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Abstract

This article stresses again some elements of historical musical practice, and constitutes a review and a new reflec-
tion on the materials related to the conditions and conventions of the execution of vocal music in the 17th century in Spain,
some of them already published.

Resumen

Este articulo incide de nuevo en algunos elementos de la prictica musical histdrica, y constituye una revisién y
nueva reflexién sobre materiales, algunos de ellos ya publicados, relativos a las condiciones y convenciones de la ejecucién
de musica vocal en la Espafia del siglo XVII.

Este trabajo propone una reflexién sobre diferentes aspectos relacionados con el uso de
las voces en la musica espaiiola del siglo XVII: las diversas voces masculinas y femeninas, as{
como la utilizacidén separada y conjunta de unas y otras en distintas formaciones; las tesituras y
extensiones, sobre la base de los diapasones en uso y la convencion de las claves transpositoras;
el nivel de exigencia técnica, atestiguado por ejercicios de oposicién, por comentarios criticos y
por la propia miisica; la ornamentacién vocal, a través de fuentes musicales hasta ahora desco-
nocidas; la declaracion de la letra, esto es, la adecuacidn del texto a la musica y la diccion expre-
siva. Dicha reflexién, que forma parte de un trabajo en curso sobre la interpretacién de la misica
espafiola del siglo XVII, amplia nuestro conocimiento sobre la propia misica, cuyas perspectivas
de ejecucién influian notablemente en la composicién, y aporta nuevas evidencias de cara a la
interpretacién moderna de la musica del siglo X VII.

A modo de indice o guidn previo, un trabajo de las caracteristicas del que aqui se anun-
cia se propone reflexionar sobre las siguientes lineas:

1. Qué voces e instrumentos se utilizaban, dénde, cudndo, cémo y con qué funciones.

2. Qué sabemos de las técnicas vocales e instrumentales.

3. Qué diapasén y qué sistemas de afinacidn estaban en uso y por qué razones.
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4. Hasta dénde llegaba el grado de sujecién a lo escrito o de improvisacion (en el conti-
nuo, la ornamentacidn, la ejecucién al improviso de piezas completas...).

5. Qué pertenece a la composicién y qué a la ejecucion, en los diferentes géneros (musi-
ca de iglesia, musica teatral...).

6. Finalmente, dénde termina la intuicién justificable, dénde cabe la libertad del intér-
prete, donde estan los limites de lo licito en nuestra recreacién de la miusica del siglo XVII.

Légicamente, dentro de un ambito musical esencialmente vocal, los primeros aspectos a
tratar tienen que ver con el uso de las voces, y a ello se dedica este primer avance. Partimos de
la informacién que nos ofrecen las propias fuentes musicales y numerosos testimonios escritos
que aluden a las exigencias que se deben contemplar a la hora de examinar una voz o que tratan
de las excepcionales cualidades de tal o cual cantante (a veces, incluso los mismos textos de
villancicos ofrecen datos). Estas informaciones a menudo son més abundantes y mds precisas que
lo que pudiera pensarse; basten dos ejemplos: por un lado, las partichelas suelen contener anota-
ciones y pequeflos detalles valiosos (los nombres de cantores, pequeflas ayudas verbales o
mediante signos sobre el modo de atacar un pasaje, advertencias, avisos); por otro lado, los tra-
tados de musica practica (Cerone, Lorente, Nassarre..."), para los cuales prefiero no utilizar la
terminologia hoy corriente de “tedricos musicales”, pues sus autores son misicos practicos en
ejercicio, y en sus textos, al margen de las inevitables introducciones y alusiones especulativas,
necesarias para garantizar la defensa de la ingenuidad de la musica, ars o ciencia, separada de
los oficios manuales —lo mismo sucede en ese tiempo en relacién con la pintura, es una cues-
tién puramente de prestigio social—, se habla de miisica practica, se dan normas para la practi-
ca —de composicién y de ejecuciéon— y se refleja la praxis musical de la época, lo que el trata-
dista mismo estd viendo, escuchando y practicando como compositor y como ejecutante. En
cualquiera de estos tratados, la sabiduria alli recogida, fruto de lecturas obligadas, estudios,
aprendizaje de maestros y de la propia experiencia prictica de cada tratadista, se manifiesta en
tres niveles distintos aunque intimamente vinculados (ello dejando aparte un grupo misceldneo
de consejos utiles, desde cémo frenar un inoportuno estornudo hasta cémo ensefiar misica a las
monjas, pasando por las bondades del vino para mantener cierta clase de voces o la distincién
entre el verdadero y el falso amigo): un primer nivel especulativo, en el que se encuadran temas
como el movimiento de los astros, los poderes de los diferentes tonos, etc.; un segundo nivel rela-
tivo a la composicién; por dltimo, un tercer nivel referente a la ejecucion. Los tres estdn conec-
tados por multiples lazos y, generalmente, los dos ultimos aparecen mezclados, por lo que es
importante distinguir entre aquello que habla de composicién y aquello que habla de interpreta-
cién (un ejemplo claro se halla en lo tocante al acompaiiamiento, palabra que alude tanto a la
linea del bajo —composicién— como a su realizacién improvisada —ejecucién—). El contexto
suele explicar en qué nivel nos encontramos, y las frases o expresiones sacadas de su marco faci-

1. Los tres tratados enciclopédicos fundamentales para comprender la miisica espafiola del siglo XVII son: P. CERO-
NE, El melopeo 6 Maestro, Népoles, 1613; A. Lorente: El porqué de la miisica, Alcala de Henares, Nicolds de Xamares, 1672;
y P. Nassarre: Escuela niisica segiin la prdctica moderna, Zaragoza, Herederos de Diego de Larumbe, 1724 y Manuel Romén,
1723 (aunque publicado ya en el XVIIL, su composicién pertenece basicamente a los ultimos afios del siglo XVII).
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litan notablemente una interpretacién errénea, de modo que casi cualquier frase aislada puede
servir para explicar una idea preconcebida o la contraria.

