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Resumen

La Capilla Musical de la Catedral de Las Palmas de Gran Ca-
naria posee una historia sumamente interesante al estar compuesta
por musicos de diversas nacionalidades y localizarse geogréfica-
mente en un lugar estrategico debido a su conexién con el continen-
te americano. Diego Durén de Ortega fue uno de los maestros de
Capilla mas representativos y estables que supo afrontar las particu-
laridades de la misma. En esta investigacion presentamos una breve
documentacion sobre la Catedral de Las Palmas de Gran Canaria en
relacion a la figura de Diego Durén de Ortega y un resumido estu-
dio sobre las marcas de agua de su produccién litirgica conservadas
en el archivo de la mencionada catedral.
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Abstract

Francisco Javier Romero Naranjo
Universidad de Alicante

The choir of the Cathedral of Las Palmas de Gran Canaria
has a fascinating history. This is due to the fact that members are
of arange of nationalities and the Cathedral itself is in a strategic
geographic location, well linked to America. Diego Durén de
Ortega was one of the most emblematic and long-standing cha-
pel masters and knew how to deal with the particular challenges
of the Cathedral. In this research, we set out a brief summary
of the Cathedral of Las Palmas de Gran Canaria and its link to
the figure of Diego Durén de Ortega, as well as a short study on
the hallmarks of his liturgical production in the archives of the
Cathedral.
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1. BREVE INTRODUCCION BIOGRAFICA SOBRE
LA FIGURA DE DIEGO DURON.

El maestro de capilla Diego Durén de Ortega estd
considerado uno de los compositores mds representativos
del barroco espaiiol, como atestigua L. Siemens, debido a
su capacidad creativa tanto en su produccion litirgica como
en romance'. Hasta el momento no se ha publicado ninguna
biograffa amplia y especifica sobre la figura de Diego Du-
rén’ y éste es un aspecto imprescindible, dado que puede
ayudar a entender su produccién musical en Canarias. Por
esta razon he procedido a la realizacién de una introduccién
a su biografia con base en las actas capitulares.

Hasta 1963 no se sabia de su existencia y su importan-
cia como maestro de capilla en la catedral de Las Palmas de
Gran Canaria. En un principio se le confundia con su herma-
nastro Sebastidn Durén Picazo, hasta que la musicéloga Lola
de la Torre averigud que eran dos personas completamente
diferentes’.

Diego Durén de Ortega nacié en Brihuega, provincia
de Guadalajara, en 1653 y antes de los diez afios fue inter-
nado en el monasterio jerénimo de Lupiana, donde se for-
mé. En 1674 se traslada a Cuenca para perfeccionarse como
maestro de capilla, de la mano de Alonso Xudrez, quien en
1676 lo recomendd a la catedral de Las Palmas de Gran Ca-
naria. Su maestro lo consideré un compositor de gran talento
y con un gran conocimiento “cientifico” de la musica, por lo
que le considerd el mds adecuado tras la peticion por parte
del cabildo de la catedral canaria de un nuevo maestro de
capilla®.

El nuevo maestro de capilla llega a la isla en 1676
con tan sélo 23 afios de edad. A pesar de su juventud, supo
enfrentarse correctamente a todos los deberes que su pues-
to requeria, por lo que la capilla de la catedral dio un giro
completo tras su magisterio. Este maestro representa la cul-
minacidén de la capilla de la catedral, ya que realmente cre6
escuela en la isla, form6 alumnos de los que se suministraba

* Mi mds profundo agradecimiento a Rosario Alvarez, Lothar
Siemens y Hermann Danuser coodirectores directos e indirectos de este
pequeiio extracto de mi tesis doctoral, presentada en Alemania en la
Universidad Alexander von Humboldt de Berlin en 2008.

1 SIEMENS HERNANDEZ (1984): 5.

2 Aunque no hay que olvidar las resefias realizadas en los dic-
cionarios Die Musik Geschichte und Gegenwart, The New Grove Dic-
tionary of Music and Musicians o Diccionario de la Musica Espariola e
Hispanoamericana. Los datos més actualizados sobre Diego Durdn de
Ortega desde el punto de vista biografico y de su produccién en latin y
en romance los ha recogido SIEMENS HERNANDEZ (1999): vol. 4,
572-575.

3 TORRE CHAMPASUR DE TRUJILLO (1963): 39-49.

4 SIEMENS HERNANDEZ (1984): 5-6.
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la propia capilla, e incluso otros ejercieron su profesiéon mu-
sical en la Peninsula o en las Indias.

Su produccidén supera las 450 composiciones (tanto en
musica litirgica en latin como en villancicos en romance), y
fue ésta tan importante, que su musica se sigui6 interpretan-
do hasta el siglo XIX en Gran Canaria.

La tdnica fuente existente en Canarias que narra de
forma progresiva los aspectos de la vida de Diego Durén
en la catedral de Las Palmas de Gran Canaria son las ac-
tas capitulares. Por desgracia, los datos son muy breves, y
en ellos mayoritariamente se habla de la llegada y salida de
nuevos musicos, el salario que cobran y los préstamos que
reciben de la catedral al tener problemas econémicos, entre
otras cosas.

Esto permite realizar una biograffa en cuanto al maes-
tro de capilla Diego Durén a retazos, dado que la informa-
cioén es muy dispersa, y no especifica lo que se deberia saber.
Por ello, he destacado los aspectos mds importantes de cada
periodo de forma cronoldgica, desde su llegada a Canarias
en 1676, hasta su defuncién en 1731.

El nuevo maestro de capilla llega a las islas por reco-
mendacion de su maestro, el famoso Alonso Xuarez, maes-
tro de capilla de la catedral de Cuenca, el cual recomienda
a su discipulo mds aventajado Diego Durdn, clérigo y com-
positor ya muy destacado. Durdén fue educado desde nifio
en el monasterio jerénimo de Lupiana, desde donde poste-
riormente marcha a Cuenca, lugar en el que se encontraba
el maestro de capilla Alonso Xudrez, con el fin de aprender
de €l y sucederle cuando este se fuera a la catedral sevilla-
na. Al quedar vacante la plaza de maestro de capilla en la
catedral de Las Palmas de Gran Canaria, los planes origina-
rios de Diego Durén se vieron cambiados, y tuvo que optar
entre esperar y ser maestro de capilla en Cuenca, o embar-
carse apresuradamente para las Islas Canarias, ya que urgia
un maestro para la catedral. De haber marchado a Cuenca,
tendria que haber esperado un tiempo hasta que su maestro
viera la posibilidad de establecerse como maestro de capi-
lla en Sevilla. De haber sido asi, a Diego Durén le hubiese
servido el puesto de Cuenca como trampolin para acceder
“previo examen” a otras catedrales, ademads de estar al tanto
de la nueva misica que se imprimia y de los puestos que
quedaban vacantes en la peninsula. La opcién de marcharse
a Canarias se fundamentaba en su entrada como maestro de
capilla sin examen alguno y ademds con un sueldo muy alto
para un maestro de capilla con 23 afios y poco experimenta-
do hasta ese momento.

Diego Durén embarca para Gran Canaria el 8 de mayo
de 1676 contratado como maestro de capilla de la catedral de
Las Palmas de Gran Canaria en 1676, donde se le sefiala su
salario “de trigo”, que reza de la siguiente manera:
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“Al memorial de Diego Durén, maestro de capilla de
esta santa iglesia, en que pide se le mande acudir con el
salario de trigo que le pertenece se acordo se le acuda con
dicho salario desde ocho de mayo de este presente afio
que es desde que embarcé para estas islas™.

La labor de Dur6n en la catedral de Las Palmas de
Gran Canaria fue singular, dado que cre6 una escuela de
cantores y musicos con la que poco a poco fue nutriendo
la propia catedral, sin tener ya la necesidad de pedirlos a la
peninsula como era costumbre. En las actas capitulares de
1677 queda patente este hecho, al interceder el cabildo de la
catedral para que asf se realice®:

“En este cabildo al memorial del maestro de capilla
Diego Dur6n, en que pide se sirva el cabildo mandar
se hagan diligencias por algunos muchachos de buena
voz para ensefiarlos en cumplimiento a su obligacién y
que sirvan de tiples y se traslade el libro de las pasiones
y se aderesen los demds de musica que se necesiten,
conferidos por todo el cabildo se acordé que se escriba al
sefior candnigo don Juan Voza, hacedor de Tenerife, haga
diligencia en aquella isla por dos o tres muchachos de
buena voz y que sepan leer y escribir, de diez a once afios
para que puedan aprender musica y avise al cabildo y la
forma que habrd para que vengan a esta isla...””.

Como se ha podido observar, la procedencia de los
cantores no sélo era de la isla de Gran Canaria, sino de otras
como Tenerife; o el organista principal de la catedral Juan
Gonzdlez Montafiez® que era de la isla de La Palma, por lo
que la catedral se nutria de todos los rincones de las islas con
el fin de obtener musicos para su capilla.

En octubre de 1681, viéndose Durén en la necesidad
de tener un arpista en la catedral para la interpretacion del
repertorio litdrgico, especialmente para las obras policora-
les, le realiza una serie de pruebas a un musico procedente
de la isla de Madeira, pasandolas éste satisfactoriamente. De
esta manera, es contratado por un sueldo de 200 ducados y
24 fanegas de trigo. En las actas capitulares, ademads aparece

5 TORRE CHAMPASAUR DE TRUJILLO (1999): 830.

6 ACCLP (= Actas Capitulares de la Catedral de Las Palmas),
29.01.1677. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJILLO (1999): 831.

