actuales y antiguos- en los tres capitulos de este trabajo y aquellos
aspectos que, sin estar dentro de la planificacion inicial, han surgido como posibles temas para nuevas

investigaciones.

a. Nuevas propuestas en la Cartilla Musica
La Cartilla Musica de José Onofre Antonio de la Cadena y Herrera, es un texto que propone en su

contenido diversos cambios en relacion a los tratados de sus colegas tratadistas:

- Unifica la ensefianza de los rudimentos del canto Ilano y canto de érgano no haciendo diferencia entre

ellos cuando se refiere a los contenidos del texto.

- Utiliza el recurso literario de expresar sus ideas a través de otro personaje. En el caso de la Cartilla

Musica, es Apolo®®

quien se dirige la mayor parte del tiempo a los lectores en la “Carta Introduccién”.
- Entre la lista de maestros cuyos sistemas han servido de inspiracion al autor, se omiten nombres
importantes como San Agustin, Boecio, San Isidoro de Sevilla, los que son frecuentemente
mencionados por otros tratadistas. Su lista estd conformada mayoritariamente por personajes que

tuvieron una papel importante en la mdsica tedrica y practica.

336 ; Sera una manera de autoidentificarse con Orfeo?
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- Hace una fuerte critica a los maestros antiguos en relacion a la dificultad que estos le imprimen a sus
textos impidiendo, o al menos obstaculizando, que los aprendices puedan alcanzar el conocimiento o

"inteligencia” de la musica. Una de sus omisiones importantes es la mano guidoniana.

- Nos entrega una definicion de mulsica avanzada para la época cuando sefiala "todo lo que mira a

sonido es Musica"*, sin hacer ningun otro tipo de distincion.

b. Sintesis de los contenidos tedrico-musicales de la Cartilla Musica
Sin ser el primero en la utilizacion de algunos conceptos, el autor esta al dia con los cambios en torno
al sistema de solmizacién y lectura en general respecto a los autores europeos. Este conocimiento se
refleja en los siguientes aspectos abordados en la Cartilla:

- Incorporacion de la septima nota dentro de las voces, otorgandole en nombre si.

- Incorporacion de los nombres de los compases utilizados por autores del siglo XVIII, tales como

compasillo y compas mayor.

- Reduccidn las deducciones a tres -en vez de nueve- "trasladando”, las siete letras dentro del registro.

- Ampliacion el registro una quinta justa hacia abajo y una sexta menor hacia arriba, en relacion a la
gama de la mano guidoniana tradicional con veinte letras y que contemplaba solo la gama utilizada en

el repertorio vocal.

- Reduccién de los puntillos a dos: aumentacion y perfeccion; dejando de lado los de alteracion y

divisidn que en la escritura moderna ya no se utilizan.

- Reduccion de las letras a siete, en vez de 20 o 21 como era lo tradicional. Consecuentemente, no

utiliza diversos tipos de letra para sefialar los registros en que estas se encuentran dentro de la gama.

337 Estenssoro , José Onofre Antonio..., p.68.
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- Presentacion de una amplia gama de figuras ritmicas: desde la maxima hasta la semifusa como la nota

de menor duracion.

- Reduccioén de las deducciones a tres, considerando innecesaria la repeticion de los hexacordios a lo
largo de la gama de notas.

Algunos problemas tedricos detectados:
- Presenta errores en la explicacion de las mutaciones. Solo sefiala parcialmente los puntos de

mutacion.

- El heptacordio lo aplica a la escala a partir de G y no lo muestra dentro de la misma explicacion a
partir de C y de F.

- Asimila el término canto de 6rgano, al canto acompariado con el instrumento y no con el concepto de
polifonia, que es como se usa en todos los tratados, al menos desde el siglo XVI, aunque si identifica a

este canto con la medida de las figuras.

Hay una mezcla de signos antiguos y modernos que organizan la duracion de las notas. No explica en
detalle cada uno de ellos y deja fuera el circulo y la linea vertical que puede o no estar presente, y que
en términos antiguos, corresponde a la batuta a la breve o a la semibreve respectivamente. No sabemos
si la entrega de esos conocimientos los dejé al ambito de la oralidad y por lo tanto a cargo
exclusivamente del maestro o simplemente los omitié al no considerar el repertorio de los siglos XV1y

XVII en donde se utilizan normalmente.

c. Motivaciones para escribir la Cartilla Musica

Dentro de las razones que pudo haber tenido de la Cadena para escribir su Cartilla Musica®®, podemos
deducir las siguientes:

- Contar con un documento que demostrara sus conocimientos musicales y le permitiera formar parte

de los "letrados".

338 El proposito del Didlogo Cathe-Musico esté claro desde el momento que fue escrito para incorporarlo en el expediente enviado al rey para la
consideracion del otorgamiento del puesto de Maestro de Capilla ganado por oposicidn en la Catedral de Trujillo.
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- Expresar su pensamiento de avanzada, en varios aspectos contrario a la tradicion en relacion a la
ensefianza de la musica y su orientacion en la formacion de estudiantes, utilizando un vehiculo oficial

que avalara dichas declaraciones y le asegurara la difusion dentro de su entorno.

- Superar las dificultades y prohibiciones que tenian los musicos pardos de ingresar como profesionales

a las capillas de musica de iglesias y catedrales.

d. Respecto a los tratados musicales y sus contenidos.
En relacién a tratados musicales -como sefiala Ledn Tello- podriamos decir que, por una parte facilitan
el estudio de las obras y por otro, son testimonio del desarrollo de la teoria musical paso a paso; no solo
registrando la aparicion de nuevas practicas, sino también el impacto que estas causan en su época*®.
Es por esta razon que resulta conveniente observar y confrontar la informacion de diversos tratados en
un margen acotado de tiempo que permita determinar qué elementos se ven mas afectados en la
transicion de un estilo a otro y cuéles permanecen con un grado menor de variabilidad a través de las

distintas generaciones de tratadistas.

