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El presente volumen, preparado por un equipo internacional de
autores procedente de trece paises, esta dedicado al estudio de los
procesos de intercambio musical entre Europa y América durante e]
periodo colonial (1492-1898). Superando el simplista y unidireccional
modelo de transmision del centro hacia las periferias, este conjunto
de ensayos pone al descubierto la complejidad, riqueza y diversidad
de procesos de recepcion a ambos lados del Atlantico. Se aspira asi a
ofrecer una nocion actual e informada de los principales problemas
metodologicos de esta historia global e interactiva a través de un amplio
espectro de argumentos tematicos, aplicados a un conjunto de regiones
representativas y en un generoso arco cronolégico.

Javier Marin Lépez (ed.)

Las treinta y cuatro contribuciones en espariol e inglés se han
agrupado en siete apartados. Junto con una aproximacion a distintos
aspectos sobre la circulaciéon, transformacion y resignificacion de
repertorios y practicas musicales de los siglos XVI al XVII, los periodos
mas investigados hasta ahora —apartados Il y Ill-, se dedica especial
atencion a fenébmenos menos tratados como el canto llano en el Nuevo
Mundo en el apartado [; la pervivencia de las tradiciones coloniales
durante los periodos insurgente y republicano en el apartado IV y las
practicas interpretativas en torno al repertorio colonial y su recuperacion
discografica en el VII. Los apartados V y VI exploran los intercambios
musicales en dos areas geograficas cuya historia cultural se vio marcada
por la temprana presencia de comunidades africanas: Cuba, colonia
espafiola hasta 1898, y Brasil, bajo dominio portugués hasta 1822.
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31. DESDE EL FACISTOL: VEROSIMILITUD VS. AUTENTICIDAD EN TRES PROYECTOS
DISCOGRAFICOS RECIENTES*

Javier MARiN LOPEZ
Universidad de Jaén

El niimero de grabaciones discograficas dedicadas al repertorio colonial hispanoamericano ha asis-
tido a un auténtico boom en las dltimas décadas, en particular a partir de los fastos conmemorativos
del Quinto Centenario en 1992. Las pioneras interpretaciones del Ensemble Elyma iniciadas ese afio
constituyen un hito por el éxito que cosecharon, su difusion a escala internacional (gracias al apoyo de
la discografica francesa K617), y también -aunque esto quiza sea menos visible al publico no especia-
lizado- por haber sido realizadas bajo supervision musicolégica. En el trabajo conjunto de Elyma, su
director Gabriel Garrido y el musicélogo Bernardo Illari ya subyacian algunos de los principales retos
que comportan este tipo de proyectos: la exigencia de buscar un equilibrio entre la investigacién mu-
sicoldgica (no solo aportando y orientando la seleccion de un repertorio nuevo y refrescante, sino in-
formaciones historicas de diversa indole sobre aspectos interpretativos) y la necesaria libertad artisti-
ca del intérprete, responsable final de la presentacion en sociedad de estas musicas. Este proceso de
tension dialéctica resulta sumamente complejo, en primer lugar, por el amplio margen de maniobra
que conceden algunas fuentes, la frecuente falta de evidencias concluyentes y la gran variabilidad de
practicas en el tiempo y el espacio, lo que hace que varias propuestas distintas entre si puedan ser ve-
rosimiles desde el punto de vista histérico. Por otro lado, se hace imprescindible buscar soluciones de
compromiso entre el respeto a ciertas convenciones del pasado, los intereses de los propios grupos (y
también de los musicologos) y los habitos de escucha de los oyentes actuales, mediatizadas muchas
veces por condicionantes extramusicales como el culto al intérprete, la moda del mestizaje y el hibri-
dismo generalizado (un concepto que hoy para nosotros tiene cualidades positivas, pero no asi en el
mundo colonial) y las inevitables estrategias de publicidad y marketing en un mercado internacional
cada vez mas competitivol.

Ala estela de Elyma han surgido en las ultimas dos décadas una ingente cantidad de ensembles en
México, Venezuela, Bolivia, Perti, Chile, Brasil o Paraguay, pero también en Estados Unidos, Francia, Reino

* Esta publicacion forma parte de los objetivos del Proyecto I+D "Polifonia hispana y musica de tradicion oral en la era de las Hu-
manidades Digitales" adscrito al CSIC (Ministerio de Economia y Competitividad, HAR2016-75371P). Quisiera agradecer a los ca-
bildos de las catedrales de México y Puebla, asi como al personal de la Biblioteca Nacional de Espafia y el Museo Nacional del
Virreinato de Tepotzotlan las facilidades dadas para la consulta de sus respectivos acervos. Agradezco a Omar Morales sus ob-
servaciones a la ponencia que presenté en el Simposio “Musicas antiguas y tradicionales: convergencias” (X Festival de Musica An-
tigua Esteban Salas, La Habana, 22-3-2014), que contenia algunas de las ideas que aqui reelaboro. Asimismo, mi reconocimiento a
Albert Recasens, Fernando Pérez y los integrantes de La Grande Chapelle, Capella Prolationum y Ensemble La Danserye por el fruc-
tifero intercambio de ideas y el trabajo realizado para llevar a buen puerto el estreno y grabacion de estos repertorios.

1yéase Javier Marin Lopez: “Performatividades folklorizadas: visiones europeas de las musicas coloniales”, Revista de Musicologia,
39, 1, 2016, pp. 291-310.
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Javier Marin Lopez

Unido, Italia, Australia, Holanda o Suecia, conformando un caleidoscopio de propuestas interpretativag
de variable interés artistico y desigual base musicoldgica. Su analisis, realizado hasta ahora de mane-
ra puntual en forma de resefias discograficas en revistas especializadas, ameritaria una aproximacin
de conjunto en lo que seria una historia del movimiento de la musica antigua aplicada al caso de Jog
repertorios coloniales, tarea atin por desarrollar?, Como forma de contribuir al avance de esa futura
semblanza, el objetivo de este trabajo es presentar tres proyectos discograficos recientes, gestados y
publicados en Espafia, que ejemplifican no solo la tematica general del volumen (es decir, las relacio-
nes musicales euroamericanas), sino también el enriquecedor proceso de intercambio surgido entre
musicologia e interpretacion musical. Se trata de los CDs: (1) Alonso Lobo (1555-1617): Misas Prudentes
virgines-Beata Dei genitrix, La Grande Chapelle, Albert Recasens (dir.) [Lauda Msica, LAUO13, 2013];
(2) Ministriles Novohispanos. Obras del manuscrito 19 de la Catedral de Puebla de los Angeles, Ensem:
ble La Danserye [Sociedad Espafiola de Musicologia, serie ‘El patrimonio musical hispano' n.° 31, DIS-
CAN/DCD309, 2013]; y (3) Francisco Lopez Capillas (1614-1674): Missa Re Sol. Missa Aufer a nobis. Mo-
tetes, Capella Prolationum y Ensemble La Danserye [Lindoro, NL3025, 20143, En la diversidad técnica
y estética del repertorio y la heterogeneidad en lo que a propuestas interpretativas se refiere, los tres
proyectos comparten algunas caracteristicas: se centran en muisica inédita contenida en libros de po-
lifpnia (también llamados “de facistol) de los siglos XVI y XVII que fueron conocidos tanto en la me-
tropoli como en los Reinos de Indias. Igualmente, los tres registros corren a cargo de intérpretes abier-
tos al didlogo académico y especialmente sensibilizados con la recuperacion y difusion del patrimonio
musical hispano, lo mismo que los sellos discogréficos en los que han sido publicados, lo que se tra-
duce en una cuidada y coherente propuesta grafica y de contenidos en el libreto que sirve de soporte
tedrico a las grabaciones*. A continuacion, analizaré de manera detallada el interés y contenido de ca-
da proyecto para concluir con la propuesta interpretativa de cada registro.

Proyecto 1. "Lupe Toletani gloria prima chori”: dos misas inéditas del Liber primus missarum (Madrid, 1602)

En estos elogiosos términos, como la “gloria primera del coro toledano”, se referia Juan Luis de la
Cerda a Alonso Lobo de Borja (1555-1617) en un epigrama plagado de alusiones mitoldgicas e incluido
en el Liber primus missarum (1602; RISM L2588). Con esta frase el padre jesuita reconocia implicita-
mente el prestigio musical de la catedral primada de Toledo, una de las iglesias més ricas de la Furo-
pa catolica y, al mismo tiempo, el del propio compositor, que con 38 afios ocupaba el puesto que an-
tes habia regentado el gran Cristobal de Morales. La atencién recibida por Lobo tanto en su época co-
mo en siglos posteriores estd en consonancia con su importancia histérica y con la contrastada calidad
de su musica. En ella, algunos autores atisban una afinidad expresiva con el pintor Doménikos
Theotokdpoulos, conocido como “El Greco”, estricto contemporaneo activo en un Toledo de esplendor
inusitado donde también residian personajes de la talla de Lope de Vega, quien consideraba a Lobo uno

2 IUn,primer apunte se encuentra en Egberto Bermiidez: “;Cémo realmente sonaba? Reflexiones personales sobre la interpretacion
historica de la miisica del pasado en América Latina y Colombia”, Arte en los noventa: muisica, Susana Friedmann Altmann (ed.),
Bogotd, Universidad Nacional de Colombia, 2004, pp. 158-194.

3 Para ampliar informacién sobre estos ensembles, el contenido especifico de cada CD y las resefias discograficas recibidas, re-
mito a} lector interesado a las webs de los grupos: (www.laudamusica.com y www.ladanserye.com; consuita 15-08-2014). El re-
pertorio que dio origen a estos CDs se estrend en 2012 y 2013 en el marco del Festival de Misica Antigua de Ubeda y Baeza bajo
mi asesoria musicologica (y la de Albert Recasens en el caso del primer proyecto). Partes de lo que sigue a continuacion (en ver-
sion revisg’da, corregida y anotada) fueron incluidas en las notas para el libreto de los respectivos CDs.

* En relacion al estudio de los soportes discograficos desde una perspectiva musicoldgica global, véase la sintesis metodologica
que plantea Alfonso Pérez Sanchiez: “Lineas de investigacion, fuentes y recursos en relacion con la grabacion sonora”, Trans.
Revista Transcultural de Miisica, 17, 2013 (http://www.sibetrans.com/trans/public/docs/trans-17«04.pdf; consulta 15-8-2014).
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de los mas grandes musicos de su época. Otras personalidades de su tiempo como Luis de Gongora -
cuyos conocimientos musicales estan hoy fuera de toda duda- le dedicaron algunas de sus obras, sin-
toma de que su importancia iba mas alla de lo estrictamente musical.