7 ACCLP, 29.01.1677. TORRE CHAMPASAUR DE TRUIJIL-
LO (1999): 831.

8 ACCLP, 23.07.1678. Se cita lo siguiente: “En este cabildo, lla-
mado ante diem para resolver si se recibirfan dos muchachos para tiples
que se han traido del lugar de Arucas, vistos dichos muchachos y el
informe del maestro de capilla [Diego Durén], a quién se remitieron...”.
Esto significa que se trafan nifios cantores desde diferentes puntos de la
isla para su inclusién en la catedral.

un dato importante que no suele aparecer normalmente: las
obligaciones a las que se le somete, lo que en las ACCLP (=
Actas Capitulares de la Catedral de Las Palmas) se denomi-
na como “Pandecta”. Observada su importancia se adjunta
su transcripcion’:

1. Primeramente a de estudiar los contrapuntos y
principios de composision, y a de ensefiar vno o
dos muchachos, los que el cauildo le encomenda-
se.

2. Ha de asistir el harpista al choro todas las visperas
y misas de primera clase, y 1o mismo en las misas
de dotaciones fuera y dentro de la iglesia.

3. Las misas de segunda clase en que vbiere motete a
de aconpaiiar y en otra qualquiera ocasién en que
el maestro de capilla le auisare que ay motete.

4. En las misas de rogativas en que se cantare de cho-
ro.

5. todas las funsiones en que vbiere villansicos fuera
y dentro de la yglesia asistiendo el cauildo.

6. En la Cuaresma a todas las ferias a que se cantare
con musica el Audiuua nos o solo por algin musi-
co el canto llano.

7. Asimismo a de asistir a todas las completas que se
cantan los sdbados y las demds completas solem-
nes que se cantan entre afio, y todos los dias que
vbiere motete.

8. La Semana Santa a las Lamentasiones de capilla y
de vos sola al canto 1lano. Los misereres.

9. Las Dominicas que tubieren In exitu de musica y
en los officios de difuntos en que vbiere musica, y
quando el cauildo o maestro de capilla le ordena-
ren. Y [que] se pueda sentar en vn banquillo para
tocar con mas comodidad.

Durante este periodo, el maestro de capilla se preocu-
pa por la inclusion de instrumentistas y de su formacion, de
manera que se contrata a un ministril de sacabuche'® y a un
ministril de corneta (Pedro Diaz Naranjo)'"'. A pesar de ello,
una serie de musicos de la capilla de la catedral de Las Pal-
mas de Gran Canaria estaban temporalmente en ella, dado
que aprovechaban la ubicacion geografica de las islas para su
marcha a “las Indias”. Un ejemplo claro se puede observar

9 ACCLP, 20.10.1681. Véase, TORRE CHAMPASAUR DE
TRUIJILLO (2000): 381.

10 ACCLP, 18.01.1683. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 354.

11 ACCLP, 27.07.1682. TORRE CHAMPASAUR DE TRUIJIL-
LO (2000): 352.
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en el mozo de coro Juan Martin, que es sustituido por Pedro
Alexandro al dejar su puesto vacante por embarcarse para
América durante este periodo'2.

En el afio 1682, Dur6n viaja a la isla de Tenerife con
la intencion de ordenarse sacerdote, teniendo a partir de este
momento un cargo eclesidstico'>. Posteriormente se encar-
ga de escribir la musica para el Corpus, deber obligatorio
para el maestro de capilla, por lo que prepara a los mozos
de coro para ello y se solicita la vestimenta adecuada para
tales fechas'*. Los mozos de coro, al igual que el maestro
de capilla, cobran un dinero aparte por las actuaciones en
estas festividades, dado que un mozo de coro cobra 30 do-
blas mds cuatro fanegas de trigo al afio, al igual que un so-
chantre; y por las interpretaciones fuera del culto litdrgico
obligatorio, cobraban ocho reales'. Durante este periodo
también es destacable el especial hincapié que hace Durén
por el uso de la corneta en el repertorio litdrgico'®, al igual
que la adquisicién de un nuevo instrumento para la capilla,
un “tenorete”!”.

Los mozos de coro tuvieron un papel muy destacado
durante el magisterio del maestro de Brihuega, dado que les
obligaba a asistir a clases de canto'®, a leer y escribir', e
incluso a tocar algtn instrumento. De hecho, cuando los mo-
zos de coro comenzaban a mudar la voz y no podian seguir
trabajando como cantores para la catedral, solicitaban apren-
der con precisién algtn instrumento, como fue el caso de
los mozos de coro Francisco Valentin®, Pedro Brito*' y de
Felipe Boza, del que se comenta lo siguiente?:

“Al memorial de Phelipe Voza, mozo de coro aplicado
a la capilla de musica en que dice que por estar en muda

12 ACCLP, 05.10.1683. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 354.
13 ACCLP, 09.09.1683. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJILLO
(2000): 356.

14 ACCLP, 19.06.1682. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 352.

15 ACCLP, 12.06.1682 y 11.03.1686. TORRE CHAMPASAUR
DE TRUIJILLO (2000): 352y 365.

16 ACCLP, 21.05.1685. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 361.

17 ACCLP, 04.07.1685. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 351.

18 ACCLP, 11.10.1686. TORRE CHAMPASAUR DE TRUIJIL-
LO (2000): 366.

19 ACCLP, 04.07.1698. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 407.

20 ACCLP, 21.07.1690. TORRE CHAMPASAUR DE TRUIJIL-
LO (2000): 383.

21 ACCLP, 28.02.1692. TORRE CHAMPASAUR DE TRUIJIL-
LO (2000): 391.

22 ACCLP, 17.08.1696; 17-12-1696. TORRE CHAMPASAUR
DE TRUIJILLO (2000): 399.
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sin esperanza de voz, se aplicé a aprender bajéon con
licencia del cabildo...”.

La formacién de los mozos de coro era de gran impor-
tancia para Diego Durén, ya que de esta manera se prescin-
dirfa de tener que pedirlos a la peninsula, siendo esto mucho
mads factible para la catedral porque no gastaban tanto en mu-
sicos procedentes de otras provincias, lo que suponia un gas-
to mucho mds grande. Su preocupacién era tan amplia, que a
sus discipulos se los llevaba a su casa para impartirles clase
de musica, tal y como se demuestra en las ACCLP de enero
de 1685, al referirse a su discipulo Francisco Castellanos®:

“En este cabildo llamado ante diem para resolver sobre
el memorial de Francisco Castellanos, mozo de coro, en
que pide licencia para ir a aprender miusica en casa del
maestro de capilla Diego Durén y para ello se le excusa
de la asistencia del coro...”.

Esto era bastante comtn, y se puede observar en diver-
sas actas capitulares como diferentes mozos de coro piden
permiso al cabildo para asistir a la casa de Durdén para recibir
formacién musical, como es el caso también de Mathias Gu-
tiérrez, entre otros muchos?*.

Si los mozos de coro faltaban a su deber o no asistian a
las clases de canto o de gramadtica, eran penalizados econémi-
camente. Igualmente ocurria en funcién de su comportamiento
durante las interpretaciones en las horas litirgicas en la cate-
dral®. Un caso ejemplar es el ocurrido a Pedro Diaz Naranjo, el
cual fue sancionado econémicamente por maleducado®.

Gracias a las actas capitulares, sabemos que el copista
que tenia hasta ese momento la catedral durante este periodo
era Antonio de Castro, por lo que las obras atribuidas de Du-
ron de este periodo, que no son autégrafas pero que si contie-
nen su autoria, fueron realizadas por el copista anteriormente
mencionado?’. A partir de este afio, se nombra a otro “por su
buena calidad de la letra”, llamado Alvaro Durdn de Esta-
fiol, que tendria la obligacion de reconstruir algunos libros
en mal estado de conservacién?.

23 ACCLP, 22.01.1685. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 360.

24 ACCLP, 24.01.1698. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 405.

25 ACCLP, 05.02.1685. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 360.

26 ACCLP, 08.10.1700. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 422.

27 ACCLP, 23.03.1683. TORRE CHAMPASAUR DE TRU-
JILLO (2000): 354.

28 ACCLP, 12.07.1683; 09.09.1683 y 19.05.1684. TORRE
CHAMPASAUR DE TRUJILLO (2000): 354.
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En el afio 1685, Durdn reciba la oferta de trabajar
como maestro de capilla en la catedral de Osma sin reali-
zar los exdmenes que normalmente se requerian, gracias a
la mediacion que realizé su maestro Alonso Xudrez. Durén,
al verse tentado por este nuevo puesto de trabajo decide
marcharse, por lo que comunica su decisién al cabildo de la
catedral. El cabildo de la catedral tras valorar la marcha de
Durén accede a aumentarle el sueldo con 50 ducados mas,
con el fin de convencerlo para que no marche a la peninsula,
por lo que Diego Durén accede a quedarse en Canarias®.

El afio 1686 parece tranquilo, dado que sélo se de-
tallan préstamos que da el cabildo de la catedral a algunos
musicos sin especificar la razén; y dos aspectos mds, uno
es una paga extra que reciben los mozos de coro por cantar
las Pasiones en Semana Santa®, y el siguiente, es el interés
que sigue teniendo Duré6n por la formacion de los mozos de
coro, a los cuales vuelve a llamar la atencién por su asisten-
cia poco regular a la escuela de canto®'.

Posteriormente se debe destacar la llegada de cuerdas
para el arpa procedentes de Roma®, las cuales eran pedidas
siempre a través de Sevilla, al igual que los cantores, dado
que la catedral de Las Palmas de Gran Canaria dependia de
ésta. Un aspecto observado bastante curioso, es que el gasto
de las cuerdas del instrumento (a pesar de lo caras que eran),
siempre corria a cargo del misico y no del cabildo de la ca-
tedral; pero si un instrumento era dafiado por algiin musico,
entonces era el cabildo quien pagaba el arreglo®.

En todo este periodo, siempre se notifica en el mes de
septiembre un permiso que se les da a los musicos de entre
15 y 30 dias para realizar la vendimia en ese mes; Este per-
miso incluye igualmente al maestro de capilla, Diego Du-
rén*,

En 1689 se nombra organista mayor de la catedral de
Las Palmas de Gran Canaria a Juan Gonzdlez Montafiéz®.
Posteriormente se le darian las obligaciones que tendria al
sustentar dicho puesto, ya que existian en ese momento tres
Grganos en la catedral®.