En el capitulo 2 de este trabajo se propuso un orden segun los énfasis detectados en los contenidos de
los textos revisados: especulativo tedrico-practico (p.64), tratado de indole préctico exclusivo sobre
canto llano (p.71) y tratados que abordan canto figurado, canto de 6rgano o contrapunto (p.79).
Teniendo como referente estos aspectos y permitiéndonos realizar otras agrupaciones de la informacion
extraida de los textos, es que podemos proponer una clasificacion mas detallada luego de la lectura y
analisis de los tratados seleccionados en relacin a su estructura, formato y contenidos®*°:

- Los que solo abordan los contenidos necesarios para la correcta entonacion del canto Ilano

- Los que abordan el canto Ilano, canto figurado y canto de 6rgano

- Los que abordan los distintos tipos de canto y ademas contrapunto y composicion

- Los que abordan todos los contenidos expuestos anteriormente excepto canto Ilano.

También los podemos agrupar en:

- Los que incorporan una seccion importante dedicada a la teoria musical o la especulacidén basada en

339 Ledn Tello, Estudios de Historia.., pp.3-4.
%40 Estas clasificaciones responde a una mirada mas bien pedagégica que podria ser de utilidad a un lector que esta
iniciando el estudio desde fuentes facsimilares.
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los conocimientos extraidos de los maestros del pasado.

- Los que se centran basicamente en la practica musical y sus contenidos tienen estricta relacién con lo
que se necesita para cantar y/o tocar correctamente.

Otra clasificacion:

- Los que incorporan imégenes -partituras, esquemas, mano guidoniana, u otro- que representen o
ejemplifiquen lo que se esta exponiendo, sin considerar piezas musicales parciales o completas, donde
el acento estd mas bien en las explicaciones verbales.

- Los que, ademas de presentar imagenes con los contenidos expuestos, entregan una cantidad variable
de repertorio compuesto por el mismo autor del libro y/o por otros autores para ejemplificar a través de
una pieza musical los conceptos incluidos en el tratado.

- Los que se centran en el repertorio -sacro vocal- y los contenidos tedricos son una antesala a la
interpretacion de los distintos cantos de los oficios religiosos.

Finalmente:

- Los que utilizan el formato del didlogo para exponer los conceptos, en donde un alumno o un
interlocutor que no esta identificado, realiza preguntas y el autor, en su calidad de maestro, las contesta.
- Los que simplemente indican con un titulo el contenido que se abordara y lo explican mediante  un

relato en prosa. Siempre, en ambos casos, el discurso es en primera persona.

e. En relacion a la practica musical.

En el ambito de la practica musical observamos que en el maestro de capilla descansa en gran
medida la responsabilidad de la orientacion musical que presenta la iglesia o la catedral a cargo, lo que
afecta directamente a la comunidad que asiste regularmente a los oficios religiosos, quienes reciben los
repertorios que fundamentalmente él ha determinado. Esto significa que la incorporacion de nuevos
estilos, conceptos teoricos y técnicas compositivas e interpretativas se pueden pesquisar a traves del
estudio del musico que ocupa este cargo.

La presencia de diversos géneros y estilos musicales en los oficios, liturgias, fiestas, o cualquier
rito relacionado a la Iglesia, estaba intimamente ligada a la ensefianza musical; la que debia preparar a
los nifios, jovenes y adultos para la interpretacion de piezas de canto llano, canto de 6rgano e
instrumentales . Ello determind la utilizacion, y en algunos casos la transcripcion o elaboracion, de uno
0 mas escritos musicales de apoyo a esta instruccion.

En relacién a las instituciones que asumieron la responsabilidad de impartir la ensefianza de la
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musica, podemos decir que la mayoria de ellas estaba ligada a la iglesia la que, en modalidades y
espacios mas o menos definidos desde los primeros afios de la conquista, establecieron etapas de
desarrollo y profundidad de los estudios musicales desde que el estudiante-nifio era aprendiz, hasta la

adquisicion de la maestria.

f. Oralidad y escritura.

También con este trabajo se ha podido vincular aspectos de la oralidad y escritura del lenguaje
hablado con el &mbito musical, toda vez que este Gltimo puede o no necesitar la escritura como medio
de transmisidn, la que de ninguna manera registra todos los elementos del sonido que estan en juego al
momento de interpretar una pieza musical.

Al igual que el lenguaje hablado, la musica contempla una dimension oral y una escrita, siendo
la primera de ellas esencial para que la musica cobre vida y se haga realidad. La manifestacion mas
clara de la oralidad en el proceso de ensefianza de la musica, se concentra en la transmision -por parte
del maestro- de los modos de escuchar y organizar los elementos musicales al momento de interpretar
una obra.

Los intérpretes de masica renacentista y barroca®* que utilizan ediciones facsimilares de los
repertorios, deberian tener una formacion basica de los rudimentos musicales para descifrar de manera

adecuada los distintos signos que nos presentan las partituras de los siglos XV1 al XVIII.

g. Temas para futuras investigaciones.
Toda investigacion que aborda un tema especifico genera nuevas lineas de interés susceptibles
de ser profundizadas. En este caso, hemos detectado posibles areas de futuros trabajos y que
complementan lo realizado hasta el momento en relacion a la ensefianza de la musica en la colonia y al

estudio de los tratados musicales.

- Lectura y analisis de los tratados y escritos generados en Hispanoamérica que abordan la teoria
musical con fines didacticos. Un estudio de este tipo podria darnos luces acerca de como
algunas préacticas musicales se adaptaron a la realidad del Nuevo Mundo y junto con ello, qué

aspectos fueron reproducidos con exactitud de los modelos europeos.

341 Para los intérpretes de musica medieval el trabajo es arduo, ya que la notacion es drasticamente distinta, todas las partituras son manuscritos y los
tratados estéan escritos en latin. El estudio desde las fuentes de este repertorio indudablemente requiere de un estudio especializado de més larga duracion.
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Lectura y andlisis de los tratados europeos que fueron utilizados en Hispanoamérica, indagando
de qué manera estos textos se alinearon con las necesidades practicas y repertorio que se

interpretaba en los distintos espacios religiosos.