Entre los colegas de profesion, Lobo siempre fue un respetado y venerado maestro. Desde tedricos
contemnporaneos como Pietro Cerone hasta los pioneros de la musicologia espafiola como Hilarion Es-
lava, pasando por los principales textos de la tratadistica ibérica (Andrés Lorente, Pablo Nassatrre, José
de Torres, Antonio Soler, Manuel Nunes de Silva), el maestro hispalense es citado como ejemplo aca-
bado de compositor clasico y modelo a imitar. Algunos de sus doctos canones fueron retomados en el
tercer cuarto del siglo XVII por el criollo Francisco Lopez Capillas, maestro de capilla de la Catedral de
México, quien sin duda conocié sus misas, como se explicara mas adelante. Sin embargo, su fama no
ha llegado hasta el siglo XXI con la misma intensidad y descansa injustamente sobre un reducido
grupo de motetes (en particular su celebérrimo Versa est in luctum, compuesto para las exequias de Fe-
lipe Il celebradas en 1598). Por medio de esta grabacion discografica, que incluye las monumentales
misas parodia Prudentes virgines (5vv) y Beata Dei genitrix (6vv) acompafiadas de sus correspondien-
tes modelos parddicos, se pretende reivindicar una vez mas a Lobo como uno de los grandes maestros
de la polifonia europea en el transito del siglo XVI al XVII.

Osuna, Toledo, Sevilla

En comparacion con la mayoria de sus contemporaneos, la trayectoria vital y profesional de Alon-
so Lobo es relativamente sencilla, austera y estable, carente de anécdotas y polémicas y circunscrita
geograficamente a tres ciudades, foco de humanismo contrarreformista: Osuna, Sevilla y Toledo. La vi-
lla ducal de Osuna fue el lugar que lo vio nacer (consta su bautismo un 25 de febrero de 1555) y que lo
hizo primero licenciado en su Universidad, luego secretario y maestro de capilla de la Colegiata de la
Asuncion (1581) y, finalmente, canonigo (1586). En Sevilla adquirié su formacion eclesiastica y musi-
cal como colegial catedralicio junto a Francisco Guerrero (desde 1566), a quien sirvi6 de asistente y ma-
estro de seises (1591-1593) para acabar sucediéndole como maestro de capilla (1604-1617), por reite-
rada y expresa invitacion del cabildo hispalense. En Toledo, Lobo trabajo al servicio de la todopodero-
sa catedral primada como cantor y maestro de capilla entre 1593 y 1604, sucediendo a Ginés de Boluda;
alli se convirtio en el segundo maestro de capilla mejor pagado en la historia de la catedral -por detras
de Andrés de Torrentes- hasta que, en marzo de 1604, pidio licencia al cabildo primado para viajar a
su tierra y ya nunca mas regreso. La portada de su libro de misas permite acercarse al aspecto fisico
de Lobo durante su periodo toledano, ya que incluye un retrato donde se le representa en plenitud, con
barba y sosteniendo un papel con un Kyrie canonico a cuatro voces®.

Una vez instalado en Sevilla, las noticias que tenemos sobre Lobo se circunscriben a las tareas pro-
pias de su oficio: ensefianza de los mozos de coro (entre los que se cuentan algunos maestros de la si-
guiente generacion como Diego de Grados, Francisco de Humanes y Carlos Patifio, uno de los miisicos
mas prestigiosos de la Espafia de Felipe IV), reclutamiento de cantores para la capilla, composicion de
villancicos y chanzonetas, entrega de libros de miisica-entre ellos un libro de misas en 1608, con obras
suyas y del maestro Guerrero- y solicitudes de aumento de salario y ayudas de costa, que siempre fue-
ron atendidas. Se documentan, asimismo, diversas peticiones para ausentarse de la ciudad, especifi-
candose el destino de solo una de ellas, cuando asistio como juez de las oposiciones al magisterio de

5 La principal sintesis biografica y estilistica de Lobo sigue siendo la ofrecida por Robert Stevenson: La muisica en las catedrales
espariolas del Siglo de Oro, Madrid, Alianza Editorial, 1993, pp. 295-310. En la contraportada del libreto que acompafia al CD de La
Grande Chapelle se ofrece una reproduccion a todo color de la portada de su libro de misas, tomada del ejemplar de la Basilica de
San Giovanni in Laterano de Roma.
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capilla de la Catedral de Cordoba (mayo de 1615), que quedaron desiertas. Para entonces ya se encop.
traba con achaques y al afio siguiente el cabildo contrat6 para suplir sus ausencias a fray Francisco ¢
Santiago, quien acabaria sucediendo al maestro ursaonense®. 5

Esta breve sintesis de su biografia poco o nada tiene que ver con las accidentadas y generalmente
ascendentes carreras de los maestros de capilla de su época, quienes cambiaban continuamente de des-
tino buscando una mejora de sus condiciones laborales o por motivos personales. Lobo no tuvo que
peregrinar porque las catedrales metropolitanas de Sevilla y Toledo se situaban en la cispide de] sjs-
tema gatedralicio hispano (tanto en términos econdmicos como honorificos) y €l fue el nico maestrg
de su época a quien le cupo el honor de regentar ambos facistoles. Aunque las actas capitulares aluden
a la “pobreza” en que muri6 el maestro, la documentacion notarial indica que su situacién econdmica
fue desahogada, desplegando una notable actividad como prestamista, comprador y arrendador de
propiedades en Osuna y Sevilla. En su testamento, fechado el 27 de febrero de 1617, declaré como he-
rederos a sus familiares, quienes recibieron todos sus bienes, incluidas dos esclavas negras (una asig-
nada a su hermana Maria de Arias y otra a su primo, el capitan Alonso Lobo) y dot6 un elevado nime-
ro de capellanias de misas (221), sintoma de su intensa religiosidad’.

ElLiber primus missarum (1602): de Jaén a las Indias

’ Madrid fue la otra gran ciudad unida al nombre de Lobo. Alli publicé en 1602 una influyente antolo-
gia con seis misas y siete motetes bajo el titulo de Liber primus missarum, preparada durante sus afios en
Tp[edo. De hecho, en 1601 Lobo entreg6 al cabildo un manuscrito con ocho misas, seis de las cuales pre-
visiblemente se incorporaron a la edicion impresa®. El libro se dedico al cabildo de la catedral primada y
fue editado por la Typographia Regia, un establecimiento fundado a finales del siglo XVI que permitié la
publicacic’m de varios libros de musica, tanto en formato de libro de facistol (como el de Lobo) como en
libretes de partes independientes. La vida de esta imprenta fue corta, pero muy intensa, editando entre
1598 y 1605 otros tres libros de musica ademas del de nuestro protagonista: Missae sex (1598) de Philip-
pe.Rogier, Missae, magnificat, motecta, psalmi (1600) y Officium defunctorum (1605), ambos de Tomas
Luis de Victoria. Su denominacion de “primer libro” presagiaba la aparicion de otros volimenes que, la-
mentablemente, no llegaron a publicarse. Ello pudo deberse a que la imprenta musical en Espafia siem-
pre fug una industria precaria y vulnerable de la que no se beneficiaron otros compositores hispanos que
-previsiblemente como Lobo- vieron truncados sus proyectos editoriales. (La lista incluye a Francisco
Montanos, Bricio Gaudi, Gutierre Fernandez Hidalgo, Diego de Pontac o Juan Ruiz de Robledo).

la documentacion relativa al proceso de impresién de Lobo permite conocer algunos detalles de inte-
rés acerca de su suntuoso libro y del circulo de amistades del hispalense en la Villa y Corte de Madrid®.
Por un lado, el contrato de impresion, fechado el 30 de agosto de 1602, especificaba el modelo

% Para <_el periodq sevillano de Lobo, véase Maria Rosario Gutiérrez Cordero; Maria Luisa Montero Mufioz: La miisica en la Catedral
de 5ev_1[1q através (.1e sus qutos capitula]'es, Granada, Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 2012, vol. 1, pp. 23-118; juan
Ruiz Jiménez: Lq libreria de canto de drgano. Creacion y pervivencia del repertorio del Renacimiento en la actividad musical de la
C_atedral de Sevilla, Granada, Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 2007, pp. 134-141; Juan Marfa Suarez Martos: Mi-
sica _szg;fa barroca en la catedral hispalense: los maestros del siglo XVIL, 3 vols., tesis doctoral, Universidad de Sevilla, 2007, vol. 2,
pp. 5-98.
7 Clara Bejarano Pellicer: £l mercado de la miuisica en la Sevilla del Si i iversi i i
¢ iglo de Oro, Sevilla, Universidad de Sevil 2
?bengoa, Ty idad de Sevilla y Fundacién Focus
lgFgegncm; ;ileynaud: La polyphonie tolédane et son milieu. Des premiers témoignages aux environs de 1600, Paris, CNRS & Brepols,
yDeall
gB'l\l//;I?dridyf Archi\&o 1Hi~st(')ri§o de_Proto;olos, Diego Romdn, protocolo 2.174, ff. 108r-108v, 4-3-1603; véase Cristobal Pérez Pastor:
ibliografia madrileria o descripcion de las obras impresas en Madrid, 3 vols., Madrid, Tip. de la Revista de Archi ibli
Museos, 1906-1907, vol. 2, pp. 39-40. ? itz e Arctivos, bl
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inmediato de Lobo (el Missae sex de Rogier) y contemplaba una tirada que puede calificarse de baja
en el contexto de proyectos editoriales de este tipo, 130 ejemplares, de los que se han localizado 21
hasta la fechal?. Por otro lado, se sabe que el 28 febrero de 1603 -presumiblemente con los volu-
menes ya impresos- Lobo otorgd un poder a Tomés Luis de Victoria para que cobrase de Juan Fla-
menco, oficial mayor del impresor, la elevada cantidad de 5.936 reales; de ello no se deduce -aun-
que tampoco se excluye- que Victoria estuviese implicado en el proceso de impresion, pero si que
confirma su relacion de amistad con el maestro abulense, que actué como intermediario con el im-
presor para ciertos asuntos.

Siguiendo una practica bien establecida en la época, el propio Lobo se quedd con parte de la tirada
para distribuirla personalmente, de una forma selectiva y estratégica, aprovechando su privilegiada po-
sicion primero en Toledo y luego en Sevilla. Su intensa campaiia de marketing comenzo por la Cate-
dral de Jaén, tal y como expresamente afirmé en una carta que acompafaba el volumen, fechada en
Toledo el 15 de marzo de 1603, tnica de este género que hemos conservado de Lobo. En ella, el com-
positor indicaba que habia compuesto el libro procurando que fuera util a las iglesias de Espafia y que
desde un principio considerd que “era justo comencar por la de Jaén, a quien desde mis primeros afios
tuve la aficion que deben tener todos los fieles”. A la capital del Santo Reino siguieron otras iglesias en
las que se ha documentado su recepcion: Badajoz, Burgos, Coria, Cuenca, El Burgo de Osma, Granada,
Las Palmas, Oviedo, Palencia, Santiago de Compostela, Segovia, Sevilla, Siguienza, Valencia y Zamora en
la Espafia peninsular!!.