Entrando ya en el tema de las voces y su uso en el canto de érgano (la musica mensural;
el canto llano —ejecutado por el coro, es decir, el clero de las iglesias, contrapuesto a la capilla
de miisica — merece un estudio propio, para el que se han de tener en cuenta testimonios simi-
lares, y también se ha de reflexionar sobre las influencias del modo de cantar canto de érgano
sobre el canto llano), debe comenzarse por distinguir dos dmbitos fundamentales, socialmente
separados, de la practica musical: la iglesia y el teatro. (La cdmara, o la misica civil no teatral,
puede asimilarse al segundo por repertorio, pero a la primera por la formacién técnica y proce-
dencia de algunos ejecutantes: es el caso de José Marin, que, aparte de un personaje novelesco
por su vida azarosa, es clérigo, tenor de una capilla eclesidstica y desarrolla una intensa actividad
profana, de cdmara o salén.) En cada uno de estos dmbitos se cantan repertorios distintos —aun-
que conectados—, y los ejecutantes pueden diferir considerablemente por su naturaleza, por su
formacién y, en principio, por sus intenciones. A este respecto, la mayor fuente de polémicas y
lo que ocasiond el concurso de numerosos moralistas en la arena de la musica espaiiola de XVII,
fue el estrecho parentesco existente entre la musica para teatro y algunos géneros practicados en
las iglesias. Un villancico y un tono teatral son practicamente lo mismo desde el punto de vista
de la composicidn; los textos se llevan poco, aunque la tematica sea diversa; ya he aludido en
otro lugar® a que las palabras de los testigos, cuando se refieren a la misica de teatro, atafien cla-
ramente a la ejecucién de esa musica, més que a su composicién —recuérdese el conocido texto
de Ignacio Camargo’—; y me parece claro que lo que preocupaba a los moralistas era el hecho
de que los cantores de iglesia, en los villancicos, imitaban el estilo, gracioso, expresivo, lleno de
afecto, de las actrices—cantantes del teatro. En cualquier caso, los terrenos deben ser acotados
para clasificar las voces segiin su naturaleza y escuela, y en este articulo me centraré particular-
mente en el mundo eclesidstico. Dejo para otra ocasién el estudio de las voces en la musica tea-
tral, apuntando solamente que, en este ambito, predominan las voces femeninas, en papeles feme-
ninos y masculinos, cantando los hombres sélo en partes polifénicas (los cuatros, o la parte que
suele denominarse miisica en las fuentes); el peso de la interpretacidn de las actrices-cantantes
recaia en los aspectos expresivos, lo que queda manifiesto en las polémicas desatadas por los
moralistas como el citado Camargo, y es posible que el nivel técnico (lo que es puramente técni-
ca vocal) quedara en un plano inferior, algo descuidado, como parece desprenderse de las abun-
dantes criticas recogidas en relaciones efectuadas por viajeros extranjeros en Espafia®.

2. Cfr. L.A. GonNzALEZ MARIN, “El teatro musical espaiiol del siglo XVII y sus posibilidades de restauracién”, en
Anuario Musical, 48, 1993, 63-101.

3Sobre este texto (P. Ignacio Camargo, Discurso theoldgico sobre los theatros y comedias de este siglo, Salaman-
ca, Lucas Pérez, 1689), que cito y comento en mi articulo mencionado (nota 1), llamé por primera vez la atencién E. CoTa-
RELO Y MORYI, Bibliografia de las controversias sobre la licitud del teatro en Espaiia, Madrid, Tipografia de la Revista de
Archivos, Bibliotecas y Museos, 1904, p. 122.

4. Véanse algunas consideraciones sobre la interpretacién en el teatro en mi articulo “El teatro musical...”, cit. A
juzgar por las fuentes, la misica teatral (en cuanto a escritura) es menos exigente vocalmente que la de iglesia, por lo que se
refiere a tesituras, extensiones, ornamentacién... Pero muchos elementos de virtuosismo quedaban en el terreno de la ejecu-
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Los cantores de las iglesias

Aludiré en primer lugar a las capillas de misica convencionales, formadas exclusiva-
mente por varones, y tomo como ejemplo los datos hoy conocidos de las capillas de miisica de
La Seo y El Pilar de Zaragoza®.

La primera reflexion tiene por objeto la cantidad, el nimero de cantores que habitual-
mente intervenian en la ejecucién de muisica. Una capilla “de provincias” rara vez utilizaba la
duplicacién de voces: a més cantores, se preferia componer y cantar a mds partes, y esta es, en
cierto modo, una novedad del siglo XVII. Tomemos como ejemplo las capillas de La Seo y El
Pilar, hacia 1600 y hacia 1670 respectivamente: hacia 1600 (en época del maestro Francisco de
Silos) la capilla de La Seo contaba con seis tiples adultos, cinco contraltos, cuatro tenores y seis
contrabajos (bajos), mas un bajonista, un corneta, dos organistas y un ayudante, ademds del ento-
nador (manchador) y el organero; aparte existe una copla de ministriles. Sorprende el nimero de
integrantes cuando frecuentemente se cantaba a cuatro, y nunca a mas de ocho partes, y ello hace
pensar que ejecutar la misica litirgica del X VI tardio en Zaragoza (época de Melchor Robledo)
con un cantor por parte no es necesariamente lo mejor ni mas adecuado.