- Andlisis de las obras que presentan en sus textos y melodias claras alusiones a la teoria musical
vigente, estableciendo el grado de apego al contenido tedrico enunciado con la aplicacion de
estos en la melodia o polifonia que lo contiene y, en consecuencia, el conocimiento que el

compositor posee de los conceptos citados.

- Posibles paralelos de las practicas de ensefianza musical en la colonia al interior de las
instituciones que las imparten, considerando la posibilidad de establecer una secuencia de

estudios comun a todas ellas. Junto con ello comparar dicha secuencia a la impartida en Espafa.

- Las influencias que tuvieron, en el &mbito de la ensefianza, los masicos que llegaron de Europa

a desempefiarse como maestros e intérpretes en distintas instituciones.

- Establecer, a la luz de una seleccion de tratados musicales de los siglos XVII y XVIII
vinculados o no a Hispanoamérica, una secuencia de estudio posible de ser aplicada en la

actualidad en cursos y seminarios dirigidos a estudiantes de musica antigua.

- Dada la magnitud del texto, la cantidad y profundidad de los contenidos incluidos en él y la
amplia difusion y utilizacion que tuvo en Hispanoamérica en tiempos de la colonia, se propone
el estudio y andlisis integro de EI Melopeo y Maestro de Pedro Cerone como uno de los tratados
méas completos del siglo XVII en lengua espafiola y que se constituyd en un importante
referente para sus contemporaneos y también para los sucesores de la tradicidbn musical

espafola y europea del siglo XVIII.

Este trabajo se ha realizado con la premisa de que, la consideracion de la ensefianza de los
maestros del pasado tiene una importancia equivalente al conocimiento de los compositores y las obras
musicales, puesto que ellos son los que imprimieron en sus discipulos una manera de hacer la musica,

un “deber ser” como cantantes e instrumentistas. Los maestros son los transmisores vivos y siempre
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cambiantes de una concepcion del sonido y establecen las rutas para llegar a ello.

Estamos ciertos que para un intérprete el acercamiento a las fuentes asumiéndolas como un
material vivo que lo instale en los requerimientos que el repertorio exige, es fundamental para generar
propuestas que contengan un enfoque filoldgico y al mismo tiempo respondan a una expresion propia.
Si nos convencemos de que después de leer un facsimil con las exigencias que el documento nos
impone, escuchar las recomendaciones y enfoques de los tratadistas transforma nuestra manera de tocar
y escuchar a los otros, podremos transitar por estos sonidos antiguos con propuestas actuales que no
ignoren la experiencia de los maestros del pasado cuyo legado se cristaliza en los repertorios, textos y
tratados.
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Capitulo 1

Imagen 1. Joseph de Torres (1702) "Al curioso Lector" en Reglas Generales de Acompafiar, s/n de pagina.

Apéndice

Imagenes

cacion al eftudio en vr oclo reprehenfible : y en fin que
ningunos tienen libro que enfeiie con brevedad, ¥ cla-
ridad , reglas , y preceptos de los acompaiiamicn tos;
arendid fa comun, y publica veilidad enmedio de mis
ocupaciones, trabajango ¢l Metodo de Reglas genera
les, i que e reduzgan rodaslas varicdades de confo-
nancias , 0 polturas , que ¢l mas cientifico , y primoro-
{0, puede executar fobre la parte. Oftezcotelas gufto«
{oen efte pequeno volumen , porque no faftidielo di-
latado el defeo de tu noble genio, y explico para mayor
claridad,con demonfiraciones theoticas , y pradticaslas
mifmas reglas, porque como foy dendor a todos con

Advertencia 7:-Que procureno fobrelalir con elinf-
trumento quandoacompanars d vnay o dos vozes,
{ino que atendiendo al metal de ellas {¢ vaya cinen-
do , poniendo pocas vozes , yeffas baxas, y tambien
apagandolas , yen otras ocafiones , dando muchas
contonancias para que fobre falga el infirimento
porfer muchas lasvozes 5 0 por elmetal de ellas,
o por pedirlo el afecto de la:letra , que tam-
bien el primorofo acompafante puede pender-
la para ayudarla 3 expreffar con el inftrumento,
para que con effo con la vnion de inftrumentos , 'y
vozes refulte mas fonora , y perfecta armonia a los
oydos, !

Imagen 2. Joseph de Torres (1702) Advertencia 7 en Tratado Tercero, Capitulo XXIII, en Reglas Generales de Acompafiar,

p.141
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Capitulo 2

Imagen 1. Portada del Libro I, Melopeo y Maestro, Pedro Cerone, 1613

Imagen 2. Indice de los XXII Libros contenidos en Melopeo y Maestro de Pedro Cerone. Napoles, 1613.

157



I avnfoldado le conuniene faber que cofa
Campo,Eftacada, Theatro, yotrascofastocan
tes ala milicia,, por fer lugares mas apropria-
)& dos para moftrar fu valor,y exercitar {u oficio:
\ quanta mas razon ay , para que cl cantor Eccle
fiaftico fepamuy de propofito,que feaChoro, por fer el lu-
gar deputado para exercitarfe en fu oficio, que ¢s,catar las
alabangas divinas?

Imagen 3. Andres de Montserrate, Arte breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la Musica. Practica del
Canto Llano . Inicio del Primer Capitulo del Segundo Libro, p. 23

Aduiertan vn auifo muy neceffatio , y es, que antes que
alguna.cofa canten, lean los puntos, o folfas de dos mane-
ras: la vna nombrando el figno en que cada puntocefia, y la
otra nhombrando lavoz que encada vno han dc poner : lo-
qual {c hara defdecl primer punto, onota del modoque fe
ha de cantar hafta ¢l poftrero.. Y adaicrtan no canten cofa:.
alguna haftaque efté muy dieltros en letrear las dichas no-
tas defta fuerte. Lo qual fi con atencion fe haze, es de muy
grande vtilidad y prouecho: para faber cantar con breue~

~ad y mucha facilidad.. - -

Imagen 4. Andres de Montserrate, Arte breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la Mdusica. Practica del
Canto Llano. Capitulo 15 del Segundo Libro, p. 50
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wornouafic cndimis e~ /8
- oveigrs defirue
mys. D Hie, | ¢

1

Imagen 5. Mano guidoniana presentada en Arte de Canto Llano, con entonaciones comunes de coro y Altar, y otras cosas

diversas, como se vera en la Tabla, de Francisco de Montanos, Salamanca, 1616, p.4.