En 1690 el cabildo de la catedral nombra como mayor-
domo de la iglesia de los Remedios al maestro de capilla Die-

29 ACCLP, 21.05.1685. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 360.

30 ACCLP, 11.03.1686. TORRE CHAMPASAUR DE TRUIJIL-
LO (2000): 366.

31 ACCLP, 11.10.1686. TORRE CHAMPASAUR DE TRUIJIL-
LO (2000): 366.

32 ACCLP, 29.03.1688; 7-02-1702; 20-10-1702; 11-08-1703.

33 ACCLP, 28.07.1687. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJIL-
LO (2000): 369.

34 ACCLP, 15.10.1687.

35 ACCLP, 04.09.1689.

36 ACCLP, 27.10.1690.

go Durén¥, pero al parecer no fue de su agrado tal nombra-
miento dado que al poco, seis dias m4s tarde, se nombra como
mayordomo de esa iglesia al canénigo Joseph de Loreto®.

En la década de 1690 se observa un cambio en la ca-
tedral debido a un mayor incremento del uso de instrumen-
tistas en la capilla de musica, y de algunos cantores (incluso
extranjeros), bajo el mandato de Diego Durén. Se traduce en
las actas capitulares, dado que el maestro de capilla pide mas
chirimias para sus interpretaciones®, entran midsicos nuevos
como ayudas del arpista y bajon*’, y nuevos misicos (antes
cantantes) entran a aprender instrumentos tras la muda de
voz, como ocurre en los siguientes casos:

* Francisco Valentin pide permiso a la catedral para
aprender a tocar el bajon*!.

* Pedro de Brito pide permiso a la catedral para
aprender a tocar el bajén*.

* Phelipe Pérez entra como arpista de la catedral®.

* Llegada de dos mozos de coro nuevos procedentes
de Tenerife*.

* Phelipe Santiago de Boza entra como bajén de la
catedral®.

e Manuel Farfas muda la voz y aprende a tocar la cor-
neta*®,

* Se contrata a un portugués como mozo de coro*’.

* Se contrata a otro organista, Juan Alvarez de Cas-
tro, recomendado por el hermano de Diego Durén,
Sebastidn Durén procedente de Madrid*.

Probablemente existan muchas mds noticias referentes
a este aspecto, pero lamentablemente, el libro que contiene
las actas capitulares entre 1692 y 1695 estd en deplorable es-
tado, por lo que no se ha podido extraer informacién alguna.

El mal estado de los manuscritos en este periodo, que-
da patente ya que consta un acta capitular en donde se espe-
cifica la preocupacion en este sentido y sobre la compra de
papel de calidad®. Por ello probablemente se paga una alta
cantidad de dinero al copista de la catedral, por copiar los

37 ACCLP, 02.06.1690.
38 ACCLP, 09.06.1690.
39 ACCLP, 12.09.1690.
40 ACCLP, 27.04.1691.
41 ACCLP, 21.07.1690.
42 ACCLP, 28.02.1692.
43 ACCLP, 07.08.1696.
44 ACCLP, 13.07.1696.
45 ACCLP, 17.12.1696.
46 ACCLP, 13.01.1698.
47 ACCLP, 12.12.1698.
48 ACCLP, 16.10.1699.
49 ACCLP, 13.07.1696; 07.11.1698.
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villancicos de Diego Durén (no se especifica ni la cantidad,
ni los que son)®. Incluso se manda encuadernar el libro de
coro para su mejor conservacion®'.

La década de 1690 finaliza sin grandes cambios, s6lo
se sefiala la ausencia de Dur6n por enfermedad™, el robo de
un capitulario del coro™ y la amonestacién a un ministril por
mala educacidn, el cual es sancionado econémicamente™.
Otros serian automdticamente despedidos por su mal com-
portamiento y “por ser de malicia”, como fue el caso del
mozo de coro Pedro de Brito®. El mismo cabildo se encarga-
ba muchas veces de llamar al orden a las personas que tenia
bajo su mandato, como en el caso del librero Juan Guerra.
Este fue llamado al orden por desobediencia, siendo castiga-
do fisicamente con 4 golpes con una vara en cada mano. El
acta capitular lo especifica de la siguiente manera’®:

“da cuenta al cabildo de la inobediencia de Juan Guerra,
librero; conferido y votado se acordé por la mayor parte
que el presente secretario reprenda a dicho Juan Guerra y
en su presencia le dé el maestro ocho palmetas, cuatro en
cada mano, y de resistirse se dé por despedido”.

Los problemas con el estado de conservacion de los
manuscritos siguen dando problemas. Durdn pide al cabildo
la restauracioén de otros tantos manuscritos; incluso se cita
lo siguiente’”:

“con informe del maestro de capilla Diego Durdén sobre
el memorial de la capilla de ministriles de esta santa
iglesia, en que dice que el libro de canciones ademds de
ser muy antiguo estd tan hecho pedazos que no pueden
usar de él...”.

Ademads de la suculenta entrada de musicos y cantan-
tes como mozos de coro a la catedral durante este periodo®®,
también debemos sefialar que varios se marcharon a las Indias
como fue el caso de los mozos de coro Gregorio Rivero®, Luis
Lorenzo®, Ger6nimo Pérez®' y Mathias Gutiérrez®?.

50 ACCLP, 21.01.1698.
51 ACCLP, 01.08.1698.
52 ACCLP, 03.10.1698.
53 ACCLP, 21.04.1698.
54 ACCLP, 08.10.1700.
55 ACCLP, 05.11.1706.
56 ACCLP, 05.11.1708.
57 ACCLP, 18.04.1701.
58 ACCLP, 24.11.1702.
59 ACCLP, 19.08.1701.
60 ACCLP, 09.06.1702.
61 ACCLP, 08.08.1707.
62 ACCLP, 23.11.1707.
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A pesar de ello, diversos mozos de coro, al cambiarles
la voz o “estar en proceso de muda” aprovechaban la ocasién
para formarse como instrumentistas en la catedral®, aunque
otros eran automaticamente despedidos®.

En el afio 1702, Diego Durén cobra 70 reales por la
composicion de 9 obras, aunque realmente no se sefiala qué
obras son®,

En 1703 se observa un dato importantisimo que data
de la compra de libros de miisica por parte del cabildo de la
catedral. En él se detalla la adquisicion de un libro de musica
compuesto por José de Torres, organista de la Real Capilla
de Madrid, el cual componia una gran cantidad de obras po-

licorales. El documento sefiala lo siguiente®:

“...sise comprara un libro de facistol con ocho misas en
musica, con un motete y el Asperges que dio a la estampa
don Joseph de Torres , organista de la Real Capilla de su
Magestad, conferido y votado... que compre el libro que
refiere a don Joseph de Torres...”.

Este es un dato importante, ya que a la hora de analizar
las obras de Durén se podrd observar realmente si su estilo
estd mds proximo a lo que se realizaba en la peninsula, o si
realmente desarroll6 un estilo personal.

En los ultimos meses de 1703, el cabildo de la catedral
realiza una rebaja en los salarios de los clérigos y musicos,
en la que también entraba el maestro de capilla Diego Durén.
Al final acuerdan mantenerle el sueldo sin realizar rebaja al-
guna, por lo que se le conserva un salario de 300 ducados y
24 fanegas de trigo®.

Los organistas Juan Gonzdlez Montafiés y Fernando
Carvajal de Guanarteme, comenzaron a formar discipulos.
En el afio 1703 muere el segundo organista, Fernando Carva-
jal de Guanarteme®, por lo que entra en su lugar su alumno,
antiguo mozo de coro y luego ministril Felipe Bosa Lizaga.

Un mes mads tarde también moriria el arpista de la ca-
tedral, Felipe de Armas, por lo que entra en su lugar su dis-
cipulo Francisco Antonio Losada®. Tras la muerte de algin
musico de la catedral, se observa frecuentemente como el
cabildo tiene que ayudar a sus familias, dado que una vez
muerto el cabeza y sustento de familia, ésta quedaba sin me-
dio alguno, por lo que la catedral tenia que hacerse cargo
durante una temporada de estas familias hasta que salieran

63 ACCLP, 08.07.1701.
64 ACCLP, 09.03.1702.
65 ACCLP, 28.09.1702.
66 ACCLP, 31.08.1703.
67 ACCLP, 28.09.1703.
68 ACCLP, 10.12.1703.
69 ACCLP, 25.01.1704.
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adelante. Un ejemplo claro se observa en las continuas ayu-
das que recibid la familia del antiguo arpista de la catedral,
Felipe Armas™.

A mediados de 1704, la capilla de musica se queda
durante una temporada sin organista, sin especificar por qué,
por lo que se le pide a los instrumentistas que suplan con
musica instrumental las partes del érgano. Sino se hacia asi,
serian penalizados con dos reales’".

A finales del mismo afio, la plaza de arpista queda va-
cante, y es ocupada por Francisco Antonio Quiroga, con un
salario de 100 ducados y un cahiz de trigo, pero con una
condicion, “con calidad y condicién que se ha de reformar el
pelo y mangas, como ministro de esta santa iglesia™’?.

En 1705 Diego Durén recibe 100 reales, la cifra acor-
dada con anterioridad, por la composicion de los villancicos
de Kalenda, Nochebuena y Reyes™, cantidad que muchas
veces tiene que recordarle al cabildo para que se le pague’™.

Ademds de los instrumentos normalmente utilizados
en la capilla y que con anterioridad he seflalado, como ba-
jones, corneta, chirimias, sacabuches, flautas y dérgano, el
maestro de capilla ordena la compra de un violén™, que seria
después tocado por Fernando Ferreira’, aunque después se
lo darfan a Eugenio Zumbado por mostrar mejor predispo-
sicion”’.