Por su parte, la capilla de El Pilar hacia 1670 (semejante a la de La Seo en ese tiempo) cuen-
ta con un méximo de cuatro tiples (sumando infantes y adultos), tres contraltos, tres tenores y un
bajo, ademds de organista, arpista y cinco ministriles fijos. Este reducido nimero de cantores puede
afrontar con éxito la ejecucién de composiciones policorales, a razén de un cantor por parte, tenien-
do en cuenta que la escasez de bajos cantores se suple con instrumentos (bajén o violén). En muy
contadas ocasiones tenemos testimonios de que una misma voz sea cantada por varias personas, Y,

cién improvisada, por lo que es imposible emitir un juicio sobre el asunto. Por otro lado, los testimonios de algunos viajeros
franceses (D’ Aulnoy, Brunel, Bertaut) coinciden en sefialar que las actrices de teatro carecian de técnica vocal, y que utili-
zaban demasiada garganta o pasajes : hemos de interpretarlo como una constatacién, mds bien, de que su técnica era dife-
rente de la usada en Francia en aquel tiempo, y de que la ornamentacién se introducia profusamente.

5. Dejando al margen particularidades propias de diferentes ciudades o regiones, el caso de las dos iglesias princi-
pales de Zaragoza puede considerarse, si no paradigmatico, si ilustrativo. Zaragoza es, en el siglo XVII, capital de un reino
(Aragén) y cabeza de la vasta Corona de Aragén (que comprende Aragdn, Catalufia, Valencia y Mallorca, y todavia mantie-
ne vinculos con los territorios del Mediterrdneo —Cerdeiia, Sicilia, Ndpoles— dependientes entonces del monarca de las
Espaiias); muy floreciente en el siglo XVI —se la conocia como “la harta”, por su riqueza—, las crisis del siglo XVII la han
empobrecido, pero el cultivo de las artes sigue asegurado y creciente, a la sombra del santuario de la Virgen del Pilar, que
atrae visitantes de toda la Peninsula y otros territorios europeos. Aunque por su situacién en el interior carece del cosmopo-
litismo de algunas ciudades portuarias (Valencia, Sevilla), las frecuentes visitas reales, la proximidad con Francia y —relati-
vamente— con el Mediterrdneo, y la atracciéon devocional del templo del Pilar (aumentada en el XVII con algunos milagros
cuya noticia recorre toda Europa) la convierten en una ciudad “culturalmente viva” (este anacronismo sea dicho con las
méximas precauciones y consciencia). Dos iglesias, La Seo (la verdadera catedral) y El Pilar, mantienen un largo pleito por
la preeminencia (zanjado por el papa en 1675 con la unién capitular de los dos templos) y compiten en el esplendor de sus
edificios, retablos, pinturas, ornato en general y, también, en el cultivo de la musica. Fruto de esta situacién y de una buena
conservacion a lo largo de los siglos es el actual Archivo de Miisica de las Catedrales de Zaragoza (sigla internacional E: Zac,
que utilizo), que recoge los fondos musicales de ambos templos (unas 14.000 composiciones de los siglos XVI-XX), entre los
que figuran 1.500 obras del siglo XVII, en gran parte de produccién local. Asimismo, los archivos y bibliotecas de La Seo y
El Pilar aportan una abundantisima documentacién sobre la practica musical, objeto de una investigacion exhaustiva por parte
del Departamento de Musicologia del CSIC. Las noticias aqui manejadas sobre los cantores corresponden a nuestra base de
datos, realizada partiendo de Actas capitulares, Libros de Fdbrica y Obreria 'y Libros de Comiin, contrastadas con los nom-
bres y tesituras vocales de las partichelas del fondo musical mencionado. El vaciado de las Actas capitulares fue realizado
casi en su totalidad por José V. Gonzilez Valle, y parte de él fue publicado en la revista Aragonia Sacra.
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cuando esto se da, no se trata de una duplicacién normalizada de todas las voces, sino que sola-
mente una de ellas se duplica, mientras las demds permanecen en manos de cantores solistas; sin
duda la duplicacién de una voz se debe a circunstancias particulares (tal vez la debilidad de la voz
de un determinado cantor, o la obligacién de no dejar a ninguno sin intervenir en una pieza, o la
bisqueda de un timbre peculiar, como se constata en partes tafiidas por dos instrumentos). Ademds,
aparte de las posibilidades de cada capilla, el nimero de cantores y ministriles que intervenian esta-
ba perfectamente regulado por el calendario litirgico y dotado de una provisién econdémica deter-
minada, de modo que, entre los dias de canto de drgano, habia fiestas de a cuatro, de a ocho, etc.
Por lo que respecta a la idea muy extendida de que en obras a dos o més coros el coro I era de solis-
tas y el II o el II eran coros mds masificados (coro duplicado), en un archivo tan amplio como E:
Zac, raras veces —so6lo cuatro— encontramos pruebas de dicha préictica: tres de ellas son villanci-
cos de Juan Pérez Roldan (*1604-7 después de 1672, maestro de capilla sucesivamente en Berlan-
ga, Mélaga, la Encarnacién de Madrid, Segovia, Leén y El Pilar de Zaragoza®), tal vez todos ellos
procedentes de su etapa madrilefia en la Encarnacién (E: Zac B-3/32, a doce, con dos juegos de par-
tichelas para el coro III, donde dice “Duplicado”; B-9/177, a ocho —de 1658, es decir, procedente
de la Encarnacién—, con tres juegos de partichelas para el coro II, en los que dice “D”, que puede
interpretarse como “Duplicado”; B-10/202, a ocho, con el coro II duplicado); la cuarta pertenece a
Joseph Ruiz Samaniego, del que luego se hablard (B-46/686, a doce —en realidad a ocho—; el coro
II tiene otro juego de partichelas que figura como coro III, donde se indica “Duplicado”). También
en el &mbito de la catedral de Barcelona encontramos una alusién al coro duplicado, en una ocasién
muy especial, cuando se retinen varias capillas de musica, dirigidas por Marcidn Albareda, ante el
virrey, Conde de Santa Coloma, en un oficio “a cant d’orga a vuit cors, la composicié era a quatre
duplicats™. Es decir, parece que la préctica del coro duplicado era un recurso ocasional, extraordi-
nario, y no la norma, ni siquiera la costumbre en la mayor parte de las capillas. Ocurre que el con-
vento de la Encarnacién de Madrid disponia de una de las Reales Capillas: rica y numerosa, en ella
si se daba, al menos de vez en cuando, la duplicacién de partes (una sola parte ejecutada por tres y
mds cantores, como antafio), pero no necesariamente el coro II: esta seria una practica del XVIII,
que Francisco Valls, en su Mapa arménico, explica como uso moderno y reprobable®. No hay moti-
vo para suponer que en el siglo XVII no gustara en Espaila la masificacion en la ejecucidén musical
(en otros lugares hay abundantes testimonios de celebraciones con un elevadisimo nimero de musi-
cos), pero se consideraba con mds arte una composicién a dieciséis con un musico por parte que
una a cuatro con cuatro por parte. En todo caso, mandaban las circunstancias, y entre ellas la acts-
tica o amplitud de los lugares.
Pasemos a dar un vistazo a la naturaleza y escuela de las voces:

6. Un resumen actualizado de la biografia de Juan Pérez Rolddn podréd consultarse en mis articulos “Pérez Rolddn,
Juan” en Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana, Madrid, ICCMU (en prensa) y en la nueva edicién, pré-
ximamente disponible, de The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

7. Cfr. J. PAvia 1 SIMO, La miisica a la catedral de Barcelona durant el segle XVII, Barcelona, Fundacié Salvador
Vives Casajuana, 1986, 207-208.

8. F. VALLS, Mapa armdnico, ff 145-145v (este tratado se conserva manuscrito en diferentes copias; cito por el
ejemplar de la Biblioteca de la Universidad de Barcelona, Ms. 783).
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Tiples

La Seo y El Pilar contaban con nifios (infantes o seises) para el servicio del culto (ordi-
nariamente, seis o siete). Vivian con el maestro de capilla, que se ocupaba de su alimento fisico
y espiritual. Los mds aprovechables desde el punto de vista musical intervenian como tiples de
la capilla de musica. En ocasiones son calificados de caponcillos, pero no siempre, lo que hace
suponer —con alivio— que no todos los infantes resultaban emasculados (en cualquier caso, la
castracion infantil era practica prohibida pero frecuente entre las familias sin recursos, con el fin
de proporcionar carrera a los hijos): del total de infantes admitidos en el siglo XVII, al menos 5
fueron caponcillos. Cada afio se admitian dos o tres infantes, pero no todos terminarian dedica-
dos al canto (los méas eran simples monaguillos), de modo que la proporcién de caponcillos cono-
cidos (éstos si para cantar, se supone) no es alta, pero tampoco muy baja.

En cuanto a los tiples adultos, hay noticia de al menos cuatro tiples capones o capados, y
en ocasiones se mencionan tiples enteros (en concreto, se rechaza al menos a dos por inferiori-
dad respecto de los capones). Los tiples enteros eran, segiin parece, falsetistas, como los tiples
habituales en el XVI; posiblemente utilizaban una técnica de registro inico (de cabeza) y se con-
sideraban pasados ya de moda: fueron desplazados por los castrados, de voz igualmente 4gil pero
mads poderosa y extensa. '

Contraltos

Nunca se mencionan nifios, sino siempre adultos —o a lo sumo adolescentes—. Proba-
blemente han de identificarse con lo que ahora entendemos por el hautecontre francés, es decir,
tenores que utilizan esporddicamente la voz de cabeza para la zona més aguda. De hecho, las
capillas de El Pilar y La Seo (suprimidas en la década de 1960) han contado hasta su extincién
con plazas de contralto, ejecutadas por lo que ahora denominamos tenores de amplio desarrollo
hacia los agudos. Sélo tengo noticia de un contralto capado en el contexto zaragozano del XVII,
a diferencia de lo que sucede en otros paises contempordneamente.