A través de agentes o mediante envios directos también hizo llegar su libro a centros italianos y
portugueses -actualmente se conservan ejemplares en San Juan de Letran, Santa Maria la Mayor, la
Biblioteca Apostolica Vaticana y Coimbra-, asi como a catedrales del Nuevo Mundo, especialmente
desde su establecimiento en Sevilla, puerto y puerta de Indias. Como ya antes hiciera su maestro y
mentor Francisco Guerrero, Lobo se persond en la Casa de Contratacion en 1605 como cargador de
dieciséis cajas de libros de miisica no especificados, entre los que irfan -sin duda- copias de su li-
brol2. Actualmente se han conservado cinco ejemplares en Guadalajara, Puebla de los Angeles (cu-
ya catedral lo compr el 23 de mayo de 1606), Oaxaca, Tepotzotlén y ciudad de México (donde se
mandé encuadernar el 8 de agosto de 1617); su presencia en las catedrales de Valladolid de Micho-
acan (hoy Morelia, México) y Santafé (hoy Bogota, Colombia) esta confirmada a través de sendos in-
ventarios de 1632, recientemente localizados'3. Los pagos de 1612 procedentes de América proba-
blemente se relacionen con estos envios'4. Su autoridad era reconocida también en el Virreinato del
Perti, como se desprende de un acuerdo de la Catedral de Lima de 1613 en el que se determina

10, Marin Lopez; Los libros de polifonia de la Catedral de México. Estudio y catdlogo critico, 2 vols., Jaén, Sociedad Espaiiola de Mu-
sicologfa y Universidad de Jaén, 2012, vol. 2, p. 767.

11 Para una reproduccion facsimilar de la carta de Lobo e informacién sobre la recepcion del libro en otras instituciones, véase J.
Marin Lopez: “Era justo comengar por la de Jaén” la recepcion del Liber Primus Missarum (1602) de Alonso Lobo en la Catedral de
Jaén’, Elucidario, 5, 2008, pp. 97-136.

12 | gurdes Bonnet: “Dos secuencias desconocidas atribuidas a Alonso Lobo en la Catedral de Las Palmas”, El Museo Canario, 54, 1,
1999, pp. 339-349; 340.

13 J, Marin Lopez: Los libros de polifonia de la Catedral de México, vol. 2, pp. 766-767. Sobre los inventarios de Valladolid de Mi-
choacan y Santafé, véase J. Marin Lopez: “Musica local e internacional en una catedral novohispana de provincias: Valladolid de
Michoacan (siglos XVI-XVILY', Miisica y catedral. Nuevos enfoques, viejas temdticas, Jestis Alfaro Cruz; Raiil H. Torres Medina (eds.),
México D. F., UACM, 2010, pp. 87-105; 99; José Ignacio Perdomo Escobar: Historia de la miisica en Colombia, Bogot, Plaza & Janés
Editores, 1980 [5.2 ed.], p. 38, aunque este Gltimo no preciso ubicacion. En una visita a la Catedral de Bogota en noviembre de 2012,
tuve la fortuna de localizar este documento, fechado el 8-1-1632, aunque conservado a través de una copia de 1635 (Bogota, Ar-
chivo Capitular de la Catedral Primada, Caja 107, “Inventarios”, 10 ftf. sin paginar). Agradezco a Egberto Bermiidez la ayuda pres-
tada para acceder al archivo bogotano.

14 C, Bejarano Pellicer: El mercado de la miisica..., p. 147.
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es~cr1b1r al maestro de la Catedral de Sevilla para que organice la libreria musical de la seo limefiai
Afios dgspues, y con el compositor enterrado por cuenta del cabildo hispalense, su libro dmen_a ;
ls’fx :Eﬁimgncllgnéandangg en América, como consta en un registro de embarque de 1,62 I con d:S?;rl]ias
, ciudad novohis as bri ' :
e e rgggflelen la que se asentaba una de las mas brillantes y nutridas capillas ca.
la lista de instituciones que conocieron la misica contenida en el Liber pri '
plia ngtab]emen?e si se afiaden los lugares donde se conservan concordanciaspgg}:ltigilsasg msﬁ arlr;-
Esta circunstancia, unida a las fechas de copia (en su mayoria del siglo XVIII), confirma su enorIal o
pularidad en cenpros alejados entre siy con perfiles muy distintos: capillas vinculadas a la mo o g
como la Real_Calea madrilefia o El Escorial, 0 a la nobleza como el palacio ducal de Braganz naqu_ua
Vlcosg, colegios como el del Patriarca de Valencia, conventos como el de la Encarnacion de Mail e-ﬁ "
rroquias como las Qe Marchena y Priego e incluso iglesias indigenas en México, ademés de catrii L
metropolitanas y diocesanas a lo largo y ancho del imperio hispano (Sevilla, Zéragoza y Méxice v
las primeras; l}agza, Valladolid, Segovia, Murcia, Siglienza, Cuenca y Puebla entre lag segundas)olifmtre
das ellas la mitsica de Lobo brillé con luz propia, sirvi6 para forjar el estilo de otros maestros y' for;é:)(;

parte del repertorio litirgico durante muchos afios tras s iz4 nj é
e um : :
imaginado. uerte, algo que quizé ni él mismo habria

Lobo compositor

El total de composiciones atribuibles a Lobo actualmente conservadas se sitiia en torno a las 60 pi
zas, de las que la mitad son himnos y motetes, algunos de ellos de atribucion dudosa como lo e
piados tardiamente en dos libros del Arquivo Distrital de Evora. Hasta Ja fecha se han editado /oS .
bado alguna; de sus siete misas conocidas, parte de sus motetes Y Sus expresivas Iamentaciongls18 gfrz;.-
tando por d1fund1lr entre el gran piiblico la mayor parte de su legado, que incluye un con'unt6 3
motetes para Ad\(lento y Cuaresma copiados en dos fuentes instrumentales (los manuscritojs 6d le
Catedral de Segovia yl de la Colegiata de San Pedro de Lerma, Burgos), sus himnos sevillanos (que coe .
pletaban el emblgmatlco ciclo de Guerrero), tres pasiones, algunos salmos, el popular Credo r%manm_
dos secuencias bicorales conservadas en la Catedral de Las Palmas, que ﬁos muestran su faceta -
avanzada y \(a'nguarcliis.ta como compositor a varios coros!®. Con las fuentes hoy conocidas pareceml?:
fue el magnificat el tnico de los grandes géneros polifénicos del siglo XVI que Lobo no at;ordé, qu(}zé

15 Andrés Sas Orchassal: La misica en la Ca i irveil
i tedral de Lima durante el Vi i i iversi i
gsaé dgl?anACa}r]los o i Bl T o el el Virreinato. Primera parte, 3 vols., Lima, Universidad Nacio-
evilia, Archivo General de Indias, Contratacién, 11708, n.° 15, ff 96r-v, 18-6-1621. Vé
‘ . de Indias, Contrat » 11708, n.° 15, 11 36r-v, 18-6-1621. Véase Pedro Rueda Ramirez: “Lj ig
fili?liz e;llszx;;f); ;l;;’g:ifac%elcar;uno I\jlltlalnt}co ded distribucion de impresos musicales en la Nueva Espaﬁa’?rﬂ;izclﬁzg;(::zd;ergg-
, Gustavo Mauleon Rodri; it i !
ﬁrquidif)cesis TR A odriguez (ed.), Puebla, Secretarfa de Cultura del Gobierno del Estado de Puebla y
Para un inventario completo del impreso y sus transmisiones i

" Par ! manuscritas en fi fi i i :

fénAI;opez: Lofj libros de1 polifonia de la Catedral de México, vol, 2, pp. 768-789, e espaflasyetncemericnes, vl
margen de su multigrabado motete Versa est in luctum, incluido en divérsas antologias di afi

' A : 3 ogias discogréficas, d i is-
lt.l;;)rizé i{tz;;zi gzls;g n[;); 2?,:;;71 é?bo,STEe '{.alllz Scholars, Peter Phillips (dir.), Gimell CDGIM031, 19g97' Alonsae ifgsr}]c;gcs?lrgfg
: ae. devastian de Vivanco (c.1550-1622). Missa Assumpsit lesus, Musi ’ ‘
1o Turner (dir.), La ma de guido, LM62045, 2003: Alonso Lobo. Missa Simi 4 R e |
: [ 3 \ : ; . Missa Simile est regnum caelorum. Missa O ! z
tions, Choir of King’s College London, David Trendell (dir), ot M s
t : S ' ; )y Sanctuary Gaudeamus 311, 2003; Alonso Lobo, Mi ica Fi 5
Ul Mallavibarrena (dir.). Enchiriadis EN2016, 2006; cations, e
E;ake;r FrS Hypion EDASAT , 2006; y Alonso Lobo (1555-1617). Lamentations, Westminster Cathedral Choir, Martin
po\sltie;:sle!, gntrev gtga;, las e('jiciones de Inmaculada Cérdenas Servan: Ef polifonista Alonso Lobo y su entorno Santiago de Com-
P Ofb”?]\-/;r(s; a ; ‘Sanuago, 1987,_ Pp. 55-104; Bruno Turner (ed.): Voces Turbarum by Alonso Lobo (1 555-} 617) from the Pas-
vd accoraing to Matthew in the custom and chant of Toledo Cathedral, circa 1 600, Hispaniae Cantica Sacra 2, Lochs,

544

Desde el facistol: verosimilitud vs. autenticidad en tres proyectos discograficos recientes

debido a que tanto en Toledo como en Sevilla habia ciclos como los de Morales, Torrentes o Guerrero,
que gozaban de una hegemonia indiscutible.

Aungue no han quedado ejemplos musicales completos, consta la actividad de Lobo como com-
positor de villancicos desde su primera Navidad en la Catedral de Toledo (1593) y, obviamente, du-
rante sus afnos en Sevilla. Tres de ellos son mencionados en la célebre biblioteca del rey Jodo IV de Por-
tugal (Index da Livraria de Miisica, 1649): el portugués Nace a estrella da alba para Navidad (estribillo
a 3y responsion a 8), Maiiana serd dia / Y repican al son de los aires para Navidad (introducciona 3 y
estribillo a 4) y Todo el mundo en general (a 6), musicalizacién del célebre texto de Miguel Cid dedica-
do a la Inmaculada Concepcidn que se situo en el centro de la polémica inmaculista de Sevilla y para el
cual otro importante musico sevillano, Francisco Correa de Arauxo, realizé unas glosas para 6rgano a
partir de una melodia popular ampliamente difundida. La fama de esta copla llegé a Santiago de Chi-
le, donde se interpreto en festividades a favor del dogma inmaculista, tal y como registré el jesuita
Alonso de Ovalle?C. Es probable que también llevasen letra en romance dos composiciones fragmenta-
rias sin texto atribuidas a *A.L." en el Libro de los cologuios de la Catedral de Sevilla, un manuscrito qui-
74 destinado para uso de ministriles?,

Pero quiza la aportacion mas destacada de Lobo como compositor sobre textos en castellano, a
tenor de las investigaciones del musicélogo Alejandro Luis Iglesias, fue su mas que probable papel co-
mo iniciador en Sevilla en 1612 de una practica entonces pionera, pero de gran fortuna posterior en las
catedrales ibéricas y americanas hasta el siglo XIX: la impresion de los textos de los villancicos en plie-
gos sueltos??. Con la informacion actualmente disponible, Sevilla fue la primera catedral peninsular
que adopto la costumbre de imprimir los textos de los villancicos, practica que de ahi pasé a Cérdoba
(1628), Toledo (1629), Vila Vigosa (1637), Madrid (1644) y Puebla (1648), generalizandose en otras mu-
chas instituciones a partir de 1650. En The Hispanic Society de Nueva York se conservan dos pliegos
de villancicos impresos con los textos cantados en la Catedral de Sevilla en las Navidades de 1612 y
161323, Aunque no se indica expresamente el nombre del compositor, Lobo era en esas fechas el ma-
estro de capilla y, muy probablemente, el autor de la misica para esos textos. En base a estos impre-
s0s y a otras referencias documentales el nimero de villancicos atribuibles actualmente a Lobo es de
veintiséis, de los cuales solo hay fragmentos musicales de dos de ellos en la Catedral de Segovia: Ca-
minad deseos al bien que queréis (estribillo a 3 y responsion a 5) v Si a Belén te llegas (a 8)%*. El conoci-
miento de este repertorio, que debi6 de ser abundante, seria de gran utilidad para superar el topico de
Lobo como compositor exclusivamente latino.