Al estar cada vez més viejo el organista principal de la
catedral, Juan Gonzalez Montafiez, se manda traer uno de la
peninsula, el cual llegaria procedente de Sevilla. Se trata de
Juan Blanco, natural de Avila, que tras ser examinado por
el teclista de la Capilla Real, Diego Jaraba y Bruna, llegé a
la isla en julio de 17107. Para suplir a Montafiez (el antiguo
organista), el cabildo de la catedral queria con empefio a un
individuo de la peninsula competente, aunque el maestro de
capilla Diego Durdn insistia en contratar al islefio Sebastidn
Henriquez. El cabildo exigia la llegada de un organista con
“alguna inteligencia de componer y repentizar””. Finalmen-
te, Juan Blanco es el organista contratado por el cabildo de
la catedral de Las Palmas de Gran Canaria, ddndole posesién
de los 6rganos y los clavicordios®. Los conocimientos sobre
organos del nuevo organista son muy importantes dado que

70 ACCLP, 29.01.1704; 01.02.1704.
71 ACCLP, 11.07.1704.

72 ACCLP, 03.11.1704 y 10.11.1704.
73 ACCLP, 16.01.1705.

74 ACCLP, 23.11.1707; 15.01.1709; 13.01.1710.
75 ACCLP, 20.12.1709.

76 ACCLP, 21.10.1710.

77 ACCLP, 22.08.1710.

78 ACCLP, 04.07.1710.

79 ACCLP, 10.05.1709

80 ACCLP, 15.07.1710.

también realiza la funcién de ponerlos a punto y arreglar-
los.®!

Un mes mds tarde de la llegada del nuevo organista,
Diego Durén le envia a uno de los discipulos mas aventaja-
dos, Miguel Ramos, para que “le ensefie con el cuidado que
se espera de su puntualidad” ** De la misma manera el maes-
tro de capilla estd interesado en ensefar a tocar el violén a
otro discipulo relevante como es Eugenio Zumbado, puesto
que hacfa falta para la interpretacion en el culto litdrgico®.

Fuera del contexto de la catedral y su capilla, hay que
mencionar la ayuda que solicita al cabildo de la catedral para
que se le pague “enteramente el tercio de Navidad” dado que
debe pagar un esclavo que ha comprado®.

El timido interés de Durén por los nuevos derroteros se
refleja en sus composiciones tardias, entre las que aparece al-
guna cantata y un estilo un tanto mds suelto. Por esta razon, el
cuatro de diciembre de 1719 su antiguo discipulo Alonso Ro-
man, al despedirse de la catedral por tuberculosis, alega que
“las musicas cada vez estdn mds vivas y violentas, que mu-
chas veces no las puede percibir con su velocidad el oido™.

Un aspecto a destacar en este periodo final del compo-
sitor Diego Durdn es el interés por aumentar el nimero de
instrumentos en las funciones litdrgicas, por lo que lo amplia
con la compra de un clarin y un oboe para la capilla®.

En los diez dltimos afios de vida de Diego Dur6n, la
capilla de la catedral se vio notablemente afectada por la cri-
sis econdémica que sufrfa la isla debido a la sequia. A ello
también hubo que afiadirle la invasién de moneda falsa que
afectd a la economia islefia. En estos diez dltimos afios, el
maestro de capilla apenas aparece en las actas capitulares
de la catedral, excepto en momentos puntuales. Lo que si se
observa es que las actas catedralicias se reducen mayorita-
riamente a peticiones de los musicos y demds personal de
la iglesia para que se les concedan préstamos sobre sus atra-
sos. Debido a estas penurias econdémicas, hubo misicos que
abandonaron la capilla de la catedral para embarcarse para
las Indias, como fue el caso de Francisco Castrillo®.

El organista peninsular Juan Blanco contraeria una se-
rie de enfermedades que lo tendrian pricticamente apartado
de sus funciones®.

81 ACCLP, 09.05.1713.

82 ACCLP, 22.08.1710.

83 ACCLP, 20.12.1710.

84 ACCLP, 19.12.1713.

85 ACCLP, 04.12.1719.

86 ACCLP, 22.01.1720.

87 ACCLP, 20.12.1723. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJI-
LLO (2002): 357.

88 ACCLP, 09.05.1721. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJI-
LLO (2002): 340.
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En octubre de 1730 Diego Durén se siente ya con po-
cas fuerzas para seguir componiendo, debido a los continuos
achaques que presenta, por lo que le pide al cabildo de la
catedral que le libere de componer y que se aproveche para
ello toda la composicién realizada durante su magisterio
desde 1676%.

El 5 de abril de 1731 muere el maestro de capilla Die-
go Durén, nombrando como maestro interino a su discipulo
Diego Herndndez de la Cdmara, hasta que posteriormente
llegara Joaquin Garcia®.

2. MANUSCRITOS DE DIEGO DURON EN LA
CATEDRAL DE LAS PALMAS DE GRAN
CANARIA

En el archivo de la catedral de Las Palmas de Gran
Canaria se encuentran todas las obras del maestro de capi-
1la Diego Durén, no conservandose ninguna en ningin otro
archivo de Espaiia. Esto se debe a que Dur6én permanecié
como maestro de capilla de la catedral desde 1676 hasta
1730, es decir, 54 anos.

Del maestro se conservan una gran cantidad de obras
tanto en latin como en romance, siendo en su gran mayoria
villancicos. En total contabilizamos 420 obras en romance
(todas ellas villancicos), y 47 obras en latin. Pero, ;a qué
se debe tanta diferencia en cuanto a la cantidad de misica
con texto en latin frente a las composiciones en lengua ver-
ndcula?

Esa gran diferencia entre las obras de Durén no es
extrafio, dado que el uso que se hacia del villancico en Es-
pafia era mucho mayor. El villancico —como composicion
religiosa en romance- contaba ademds, frente a los respon-
sorios, con varias ventajas, que le permitieron abrirse paso
con un gran y duradero éxito: no estaba sujeto al rito, lo que
le proporcionaba una cierta autonomia de funcionamiento;
poseia un mayor grado de libertad, al servirse de la lengua
verndcula, alejada de la servidumbre oficialista del latin; y
por tltimo, gozaba de un cierto cardcter suntuario, en virtud
del cual apareci6 y se desarroll6 sobre todo en las festivida-
des De tempore (Navidad, Corpus) y De sanctis (sobre todo
fiestas de la Virgen), de fuerte raigambre popular. Asi, el vi-
llancico llegé a ocupar en Espaiia otros lugares en el marco
de la liturgia. Por ejemplo, sustitufa al gradual o al ofertorio
cuando se cantaba un villancico “de calenda” (que anuncia
las fiestas del dia siguiente), o villancicos concretos para las

89 ACCLP, 30.10.1730. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJI-
LLO (2002): 408.

90 ACCLP, 05.04.1731. TORRE CHAMPASAUR DE TRUJI-
LLO (2002): 409.
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visperas de Navidad, procesion del Corpus Christi, octava
del Corpus, fiestas de la virgen y de los santos, o la procesién
del dia de Reyes, entre otras cosas’'.

Si observamos el nimero de obras compuestas por
otros autores del siglo XVII espaiiol, como Juan de Navas,
Carlos Patifio, Matias Navarro, Urbdn de Vargas, maestro
Capitan, Juan Pérez Rolddn y otros muchos, la diferencia
cuantitativa entre la musica litdrgica y la no-litirgica es si-
milar.

De la produccién en latin de Diego Durdn, tan sélo
ocho obras estan fechadas por el mismo autor, frente al resto,
que estan sin fechar. En cambio, su produccién en romance
estd mayoritariamente fechada. Ahora bien, todas las obras
estdn fechadas entre 1676, aflo en que ingresa como maestro
de capilla en la catedral de Gran Canaria y 1730, dado que
un afio después, en 1731, fallece.

El catdlogo que se ha realizado acerca del archivo de la
catedral de Las Palmas, es el publicado por Lola de la Torre
en los afios 1964 y 19652, En €l se han recogido y catalo-
gado todas las obras que en la catedral se encuentran, inclu-
yendo igualmente las obras de Diego Durdn. A pesar de ello,
existen documentos que indican otros inventarios realizados
entre los siglos XVII y XVIII, que sefialan las obras existen-
tes en ese momento. Este es el caso del catdlogo realizado
por Baltasar Zambrana, ya desaparecido.

A continuacion se detalla la produccién en latin de
Diego Durdn, clasificada por géneros litirgicos, dado que
en el catdlogo realizado por Lola de la Torre aparecen todas
diseminadas®. El agrupamiento de las obras es el siguiente:

e Salmos:
- Miserere de Eccos. B/IV-2.
- Beatus vir,a 11 v. B/VII-8.

¢ Canticos:
- Nunc Dimittis, a 7 v. B/V-5.
- Nunc Dimittis, a 7 v. B/V-6.

¢ Lamentaciones:
- Lamentacion 1% del Miércoles Santo, a 11 v. B/VI-2.
- Lamentacion del Jueves Santo, a 9 v. B/VI-3.
- Lamentacion del Viernes Santo, a 6 v. B/VI-4.

¢ Himno:
- Gloria, laus et honor, B/V-3.

91 POPE (1944): 15-27. EZQUERRO ESTEBAN (1998): 17.

92 TORRE CHAMPASAUR DE TRUJILLO (1964): 181-242.
TORRE CHAMPASAUR DE TRUJILLO (1965): 147-203.

93 TORRE CHAMPASAUR DE TRUJILLO (1964): 192.
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¢ Gradual:
- Laetatus sum, a 11. B/V-14. Laetatus sum, a 7.
(1679). B/V-2.

e Misas:
- Missa, Ad Libitum, a 8 v. B/VIII-1.
- Missa, Surge, Prorpera, Amica Mea,a 7 v. B/VIII-2.
- Misa,a 12 v. B/VIII-3.