Tenores

La escritura musical para tenores es siempre considerablemente grave; de hecho, con fre-
cuencia los tenores cantan en funcién de bajete o fundamento (la disposicién a cuatro mas fre-
cuente no es ya SATB, sino SSAT). Existe, sin embargo, un dato sorprendente, referido a un tenor
—Joseph Budria— que es contratado por El Pilar en 1669 arguyendo que “porque atin no habia
acabado de mudar la voz era muy buen Tenor”, lo que hace suponer que serfa apto para cantar
papeles de contralto.
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Bajos

Se registra una casi absoluta escasez de bajos. No existe en el XVII el puesto de bajo de
capilla, sino que va asociado al de sochantre (entonador y director del coro, esto es, del canto
llano), aunque parece que éstos lo ejercian s6lo muy ocasionalmente. Casi todas las partes de
bajo en las obras donde lo hay (como he dicho, en obras a cuatro, generalmente el papel de fun-
damento lo lleva el tenor o bajete) carecen de texto, es decir, se tocaban con un instrumento, al
parecer casi siempre con el bajén, que as{ mantenia su viejo papel de sostén de la polifonia a cap-
pella. El bajén, solo, es considerado una voz, lo que resulta interesante para comprender la escri-
tura instrumental, en combinacién con las voces, en en barroco espafiol.

Ademis de las capillas formadas por varones, existen también capillas compuestas exclu-
sivamente de voces femeninas: es el caso de los conventos de monjas. En E: Zac se recoge un
conjunto de composiciones de fray Manuel Correa —fraile carmelita de origen portugués, maes-
tro de capilla de La Seo entre 1650 y su muerte en 1653°— destinadas a un convento de monjas
carmelitas; conocemos los nombres de las cantoras (las tiples Bastida, Inés y Casilda; las con-
traltos Teresa y Valdés; y la tenora Dofia Beatriz de Mendoza), asi como los instrumentos con
que se acompailaban (arpa, clavicordio —denominacién espaifiola del clavicémbalo—, vihuela de
arco —viola da gamba— y bajén), y las partichelas nos dicen algo sobre sus habilidades canoras
y sus tesituras extremadas, més que las de los cantores de las capillas convencionales.

Los conjuntos “mixtos” (con voces masculinas y femeninas) no parecen haber sido fre-
cuentes en la musica de iglesia, por la secular separacién de sexos en este 4&mbito y por la prohi-
bicién expresa de que las mujeres —salvo las monjas— cantaran en las iglesias. S6lo conozco un
testimonio, revelado por las partichelas manuscritas de una composicion de Gerénimo Vicente
(fl. Barbastro, Huesca, 1600; ca. 1628, la Encarnacién, Madrid; 1632-1638, en Calahorra y posi-
blemente El Pilar de Zaragoza; 1638-1643, Santiago; fBarbastro, 1648'%), un Magnificat (E: Zac
B-36/577): junto a nombres de hombres cantores aparece una monja, Sor Merenciana, en lo que
parece ser un caso excepcional en la musica eclesidstica espaiiola.

Aspectos de la ejecucién vocal

En las iglesias los nifios estudiaban misica (cantar, echar contrapunto, etc.) desde apro-
ximadamente los ocho o nueve afios''. La formacién musical era, al menos, prolongada; todos

9. Sobre Manuel Correa y su obra, cfr. especialmente J. V. GONZALEZ VALLE, La miisica en las catedrales en el siglo
XVII. Los villancicos y romances de fray Manuel Correa, Barcelona, CSIC, 1997.

10. Sobre Vicente, cfr. L. A. GONZALEZ MARIN, “Vicente, Ger6nimo” en Diccionario de la Miisica Espaiiola e His-
panoamericana, Madrid, ICCMU (en prensa).

11. Una de las pruebas de esta afirmacién se halla en un célebre discurso autobiogréfico del compositor Diego Pon-
tac (1603-1654), al que luego volveremos. Sobre Pontac, cfr. A. EZQUERRO ESTEBAN, El miisico aragonés Diego de Pontac
(1603-1654), maestro de capilla de La Seo de Zaragoza, Zaragoza, IFC, 1991; y P. RaMos LOPEZ, La miisica en la catedral
de Granada en la primera mitad del siglo XVII: Diego de Pontac, Granada, Diputacién Provincial-Junta de Andalucfa, 1994.
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pasaban por el aprendizaje del canto, y esto influirfa sin duda en la ejecucién instrumental, el fra-
seo, la articulacién, etc. Desconocemos el nivel técnico general, pero es claro que habia auténti-
cos virtuosos: aunque la mayor parte de las obras conservadas presenten una escritura llana, sabe-
mos por los tratados que se valoraba sobremanera el echar glosas, la gala y la garganta; para
conocer este estilo de ornamentacién disponemos de repertorios de glosas en los libros de musi-
ca prictica y ademds contamos con algunas —pocas— piezas que contienen ornamentaciones
escritas, como las que aqui se ofrecen en los ejemplos 1, 2, 3 y 4. Los tres primeros se han extra-
ido de una Lamentacion 2 Feria V anénima (signatura E: Zac B-89/1339), y el cuarto de la
Lamentacion 3° Feria V de Pedro Ximénez de Luna (signatura E: Zac B-89/1338). Ambas se
encuentran en un legajo que contiene ademds otras lamentaciones anénimas a solo, datables todas
ellas entre los afios 30 y 60 del siglo XVII (en concreto, la de Ximénez de Luna debe datarse de
los ultimos 30 6 primeros 40'%). El ejemplo 1 recoge el inicio de la lamentacién anénima, para
contralto y bajo continuo (nétese que estd escrita en claves altas, por lo que ha de leerse una cuar-
ta —lo mas usual— o incluso una quinta mas baja'®) y en él pueden apreciarse algunas caracte-
risticas del tipo de construccién melddica usual en este género en la Espafia del siglo X VII: pre-
dominio de la sucesién de grados conjuntos, presencia ocasional de pasos anémalos (la sucesién
de dos semitonos diaténicos descendentes en los compases 6-7, que ocasiona en el 7 con el bajo
lo que hoy denominamos una sexta aumentada que en el siglo XVII se considera, en virtud del
sistema hexacordal de solmisacién, un caso de mi contra fa) y reserva de las vocalizaciones (gala
0 garganta) para las cadencias (cldusulas) o para palabras con un contenido afectivo especial. En
el ejemplo 2 apreciamos un tipo de escritura glosada de més elaboracién, que sin duda puede dar
pistas para glosar frases llanas del tipo de la que facilmente puede extraerse de este pasaje. El
ejemplo 3 es un fragmento del final de la misma lamentacién, en el que se multiplican los efec-
tos sonoros y ornamentales de la glosa con ecos y escalas (carreras) repetidas. El ejemplo 4,
tomado de la lamentacién de Ximénez de Luna, muestra de nuevo modos usuales de introducir la
glosa, de manera progresiva, en palabras cargadas de afecto (“furoris”) y en una cadencia de tipo
frigio. Ha de observarse que, en glosas y pasajes de garganta escritos, es frecuente encontrar can-
tidades irregulares de figuras de valor reducido —escritas normalmente como semicorcheas—,
que en su estricto valor exceden o no llenan la unidad de tiempo que sustituyen (por ejemplo,
nueve o siete semicorcheas contra una minima): seguramente se trata del reflejo escrito de un
estilo de canto con tiempo rubato™.