V304,009,

¢ZNo nouafic
E cudimus, ve |23
vetera def-.

Z truamus.
£ E D. Hieron.

Imagen 6. Mano guidoniana presentada en Arte de Canto Llano, de Damaso Artufel, 1614

159



EXAMEN PARA UNA 0POSICION
de Sochantre , Salmista , Capellan de Coro , # otro

gualgmem cmpleado en las Santas ]g/esm:
Catedra/;:.

“Uno de los mas principales encargos t}ue tiefien
los Eximinadores , segun Ley de Dios, y cargo de
conciencia-, s facilitar en las Santas Iglestas sugetos
beneméntos ¢ instruidos en el Canto Gregoriano y-
Figurado para el mayor cultode Dis, y edificacion de
los fieles. Por tanto no ha sido otro mi dnimo el haber
escrito los Solfeos del Canto-Llano y Figurado , sino
para que se presentasen en log concursos sugetos de
m¢ritory habilidad- dexando el-acto del exdmen con
‘el mayor' lucimiento. Y asi encargo 4 los Seiiores So-
chantres , que en el acto de la oposicion se les debe
probar bnep en la tedrica y modo-de solfear , como
tambien i la voz e de buena 6%nala calidad, con
otras circunstancias, €omo son la buena prohunuacnon
Y practica de cantar, 601) letra en Canto-Llano por
Exemplo. 125 10 1esgimilog

Imagen 7. Daniel Traveria. Ensayo gregoriano, ¢ estudio practico del Canto-Llano y Figurado en metodo facil. Método
para los que concursan en Catedrales en Espafia a ser sochantres. Madrid, 1794, p. 62

Del modo de ﬁrmar las Cldusulas en los ocho Torps.

P. Qué cosa es Clausulap
R. Esel fin, 6 periodo de alguna obry..
P. De quintos modos se hacen?

R. De des, subiendo un punte, y baxando-otro comod
sol yla, sol 6 bien mi, fa, mi. -
. Quando 8 ha:an las referidas Chusulas’ .
R. Slempre que dé fin alguna cantorfa , 6 acaba sen-
tencia la letra ; y su conocimlento & como s sigue.

Imagen 8. Ejemplo de di&logo para explicar las clausulas.Daniel Traveria. Ensayo gregoriano, 0 estudio practico del Canto-
Llano y Figurado en metodo facil. Método para los que concursan en Catedrales en Espafia a ser sochantres. Madrid,
1794, p. 75
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Imagen 9. La mano guidoniana para el canto llano, que contiene menos notas que la que se usa para el canto de érgano.

Manuel Pérez Calderdn, Explicacion de solo el Canto-Llano, Madrid, 1779, s/n de pagina. El autor la ubica en la pagina
anterior a lan°1.

1L0S PRINCIPIANTES LEAN
" .los Puntos de dos maneras,antes
| ~ de cantarlos:

CAPITVLO DEZIMOQVARTO. |

: 7 NTES Que fccanten los Puntosdel Canto Llano,es muyconue=

A niente {eleande dos rhaneras: la vnanombrido el Signo enque
efticada Puntosy laotra,nombrando la voz, que en cada vno ¢
hade poner;y paraeftolerd bienque fefepala Mand de dos ma,

neras,efto ¢s, nombrando los Signos por afcenfo,y defcenfo. v

4

Imagen 10. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p.27
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Entonacmncs por -la'Clave de C.Sol faur, por 2 \Ia—
“tura,y Be quadrado. .

p

4 &

e e
3fT*‘ :*ﬂgizhﬁgg./_;

T S e, e ™ e o e

. Sol La Bi Ve RchEa&ol, bolEaM;&thmLaéol

Imagen 11. Tabla con inclusion de la voz "bi" iniciando el ut desde C para el heptacordio por natura y bequadro, Andres
Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y

Composicion,1672, p. 50

EXEMPLO EN QVE SE HAZE
dcmo_nf’crac ion, paracantar {in

Murangas.

Cantando por Bemol, ' Can:andoporNatmaQy Be quadrado,
F —Vt,| C- . Ve,
D ' La, | & A— ‘La,
C_ o — Sol, ?: G—-3 Sol,
B——¢ Fa, |6 F § —Fa, |
A—3 ~Mj,| E.. B Mi,
Ge—o3% —Re,| D— ‘Re, |
F: Ve Com——— Vet

Agéggggégggégééégiﬁégééééé!é%g

Imagen 12. Tabla con inclusion de la voz "bi"Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de

ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,1672, p. 50

\95‘9 EXAMOS Dicho enel Arte de Canto Llano, que I
R R e Mufica fe djnide en trespartes: Lapcimera,en Armos

_h mca,quc es ¢l Canto Llano: I,.a (egunda en Merrica, o
D I Meniural, que es el Canto de Oagano: Lateccera en

»

Qg:,-,_ 756 R fihmlca »que es ¢l Contnpumo,y Compoficion. En
S8

ponrd . efte Libro Segunio.y Artede Canto de Organo , nos
RNCAIA toca tratar de la Segundd,que esla Mentutalyy afsi ferd
095 i??? bien comengar por fu DlﬁlllClth ‘ _

Imagen 13. Divisién de la Mdsica. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella,

Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 145



Maxima.Longo.Breve.Semibreve. Minima.Se minima..Corchea.Semjcors
: chea.