* Magnificats:

- Magnificat,a 7 v. B/VII-1.

- Magnificat, a 4 v. B/IX (afadido a la obra de Ma-
nuel de Tavares)

¢ Antifonas:
- Salve,a 8 v.B/IV-1.
- Salve, a 10 v. B/VII-10.
- Ecce sacerdos magnus, a 8§ v. B/VII-13.
- Veni sancte spiritus, a 10 v. B/VII-11.
- Istisunt,a 8 v. B/VII-12.
- Euge serve bone, B/VII-9.
- Veni sponsa christi,a 8 v. B/VII- 4.
- O sacrum convivium, a 8 v. B/V-11.
- Hodie, Simon Petrus, a 8 v. B/V-10.
- O sacrum convivium, a 8 v. B/V-11.
- Beati eritis
- Hodie, Simon Petrus
- Vulnerasti cor meum

¢ Ofertorio:
- Domine Jesu Christe, a 4 v. B/VII-3.

¢ Tracto:
- Beatus vir. B/VII-8.

* Responsorio:
- Emendemus, a4 v. B/VII-7.

¢ Villancicos:

Villancicos de Navidad: 180.

Villancicos de Reyes: 57.

Villancicos del Corpus: 116.

Villancicos de la Ascension: 26.
Villancicos de Santa Ana: 12

Villancicos de la Asuncién: 11

Villancicos profanos (sin ningin caricter
religioso): 18

Qammouaw»

Es muy importante sefialar que existen una serie de
obras de diversos compositores a los que Durén afiadié mu-
sica y viceversa, es decir, composiciones de Diego Durén a

las que otros compositores afiadieron musica. Los manuscri-
tos donde Durdn afiadié musica son los siguientes:

e B/IX. MAGNIFICAT, a 4 v., en los ocho tonos:

Obra compuesta por el compositor portugués Manuel
de Tavares, la cual contiene afiadidos de los compositores
Nicolds Tavares (hijo de Manuel Tavares), y de Jer6nimo
Pérez Baylon.

* B/XI-1:

Este manuscrito, escrito con diversas tintas, diferencia
a los compositores que lo han modificado y han anadido mu-
sica. La mayor parte corresponde a Melchor Cabello aunque
se seflala en cada parte el afladido de cada compositor. En el
libro se detalla lo siguiente:

- Fol. 1v.- Oficio de Quaresma, a 6 v., del M°. Tava-
res.

- Fol. 6v.- In Exitu Israel de Aegipto, a 4v. del M°.
Tavares.

- Fol. 13v.- Pasién segin San Mateo, a 4 v. del M°.
Melchor Cabello con afiadido de Diego Durén.

- Fol. 24v .- Pasion segin San Marcos, a 4 v. del M°.
Melchor Cabello con afiadido de Diego Durén.

- Fol. 33v.- Pasion segin San Lucas, a 4 v. del M°.
Melchor Cabello con afiadido de Diego Durén.

- Fol. 44v .- Pasion segin San Juan, a 4 v. del M°.
Melchor Cabello con afiadido de Diego Durdn.

* B/XI-2:

Este manuscrito es una copia del manuscrito anterior-
mente seflalado (B/XI-1), consta de 65 paginas y fue realiza-
do por Francisco Gonzdlez Marina en 1808. El manuscrito
presenta el mismo contenido sin ningtn afiadido a posteriori
del anterior.

Diferencias entre originales y copias

Dentro del corpus de obras que estudiamos del compo-
sitor Diego Durdn, una gran parte son autdgrafas, pero otra
pequeiia procede de copias posteriores, fechdndose la gran
mayoria en el dltimo cuarto del siglo XVIIIL, y una de ellas en
el siglo XIX. Dentro del corpus de obras que se estudian en
esta investigacién, hay que sefialar las que son manuscritos
autdgrafos o copias realizadas por el copista de la catedral, o
copias realizadas posteriormente.

+ Ecce sacerdos magnum. Copiose en este afio de
1792.

+ O altitudo Divitiarum. Afio de 1682. Copiose en
este afio 1814.
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+ Anima mea Dominum. Posiblemente copia. Falta
primera pégina.

+ Villancico de Kalenda a 16. Afio 1692. Copia de
Bernardino Valle Chinestra.

+ Lamentacion del Viernes Santo a 6. Copiose de
nuevo el afio de 1793.

+ A tollite portas. Presenta otra caligrafia. No dice que
estd copiado posteriormente.

Estado de conservacion

Los manuscritos en la actualidad no presentan un buen
estado de conservacién ya que muchos de ellos se han de-
teriorado a causa de las polillas, llegando a faltar algunas
partes de ciertas paginas de algunos manuscritos. Igualmen-
te las condiciones de humedad que presentan y su actual
ubicacidn, deteriora su estado de conservacién a posteriori.
Las obras que en la actualidad presentan un gran deterioro y
requieren una restauracion urgente son:

- Lamentacion del Jueves Santo a 9, 1685. B/VI-3.

- Nunc dimittis servum tuum a 7. (B/V-6).

Las obras objeto de estudio

Las obras que se han transcrito y estudiado en esta in-
vestigacion han sido elegidas en funcién de dos premisas. En
primer lugar, por el nimero de voces y coros que presentan
y, en segundo lugar, por el género al que pertenecen.

Por ello, he elegido obras a a seis, siete, y ocho voces
divididas en dos coros. Igualmente, a diez voces en tres co-
ros, y a catorce y dieciséis voces divididas en cuatro coros.
En esta division, se puede observar tanto como un coro estd
escrito s6lo para instrumentos, cdmo para voces y, a su Vez,
qué tratamiento formal, estilistico y arménico presenta.

La eleccion ha sido realizada con base en criterios del
género (Gattung) de las obras. Se han utilizado salmos, can-
ticos, antifonas, lamentaciones, magnificats y villancicos,
con el fin de dilucidar cudl es el tratamiento compositivo
que Durén ha establecido para cada género. Por ello, las
obras seleccionadas para ser transcritas y analizadas son las
siguientes:

Salmos:
e Miserere de Eccos. B/IV-2.

Cantico:
¢ Nunc Dimittis servum tuum, a 7. (B/V-6).

Lamentaciones:
e Lamentacién del Jueves Santo, a 9, 1685. (B/
VI-3).
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Antifonas:
e Ecce Sacerdos Magnus, a 8. (B/VII-13).
e Salve,a 10.

o [sti sunt,a 8 v. B/VII-12.

Villancico:
e Villancico de Kalenda a 16.

Comunién:
e Laudate Dominum omnes gentes.

2.1 Marcas de agua

El estudio del papel desde el punto de vista rastrolégi-
co, de las marcas de agua y de su elaboracién, ha aportado
a esta investigacién importantes datos que desvelan aproxi-
madamente la fecha de diversos manuscritos.

El estudio de la filigrana puede aportar elementos de
critica de inestimable valor para determinar la fecha “post
quem” de un documento no datado o la autenticidad del mis-
mo. En este sentido, el tipo de papel empleado, el formato
utilizado (francés o italiano) y la forma de trazar las cinco
lineas del pentagrama (rastrum) han ayudado a clasificar los
manuscritos, lo que, junto al andlisis estilistico de las obras,
ha dejado bastante clara la periodizacién de sus obras.

Hasta el momento no se han descubierto datos en Ca-
narias sobre la existencia de un molino papelero en el siglo
XVII, ni en el primer cuarto del siglo XVIII, por lo que no es
extrafio encontrar resmas y pliegos de procedencia francesa
e italiana traida por los mercaderes.

El papel con el que se realizaban las actas capitulares
en la catedral de Las Palmas era de una calidad un tanto di-
ferente al de los manuscritos con composiciones musicales.
Es mads, para las voces, se solia emplear un tipo de papel
diferente que contrastaba con el papel empleado para las vo-
ces del érgano y acompafiamiento, siendo este dltimo mucho
mds oscuro y con una textura bastante mas gruesa.

El estudio del papel ayuda al investigador a obtener
una serie de datos sobre el soporte y su fabricacion; su pro-
cedencia; andlisis de las zonas de difusién y dreas de in-
fluencia de determinados molinos papeleros o fébricas, ave-
riguando sus rutas comerciales; apoyar la datacion de textos
(documentales y literarios), cuya cronologia no esté clara o
sea dudosa.

2.1.1. El papel en las obras de Diego Duron

El tipo de corte empleado en las obras policorales li-
turgicas de Diego Durdn de Ortega es el denominado corte
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francés que era el que se utilizaba para la mdsica en latin,
frente al corte italiano que se empleaba para la musica escri-
ta en romance. La consulta de los manuscritos en el archivo
de la catedral ha podido certificar las dos variantes de cortes
de las planchas, que también se empleaban en las catedrales
de la peninsula ibérica, como es el caso de la catedral de
Zaragoza® o de la catedral de Orihuela®.

El tipo de corte que normalmente se emplaba en las
planchas para la musica en latin era el que a continuacién
se expone.”

i
oo 2 48
I e
LR

En cambio, el corte empleado para las obras en roman-
ce era diferente, cuyo ejemplo se observa a continuacion:

6L ems. 2.

——

B

§1eems

]

94 EZQUERRO ESTEBAN (1997): 77. En Canarias no apare-
cieron las imprentas hasta un periodo tardio, como demuestra LUXAN
MELENDEZ (1994): 40-44.