El mencionado conjunto de lamentaciones conservado en E: Zac, junto a otra obra a solo
que presenta una ornamentaciéon exhuberante similar (se trata del villancico de fray Gerénimo

12. Sobre P. Ximénez de Luna, de quien conocemos actividad entre 1636 y los primeros afios 40 del diglo XVII,
cfr. A. EZQUERRO ESTEBAN, “Jiménez de Luna, Pedro”, en Diccionario de la Miisica Espaiiola e Hispanoamericana, Madrid,
ICCMU (en prensa).

13. Acerca de las convenciones de transposicién en la miisica espafiola del siglo XVII pueden verse, entre otros, mis
articulos “Notas sobre la transposicién en voces e instrumentos en la segunda mitad del siglo XVII: El repertorio de La Seo
y El Pilar de Zaragoza”, en Recerca musicologica, IX-X, 1989-90, 303-325, y “Transposicién”, en Diccionario de la Miisica
Espaiiola e Hispanoamericana, Madrid, ICCMU (en prensa).

14. Se alude a este fendmeno en P. CERONE, El melopeo... cit., pp. 548-549.
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Gonzélez" titulado Paxarillo que cantas, E: Zac B-94/1422), sirve para poner en duda o des-
mentir la afirmacién, publicada repetidas veces y mantenida largo tiempo, de que las primeras
lamentaciones a solo compuestas en Espafia se deben a Miguel de Irizar (que compone a partir
de los 1660) y que tal tipologia toma carta de naturaleza con Vaquedano (que compone en el ulti-
mo cuarto del siglo XVII y comienzos del XVIII), asi como la teoria de que se debe a estos auto-
res la introduccién del bel canto en Espafia'®. La coleccién citada de E: Zac demuestra que las
lamentaciones a solo se practicaban desde antes de 1650, y ademds con una superabundancia de
glosas que supera con creces las de Vaquedano (no digamos las de Irizar, casi sildbicas). Estas
glosas, cuyos modelos pueden rastrearse ya en los tratados del XVI (y se repiten a lo largo del
XVII), a veces parecen revelar un arcaismo en la composicién y en la ejecucion, hipétesis que se
ve reforzada por el hecho de que algunas de ellas (curiosamente, las dos més tardias, datables ca.
1648 y ca. 1662 respectivamente), por su &mbito estrecho (se desenvuelven en una novena), pare-
cen compuestas para ser cantadas con la técnica de los falsetistas al uso del siglo XVI (voces muy
dgiles con un solo registro, el de cabeza, y con mucha glosa o garganta —falsetista viene de fau-
ces —). Sin embargo, la de Luna y otra muy semejante que le atribuyo, por la amplitud de su
ambito (una docena), exigen el uso combinado de los dos (o tres, segiin escuelas) registros de la
voz, esto es, una técnica que si podemos denominar belcantista'’.

Enlazando con esta asimilacién de las técnicas del bel canto encontramos la preferencia
de los capones sobre los tiples enteros, manifiesta en Espafia desde el dltimo tercio del siglo XVI.
El mismo Cerone, el tratadista de ambito espafiol que més noticias da sobre las voces y el modo
de cantar, expone que son mejores las voces de pecho que las de cabeza (signo de que los false-
tistas habian pasado de moda), pero reconoce después que son ain mejores las que combinan los
dos registros'®, Para Cerone, “la boz perfecta, es juntamente alta, clara, rezia, y suave: alta para

15. Sobre fray Gerénimo Gonzélez de Mendoza (fl. Madrid [convento de las Descalzas Reales] 1633-Sevilla [con-
vento de Carmelitas] 1661), véase mi articulo “Gonzdlez, Gerénimo”, en Diccionario de la Miisica Espafiola ¢ Hispanoame-
ricana, Madrid, ICCMU, 1999ss. El villancico Paxarillo que cantas, destinado a un tiple solo (el cantor que precisa la fuen-
te es un tal fray Benito, posiblemente un capdn), remeda, con una gran carga de gala que va de principio a fin del estribillo,
el canto de las aves canoras.