B De————

.
= R~ N S ; Y
- . - - - - - .
— gt - Dm—— i " PR Dt welbinn

Imagen 14. Signos de duracién. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto
Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion,1672, p. 146

)
P et carw

Tiempo menor Imperfecto. I ==

e

————

Tiempo menor partido de compis -myorE

Tiépo menor partidode Proporcxon mayor 2=

TICDIPO menor 1mpcrfc&o de Proporcmné —
menor. — —

—

Imagen 15. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 148

- El Ti¢mpode Proporcion menor (e feiiala de_

- —

- otrasdos maneras, af si, & o af'st.——-——
Efto por vio. — ,

_li. (

e T
N
—
—_—
—

Numero Ternario , que es como Proporcmn o

i

mayor en el cantar, fe {efalaafs)} 3
Tiempo nuenor partido dc Sexquialterama-—  —
~ yor,fe fefialaafsi. — _ ﬂ§’ 2—
. = 4-:.:':

Txcmpomcnorde deqmalrera menor , afsi, C6—=

— iy ey

Imagen 16. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 148
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Imagen 17.Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 150

Exemplode las ficte fefales que ay enel Canto
- ., de Organo. o

Paulas. - Bemol Bequa Sufte Ca- Repeticiones. ﬁiﬁon.C:ldc‘

drado. nido.nomn. : tolle

— "'T e .s—; .-—.-_'.- e R P — .
B e e LN
Pire-< e - = -.'S'.\ _-:m- L‘-—- .,
— - - e, \J e h —— :

Imagen 18. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 151

CAPITVLO XXXXIV.

‘ Q{é tratade Jadiferenciaque ay entre Cantante,
) ~ Cantor,y Mufico. |

ODA Perfona que canta,o tafi¢ algun Inftromento, o Inftrumentos, es-

Fr.%a% T llamado Mufico (comolo dize elPadre Fray loan Berinudo:) Y para§

Bermu fepamos quign poflce efte nombre de MV SICO,con jufto titulosfe ad-

l.t.c.s uierta ladiferencia que av encre losdich »s tres nombres, Ca. tante , Can-

tor,y Mufico: Boeziodize,qcaytres generos de hoores,que fecexercitan

Boexio enla Muiica: viaosay que tanen inltrumentoss otros que_componé Verfosy

lin.c. yorrosque juzganla obradeios Initrumearvs,y Verfos. Todoaquelque ta-

34. nere Initrumento,d cantare,careciendode laciecrainteligencia delos luf-

: trumentos,y confonancia 3 le llamarémos Cantante, 0 Tanente, o Tanc-
dor. -

Imagen 19. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 221
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| ElPapaloauz2.en ¢l Cap.2.defa Mufica,compara al Cantor,que can®
ElP4- ta,ycompone porvio,nopor Arte (¥ Jo mifmo dezimos del que tadealgh

paloan Intrumento) al Ebriog el qualfabe bolver afucafapor elvlo,y coftumbre
22.L.1 ‘que tiene deir Aclla,y no entiende,ni fabe,ni dira porque calle bolvia.Def s

Joamu tamanerafon algunos Cantores,y Compofitores, que cantan,y gomponert
fes.  (alparecercon primor) mas no dirdn la caufa,ni darinrazonde ?o que can-
tan,ni compenen:Eftos tales han venido 4 la Cafa de la Mufica;mas nofabd

pordonde vinicron. i L o )

Imagen 20. Andres Lorente, El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de

Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 222

_,_.r)I.mga.n 1] Btﬂ’e‘::m Ssmibnsve.-:; 11 iﬂ}ﬂa.

|

- = L = =

T | L - L aee

Imagen 21. Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil

ilustrado con algunos documentos, 1777, p.278

-P. Qudntas son las sefiales que comunmente se-hallan:en
el Canto.de:Organo? Y -
.R.Doce : que son'claves , sustenidos , bemoles , bequa-
~dros , ligaduras , puntillos-, divisiones , calderones,
" 'repeticiones , poyaturas , trinos , y guiones. -

Imagen 22. Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil

ilustrado con algunos documentos, 1777, p.372
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Entonacion.,de.las: sdis. vaces por. Naturan.s
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Imagen 23. Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil
ilustrado con algunos documentos, 1777, pp.380-381

R. Para qué sirve el sustenido? ’
R. Para levantar medio, punto la’voz. -3 la ﬁgura ante

" quien esté. g

P. Para qué sirve el bemol?
R. Para baxar Ia voz médxo pumo é la ﬁgtlra ante @Ieh

-esté. - _ o B

- P. Para qué sirvé el bequad¥g¥=! =7 it i)
R. Para quitar.sustenido , y bemo] , Volvnen‘}‘o ¢l punto :i.

su natural.

Imagen 24. Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil
ilustrado con algunos documentos, 1777, p.374
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'EXPLICACfON”“

1
|

Odas las letras Hebreas , v. gr. Aleph V'au &c. de
estasriueve ‘Lamentdciones. se cantan con: compae
binario , esto es ,'dedos mavimientos §que’es um daryy
un atzdr usdndoseen€él de las quatro ﬁguraxlloaga' lbro~
ve, semxbreve, y ‘minima;,-1as que se figuran ast. o0t

Imagen 25. Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil
ilustrado con algunos documentos, 1777, p.503.