95 ROMERO NARANJO; y BILBAO RIGUERO (2009): 7-8.

96 HUNTER (1930): 234-236. También recogido por TSCHU-
DIN (2002): 97.

2.1.2 Tinta empleada en los manuscritos autografos de
Diego Duron

Diego Dur6n solia utilizar, ademads de la tinta negra, la
tinta verde y la roja. Las publicaciones de diversos especia-
listas sobre el tema aclara que la obtencién de la tinta negra®’
(mediante agallas y vitriolo) o la tinta roja®® (mediante el em-
pleo del azafran), era relativamente facil de elaborar. Pero
en lo que se refiere a la obtencién de la tinta verde,su elabo-
racién no era muy sencilla. Su fabricacion, segin Antonio
Mut Calafell, tenfa su complicacién, no por la obtencién del
color, sino por su permanencia en el manuscrito, por lo que
el aglutinante (agua de goma), que debia poseer, era de suma
importancia. En el dltimo cuarto del siglo XVII se public
un interesante libro realizado por Diego Bueno en 1680 en
Zaragoza, que describe el método de conseguir tinta verde:

“Secreto para hacer tinta verde: Tome media onza de
cardanillo y héchelo en una escudilla bidriada con un
poco de vinagre blanco y dos ebras de azafran. Y después,
cuando se ha de escribir, se rebuelve con el pincel.
También se haze con verde vexiga™”.

Otros autores como Juan de Iciar conseguian el color
verde mediante las flores de lirio. Iciar lo explicaba de la
siguiente manera en 1548:

“Y, hecho esto, toman unos pafios de lino, que sean una
mano poco mds o menos de ancho cada uno, y méjanlos
en aquella agua dos o tres veces, y pénenlos a secar. Y
después de secos, toman un barrefién de urinas viejas y
toman unos palitos y pénenlos encima dellos, de suerte
que no lleguen a mojarse con las urinas, siné que sélo
les dé el hedor de las urinas, y con esto queda hecho”!'®.

Posiblemente fuera alguno de estos procedimientos
mediante el que se realizara la tinta verde empleada por Die-
go Durén en sus obras. Ello implica lo cuidadoso que era a
la hora de realizar sus composiciones, dado que el empleo
de diversas tintas en los manuscritos musicales, no era muy
comun en la penisula ibérica.

A continuacién se puede ver un extracto de uno de los
manuscritos donde Diego Durén emplea diversos tipos de
tinta:

97 ZERDOUN BAT-YEHOUDA (1983): 17 y 353.

98 MUT CALAFEL (2003): 473-475.

99 BUENO (1690): 27. Recogido por MUT Y CALAFELL
(2003): 585-596.

100 ICIAR (1548): 20-21.
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2.1.3 Calidad del papel y estudio de los corondeles

La catedral de Las Palmas de Gran Canaria adquiria
habitualmente las resmas de papel necesarias para su admi-
nistracién. Los molinos papeleros vendian normalmente el
papel por resmas, lo que equivale a: 1 resma = 20 manos =
500 pliegos. El papel comprado por la catedral se distribuia
segun sus necesidades capitulares: archivo general, secreta-
rfa, juntas de fébrica, “quinque libris”, gastos, administra-
cion de sacristia y, cdmo no, la capilla de musica.

El andlisis realizado de los manuscritos tras la muestra
recogida en la catedral de Las Palmas certifica que en su ma-
yoria estdn compuestos aproximadamente en un 90% de lino
y un 10% de algoddn, ademds de algunas fibras de ramio en
proporcién minima. Las proporciones de lino y de algodén

varian entre los manuscritos, observando en ocasiones una
proporcién de un 30% de algodén y 70% de lino.

La calidad del papel empleado en la catedral de Las
Palmas de Gran Canaria era muy variada, dado que llegaba
de diversas partes de Europa. Esto implicaba que su calidad
no era homogénea sino bastante heterogénea. Por esa razon,
el color del papel de los manuscritos es muy variado. Unos
son mucho mds claros que otros, cuya causa era el tipo de
agua empleada en primer lugar y en segundo lugar, el ma-
terial con el que estd hecho. Para la fabricacién del mismo
se empleaban tejidos usados, como trapos e hilos o algunos
vegetales, como cdfiamo, lino o madera descortezada.

Un ejemplo de planchas oscuras en la obra de Durén
se puede observar en el siguiente ejemplo:

Por otro lado, también se emplean planchas de papel mucho mds claras en los manuscritos de Durén, como se puede

observar en el ejemplo:

g .

B SR)
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La calidad del papel estaba en funcidon de multiples
factores, como su dureza, rigidez y grosor. La facilidad o re-
sistencia a la rotura era un factor determinante de su calidad,
la cual estaba intimamente ligada al proceso de fabricacion y
secundariamente condicionado por las materias primas con
que se fabricd. De hecho, el papel, en la Edad Media, al po-
seer una técnica mucha menos desarrollada, solia ser grueso
e incluso esponjoso, por lo que se apreciaban las fibras largas
originales. Con el tiempo, las fibras se hicieron mucho mds
cortas, debido a la mejor preparacion de la pasta; el papel se
hizo mucho més delgado, perdi6 porosidad y finalmente pre-
sentaba un mejor acabado, como se observa en las planchas
de papel del siglo XVII.

La forma en la que se colocaban los corondeles a la
hora de fabricar el papel, aclara muchos datos sobre la ca-
lidad del mismo. Sobre la trama que forman los corondeles

y los puntizones se destaca la filigrana y éstos pueden con-
tribuir a la datacion de los documentos. Cuando la pasta del
papel se trabaja poco y mal, las fibras son largas y gruesas, y
por lo tanto, la criba formada por los corondeles y los punti-
zones presenta una mala factura.

Cuanto mds regular sea la distancia entre los coron-
deles (hilos separados puestos en la direccion vertical del
pliego) mejor calidad tendrd el papel. A este respecto, la
metodologia de Monique Zerdoun es probablemente la mas
actualizada en este tema'?!. Siguiendo su metodologia se han
medido los corondeles de los manuscritos autégrafos de Die-
go Durén de Ortega.

En el ejemplo que a acontinuacién se expone se han
medido los corondeles del manuscrito autégrafo Salve a 10
con la signatura B/VII-10. Las cifras que se han colocado en
el margen inferior estdn medidas en centimetros.

2,1 24 2,5 2,1 23 2 22

2,1 21 24 2 24 2 2,6

101 ZERDOUN BAT-YEHOUDA (1997): 2-10. Otros autores

espaifloles también han empleado esta metodologia, aunque fuera del

4mbito de la musicologia, como es el caso de GASCON URIS (2003):
349-375.
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Una vez tomadas las medidas de los corondeles de to-
dos los manuscritos analizados en esta investigacion, se ha
observado que en unos pocos las medidas eran muy simila-
res entre los corondeles, frente al resto que eran mas disper-
sas. El caso de la Salve a 10, el que aqui se expone, aglutina
la gran parte de los manuscritos analizados, por lo que se ha
expuesto como ejemplo significativo.

Las medidas entre los corondeles indican, ademas del
color del papel (mds ocuro o mds claro), su grosor y su re-
sistencia, que la calidad de las planchas de papel empleada
por Diego Durén eran de una calidad media-baja. Por esa
razon, algunos de los manuscritos necesitan en la actualidad
una urgente restauracion. En el siguiente ejemplo se puede
observar el estado de conservacion de algunos manuscritos.

2.1.3 Tipologia de las marcas de agua en los manuscritos
de Diego Duron de Ortega

Las marcas de agua analizadas en el archivo de la ca-
tedral de Las Palmas de Gran Canaria presentan diversas
tipologias en funcién de los modelos establecidos por Bri-
quet, Bofarull y Sans, Churchill, Heawood y Picard'®. Las
filigranas recogidas pertenecen a:

1. Circulos: La familia de los “circulos” (tipo tres cit-
culos) es muy frecuente en el archivo de la catedral y en el
del resto de la peninsula ibérica'®. Este tipo de familia de
filigranas proviene de Italia, concretamente de Génova, aun-
que posteriormente desarrollado en Venecia y Lombardia, e
imitados en Francia y Espafia.

Segtin Gaudricault'® esta marca de agua se conoce
como “tres circulos o escudo de Génova”. El nombre “Gé-
nova” indica bastante el origen, y la marca parece ser una
forma simplificada de las armas de la ciudad que llevan una
cruz latina sobre un escudo soportado por dos grifos y dos
circulos encima. Este papel se elaboré masivamente en los

102 BRIQUET (1968). CHURCHILL (1935). HEAWOOD
(1950). PICCARD (1970). BOFARULL Y SANS (1959).

103 En el archivo de “El Museo Canario” también se encuentran
diversas obras autégrafas de Diego Durén las cuales han servido para el
estudio de la filigrana de los manuscritos.

104 GAUDRICAULT (1995): 59-60.
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molinos de los alrrededores de la ciudad de Génova: Fabri-
che, Mele, Crevari, Arenzano, Cogoleto, Varazze, Pegli y
principalmente, Voltri.

El gran consumidor fue el mercado espafiol y por esa
razén fue imitado por los papeleros franceses para captar el
mercado de la América espafiola, aunque en los mercados
de Périgord también se imitaban marcas de papel inglés y
holandés. Los papeleros de la Provenza no tardaron en imitar
esta marca y se menciona el proceso de fabricacion del papel
de tres circulos en un contrato de un molino papelero cerca
de Marsella en 1635.

Son abundantes las referencias documentales durante
el siglo XVIII a esta fabricacion francesa de papel de Géno-
va para exportar a Espafa y las Indias espafiolas. En 1750,
cerca de Pau se fabricaba papel florete de primera y segunda
suerte, y el llamado trasse, marcados a la manera de Génova,
destinados para escribir, imprimir y para envolver con desti-
no a Espaiia y sus colonias. Hay documentacion de que este
papel llegaba en grandes partidas, a veces defectuoso, por lo
que se aconsejaba revisar los fardos en la oficina de control
de Bayona antes de partir para los puertos de Cadiz, Puerto
de Santa Marfa y Sevilla.