Mapa Mundi & Vanderbeeck & Imrie Ltd., 2000; Motets Attributed to Alonso Lobo (1555-1617) Surviving in Instrumental Sources—
Their Text Newly Restored with an Appendix of Spurious Attributions, Hispaniae Cantica Sacra 3, Lochs, Mapa Mundi y Vanderbeeck
& Imrie Ltd., 2001; Michael Noone: Cédice 25 de la Catedral de Toledo. Polifonia de Morales, Guerrero, Ambiela, Boluda, Josquin,
Lobo, Tejeda, Urrede y Andnimos, Patrimonio Musical Espafiol 12, Madrid, Fundacion Caja Madrid-Alpuerto, 2003; L. Bonnet: “Dos
secuencias desconocidas atribuidas a Alonso Lobo”; ]. M. Sudrez Martos: Miisica sacra barroca, vol. 3, pp. 3-86.

2 Alejandro Luis Iglesias: “Alonso Lobo como compositor de villancicos o los inicios de la impresion de pliegos navidefios”, Apun-
tes 2: Apuntes y Documentos para una Historia de Osuna, 4, 2004, pp. 5-42; Victor Rondon: “Todo el Mundo en General. Ecos his-
toriograficos desde Chile de una copla a la Inmaculada Concepcion en la primera mitad del siglo XVII", Revista de Historia Iberoa-
mericana, 2, 2009, pp. 30-45.

21 ], Ruiz Jiménez: La libreria de canto de drgano..., p. 60.

= A. Luis Iglesias: “Alonso Lobo como compositor de villancicos”.

2 Alvaro Torrente; Janet Hathaway: Pliegos de villancicos en la Hispanic Society of America y la New York Public Library, Kassel,
Reichenberger, 2007, pliegos 355y 356.

2 A, Luis Iglesias: “Alonso Lobo como compositor de villancicos”, pp. 39-40.
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Las fuentes parddicas: dos motetes de Guerrero

Cinco de las seis misas incluidas en el Liber primus missarum (1602) se basan en motetes de G
rrero, fallecido tres aflos antes. Son las siguientes, por orden de aparicion en el impreso: Beatg Dej p
nitrix (6vv), Maria Magdalena (6vv), Prudentes virgines (Svv), Petre ego pro te rogavi (4vv) y Simile 7
regnum caelorum (4vv); la sexta, O Rex gloriae (4vv), fue la primera misa compuesta en Esparig sobeSt
una obra de Palestrina®®. La seleccion de los modelos parddicos ha de interpretarse como una fom:e
de homenaje, especialmente en el Renacimiento, cuando al calor de los ideales humanisticos esta praca_l
tica adquiri6 una gran relevancia. Consciente y honrado del tributo de su discipulo predilecto, e] .
mo de los libros manuscritos entregados por Guerrero al cabildo sevillano (1596) incluia una ée estal
misas, Petre ego pro te rogavi?®. No en vano, esta fue la mas popular de las misas de Lobo, quiza os
su textura mas ligera y su relativa sencillez en comparacion con las dos contenidas en la presente ;ar
bacion; su elevado niimero de transmisiones manuscritas localizadas (ocho) asi parece sugerirlo, Frep.
te a ella, Prudentes virginesy Beata Dei genitrix tuvieron una circulacion mas restringida, pues s'olo se
transmitieron completas en el Ms. 21 del Colegio del Patriarca de Valencia, que contiene las seis misag
del impreso madrilefio. Excepcionalmente, el Hosanna Il de Prudentes se copid, ademas, en notacion
cifrada para 6rgano en el Ms. 6 de la Catedral de Segovia, de probable origen sevillano?”. Ambas misag
en todo caso, son ejemplo acabado de una excelente construccién formal que no por ello, ni por utili-l
zar un texto estandarizado como el del ordinario de la misa, renuncia a la sensibilidad y fantasia ex-
presiva de obras més libres tipo motete, en el primero de los casos (Prudentes virgines) explotando con
inigualable maestria las técnicas imitativas y en el segundo de ellos (Beata Dei genitrix) utilizando ay-
dacgs recursos armonicos. Pero veamos en primer lugar los modelos elegidos por Lobo como fuente
parddica.

, Francisco Guerrero publicé su motete para el Comiin de Virgenes Prudentes virgines en las antolo-
gias de motetes de 1570y 1597. Esta version para cinco voces (SAATB) no ha de confundirse con Ja pie-
za homénima a cuatro editada en las colecciones de 1589 y 1597, obra de menores pretensiones que
reduce la extension a la mitad y cambia el orden de las dos primeras palabras (Virgines prudentes)?8. A
excepcion de ese detalle, el texto es idéntico en ambos casos y se basa en la parabola de las diez vir-
genes (Mateo, 25, 1-13), de gran influencia y popularidad desde la Edad Media, como bien ilustran los
gyabados marianos del libreto, todos de época de Lobo®. En ella, se compara el Reino de los Cielos con
diez virgenes -representacion de los creyentes- que esperaban al futuro esposo -Cristo- con sus lam-
paras para iluminarle el camino y asistir a su boda. Cinco de ellas, insensatas y confiadas, no llenaron

% insten al menos dos transcripciones de las misas, ambas no publicadas: José Rafael Maldonado Abarca: Las seis misas del Liber
Primus Missarum, maestro de capilla de la Catedral de Sevilla (1604-1617), tesis de maestria, Universidad Central de Venezuela,
Caracgs, 2003. Véase, de este mismo autor, “Acercamiento a la elaboracion parodica en la misa Simile est regnum de Alonso Lobo
de' Borja (1555-1617)", Heterofonia, 130-131, 2004, pp. 9-26; Albert Recasens: Transcripcion, estudio y edicién del Liber primus
missarum (Madvrid, 1602) de Alonso Lobo (ca. 1555-1617), Proyecto de Investigacion Musical de la Direccién General del Libro y del
Patrimonio Bibliogréfico y Documental, Junta de Andalucia (ref, HO62089SE9SLP), 2006-2007.

% J. Ruiz Jiménez: La libreria de canto de drgano..., pp. 128 y 134,

27 ). Marin Lopez: Los libros de polifonia de la Catedral de México, vol. 2, pp. 775y 777-778.

2§ Para una vision de conjunto sobre la técnica y estilo de los motetes de Guerrero, véase Herminio Gonzalez Barrionuevo; Fran-
cisco Guerrero (1528-1599). Vida y obra. La miisica en la Catedral de Sevilla a finales del siglo XV, Sevilla, Cabildo Metropolitano
de la Catedral de Sevilla, 2000, pp. 283-371,

29 La coherencia gréfica del libreto se traslada también a la imagen de la portada: Vista y plano de Toledo, (c. 1610) de El Greco, pin-
tor contemporéneo con el que Lobo mantenia cierta afinidad estilistica. Para los otros dos proyectos discograficos, la ilustracién
de portada seleccionada es igualmente representativa: la imagen de un grupo de ministriles en una pintura al fresco del siglo XVI,
conservada en la capilla de San Esteban Tizatlan (antiguo obispado de Puebla-Tlaxcala) (proyecto 2) y una litogratia del Interior de
la Catedral de Méjico (vista del coro), con el facistol y un libro de coro, de Pietro Gualdi publicada en Monumentos de Méjico, Méxi-
co D. F., Massé y Decaen, 1842 [2.2 ed.] (proyecto 3). Véase més adelante.
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sus vasijas con aceite, en tanto que las cinco restantes, prudentes y sabias, si lo hicieron en prevision
de que el novio llegase a media noche, como asi ocurrio. El texto de esta parabola no ha sido frecuen-
temente puesto en polifonia. Entre los escasos compositores ibéricos que lo musicalizaron figuran
pedro Guerrero, hermano de Francisco, y Ambrosio de Cotes, maestro de la Capilla Real de Granada,
la Catedral de Valencia y, curiosamente, de la propia Catedral de Sevilla, cubriendo el periodo entre
Guerrero y Lobo (1600-1603).

La estructura de la obra estd determinada por el texto, que se divide en dos partes, finalizando am-
bas con la aclamacion “Ecce sponsus venit, exite obviam Christo Domino’, que funciona como estribillo
(la forma general es aBcB). Toda la obra estd en compas binario alla breve, a excepcion del fragmento
sobre las palabras “media autem nocte’, que esta en ternario y que simbdlicamente, por analogia con
Ja “media noche’”, se escribe con notas ennegrecidas y se ubica justo en la mitad de la segunda parte,
con una duracion de doce breves. Este cambio de metro binario a ternario, representacion musical
de la agitacion producida por la llegada de Cristo e intensificado por los melismas sobre la palabra
“nocte’, es uno de los aspectos mas singulares de la pieza, pues raramente Guerrero hace uso de este
procedimiento en sus motetes. A continuacion, retoma el compas binario y despliega una textura ho-
mofonica —Unica en la composicion- sobre las palabras “clamor factus est” para subrayar el sorpresivo
grito de las virgenes. Por otro lado, la misma eleccién de una plantilla de cinco voces quiza tenga un
significado simbolico, pues ademas de ser el cinco —junto con el siete y el doce- nlimero mariano por
excelencia, su presencia en esta pieza resulta particularmente idonea al transmitir de forma muy gra-
fica el niimero de virgenes prudentes.