o 5"%& ﬁ‘ﬁn;&*’iiw N'r,At:‘;oN

e;. _

Sin com-
Pass

T T P 1
- §- bmJ';
""Z‘:_ m}._q_'_l_a._.___'.!‘!"“’ ?_-

In. :,¢ipit lamenta~c .. ..ho oLl
) il ' tio

A- ) I R S —
Com- Be—~ Bt ‘TiE::_ i}
ot S ES T B S

==

Imagen 26. Inicio de la Primera Lamentacion. La primera frase estd "al ayre", es decir sin compas y la letra (Aleph) est&
escrita con compas. Cabe hacer notar que esta Gltima tiene consignados adornos (poyatura). Francisco Marcos y Navas,
Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777,

pp.504-505.
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Capitulo 3

HE LS L EHRBLENTL

R R
+
CARTILLA
MUSICA
Y PRIMERA PARTE

e QUE CONTIENE UN METHO- & %
do facil de aprehendaria 35T
a anur. . 3 %

DEDICADA o o

3 A D.TGNACIO DE LA POR- 553
% tilla, Capitin del Batallon de In- 55 2%

*
b : < 2
- e f:mterl; del Comercio €5¢, ;r -,:
e -
% = POR SU AUTOR e
: 2 e
% & Ffeph Onofre Aatonio de la Cadena. 3 Ve
gL N : sl
"‘(f. _::Q Cen ficendz de Ordinio, Topreffs ¢ lna 3% e
e el Onur cue efie eala Cal de los Nicds 23S 7%
S Eipctivs. Ado-de 1763, 3" Os
gi e =€ e
Wi HBRBEHU L HHU L U8 b &y 0y
LN A AT A HATAD LS AT AT A s A A A
FE L A M

Imagen 1. José Onofre de la Cadena, Portada de la Cartilla MUsica en donde sefiala la tematica que contendra el libro.

Lima, 1763.

© $ Muficos(fegun tiene Nicolao Viollico) no hallaron inftrumento
mas apto,prompto,ni mejor (por donde enfenaffen a los fl'lllClPl.lntCI
los veynte fignos de la Mufica)que la mano.Y efcogerd la yzquierda,

eue para eftoigne mas 3 proppfico.¥-afsi lo primeroquecl principidteen

Canto llano ha de faber es,los veynte fignos defta mano,que di‘?lerilafﬁi» :

Fu,  Are, Hmi, ~Chuot, Dfolre, ElamiFfaut
Gfolreut, Alamire, Bfakimi, C folfaut, Dlafolre, Elami, Ffaut
Gflolreut, Alamire, Bfalmi,Cfolfa, _Dl;a{"gl,. Ela.-

Imagen 2. Gama de la mano presentada por Andrés Lorente en su Arte breve y compendiosa de las dificultades que se
ofrecen en la Musica. Practica del Canto Llano (1614), p.16. Describe dénde va ubicada cada nota en la mano, pero no la

dibuja.
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Imagen 3. Gama de los sonidos utilizados en el Canto Llano. Arte de Canto-Llano en compendio breve, y methodo muy facil
para que los particulares, que deben saberlo, adquieran con brevedad y poco trabajo la inteligencia, y destreza

conveniente, presentado por Ignacio Ramoneda, 1778, p.9.

e

L. Quéntas son las letras?
R. Solamente siete , que son G A.B. C. D.EF. habien-
‘do la diferencia , que las graves se pintan mayisculas,
como arriba , las agudas mindsculas asi g.a.b.c. d. e. £,

y las sobreagudas miniisculas dobles asi gg. aa. bb. cc.
dd. ee. £

Imagen 4. Francisco Marcos y Navas en su Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método

facil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.3
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EXEMPLO I
Los Signos fois eis efla Clafe

- Regraves en efta graves
== s
o~ — W © o
€. D.E E XG. A. B. C. D. E. F.
on ofta agudes en efta fobre agudos.

Ere&i:

G. A B CD.ETFG A B CD.E F.

s efia agudifsimos.

C. A B C

Imagen 5. José Onofre de la Cadena, Ejemplo 1, Cartilla Musica (1763), donde muestra los cinco registros considerados por
De la Cadena. Los registros que suma a los ya conocidos son el Regrave y el agudisimo. Estenssoro (2001), p.90.

DEMONSTRACION DEL TECLADO.
! e 57 .." _{;‘:n“:» "i. ¢ SN i % ‘ !

DOOODL SDLLLL

S
e H?“.).!T

;E— G AR

8
(§ 2
(5

-----

e S

Imagen 6. Joseph de Torres en su Reglas Generales de Acompafiar (1700), p.3

170



" Deduccion primera por Bequadréda.

ut = re mi fa sol la.
e T o

Gsolreut. Alamire, Bfagmi. Csol faut. Dlasolre. E lami. *

Deduccion segunda por Natura.

ut re mi fa sol la.
= o — —
5:::17__.__._1- o

Csolfaut. Dlasolre. E lami. F fa ut. Gsol.reut. Ala uﬁre.

. Deduccion tercera por Bemol.

ut re mi fa  sol la.
t‘. K T - i . . o N ..
SEEEE ms S SE

" Ffaut. Gsolreut. Alamire. B fagmi. Csolfaut. Dlasolre.

Imagen 7. Francisco Marcos y Navas y las Deducciones en su Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y

Organo, en método facil ilustrado con algunos documentos, 1777, p.10.
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“We re ms Ve re mi Yt re mi Vi re

. EXEMPLO III. ;
e : 3 : : —O—’L?_.,
T ——— b

la ol fa la fol fa la ol fa la fol fa

Imagen 8. José Onofre de la Cadena, Ejemplos 2 y 3 de la Cartilla Musica (1763) que ejemplifica la mutacion., Estenssoro
(2001), p. 91

Imagen 9. Ejemplo de mutacion de Ignacio Ramoneda (1777) subiendo con propiedad natural, p.21. Puede notarse que los
cambios no son desde ut, sino desde re.

4 Jents 1 - A - § 1)

Imagen 10. Seleccién de un ejemplo de mutacion de Damaso Artufel (1614), en su libro Arte de Canto Llano, p.9.
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_ Libro Primero. 35

388544444840404 0848800808488848
EXEMPLO DE LAS MVTAN-
gas,quando {e canta por las propriedades de
Natura,y Bequadrado.
=L ;:ME:;?"-TN "‘"'“-'f% -
At WD E

- —

Re FaSolReReMi FaLa La Sol La} FaMi ReFa Re MiT{c. .

e s P, B — ~—
e e m SRR T T T I
e e
by ____i IR R e -—-—..--" - A
JE—

7B
Ve ReFaRe MiMiFaSolFaLla Fa Mi SolLaSolFaMiSolLaSqal,

.