16. Estas teorfas han sido sostenidas principalmente por J. LopEZ-CaLO (“La musica religiosa en el barroco espafiol.
Origenes y caracteristicas generales”, en La Miisica en el Barroco, Oviedo, Universidad de Oviedo 1977, 147-189; Historia
de la miisica espaiiola. 3. Siglo XVII, Madrid, Alianza, 1983; “Las lamentaciones solisticas de Miguel de Irizar y de José de
Vaquedano. Un estudio sobre la melodia barroca espafiola”, AnM, 43, 1988, 121-162) y C. VILLANUEVA ABELAIRAS (“‘Las
«Lamentaciones» de Semana Santa de fray José de Vaquedano (1642-1711), Maestro de Capilla de la Catedral de Santiago”,
Compostellanum, XXII1, 1978, 247-280; Las Lamentaciones de Semana Santa de Fray José de Vaquedano, Santiago de Com-
postela, Universidad de Santiago de Compostela, 1990).

17. Debe introducirse aqui un elemento de discusién sobre la conveniencia o no del término bel canto, que usa
Lépez-Calo por dependencia de la musicologia alemana y anglosajona. Es un término anacrénico, que no aparece siquiera en
Tosi (1723) ni Giovanni Mancini (1774), acuiiado a mediados del siglo XIX para referirse al modo de cantar en los siglos
XVIII y comienzos del XIX, con bella voz natural, buena escuela para la agilidad, maestria de estilo y fusién de los registros
vocales (cfr. O. JANDER, “Bel canto” en The New Grove Dictionary of Opera, London Macmillan, 1992; y el interesantisimo
trabajo de R. JACOBS La controverse sur le timbre du contre-ténor, Arlés, Hubert Nyssen Ed., 1985). La musicologia alema-
na de la primera mitad de siglo (Haas, Bukofzer) usé el término para referirse al lirismo de la épera veneciana y la cantata
romana de los afios 30-40 (Cavalli, L. Rossi...) como contraste con el viejo stile rappresentativo. El término, anacrénico
como es, puede ser itil para diferenciar el modo de cantar con fusién de registros del viejo estilo de registro tnico. En este
sentido, las opiniones de René Jacobs son particularmente respetables, dado que une a la investigacién la prictica musical
como vehiculo empirico de conocimiento cientifico.

18. P. CERONE, El melopeo..., cit., especialmente pp. 67-73, 325-331, 478-481 y 504-564.
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que sea suficiente, y bastante en los puntos altos y subidos; clara para que hinche los oydos;
rezia, para que no falte calando las bozes, mas siempre sea llena y justa en su cantidad: y suave,
para que no martirize los oydos, mas antes mitigue y adulcifica las orejas de los oydores... aque-
lla que es ygual, clara, suave, rezia (pero humana; es a saver, dulce y no estruenda a modo de la
voz de los brutos animales) limpia, alta y baxa.”"

Hay dos testimonios escritos, bien conocidos pero nunca suficientemente sometidos a refle-
xién y discusion, que nos hablan directamente de lo que se consideraba un modo de cantar admirable
dentro del mundo eclesidstico. Me refiero a las cartas cruzadas en 1633 entre Diego Pontac y el racio-
nero Manuel Correa del Campo (que no es el fray Manuel Correa antes mencionado, sino un misico
de igual nombre activo en la catedral de Sevilla por los mismos afios) en que ambos se erigen en pala-
dines de sendas monjas cantoras®, una del convento de San Clemente de Granada (la defendida por
Pontac, a la que califica de “Serafina”®') y otra del convento de Santa Paula de Sevilla (la favorecida
por Manuel Correa, de nombre Margarita). He aqui lo que dice Pontac de la “Serafina”:

“hallé en la ciudad de Sevilla en el Convento Real de San Clemente una muger, mal dixe, un
Angel, un Serafin, con cuya buena voz de buen metal, larga en estremo la garganta, yo no sé dezir
cémo era, y cierto que con tratar esta professién desde nueve afios hasta treynta que hoy tengo, y
haber oydo en Madrid, Zaragoza y Valladolid, y en otras Capillas Reales tantos y tan excelentes
como tiene Su Magestad, que cantan, todo es sombra deste cuerpo; y comparalla con todo lo mejor
es, de conocido, hazella agravio: tantos passages tan bien hechos, tantos altos, tan soberanos quie-
bros, tan lindo declarar de letra, tan gran perfeccién en dar y algar, tal mesura en el rostro, tal des-
canso en cuanto haze, no es posible haya fuera del Cielo, quien la imite. Y si Su Magestad llega a
entender cosa tan grande como es esta Serafina, y sus tres compaileras, tengo por cierto la han de
mandar llevar, con buleto de Su Santidad, a algiin convento de Madrid, donde todos cuantos maes-
tros hay en el mundo gocen cosa tan grande, y me ayuden a dar gracias a Dios por lo mucho que
depositd en esta Serafina, que Dios guarde, etc....”