En Espafia se intento fabricar papel genovés, sinénimo
de calidad. Muchos papeleros italianos se establecieron en
Espaifia y mediante leyes, ordenanzas, prohibiciones, el es-
tado espaiol intentd suprimir esa dependencia que tenfa del
papel de Génova, tanto para el mercado interior como para
las colonias. A mediados del siglo XVIII, Catalufia logré au-
mentar la produccioén, a la par que proliferd la creacién de
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nuevos molinos papeleros en Valencia y en otras regiones
para abastecer de papel de calidad a la Peninsula y sus co-
lonias'®.

Dentro de la familia de los circulos se han observado
diversas tipologias:

1.1 Rematados por una corona

Esta marca de agua o filigrana presenta un escudo uni-
do a la parte superior por corona y en la inferior con dos
circulos con disefios. De esta filigrana se han encontrado dos
variantes que, debido a sus semejanzas, puede que sean del
mismo molino. Esta misma tipologia de marcas de agua se
han observado en las obras de los maestros de capilla de la
Comunidad Valencia, concretamente en la catedral de Ori-
huela en las obras del compositor Matias Navarro'%.

1.2 Rematados por una cruz

Esta marca de agua estd rematada por una cruz y con
una media luna en su interior. Esta media luna clarifica su
influencia italiana que se extendi6 en centroeuropa y que se
amplio a tres medias lunas en los disefios de las filigranas.
Este tipo de disefio fue muy utilizado en Italia por los fabri-
cantes de papel y posteriormente los austriacos lo tomaron
como moda, comprando primeramente el papel en Italia y
posteriormente copiando el disefio'”. El dibujo de la luna
completa y de las estrellas era muy tipico dentro de la cultura
otomana cuyo significado espiritual, religioso o sagrado en
su cultura estaba claramente generalizado. Durante el barro-
co y parte del clasicismo las marcas de agua italianas po-
sefan ya de una manera casi generalizada estos disefios pero
claramente con otro significado. El dibujo de las tres lunas
trafa implicito una alta calidad del papel. Por esta razon, el
uso de “tre lune” como marca de agua, llevaba consigo una
elaboracién muy concreta de la pasta con la que se realizaba
el papel y un mejor acabado. De esta manera, los manuscri-
tos italianos presentan un papel mucho mds delgado que el
alemdn, que es mucho mds grueso y que a su vez dificulta
mucho la observacion de la filigrana.

Una gran cantidad de papel que se compraba en Italia
y, que después se empleaba en centroeuropa, provenia prin-
cipalmente de Venecia y de Lombardia'®®, distribuyéndose

105 BALMEDA (1999): 274-275.

106 ROMERO NARANJO; y BILBAO RIGUERO (2009): 9.

107 BROWN (1978). Véase especialmente el apéndice final con
el catdlogo completo de marcas de agua.

108 TYSON (1992): 60-62.

también en Espafa a través de los importantes puertos de
Valencia y Barcelona.

2. Animales: El emplo de animales es también muy
tipico en la penisula ibérica. En la catedral de Las Palmas de
Gran Canaria se han observado diversos tipos de animales,
apareciendo en unos casos un becerro y en otros un buey.

3. Escudos: Sélo se ha observado una marca de agua
con un escudo y una flor de lis en su interior y su proceden-
cia es holandesa, segtin el catdlogo de Churchill.

4. Picador: Disefio bastante tipico de Espaiia, que se
encuentra normalmente en el sur de la peninsula ibérica y
en Madrid, segtin Bofarull y Sans'®. Segtin este autor esta
marca de agua se comenzd a emplear en los tltimos afios
del siglo XVII y principios del siglo XVIII. Esta filigrana
se empleé mucho posteriormente en el sur de Espafa (Ca-
diz), en Italia (Palermo, Génova) e incluso en Latinoamérica
(Paraguay)'°.

2.14 Las marcas de agua gemelas en los manuscritos de
Diego Duron. El sistema circunmétrico

En el transcurso del andlisis de las marcas de agua se
ha observado en las filigranas correspondientes a los tres
circulos, que aparecen marcas de aguas gemelas. Estas mar-
cas de aguas gemelas aparecen en un mismo manuscrito, es
decir, dos marcas de agua que aparentemente son la misma
filigrana, pero contienen pequefias diferencias.

Esta causa se debe a que el dibujo o matriz de la fi-
ligrana se relizaba normalmente a mano, en alambre, y se
solia hacer por parejas. Debido a su método de fabricacion
se solia trabajar manual e independientemente, por lo que
daba marcas distintas. Es por ello que no puede haber dos
filigranas idénticamente iguales, por lo que si se encuentran
dos filigranas iguales responderdn a la misma forma y casi
con total seguridad habrén salido del mismo molino papele-
ro con un intervalo de tiempo relativamente corto, por mas
que aparezcan en manuscritos muy alejados entre si geogra-
ficamente.

Alan Tyson'"! ide6 un sistema para identificar marcas
de agua gemelas, que se denomina sistema selenométrico y

111

109 BOFARULL Y SANS (1959): 38. Véase también el catdlo-
go de HEAWOOD, Edward: Watermarks... especialmente las filigranas
3467 hasta la 3482

110 HEAWOOD (1950): 141.

111 TYSON (1992): 60-61.
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que posteriormente también se ha empleado para las filigra-
nas de Marianna Martines''?. Inspirado sobre el procedimien-
to de Alan Tyson se procedido a la creacién de otro sistema
para las marcas de agua gemelas con tres circulos bautizado
en esta investigacién como “circunmétrico”. Las mediciones
realizadas se han articulado de la siguiente manera:

A,

S

X-7=2% .
Y- =460 mm.

Si se elaboran las mediciones en funcién de X, Y, Z
se puede observar con facilidad si las marcas de agua son
gemelas y a su vez si las filigranas coinciden en el disefio y
medida. Este sistema ayuda a la clasificacién de marcas de
agua gemelas, que en este caso ha clarificado el manuscrito
Miserere de eccos, a 14 voces.

112 ROMERO NARANIJO (2002): 340 -341.
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2.1.5 Datacion de los manuscritos en funcion de las mar-
cas de agua

e Laudate dominum omnes gentes (B/V-T):

El tipo de papel que presenta esta obra es mds oscuro
y a su vez mucho mds duro que muchos de los manuscritos
consultados. La marca de agua de la obra Laudate Domi-
num omnes gentes proviene de Holanda, concretamente de
Amsterdam, y estd fechada por Churchill en 1702, catalo-
gada como la marca de agua n° 424'3. Remarca Churchill
que la ley francesa de 1688 regulando la manufactura del
papel ordenaba que las iniciales del nombre y apellidos del
papelero debian ser afladidas en cada plancha de papel. Esta
demostrado que el arte del papel francés floreci6 a finales del
siglo XVII y comienzos del siglo XVIII, por lo que Francia
suministré también a otros paises, aunque la industria decli-
né a mediados de siglo. A pesar de ello, numerosos paises
adoptaron o copiaron muchos disefios de marcas de agua
como el de la “flor de lis” como fue el caso de Holanda e
Inglaterra. Por esa razén en la contramarca se observan las
iniciales “IHS” certificando su origen holandés. En la mar-
ca de agua, que posee el escudo y la flor de lis se observan
las iniciales WR que provienen de Wendelin Riehel el cual
las utilizaba desde 1585. La marca con el monograma WR
continua después de la muerte de Wendelin Riehel al ser
utilizada por sus sucesores, debido a la reputacion de su ca-
lidad hasta 1742. Heawood presenta 40 modelos con estas
letras (n. 1721 y ss).

A continuacién se puede ver en una fotografia el dise-
fio original de la filigrana en el manuscrito.

113 CHURCHILL (1935): 19-42. CCCXVIII, filigrana n°® 424.
Esta marca de agua estd fechada por Churchill en 1702 aprox, en Ho-
landa.
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Este tipo de marca de agua también se ha observado en
diversos manuscritos de Diego Durdn, no sélo para misica
escrita en latin, sino en romance. Por ello, aqui queda cons-
tancia de la llegada de resmas de papel no sélo espafiolas,
sino también de diversas partes de Europa, como es éste caso
que procede de Holanda.

El dibujo de la filigrana es el siguiente:

v

*  Miserere de eccos (B/IV-2).
El Miserere de eccos contiene diversas marcas de agua
pero todas con “tres circulos” y con marcas de agua gemelas.

|II VAR |‘l
(T3 =5
1 - w e
N p,
A 7

Esta primera marca de agua pertenece a la parte ins-
trumental del clavicordio y estd fechada por Heawood como
posterior a 17104,

114 HEAWOOD (1950): 43, pl. 119.
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K
)

Esta segunda marca de agua procede de las voces y
estd fechada por Heawood en 1726'"5,

e Salve a 10 (B/VII-10)

La Salve a 10, posee una marca de agua de un toro
datada en el afio 1700, con la figura n° 172 segtin Bofarull y
Sans''®. El disefio de la filigrana es el siguiente:

De la misma manera, también aparece la filigrana
denominada “picador” en varias partes vocales, que segin
Heawood, y Bofarull y Sans, se comenzé a emplear en el tti-
mo decenio del siglo XVII y principios del siglo XVIII. La
filigrana exacta que aparece en el manuscrito no aparece en
los catdlogos de los autores mencionados aunque, posible-
mente, esté fechada, como muy tarde, en los primeros afios
del siglo XVIII.

115 HEAWOOD (1950): 52, pl. 48, filigrana n° 286.
116 BOFARULL Y SANS (1959): 49, véase la marca de agua
con el nimero 172.
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e Ecce sacerdos magnus (B/VII-13):

La marca de agua de este manuscrito es un animal, una
especie de toro que estd fechado por Bofarull y Sans en 1790
y procede originalmente de Barcelona''’.