El motete Beata Dei genitrix de Guerrero fue publicado en su segunda coleccion de motetes (1589),
si bien con anterioridad Toméds Luis de Victoria lo incluyé ~junto con Pastores loquebantur- en su libro
Motecta festorum totius anni (1585). Su texto estd tomado de la antifona de la Presentacion de Maria -
primera parte- y del oficio comun propio de Nuestra Sefiora -segunda parte-. Aunque escrito para seis
voces (con cantus'y altus duplicados), comparte varias caracteristicas con Prudentes virgines, en parti-
cular su advocacion mariana (en este caso, a la Natividad de Maria, celebrada el 8 de septiembre), su
extension global, su estructura en dos partes (la segunda de las cuales comienza con el texto Ora pro
populo) y 1a presencia de un estribillo al final de cada una de ellas, en este caso con la triple aclama-
cion Alleluia (esta ocupa justamente siete breves y es repetida dos veces, acompafiada de vitalistas es-
calas descendentes). Al igual que otros motetes de Guerrero, Beata Dei genitrix contiene varios rasgos
retoricos, tales como el empleo de silencios expresivos antes y después de la palabra intercede -coin-
cidiendo con la stplica a Maria para que defienda a las virgenes-y la profusion de disefios melodicos
circulares, emblema caracteristico de la Virgen en su condicion perpetua de templo del Sefior y sagra-
rio del Espiritu Santo, tal y como sefiala el texto. De ambos motetes existen copias manuscritas en ar-
chivos de Roma, lo que constituye un indicio de su popularidad en la ciudad de los Papas®.

Ad imitationem: las misas Prudentes virgines y Beata Dei genitrix

La composicion de misas parodia o ad imitationem constituia un reto para cualquier compositor al
tratarse de una estructura compleja, multiseccional y de amplias dimensiones, limitada por la necesi-
dad de incorporar grandes cantidades de material polifonico preexistente que debia aparecer en cada
uno de los movimientos para asegurar la unidad ciclica del conjunto. En su Melopeo y maestro (1613),
Pietro Cerone ofrece una serie de consejos muy utiles para la composicion de misas parodia a partir de

30 para una edicion de ambos motetes y sus fuentes, véase José Maria Llorens Cisterd: Francisco Guerrero (1528-1599). Opera
omnia, Barcelona, CSIC, Instituto Espafiol de Musicologia, 1978-2005. Ambos estan accesibles online (www.uma.es/victoria/guer-
rero.html; consulta 22-8-2014).
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un motete, madrigal o cancién. Sus recomendaciones afectan sobre todo al inicio y el final de los dis.
tintos movimientos del Ordinario y son de total aplicacion a las dos misas de Lobo3!. Con respecto g
los inicios, Cerone recomendaba lo siguiente: 1) el inicio del Kyrie I, Gloria, Credo, Sanctusy Agnus| ha
de utilizar el tema principal de la obra parodiada (llamado “invencién” o “subjecto” por Cerone), perg
variando el orden de entrada de las voces y cuidando “tener variedad en las partes y consonanciaé” (Lo-
bo respeta este principio en ambas misas, arropando el tema preexistente con contrasujetos de Nueya
creacion, particularmente en el Credo); 2) en el comienzo del Christe se puede usar otro tema de Ia obra
original o bien componer uno nuevo en el mismo tono (de nuevo en las dos obras Lobo opta por utili-
zar temas de sus respectivos modelos, si bien secundarios: en Prudentes virgines toma el tema sobre
la palabra ecce y en Beata Dei genitrix el inicio de la secunda pars); y 3) los inicios del Kyrie I y de los
Agnus L'y Il son de composicion libre, en palabras de Cerone “en albedrio del compositor” (como ocu-
rre en Beata); no obstante, también podian derivarse del modelo, como sucede en Prudentes, donde re-
toma el motivo sobre la palabra Christo Domino para el Kyrie Il y el tema original para el Agnus]| en
ambos casos reelaborados contrapuntisticamente. ’

En relacion a los finales, el tedrico bergamasco simplemente advertia que Kyrie Il, Gloria, Credo,
Sanctus, Hosanna y Agnus Il han de tomar forzosamente material del final del modelo (algo particu:
larmente ostensible en el Amen final de Gloriay Credo de Beata Dei genitrix, basado en el Alleluia del
motete) y que Christe, Et in terra del Gloria, Patrem omnipotentem del Credo -cuando son multisec-
cionales-, Pleni sunt, Benedictus y Agnus Il podian cadenciar en la “cofinal’ del modo, es decir, en Ia
cuerda de recitacion, cuidando de no disponer dos secciones consecutivas con ese fin. Ambas misas
se mantienen en la modalidad de sus respectivas fuentes parodicas (eolio en La para la primera;
protus en Sol para la segunda). Con cardcter general, Cerone recomendaba utilizar la mayor cantidad
de material preexistente: “Cuanto mas se servira de los pasos (sean con imitacién o sin ella) que es-
tuviesen en medio y por adentro de aquella composicion sobre la cual se hace la misa, tanto més se-
ra mejor y la obra mas loable"2. Lobo usa gran cantidad de material tematico de los motetes, pero no
suele citar literalmente la textura completa, sino melodias o motivos que, en version original o reela-
borada, son tomados como punto de partida de nuevas imitaciones, acompafadas de materiales de
nueva creacion, sobre todo en Beata Dei genitrix, mas avanzada y libre en su concepcion y menos de-
pendiente del modelo que Prudentes virgines.

Al igual que el motete original, la misa Prudentes virgines es a cinco voces —con los altos duplica-
dos-y en ella Lobo despliega una textura estrictamente imitativa, haciendo de esta pieza una obra ma-
estra del contrapunto severo, llena de simbolismo y erudicion. En ella afloran practicas que en esa épo-
ca estaban en desuso como la politextualidad (presente en el Agnus II, cuyo tenor canta las palabras
Prudentes virgines con la melodia principal del motete) y los cAnones acompaiados de diversas ins-
cripciones enigmaticas en latin, cuya resolucion entrafiaba distintos grados de dificultad. El primero
de ellos, un canon cancrizante, tiene lugar en la voz del tenor del Crucifixus, que escribe a cuatro vo-
ces (en esto, Lobo se atiene a lo indicado por Cerone, quien daba la opcién de reducir el efectivo, de-
biendo en ese caso ser su composicion “muy artificiosa y muy doctamente, y con estilo més subido y
mas elegante”). Solo se anotd misica para la primera parte (hasta Patris), acompaiiada de la inscripcion
Conversus est retrorsum (tomada del versiculo 5 del salmo 113, In exitu Israel, alusivo al milagroso re-
troceso de las aguas del Jordan). Para completar la segunda parte (Et iterum venturus est...) es necesa-
rio interpretar la primera en retrogradacion, comenzando con la tiltima nota y acabando con la inicial.
También puede calificarse de “convencional” el canon del Agnus II, cuya soprano lleva dos signos de

31 Pietro Cerone: El Melopeo y maestro, Ndpoles, Juan Bautista Gargano y Lucrecio Nucci, 1613, pp. 687-688.
32 p. Cerone: El Melopeo y maestro, p. 687.
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mensuracion, el primero de los cuales (c) se aplica a esa voz y el segundo (9) al tenor, que interpreta la
misma melodia hasta mundi con el doble de duracién e “in diapason”, es decir, una octava inferior.

Los canones mas sofisticados de Prudentes virgines se concentran en los dos Hosanna. En el
Hosanna I solo se escribieron tres voces, debiendo derivarse las dos restantes a partir de sendas le-
yendas: Cantus Il Vadit & venit: sed de minimis non curat (la segunda soprano ha de seguir a la prime-
ra, pero omitiendo las minimas e interpretando solo las semibreves -La, Do’, Re’, Mi', Fa', Mi-y luego
repetirlas en sentido inverso-Mi", Fa', MI', Re’, Do’, La-) e Idem Tenor in octavam cancrizando supra Can-
tum II (el tenor ha de hacer lo mismo, pero a la octava inferior y sobre el cantus segundo retrogradado,
lo que implica comenzar por la melodia retrograda -Mi", Fa’, Mi', Re’, Do, La- para interpretarla después
en su estado original -La, Do’, Re’, Mi’, Fa’, Mi'-). Curiosamente, para cuadrar el movimiento es necesa-
rio repetir la primera de las melodias a modo de cantus firmus ostinato cinco veces, niimero equiva-
lente al de las virgenes prudentes. En el Hosanna Il se omitio el bajo, que ha de ser derivado con la ayu-
da de una inscripcién de inspiracion evangélica, Currebant duo simul, sed bassis praecucurrit citius
(Juan, 20, 4), a partir del tenor, que presenta dos signos de mensuracion distintos (0 y ¢). Asi, ambas
voces comienzan al mismo tiempo e interpretan la misma melodia, aunque en el caso del bajo “mas
aprisa” (citius en latin), es decir, con los valores reducidos a la mitad de la duraci6n, en corresponden-
cia con el signo de mensuracion. A ello se afiadia una dificultad adicional que ya fue detectada por Ste-
venson33: la presencia de ennegrecimientos y la consiguiente confusion entre los puntos de alteracion
(que afiaden valor) y los de division (que inicamente separan grupos de notas). La complejidad de am-
bos canones se convirtio en una leyenda y Antonio Soler, mas de un siglo y medio después, los incor-
pord en su tratado Llave de modulacion y antigiiedades de la musica (1762) como ejemplo de acertijos
musicales de dificil resolucién, por lo que disculpaba a aquellos que no fuesen capaces de descifrar-
los: “Nadie extrafie si algun maestro de capilla no acertase con algiin enigma o acertija [sicl, que asi lia-
mo yo a tales composiciones, pero las tengo por cosa muy curiosa y de mucho trabajo".

Con su rica sonoridad y su textura llena a seis voces, la misa Beata Dei genitrix estd mas centrada
en la exploracion armonica y los contrastes antifonales ocasionados por los cambios en el niimero de
voces y las contraposiciones de bloques homofénicos en diios y trios que en el trabajo contrapuntisti-
¢o, aunque no por ello deja de utilizar los canones, en este caso en el Benedictus (con un canon a cua-
tro voces sobre el Christe, que toma material tematico del inicio de la segunda parte del motete y del
“Alleluia’ final) y el Agnus (con un canon del tipo “tres en uno” sobre la segunda alto, de la que derivan
la primera soprano y el tenor). Estructuralmente, también hay algunas diferencias con Prudentes virgi-
nes. el “Et incarnatus” no es tratado como movimiento independiente, lo que da lugar a una division
tripartita del Credo-y no en cuatro partes, como en Prudentes-, solo hay un Hosanna en compas ter-
nario (omitiendo muisica nueva para el segundo Hosanna, que tanto juego dio al compositor en fa an-
terior misa) y uno de los tres Agnus (frente a los dos de Prudentes). Este movimiento es también sin-
gular desde el punto de vista textual; ya que yuxtapone en una misma seccion el final de las aclama-
ciones primera y segunda (miserere nobis) con el de la tercera (dona nobis pacem). En su conjunto, es
una obra de menores dimensiones (casi 150 compases menos en transcripcion moderna), cuya princi-
pal novedad radica en la presencia de numerosas suspensiones —final del Kyrie ll-, acordes disminui-
dos, un conspicuo cromatismo -ya el propio motete de Guerrero contenia 26 alteraciones accidentales
en la version impresa de 1585-y un uso muy personal de las falsas relaciones, a veces simultaneas,
que se traduce en disonancias de gran expresividad en el Credo®.