La respuesta de Manuel Correa es mds extensa y algo menos precisa en su defensa musi-
cal de su cantante favorita, dofia Margarita. Nombra a muchos cantores portugueses, a los que
considera superiores a los espafioles. De dofia Margarita dice que “es su voz excelentissima de
agradable suabidad, la glossa, y passages de garganta bien granada, lisa, y veloz, con requebra-
dos, y blandos quiebros (es la consistencia del quiebro, ablandar, y quebrar, la sequedad y aspe-
reza de la voz, su efecto, regalar y suavizarse no violentarse y enfurecerse a tirar punzadas, y sae-
tas al sentido del oyente[)]. Es artificioso elegante y dulcisimo el asseo de su cantar en el modo,
y galanterfa...”; tenfa una voz firme apta para “no despefiarse de los puestos dificiles”, ademas
de “natural gala”, y se acompafiaba con un instrumento al cantar. En resumen, Pontac valora los

19. Ibid., pp. 325-326.

20. El discurso de Pontac y la respuesta de Correa se encuentran, impresos, en la Biblioteca Nacional de Lisboa
(F.G. 2266 olim Ms. H. 6. 38), asi como en copia manuscrita de F. Asenjo Barbieri en su legado conservado en la Bibliote-
ca Nacional de Madrid (Ms. 14.069). Los textos se han reproducido varias veces, la mas reciente en el trabajo de P. RAMOs
LOPEZ, La miilsica..., cit., pp. 325-328, que comenta también algunos aspectos (pp. 204-207) de lo que denomina “la melodia
auténticamente barroca, la tipica del bel canto”, utilizando el término en el sentido que le da Lépez-Calo, a quien critica.

21. Segiin P. Ramos se trata del nombre de la monja, pero creo que mds bien es sélo un calificativo elogioso.
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pasajes o vocalizaciones (la glosa de garganta o gala), 1os agudos, los ornamentos (quiebros), la
inteligibilidad y expresién del texto, la sensacién de ausencia de esfuerzo y el hecho de no des-
componer el gesto (algo en lo que insistia Cerone), y un punto mds dificil de explicar: la “per-
feccién en dar y alcar”, que interpreto como sujecion al compés (mds bien al tactus, a la unidad
de tiempo) sin perder el buen aire o airecillo de que hablan algunos tratadistas espafioles®.
Manuel Correa alaba de dofia Margarita la dulzura de su voz, lo sensual de sus ornamentos, su
habilidad —y velocidad— para la glosa.

Hasta aqui este pequeiio avance de nuestros trabajos en curso. La investigacién sobre los
elementos de la prictica musical en la Espafia del siglo XVII est4, todavia, en mantillas. Una
reflexioén razonada sobre los datos y elementos de juicio que aquf se presentan debe coordinarse
con un estudio serio sobre otros aspectos de la ejecucién musical, como los diapasones en uso en
la Espaifia del siglo XVII, o las posibles pervivencias de pricticas antiguas en algunas tipologias
de la miusica de tradicién oral superviviente —como las saetas— fendémeno que nos obliga a
replantearnos el tema de la tan traida y llevada “ruptura de tradicién”, lugar comtn a la hora de
abordar modernamente la recuperacién de practicas musicales histdricas, pero que no siempre
puede sostenerse de modo convincente en el caso de la musica eclesidstica espaifiola. Algunas
obras y/o géneros procedentes de los siglos XVI-XVIII han pervivido como misica viva de
repertorio en las capillas de muisica espafiolas, las cuales recibieron golpes mortales en el siglo
XIX (desde la invasién napolednica a las guerras carlistas, las desamortizaciones o el Concorda-
to de 1851 —que impedia a los seglares ejercer de cantores, organistas o maestros de capilla—,
o el auge de los géneros devocionales y del fenémeno orfeonistico popular) pero no dejaron de
existir hasta muy recientemente: ain viven algunos de los tltimos cantores y maestros de capilla
de La Seo de Zaragoza (el que fuera maestro de capilla de esta catedral, Jaime Sirisi, me expli-
cd hace algin tiempo cémo €l en persona, como elemento de modernidad, abolié el uso del fagot
—que ya sustitufa al viejo bajéon— en la polifonia a cappella en la década de 1950!). La musi-
cografia del XIX espafiol naci6 o se cri6 en las capillas de musica, donde todavia se tocaban chi-
rimias y bajones y se cantaba musica de Robledo y Guerrero, y en estas capillas se gestaron los
conservatorios y escuelas de musica en Espafia, de modo que la situacién musical en la Espafia
actual es todavia resultado de los dltimos y decadentes momentos de la tradicién musical ecle-
sidstica espafiola, que ahora se extingue ya. Esta circunstancia, junto con el hecho constatable de
que algunas manifestaciones de musica popular (en Espaifia y zonas dominadas por su cultura,
como la América latina) también deben considerarse como epigonos —muy contaminados tal vez
por el tiempo y diversas influencias— de la tradicién culta espafiola de los siglos XVI-XVIII,
exige una mayor coordinacién entre la musicologia histérica y la denominada etnomusicologia,
con vistas a un mejor conocimiento y a la deseable restauracion, de cara al piblico —éavido de
nueva miisica antigua —, del patrimonio musical espaifiol.

22. Me refiero a T. de SANCTA MARIA (Arte de taiier fantasia, Valladolid, Francisco Ferndndez de Cérdova, 1565)
y F. CORREA DE ARAUXO (Facultad orgdnica, Alcald de Henares, 1626), que explican diversos modos de introducir la desi-
gualdad en grupos de figuras iguales, en una especie de rempo rubato regularizado dentro del ractus. El dltimo debe ser teni-
do muy en cuenta a la hora de comprender los quiebros, redobles y demds ornamentos, pues pertenece a la misma época y
contexto de las cartas de Pontac y Manuel Correa.
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