—— .
-':;_.,...__ai_—»-d--—i«— i B L
I

s 4 Pt iy — -,...--—oAv-—.‘..w-..-....r ..-

Sy MR T A

i,y St Al e o Vet by et P

Fa Sol La Fa Sol La Re FaFalLa FaSol ReMi MiRe

CANTASE POR NATVRA,Y BEMOL,

..;...J - . ——l—-\---—;i—-r et i
- \__._-___,_.-.-? w w _‘.,-._: vvvvv ’ -

A it P et e - et o}
ol o g e e o b 1§
P B ~— iiE:' N ’j

Re FaRe MiMiFa ol Mi Fa La SolFiLaSolFimiSol,

e —p—_ it -.-—--—Ww»b—._hfﬁ ---gua'
Lf;__...—-_-—o-s_._. s e e iy . ...,i. ..,ﬁ_‘

Qe s St e et ey e R e,
- | e e — " ...i.,ﬂ-v-w—i-“-.--‘
— e e by e P s e ] i e e ]

Re Fa Re Mi LaSolLaLaFaSolRe Re FaMiFake Vi

g e .+ gy -y e ——
et P e e [ et e [ e P et
-

gy :.,-.r

o . .,_._,i..'. P e e = ) 2 K
R —m P atstpiade
| e s e

Vit Mi Fa Sol Re Mi Fa Fa MiLaSol FaSol Fala,

— e e ¢ e b ._4,,,.\1

o ansaamn pemsinsgapaasniin
e

B IRy e
Sy ARy

SolSol FamiFa Ré Mi Fa Sol FaFa Re MiRevt.

Imagen 11. Ejemplos de mutacién de Andrés Lorente (1672), en su libro EI Porque de la Musica en que se contiene los
quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, p.35
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EXEMPLO III.

Por la {’rogzc‘ccl;zddzqw%,zdf : ) .

L 4

-
&

——— . ; 5 S

Loz re o fol y i lafa fare »m

Imagen 12. José Onofre de la Cadena, Cartilla Musica (1763). Ejemplo 4 donde se solmisa si el signo F. Estenssoro (2001),
p. 91

Al dereche Al reves

" Vv,

T 23

o re mi fa Job lafi fila [of fa i TE O

Imagen 13. José Onofre de la Cadena, Cartilla Musica (1763). Las siete voces puestas por de la Cadena en propiedad
bequadrada. Estenssoro (2001), p. 92

EXEMPLO VIII,
€Claye de G. e C.- de F.

' 3
= x

£, o N )
GABC&. CDEL I GA &

Imagen 14. José Onofre de la Cadena, Cartilla Musica (1763). Las Claves. Estenssoro (2001), p. 92
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_ ®..Efos tres: fignosde donde nacémreftastres propricdi-
des, fon por alguna otra cofa principales .~
R.Si; pordue en elfasfeafsientairlas tresClaves, que enr:
12 Mufica fe vfan, que {2 figuran afsi. -

- I R\ 2
AR 3 1 L | @
™ jap ” -,_-L By 4 v, v - E b oy ¥ -
= Lo
T S - —
e ———————-
T =

Imagen 15. Pablo Nasarre en su Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y
muy necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1700), p. 5. "Estos tres signos"”, se
refiere a F, C, G, que son las notas de donde se generan los tres hexacordios.

Ay en la Maficavnasfenales,que {e llaman Claves, las quales (efialan
cadapunto enque Signo eftd ; eitasfoncres ;5 la priniera fellama Clave de
Fefaut; tiene fuafsiento en Fefaut grave, fchalafe con tres puritos defta
manera. s

oafsi,como al
% ) © afsi, E; guno; la pi'l:ig:

por abreviar.

La fegunda Clave esde Ce fol faut: tiene fu afsiento,y cafa en Ce fol faug
agudo,lenalale con dos puntos afsj. ' .

. La tercéra Clave es de G.Solre ut: tiene fu afsiento en Gefolreut,fog
bre agudo, 6 fobre compucttos fenalafic afsi.

Efta vltima no firve enel Canto Llano.

Imagen 16. Andrés Lorente, EI Porgue de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion (1672) y los diversos disefios de las claves, p. 16

Imagen 17. José Onofre de la Cadena, Cartilla Musica (1763). Las figuras y las pausas. El rango es bastante amplio: desde
la maxima a la semifusa. Estenssoro, p. 93.
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Imagen 18. Pablo Nasarre. Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy
necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicidn, p.32

Pmﬁz de \Paufs de | Paufade wfmf‘ ‘Je‘i
Biimal " [ Loagdid =1 |- Breves Sm&rnr.
Coone o b Sl pi S d g Ko 1
SRR W ST | Wk S —trrbr et e i e
f_;} — » l— 4 dd — - T i
o - ) 7'1{ F"
Pasfs de| | Payfa’ de | * Paufa de. ]P4uﬁ;dc$e—- .
- : £ o
Mintma. ]Semmma. C arcbm. B ,m:!corcbea.
wyech—eslen :‘“"r?;r;:;.;" el
& - [} = _,_j ' 1‘. -
A s SRR | A | S ':.}:v
VRN I B | “ - [ . 2 L e S iT_l -

Imagen 19. Pablo Nasarre. Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy
necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion, p.51
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(EXEMPLO Xt Y'XIL .

Imagen 20. José Onofre de la Cadena,Cartilla Musica (1763). Muestra de las figuras y las pausas. Estenssoro, p. 93. En el
mismo pentagrama ha puesto los puntillos y sefiales. Estenssoro (2001), p.93

Antiguo. - Moderne.

SO el i

Imagen 21. Puntillo de Alteracion. Antonio Soler, Llave de la Modulacion, y Antigiiedades de la MUsica, 1762, p.185

Amiguo.
) —_= (V) : A = pd_
121: : v ") (=
= i
Moderno.