33 R, Stevenson: La muisica en las catedrales espariolas del Siglo de Oro, p. 303.

34 Antonio Soler: Llave de modulacion y antigiiedades de Ia miisica, Madrid, Joachin Ibarra, 1762, p. 193.

35 David Trendell: “Eating His Cake”, The Musical Times, 137, 1996, pp. 36-41 ya anoto algunas particularidades arménicas de
esta misa.
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Proyecto 2. Ministriles Novohispanos: obras del Ms. 19 de la Catedral de Puebla de los Angeles

La presencia de ministriles de origen europeo en el virreinato de Nueva Espana se remonta a [a
ma llggada de Herndn Cortés a tierra firme. De la cronica de Cristébal de Pedraza, obispo de Homljunru&
se lqﬂere que Cortés solia llevar un grupo de instrumentistas de viento en sus expediciones. En unaeéls'
sus incursiones en el actual territorio de Honduras, en 1524, Cortés iba acompafiado de un grupg de
300 soldados y cinco ministriles que tafifan chirimias, sacabuches y dulzainas. Entre ellos se nfc] i
Bfarltolomé de Medrano, quien narro en primera persona al obispo Pedraza los crudos acontecimieniml
v!v1dos en la selva hondurefia, donde la tropa padecié ‘muy grandes trabajos no vistos ni ofdog emos
ningunos de los romanos”. Anduvieron méas de 500 leguas (unos 2.000 kilometros) perdidos por more
tes y sierras, cruzando ciénagas y rios en balsa y a nado y, tras acabarse las provisiones, comenZaron;;

a devorar' los caballos, asi como culebras, lagartos y otros muchos animales no conocidos, hasta aca-
bar practicando el canibalismo:

y.vinieron en tan grande estrechura que se comieron entre algunos de ellos unos a otros, entre los cuales

dicho de uno que se dice Medrano [...] dijo a mi el obispo v a otras muchas personas que €| habia comidop((i) :
los sesos de un Montesino, sacabuche natural de la ciudad de Sevilla, y de [as asaduras y sesos de Bemarde
Caldera, hermano de licenciado Caldera que estuvo mucho tiempo en el Perd, y de un sobrino del dich C .
dera que se murieron de hambre?’, ’ "8

Corr_lo superviviente de aquella aciaga expedicién, Medrano retorné a la peninsula ibérica y en 1531
se convirtio en uno de los primeros instrumentistas asalariados por la Catedral de Toledo donde es-
tuvo hasta 1559%8. Ministriles Novohispanos quiere ser un homenaje en el tiempo y la distayncia al que
ha sido un cplectivo tan castigado y desprestigiado socialmente como demandado musicalmente

Estog primeros instrumentistas, secundados por otros llegados en sucesivas oleadas desde C.asti-
ll.a, ensefiaron a los indigenas a tocar toda clase de instrumentos, en particular de viento (flautas, chi-
rimias, cornetas, sacabuches, bajones y bajoncillos). La habilidad y gusto de los naturales por la c’ons-
trucc1’or§ e interpretacion de instrumentos, testimoniada unanimemente por los cronistas, condujo a
una rapida gxpansién de la practica instrumental®. Una consecuencia inmediata de este préceso fue la
incorporacion de grupos de ministriles a instituciones eclesiasticas y civiles como forma de simbolizar el
estatus y rango social de los conquistadores. 1543 fue el afio en que se documenta por primera vez un gru-
po de_ ministriles indigenas en la Catedral de México, aunque desde seis afios antes encontramos instru-
mentistas pagados por el regidor del Ayuntamiento de México para participar en la procesion de San Hi-
polito, patrén de la ciudad*?. Aunque la procedencia de los ministriles ~colectivo itinerante por definicion-
era muy variada, los instrumentistas de Sevilla, con su catedral como institucioén pionera en la contrata-
cion de grupos instrumentales en 1526, pudo jugar un papel determinante en este proceso de consolida-
cion de las capillas de ministriles americanas, pues fueron muchos los instrumentistas hispalenses que

36 Real Academia de la Historia: Coleccidn de documentos inédito. i imi i
( : s relativos al descubrimiento, conquista y organizacion de las anti-
guas posesiones espariolas de Ultramar, Madrid, Establecimiento Tipogréfico Sucesores de Ri\}adene ra, 1898-
;; Real Academia de la Historia: Coleccion de documentos inéditos... e, 10561300, vl X £8
F.vReynaud: La pol)fphonle toledane etI;on milieu, pp. 204-205 y 259. De origen andaluz, los Medrano formaron —junto con los
gdle\il_m_a—(unta} de lassmqillmpggta:jntss)ﬁam]llas de ministriles del siglo XV, integrada por Bartolomé y Diego (activos en Toledo), Luis
1€jo (activo en Sevilla y Cordoba), Luis el Joven (activo en Cordoba) v Cristé i g ¢ Ecija, Mar-
§hena . ) y Cristébal (activo en Jaén, Granada, Huéscar, Ecija, Mar
9 Véase la sintesis de Ricardo Augusto Zavadivker: “Cronista ias”, Diccionari jsi i
Je ( : s de Indias”, Diccionario de la m i 1
Eomllgo ICasares Rodl;io (dir.), Madrid, SGAE, 1999, vol. 4, pp. 187-205. s espatoia s Rspanoameric g
Colgzu[c)p :):tF.,FA(richI\[o dei*l g;Zildo Catedral Metropolitano de México, Actas Capitulares, vol. 1, f. 58r, 1-6-1543; Archivo Histori-
1Strito rederal, vol. 434-a. Francisco del Barrio Lorenzot (ed.): Compendio de los Libros Capitulares ' Insig:
ney Muy Leal Ciudad de México (1524-1765), 5 vols., Tomo Primero, 31-7-1537. $ sl by Nede
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viajaron a las Indias, ya fuera acompaiiando a autoridades como parte de su séquito (seglin relaté Pe-
draza), desempefiando funciones comunicativas o lidicas a bordo de los navios o en incontables via-
jes de ida y vuelta para trabajar bajo contrato por un tiempo concreto al servicio de una institucion, re-
gresando luego a su tierra de origen®!. A la inversa, grupos de ministriles indios y mulatos eran lleva-
dos a la peninsula e integrados en el cortejo de nobles y aristocratas ibéricos como signo distintivo de
ostentacion y exotismo; los duques de Medina Sidonia son solo un ejemplo*2,

Debido a lagunas documentales, las referencias a ministriles en la Catedral de Puebla no aparecen
de forma sistematica hasta la segunda mitad del siglo XVI. Consta -como en tantos otros centros no-
yohispanos- la contratacion esporadica de instrumentistas indigenas, como ocurri¢ en 1573, cuando
un grupo de indios del pueblo de Nopalucan solemnizaron las fiestas de San Pedro. A partir de ese mo-
mento, la adquisicion de instrumentos y, sobre todo, la presencia de instrumentistas se incrementa no-
tablemente hasta alcanzar los nueve de forma simultanea, siendo contratados tanto individualmente
como en compafiias completas de tres o cuatro miembros, como ocurri6 en 1592 con Mateo Arellano,
Bernardino Rodriguez y Juan Bautista padre e hijo, llegados todos ellos de Castilla**. Los Baptista (Juan,
Alonso, Antonio y Fernando), los Sevillano (Hernando y Gregorio), los Covarrubias (Francisco y Alvaro),
los Pereira (Domingo y Manuel) o los Mora (Antonio y Blas) seran algunas de las dinastias familiares mas
destacadas durante un perlodo en el que también descollaron otros ministriles de fuerte personalidad
como Jeronimo del Rio, el corneta Félix de Morales o el bajonista Simon Martinez*4,

Este Gltimo, seglin demuestran las recientes investigaciones de Gustavo Mauledn, puso en funcio-
namiento, junto con el maestro de capilla de la seo poblana Juan Gutiérrez de Padilla, una “compafiia
de hacer bajones y chirimias™. Este lucrativo negocio estuvo regentado por ambos entre 1632 y 1639.
A partir de ese momento y hasta la década de 1650 la empresa quedd bajo la direccion exclusiva de
Gutiérrez de Padilla, documentandose varios envios al obispado de Oaxaca. De la demanda de instru-
mentos en esos territorios dan cuenta varias remesas (una de 1641 incluia 120 instrumentos y otros
64 se documentan en 1646), que muestran la pujanza de una compafifa que emple6 a constructores lo-
cales y que se destinaba a abastecer la nutrida poblacién de ministriles indigenas de la region. De he-
cho, la presencia de ministriles indigenas, mulatos y negros sera una caracteristica generalizada en las
numerosas capillas indianas, pues el oficio de ministril en el Nuevo Mundo era una forma de promo-
cion social que implicaba, ademas, la exencion del pago de tributos y sirvié para desarrollar una iden-
tidad (y suponemos que una sonoridad) musical indigena, tipicamente instrumental, de gran pervi-
vencia en América Latina hasta la actualidad?s,

Pese a la imprescindible presencia de los ministriles en las distintas festividades celebradas den-
tro y fuera de las iglesias, el repertorio conservado tanto en Espafia como en América es muy exiguo,
debido en parte a que los libros para uso de los instrumentistas eran propiedad particular de los pro-
pios musicos, y no de los respectivos cabildos. Hay referencias ocasionales a estos volimenes en

41 C. Bejarano Pellicer; El mercado de la miisica, pp. 367-378.

“2 Entre 1542 y 1558 Juan Alonso Pérez de Guzmén y Ziiiga, VI duque de Medina-Sidonia, tuvo a su servicio un conjunto de seis
esclavos indios ministriles, intérpretes de sacabuche y chirimia, que le acompafiaron a la boda del principe Felipe (futuro Felipe
II) con Maria de Portugal en Salamanca (1543), causando sorpresa en la concurrencia; véase Lucia Gomez Fernandez: “El mecenazgo
musical de la Casa de Medina Sidonia y el Nuevo Mundo en el siglo XVI", La muisica y el Atlantico. Relaciones musicales entre Espa-
fia y Latinoamérica, Marfa Gembero-Ustarroz; Emilio Ros-Fabregas (eds.), Granada, Universidad de Granada, 2007, pp. 64-68.

43 Puebla, Archivo del Venerable Cabildo Catedral de Puebla (AVCCP), Actas Capitulares, vol. 0, f. 69, 30-06- 1573; f. 143v, 15-12-1592.
4 AVCCP, “Documentos y decretos sobre empleados del coro 1648-1853" contiene solicitudes autdgrafas de casi todos ellos.
 Gustavo Mauleon: “Juan Gutiérrez de Padilla en el ambito civil: un corpus documental’, juan Gutiérrez de Padilla y la época pa-
lafoxiana, pp. 179-240.