1.1.6 Estudio rastrologico de los manuscritos

Como complemento al estudio de las marcas de agua
se afiade un estudio de tipo rastroldgico, que ofrece datos
que ayudardn a clasificar por periodos las obras de Diego
Durén de Ortega. Para este apartado se ha tomado en cuen-
ta la metodologia de diversos especialistas como Wolff!!3,
Wolf"?, Everet'® y Tyson'?!, para poder obtener unidad de
criterios. En el siguiente ejemplo se puede observar un ejem-
plo de rastrum (la figura de la derecha) segtin la publicacién
de Edward Knight'?:

117 BOFARULL Y SANS (1959): 49, véase la marca de agua
con el ndmero 177.

118 WOLFF (1963): 80-92.

119 WOLF y WOLF (1990): 237-291.

120 EVERETT, Paul (1983): 135-158.

121 TYSON (1987).

122 KNIGHT (1880): 1501.

Music-Logf Twrner.
Mo'slo—clam A temporary binder or il
file for holding music in ‘convenient [

form for nse and preservation. See Parzn-

CLAMP. e
Mu'sic-leaf Turn'er. The arm A is P

En funcion de los autores anteriormente citados, se
han tomado como referencia los siguentes aspectos funda-
mentados en los manuscritos:

» La distancia entre un sistema y otro que todos los
autores unifican con la denominacién DS.

e La distancia entre una linea y otra del pentagrama
que todos los autores unifican con la denominacién DL.

e La distancia entre las cinco lineas del pentagrama
que todos los autores unifican con la denominacion SS.

¢ La distancia total de todos los sistemas (la cuadra-
tura de los pentagramas) que todos los autores unifican con
la denominacién TS.

¢ El largo del pentagrama que todos los autores uni-
fican con la denominacién LS.

Los resultados que se obtuvieron fueron muy intere-
santes porque las medidas variaban en funcién de la datacién
cronolégica de los manuscritos autdgrafos. En el cuadro si-
néptico que a continuacidn se presenta se pueden observar
las diferencias:
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Manuscrito y | Ubicacion Papel | Copias | Sistemas| 75 LS DS'» | DL SS27
signatura
Miserere de Archivo de la No 7 31lmm [290mm | 150mm 3mm 15mm
Eccos. catedral de Gran
B/IV-2 Canaria
Ecce sacerdos Archivo de la Si. 9 290mm 180mm 170mm | 3mm |[160mm
magnus catedral de Gran Sélo se
B/VII-13 Canaria conserva
una copia
y no el
original
Laudate Archivo de la No 7 340mm | 310mm |170mm | 2,8mm | 13mm
Dominus catedral de Gran
gentes Canaria
B/V-7
Salve a 10 Archivo de la No 6 310mm |300mm |170mm | 29mm | 13mm
B/VII-10 catedral de Gran
Canaria
Archivo de la No 8 290mm | 175mm | 200mm 3mm 12mm
Isti sunt catedral de Gran
B/VII-13 Canaria
Nunc dimittis Archivo de la No 310mm [290mm | 150mm 3mm 15mm
B/V-5 catedral de Gran
Canaria

3. FIGURA DE DIEGO DURON. UNA
INDIVIDUALIDAD HISTORICA EN EL PANORAMA
BARROCO ESPANOL

La figura de Diego Durén como maestro de capilla en
la catedral de Las Palmas de Gran Canaria presenta una dua-
lidad compositiva. Desde el punto de vista estilistico no le
estaba permitido expresarse con una sonoridad que se saliera
del sonido litirgico solemne que los canénigos querian escu-

123 Total span.

124 Length of staff.

125 Distance between staves.
126 Distance between lines.
127 Stave span.
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char, al menos en las obras compuestas para el tren litirgico,
pero no en las obras paralitirgicas como los villancicos que
sustitufan a los responsorios de Maitines. En las obras en
romance se muestra otro tipo de soltura, siendo ésta menos
encorsetada y con mayor libertad compositiva.

Cuando Diego Dur6n se incorpora a la catedral de Las
Palmas de Gran Canaria, viene a ser el decimosexto maestro
de capilla que contrata la catedral en tan s6lo 76 afios. Como
consecuencia de ello, los musicos estan acostumbrados a
continuos cambios basados en las formas de organizar y
preparar los oficios litirgicos, dando lugar a continuos des-
ajustes. En la siguiente tabla se puede observar el niimero de
maestros de capilla que pasaron por la catedral y el periodo
en que trabajaron.
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Maestro de Capilla Estancia en la Catedral como | Procedencia Estatus
maestro de capilla
Francisco de la Cruz 1600 - 1602 Peninsula Por oposicion
Francisco Visconti 1602 Italia Por oposicion
Martin de Silos 1602 - 1605 Peninsula - Maestro interino
Aragén
Gaspar Gémez 1605 - 1607 Portugal Por oposicién
Martin de Silos 1607 - 1614 Aragén Maestro interino
Melchor Cabello 1614 - 1616 Peninsula - Por oposicién
Céceres
Juan Bautista Pérez 1616 - 1625 Peninsula Maestro interino
Medina
Jerénimo Pérez Baylon 1625 - 1631 Peninsula Por oposicion
Manuel de Tavares 1631 - 1638 Portugués Por oposicion
Francisco Redondo 1645 - 1650 Peninsula Por oposicion
Juan Macel 1650 - 1651 Peninsula
Juan de Cuevas 1651 - 1661 Peninsula Por oposicién
Miguel de Yoldi 1661 - 1668 Navarra Por oposicion
Juan de Figueredo Borges 1669 - 1674 Portugués Por oposicién
Gonzdlez Montafiéz 1674 - 1676 Gran Canaria Maestro interino
Diego Durén 1676 - 1731 Peninsula - Por oposicion
Guadalajara

La figura de Diego Durén se puede considerar una in-
dividualidad histdrica en su tiempo y espacio geografico por
diversos motivos:

1. Supo reorganizar un capilla de musica que tras los
continuos cambios de maestros de capilla tenia
una total falta de autoridad'?®.

2. Cre6 una cantera de musicos islefios formados en
la misma catedral y bajo sus directrices.

3. Conservo un jestilo propio ajeno? a las novedades
que se realizaban en la peninsula.

4. No aparecen variantes compositivas en funcién de
los géneros litdrgicos, aportando asi Diego Dur6n
un estilo homogéneo que se va perfeccionando a lo
largo de su trayectoria como maestro de capilla.

5. Integré en su musica escrita en romance a persona-
jes de la vida popular canaria y con un amplio uso
de melodias populares.

128 Caben recordar los problemas ocurridos con Gaspar Gémez,
Manuel Tavares, Francisco Redondo y Juan de Cuevas.

Diego Durén es el primer maestro de capilla que se
preocupa de formar a una serie de musicos nativos para los
cultos litdrgicos de la catedral de Las Palmas de Gran Ca-
naria. Pero ante ello, surge la pregunta ;cémo pudo realizar
semejante “hazafia” partiendo de cero? La catedral poseia
una buena estabilidad econdmica y podia costearse traer a
musicos de la peninsula, tanto de Espafia como de Portugal
(como fue el caso de Manuel de Tavares), pero el problema
estaba en la permanencia de los mismos en las islas, que no
era muy prolongada.

Diego Durén tenia como obligacién formar en el arte
de la miisica a los mozos de coro, pero su preocupacion iba
mas alld. Los mozos de coro recibian clases particulares en
la casa del maestro de capilla sin ser retribuidas por la cate-
dral, dado que no se hace ninguna referencia a estos pagos
en las actas capitulares ni en los libros de fabrica. De la mis-
ma manera no pasa por alto las ausencias de los musicos
a los ensayos, penalizandolos econdmicamente cuando esto
ocurre, o incluso por mal comportamiento.

Cuando los mozos de coro tienen el cambio de voz, en
vez de despedirlos les obliga a aprender un instrumento du-
rante ese periodo, empledndolos en la catedral con esa fun-
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cién. Esa es la razén por la que manda comprar un violén,
cornetas, un “tenorete”, un arpa y chirimias para la catedral,
tal y como consta en las actas capitulares.

La capilla de musica de la catedral de Las Palmas de
Gran Canaria obtuvo su momento més estable y productivo
con la llegada del maestro de capilla Diego Durén. Por pri-
mera vez en su historia se estabilizé el régimen de misicos
fordneos y se procuré la formacién musical de los canarios
para su posterior inclusion en la catedral. Dicha estabilidad
estuvo condicionada por la tranquilidad de sus ciudadanos al
no verse continuamente amenazados por los ataques piratas,
siendo el dltimo el protagonizado por el holandés Pieter Van
der Does en 1599. A esto hay que afiadirle la condicién de
puerto maritimo, que canalizé todo el comercio espafiol en
relacién a América, que trafa consigo mercaderes con bas-
tante capital y una cantidad ingente de personas que estaban
de paso en su marcha a América.

Debido a este trasiego tan amplio, Diego Durén contd
con un nimero cuantioso de musicos, y supo filtrar a los
musicos que entraban bajo su autoridad en la catedral me-
diante pruebas o una estricta formacion. La Iglesia canaria,
representada por la catedral y su cabildo, dio casi siempre su
consentimiento a todas sus peticiones a la hora de contratar
a nuevo personal para su capilla, por lo que pudo poseer una
nutrida capilla en funcion de sus necesidades.

Esta investigacion ha servido para establecer los cri-
terios compositivos de sus obras policorales en latin y su
relacion con las actas capitulares. Se ha podido establecer
cronolégicamente cada una de sus obras, sirviéndonos de di-
versas metodologias para poder datar cada manuscrito.

El estudio de las obras policorales en latin servird
como base para futuros estudios sobre sus obras (tanto en
latin como en lengua romance) que todavia no se han exami-
nado, dado que el corpus compositivo de Durdn es amplisi-
mo. Las conclusiones de esta investigacion prueban no sélo
la cronologia de las fuentes mediante su estilo musical y la
datacién de sus marcas de agua, sino la dualidad composi-
tiva del maestro a la hora de componer obras en latin o en
lengua romance.
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