= = =T

Imagen 22. Puntillo de Division. Antonio Soler, Llave de la Modulacién, y Antigliedades de la Musica, 1762, p.186

Antiguo.
V —
Moderno.
1 ; . %
3—"'9_ ? X9 1= .
B S SEE S SSuEEE

Imagen 23. Puntillo de Aumentacion. Antonio Soler, Llave de la Modulacién, y Antigiiedades de la Mdsica, 1762, p.189-
190
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Antiguo. Antiguo.

_(53__:1_3 T3 = 3 :

2A_h2 F_ 2 AN —_2_V ]
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Imagen 24. Puntillo de Perfeccién. Antonio Soler, Llave de la Modulacidn, y Antigiiedades de la Msica, 1762, p.188

Exemplo de las ficte fenales que ay enel Canto

., deOrgano.
Paulas. - Bemoh Bequa Suftc Ca- Repeticiones. Gmon Calde
. drado. nido.non. ‘ ron.
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Imagen 25. Andrés Lorente (1672), El Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto
de Organo, Contrapunto, y Composicion, p.151

C¢ ?C“(Irs 41] e{
Imagen 26. José Onofre de la Cadena, Cartilla Musica (1763). Muestra de los signos de compés.Estenssoro, p. 93. En el
mismo pentagrama ha puesto los puntillos y sefiales.
deriota ; que aquella obra fehade

%: _cantar debaxo el ncmpo de Compa—
>———||= fillo. o

_11_R. Seri el de proporcion. menot :
= ‘eftoaunque no tengafi folo vn

nuUMEro , COmMo {ea Ternario.

- - R Denota, Eue entran en-cl Compis
— dobladas Aiguras, § entraran fino ef~
— tuvfefa “'de modo, que fi el Semicir>

culo, & C. eftuvieren fin agregacion

Imagen 27. Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy
necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicidn (1700). Muestra de los signos de compas. p.

47.
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lR No eselte.

P. Y la Sexquialtera? LM
-Comunmente con v 6,y fi es &6{)15

(llamada 4 doze) convn 12.

P.Y oftces cl modo prono de pumrh!

. Pucs para clticTegun arte , como'fe débe pm;zr*
R Con dos numeros , que foa vn 3 arub;t, y vibe
: abaxo. Figuranfe afsi,

Folpe | EREPPN

>

"{S"r*
YN
M

He Ml

= € -
4 '....8

“dconvan 6 ambz,
| yvn4zbax9 tam-

bienconva 12 ar~

| 1iba, y vn 8 abaxo,

y cﬁe es eI propw modo dc Pmtarh ngqulake-

ra,que |l llaman a 11.

S

Imagen 28. Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy
necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1700). Muestra de los signos de compas. p.

48.

P. _Quéntos son los tiempos que segun hoyseuan cnd

R.
P.

Seis. - -
Quiles son?

'« Canto de Grgano? .

R. Compasillo , compas mayor , dos por quatro ; lexspor
ocho , tres po!-oclm s'y tres por- quatro. - -

P. Cémo se sefialan?
R. Como demuestra el Exemplo siguiente.

I}

" “Compasillo. ~ Compas mayor. - dos por quatro.
. —% .4‘1- -
< 3 £
n - 4
seis por ocho. tres por ocho.  tres por quatro,
6 ' 3 —-3
R =

Imagen 29. Francisco Marcos y Navas, Arte, o compendio general del Canto-Llano, Figurado, y Organo, en método facil

ilustrado con algunos documentos, Madrid, 1777. p. 370.
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§ " - _, P.Que e enticnde por fix

gura Aifada.? _
“R.Unas ﬁguras quc e P‘ﬂ*

tan.de cuerpo prolonga«
do, pcro mnca fupon,cn , i folo por dg:o untos,

' guc fen ¢} aﬁrimcrq dqndc pnnupla >y €tie cgunde

A

onde ac

Imagen 30. Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy
necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1700), p.41

EXZMPLOS PRACTICOS, Y PRIMERAS

e ST PR &Dtonacioncs.
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Imagen 31. José Onofre de la Cadena, Cartilla Musica (1763). Estenssoro, p. 93.

C APITVLO XXXXIV.

‘ ()Qitratade ladifcrenciaque ay entre Cantante,
- Cantor,y Mufico. .

QDA Perfonaque canta,o taiie algun Inﬁrumcnto o lnftrumentos, es=
Fr.lai T llamado Mufico (comolo dize clPadre Fray loan Bermudo:) Y para g
Bermu fepamos quign pofice cfte nombre de MV SICO,conjutto titulosfc ad-
lot.c.s uicrta ladiferencia que av encrs losdich »s tres nombres, Ca. tante , Can-
tor,y Mufico: Boeziodize, qieaytresgzneros de hoores,que feexercitan
Boexio enla Muiica: viosay que tanen mltruxut.ntuS; otros que_componé Verlos;
lix.e. yorrosque juzganlaobradeios Initrumeatvs,y vV crfos. Todoaquelque ta-
34- fiere Inttrumcnto,ocmtarc,carcmcudode iacmrmmtclnocnua dclos Infs
: trumentos,y confonancia 3 le llamarémos Cantante, 0 Tanente, o Tanc-
dor. -

Imagen 32. Andres Lorente, EI Porque de la Musica en que se contiene los quatro artes de ella, Canto Llano, Canto de
Organo, Contrapunto, y Composicion, 1672, p. 221

180



mg :GTRA:Y DIVISIONES DR zm—«mbzcz
e ﬁfa)‘;a mtradamdnd’ﬂdm Llam. Lo
A . LRSS LIS
Amas dc lo dzcho ﬁazcn{é otras diviliones dc ,h
[ Mulicaz.:i1 € WLl

R Segun el comun de los Autores e divide en tres pa.rq

L XERY :ﬁﬁrmomca Mctﬂca DMCnﬁxta} YR” )

Imagen 33. Pablo Nasarre, Fragmentos Musicos, repartidos en quatro Tratados . En que se hallan reglas generales, y muy
necessarias para Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion (1700), p. 3. EI mimo autor sefiala la

divisién entre Musica Tedrica y Préctica, p.2
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