46 £, Bermiidez: “The Ministriles Tradition in Latin America: Part One, South America, 1. The Cases of Santafé (Colombia) and La
Plata (Bolivia)", Historical Brass Society journal, 11, 1999, pp. 149-162.
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actas capitulares e inventarios historicos. En la propia Catedral de Puebla Féli
pensaltdlo en 1598 por un libro “para el canto de los ministriles™’. Un inventaeri% 32 I;A;)E{SISZ {:ecrecom.
de‘Mex1co contenia tres cuadernos con musica de ministriles y en la Catedral de Valladolid de i;;t{gdral
acan (hoy Morehg) esta documentado, a través de un inventario de 1632, un ejemplar no cons %
del libro Qe canciones para ministriles que Pedro de Porras y Morales imprimié en Madrid a finglmdO
1623_0 principios de 1624, y cuya presencia en el Nuevo Mundo era desconocida hasta la fecha® ES ¢
las piezas instrumentales conservadas en fuentes americanas, que se suman a los raros ejem l(; o
tropolitanos Qe Ambrosio de Cotes (Granada) o Nicolas Tavares de Olivera (Las Palmas)* figulr)a ;o
pocas obras sin texto en el libro de Gaspar Fernandez (copiado en Puebla, aunque hoy pres’ervadon .
Xaca) y piezas suelt,as en archivos de la ciudad de México (cancién Re Sol de Riscos), Bogota (un ve o
ra dos chmmgas y rgano atribuido a Manuel Blasco) y Cuzco (unos versos para bajones)50 obviarrlsc? o
gunos wllancx;os pphcorales con acompafiamiento obligado de ministriles. Un caso aparte, esellib ; 31
coro 8 de la Lilly Library de Bloomington, un manuscrito procedente de la parroquia indigena dms i
Juan Ixcoy, algu_nas de cuyas obras son fabordones y canciones sin texto, por lo que podria tratare 3“
una fuente destinada parcialmente a ser utilizada por indios chirimeros del noroeste de Guatemalzleél }
. En este contexto de ausencia generalizada de fuentes instrumentales reviste particular import i
cia el Ms. 19 de la Catedral de Puebla de los Angeles (México), tinico libro para uso de ministrilgs ] G
lizado hasta la fecha en catedrales del Nuevo Mundo. El manuscrito no esta fechado, pero segura ol
te se corresponda con el libro para los ministriles que José de Burgos present6 al cat;ildo en 1g672§?e§r{1-
enl 667 Burgos, que era asimismo ministril natural de Atlixco (un pueblo de indios célebre por su t i
dlClO? 1nst_rumental), se habia ofrecido al cabildo para copiar “con el aseo y curiosidad que se debra_
tener” los libros del coro que estaban desencuadernados, entre ellos un libro de ministriles (llustracign
31.}). Todq apunta a que Burgos, copista principal del volumen, se limit6 a poner en limpio una ant y
logla preexistente, que 1pcluia las obras favoritas interpretadas en la capilla poblana desde hacia vari .
décadas, en su época mas esplendorosa. Esta tardia cronologia hace del Ms. 19 el Gltimo eslabon de ISS
grupo de qntologlas instrumentales integrado por el Ms. 975 de la Biblioteca Falla de Granada (co ial}
do en la década de 1560, probablemente para la Capilla Real de Granada) y los dos cédices de Lellrjma
(congervados uno en la propia iglesia de San Pedro de Lerma, Ms. 1, y otro -Lerma Codex- en la Uni-
versidad dg l}tre_cht 3.1.16, y copiados en torno a 1590) y permite aproximarse al repertorio interpre-
tado por mlr}lstrlles antes de la incorporacion a las capillas eclesiasticas de los violines, con quiene[; se
produjeron importantes cambios estilisticos en la musica instrumental®3, ’

j; AVCCP, AC, vol. 5, f. 125r, 4-12-1598.
J. Marin Lopez: “The Musical Inventory of Mexico Cathedral, 1589: i
Musi ven , . A Lost Document Red & 1
2975'596’. p. 589; J. I‘Ylarlln Lopez: "Musica local e internacional”, pp. 89-90. omvered, Bary Misi, 36,4, 200
ppjo;esl_(%egzé(ri:;(zmﬁr)lc;nggo fg?(;rl(l;roslio de Cotes?): Ctiatro piezas instrumentales del siglo XVI", Tesoro Sacro Musical, 611 (1970)
<35 (pr . 1-20 (Suplemento musical); y “A proposito de ‘Cuatro piezas inst I iglo XVI" :
Sacro Musical, 635, 1976, pp. 9-13; Lothar Siemens Hernandez: * g e et e
0 Musical, 635, 1976, pp. : ez: “Una obra para la copla de ministri
gioe\;{xacola: Ta\l/_a\reTs 81’\{6? (c. 1614-1647)", Revista de Musicologia, 25, 1, 2002, pp. I1J29—l42l s de a Caedral e Las g
¢€ase Aurelio Tello (ed.): Archivo Musical de la Catedral de Oaxaca Cata’la, éxico D. idi
; | L _ A go, México D. F., Cenidim, 1990, pp. 37-84; R. Ste-
yﬁgz?cr;.l i;e(:slz;sl;zg’ci t‘z)nzd ggrriqrf Muszcgl SB(l)ch)s in the Americas, Washington D. C., Organization of the Ameri%gngsia%é; RIQS;E
| ,n.°2, pp. 1-4 (verso de Blasco); Diana Fernandez Calvo: La muisica en la vida del Seminario d i ’
51811 guégl {ztglos Xvily XV_III).. Textos musicales y contexto histérico, Buenos Aires, Editorial de la Universidad éastgﬁélni\zztn/:md
o Vé;se elai gsgrtl(t)a rtlransclglp(il‘(/)\/n%s 19y 50 (versos de Cuzco). Sobre la cancion Re Sol, véase mas adelante ’
io en Paul W. Borg: The Polyphonic Music in th { j illy Li i
Pt oot vl iy pp.);pl one ! in the Guatemalan Music Manuscripts of the Lilly Library, 2 vols., tesis
z AVCCP, AC, vol. 16, f. 200v, 12-8-1672.
Para una visién de conjunto sobre ¢l repertorio contenido en i é iz Jimé
. vision de conjunt elr estos libros, véase J. Ruiz Jiménez: "Ministril
lzao%ilebracgé r§l31gfosa , Politicas y practf‘cas musicales en el mundo de Felipe II, John Griffiths; ]. Sue’1rez-P.aljarersI fédg )e);\sll;a(;/r?ga?ctgwel?
, pp. 199-239; y Kenneth Kreitner: “The Repertory of the Spanish Cathedral Bands", Early Music, 37, 2, 2009 .p’p. 267-2‘86. ’
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llustracion 31.1. Peticion del ministril José de Burgos**

Aungue el Ms. 19 de Puebla
ha perdido los 25 primeros fo-
lios, contiene un elevado nimero
de composiciones: 74. Como es
caracteristico de estas antologias
instrumentales, se inicia con una
serie de versos en estilo fabor-
don en orden modal ascendente
para las Horas del Oficio, le si-
guen 9 himnos de polifonistas
ibéricos, 27 canciones o madri-
gales de autores internacionales,
8 motetes, un fragmento de misa
y una seccion final con 6 cancio-
nes de maestros peninsulares®.
En el contexto de las fuentes an-
tes mencionadas, Puebla 19 es
bastante preciso en lo relativo a
autorfas. Abundan maestros de la
segunda mitad del siglo XV1, a
quienes se sumaron algunos acti-
vos en la primera mitad del XVIL,
en un afan de actualizar el reper-
torio con los éxitos del momento,
tomados de libros impresos o de
otras antologias instrumentales.
Junto a polifonistas emblemati-
cos, tanto nacionales como ex-
tranjeros, encontramos otros ma-
estros “menores”, pero que en su
dia debieron de gozar de cierta
popularidad como Gil de Avila o

Ginés Martinez (de Galvez). La seleccion se completa con dos autores locales, Hernando Franco, maes-
tro de capilla en iglesias de Santo Domingo, Santiago de Cuba, Guatemala y México, donde murié en

1585, y el ya citado Juan Gutiérrez de Padilla.

La organizacion de Puebla 19 presenta un caracter marcadamente practico, dividiendo su reperto-
rio en tres grandes categorias: piezas litiirgicas para las Horas del Oficio (fabordones, himnos), los siem-
pre polifuncionales motetes y obras en vernacula, ya sean religiosas o profanas (chansons, villanescas
y madrigales), de las que ocasionalmente se aporta el incipit textual con dos o tres palabras. El CD pre-
tende ofrecer una seleccion representativa de la variedad y riqueza del contenido del manuscrito, tan-
to en autores, procedencias y cronologias como en géneros, funciones y estilos. Bloques de canciones
y versos se alternan con otros de motetes e himnos al objeto de ofrecer una vision heterogénea, sazo-

nada con frecuentes cambios de instrumentacion.

54 AVCCP, “Documentos y decretos sobre empleados del coro 1648-1853", carta anterior al 14-4-1667.
55 para un inventario de Puebla 19, véase K. Kreitner. “The Repertory of the Spanish Cathedral Bands’, pp. 282-285. El nimero de
piezas depende de la manera en que s¢ computen los versos instrumentales (si como obras independientes o como conjunto de

versos que forman de una misma composicion).
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Dentro del grupo de canciones destacan seis atribui “Pheli
atribuidas a “Phelipe Rocher”, de las que s
. . . ‘ e
irl:a'tro [plstaz 1,.2, 4, 48]. fue Rogler un ;omposuor muy prolifico: 243 piezas se le atribgyen er:07 f;‘}ar}
eira parte do index da Izbr(_ma de musica del rei D. Jodo IV (Lisboa, 1649), entre ellas 65 cancion ¢
Zstr;(a;sdséegeg dT éabqlrld?rllgz énstrumentales que seguramente daten de sus afios en Madrid como enslay
eal Capilla -1596). Estas piezas a cinco voces muestran su f : -
: . 6-1 : ) aceta mas vanguardi
con atrevidas audac'las armonicas y un agitado movimiento ritmico; tres de ellas, grabadasg aqruC?Sta’
grlmberﬁ vez, son unica que Carecen gle t;ansmisiones en fuentes ibéricas®®, Lo mismo puede decirsep((j)r
Vos be SSIObraS anonimas: la cancion sin titulo [44-45] y el madrigal Ochi mei [5], probablemente y ;
de?smn el texto de Petrar.ca chhz miei l_assi (musicalizado, entre otros, por Jacob Arcadelt). Cinco ob i
nzmngiglil;gltr? apgeltl)]l:))(_)lltano sin incipit textual se atribuyen a “Orlando” (di Lasso), compositor de rris
rnacional bien representado en fuentes ibéricas en general i inistriles
‘ y en antologias de ministri
grtlrgsaté?slg; (Zobrre lt‘(éldgl etherma Cdodex). Una de ellas [3] no ha podido identificagrse mientrﬁgrgsz
, en realidad, chansons de Thomas Crecquillon editadas por pri or Ti
‘ ; primera vez por Tiel d
;a;(;]eré sLti \r/r{emei szdre ldes chansons (Amberes, 1545: RISM 1545%%): Je suis aymé y BeIIepdonne r::;r; [Srs
! aestro de la generacion post-Josquin trabajo al servicio de la capilla fl ,
entre 1538 y 1550, lo que facilité su difusion en el ambito hi Mo MAnUScrito e
; ambito hispano; el mismo manuscrito poblano i
g(;;pc(i)arg :ériiigrlgrllesoan?i estle1 autor, Pane me ami duche, en tanto que Falla 975 presenta trgce Cz;r:&:)r;-
s. Todo ello testimonia la importancia de los libros de ministri !
. ' st | riles como r
Pred;lecbtlos de repertorio _profano internacional, en especial franco-flamenco e italiano®” -
sical'ue la 13 retine tamblen a maestros andaluces emblematicos que dedicaron sus esfuerzos a la mu-
s al;&::rli(;nenel ;afgsr:: llrjlca dg sus contemporaneos: Rodrigo de Ceballos con Dilme, manso viento[22]
nte; Juan Navarro con Sobre una pefa, texto atribui ' ’
a : L ido a Jorge de Montemayor [26-
i;] 10 losC hermanos Frgncnsco y Ped}"q Guerrero, el primero con Adids, verde ribera [25] obrg Hzc[lzu?
~ gln ns]:;u an_fzones y gzllfzinescas espirituales (Venecia, 1589; G4876), y el segundo —aunciue anonimo
scrito- con Por dé caminaré [28], pieza quiza publicada en S i ifici
villa/Osuna, antes de 1554?), un im , i i e M
! 2), preso hoy perdido, pero citado en el célebre i i g
IV de Portugal®. La produccién de estos ifundic g PRI
. . autores se difundio a través de antologias prof
: iCi _ anas co
g:gglgnér;a;i;aMe?{rsu;%el]l) )I/) iﬂzj;Z? ;le vihuela como Orphenica Lyra (RISM, 1554§2) de{) Miguel de rF?l(:.r?l
: 50 3 e Esteban Daza, con las que Puebla 19 i !
cias. La ausencia de palabras anula aqui las relaci ’ isi s Ao
as, . aciones musica-texto (a las que estos auto
aflcazr;?tdos), r;ese alo cual esltas piezas no quedan desprovistas de expresi(\]/idad e e
0 a estos maestros, el manuscrito poblano recoge ocho delicad ion
( T S as canciones a cuatro voces de
El’zcllio ]lzlutnontel,l aragonés que trabajo en,la Corte del archiduque Alberto en Bruselas entre ¢, 1595y
ol lés stas ocdo piezas —dp. las que aqui se ofrecen dos, Mi ausencia [23] y En este fértil monte [24]-
linicas del manuscrito que presentan el texto completo en la voz de soprano, afiadido por una

;uzizgi.lzsssl;i;:;’;‘I\I{lleev:z;’l)))ig;z‘éebzfjwsz‘r‘l;; %fal\?]?(iili(ggsv ?ogeé ig Spanish and Mexican Instrumental Manuscripts’, Encomium
grfjigagil:]eis;,\,é i(;(Z)Z, "Tplfe 4MZd7§ h ! ord; G. Grayson Wagstaff (eds.), Festschrift Series 17, Hillsdale, NY, Pen-
g;g:{!};'hgﬂséglrg; xﬂg, dgt[;z%%ﬁglt(e ;:2:&5;%2?2:252rﬁil;zr}\?lgrzli:;gsgculqr}‘eg:isf\g‘lj.e ]11C g(?of 1M33725 53{ lt'h: Pﬁ:ﬁggl&ssﬁglﬁ
58 Ambas piezas fi uran’tamb" uSIcaIIIt4’ 2! i 23'7-257." é i a ’

s Med?naceli. (%ig[o s zu\:/x; le; ;[ : ri?r;xs:g;) ((iiee lb;li/([iar;ic:g, véase Miguel Querol Gavalda (ed.): Cancionero musical de la Ca-
ol , : spafiola 8 y 9, Barcelona, CSIC, Instituto Espariol de Musicologfa,
152852552 ;(I) I[‘);r(cilgj(;iir?p)r&slg ;le Pedro Guerrero, véase Alyyejandro Luis 'Iglesias: “Andanzas y fortunas de algunos impresos musica-
b Hernéngd :2 co'nzléﬁgz”?é]i)ygﬁiigaig:r;e&gdrfé hﬁ;q antigtio espatiol. IV. Colecciqnismo y Bibliotecas (siglos XV-XVIIl)
e Al o e, B 461-’503. , Universidad de Salamanca, Patrimonio Nacional y Sociedad Espafio-
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mano distinta. Las transmisiones mexicanas son —junto con el Ms. Egerton 3665 de la British Library-
Jas Gnicas conocidas de estas piezas, derivadas originalmente del impreso Parnaso espariol de madri-

Amberes, 1614: R1713)°. La aterciopelada sonoridad de las flautas, muy apropiada

gales y villancicos (
para evocar el ambiente bucélico de los madrigales, contrasta con la estridente brillantez de los orlos

que hacen su aparicion en la batalla de “Juaniquin” (=Clément Janequin) [6-7], auténtico hit-parade del
siglo XV difundido en innumerables copias. Puebla 19 presenta una version modificada de esta cele-
pérrima chanson, de la que suprimieron algunos fragmentos en un proceso de readaptacion tipico de
Jas fuentes instrumentales.
La seccion de motetes estd protagonizada por Francisco Guerrero, autor tempranamente vincula-

do con la practica instrumental hispalense y uno de los compositores mejor representados en los
libros de ministriles, tanto con sus obras en latin como en romance. Tres de los motetes grabados, Is-
te Sanctus, Gloriose confessor y Sancta Maria sucurre [14, 15-16, 17] fueron publicados por el autor en

sus antologias venecianas y se transmitieron en numerosas copias manuscritas, incluido el libro 6 de
la Catedral de Segovia, una fuente instrumental de probable origen sevillano®!. En cambio, un cuarto
motete, Pie Pater Hieronyme [13], es _hasta el momento- una obra desconocida que se anade al selec-

to catalogo del maestro hispalense (llustracion 31.2). La presencia de obras nuevas de Francisco Gue-

rrero, tan tipica de los libros de ministriles®?, es caracteristica también de Puebla 19. Por su parte, el

andnimo In sole pudiera ser una musicalizacion del verso 6 (In sole posuit tabernaculum suum) del sal-

mo 18 Caeli enarrant gloriam Dei, su texto se articulé como motete de Adviento en dos 0 mas partes por

diversos compositores franco-flamencos como Josquin Desprez, Heinrich Isaak o Andreas Pevernage,

= PircPale [Nive

@

Tlustracién 31.2. Inicio del motete Pie pater Hieronyme de Francisco Guerrero (Puebla 19, f. 118v)

60 ygase la edicion completa en Pedro Calahorra Martinez: Pedro Rimonte: Parnaso espaiol de madrigales y villancicos a cuatro,
cinco y seis, Zaragoza, Institucion Fernando el Catblico, 1980. Sobre la fuente inglesa, véase Eleanor Russell “Pedro Rimonte in
Brussels (c. 1600-1614Y", Anuario Musical, 28-29, 1973-1974, pp. 181-194; 191-192.

61 Andrés Cea Galan: “Cantar al rgano. Guerreroy el circulo del organista Pereza’, Sche

62 J, Ruiz Jiménez: “The Unica in MS 975 of the Manuel de Falla Library: A Music Book for Win
sic in the Iberian World. A Homage to Bruno Turner, Tess Knighton; Bernadette Nelson (eds.) Kassel, Reichenberger, 2011, pp. 59-78.

rzo, 139, 1999, pp. 134-137.
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cuya ye_rsién a seis voces comienza con el mismo motivo que la de Puebla®, ' :
himnodico se han escogido dos estrofas de Hernando Frango (Monstra te esse Il\)/f(;fr;lrzsci?ﬁer;l%err'tono
lla [36] 'y Arbor decora dgl Vexilla Regis [37]) y una de Rodrigo de Ceballos (Nobis datus del Pan . S-te.
gua [3?]), uno de los pthonistas preferidos por las capillas eclesigsticas indianas seglin sefialg Rg eb[m-
Snow6 . Como prescribian los ceremoniales, los motetes se interpretan en determ'inados moment0 -
la misa (entrada, ofertorio, elevacién y salida) y, junto con los himnos, en las procesiones cel boS o
en k():s dla? de r?ayolr solemnidad, tanto dentro como fuera de la catedral. .
ompletan la seleccion varias series de versos instrumentales destinados a i ici
de las ngas en alternaqcia con la polifonia vocal. Estas sencillas piezas de tendaerllrggrﬁgreriigiiiecz eclaoﬂc]o
de autoria [39-.43] o salieron de la pluma de compositores hoy précticamente desconocidos: Gil de /gec'en
au{or_ de dos ciclos [8:12, 29-35], fue maestro de capilla en diversas instituciones del entomb andal i
el altimo cuarto glel siglo XVI (Colegiata de Antequera, Hospital de Santiago de Ubeda y Santa Ca ilL][Z 7
San Ar}dres de Jaén), en tanto que Ginés Martinez de Galvez se desempefid como maestro en la a?r : Qe
de Huéscar (Granada) y en las colegiatas de Olivares y San Salvador de Sevilla en el segundo terﬁio c([) C}m'a
glo XVlI.. De ambos maestros no se conserva produccion conocida en Espaia, siendo estas mindscul o
zas copiadas en la Puebla palafoxiana el tinico testimonio de su ciencia mu;ical55. E

Proyecto 3. Re Sol y Aufer a nobis: dos misas inéditas del “‘Ockeghem de México”

Enel !e jano afio de 19(,59, Thomas Stanford y Lincoln Spiess publicaron un libro dedicado a los archj

vos de Mech_o que contenian musica del periodo colonial. Junto a una ttil -aunque incompleta- resC i
de cada archivo incluyeron una lista de los compositores representados. No habiendo encontrado a eina
autorgs de l,a Hamadg escuela franco-flamenca, ambos investigadores recurrieron a un compositorrl)o allS
Frangs;o ,l:opez. Capillas (1614-1674), a quien no dudaron en bautizar con el sobrenombre de “Ocke hCal ’
de Megncg en virtud del interés técnico de sy polifonia y las esotéricas leyendas plagadas de simboﬁ e
y erud1c1or_1 que a_compaﬁaban los cnones de sus misas®. Transcurridas més de cuatro décadas d srgo
aquel 'bautlsmo historiogréfico, esta grabacion monografica con dos de sus misas parodia, Re Sol :usf g
a nobls (ambas acuatro voces) y algunos de sus motetes, pretende ser un homenaje en el t,iempo y}/ la diZ
tancia al que, sin lugar a dudas, es uno de los compositores criollos mas talentosos del siglo XVII ameri-
€ano en su conjunto, con ocasion de celebrarse en 2014 el cuarto centenario de Su nacimiento, l

Francisco Lopez Capillas, compositor criollo

Gracias al trabajo archivistico de musicélo i ' '
a abajo archi C §0S MEXICanos y extranjeros es posible establecer gross
gq(zjdg el 1t,m‘erarlo blografl_co de Lopez Capillas, si bien persisten algunas lagunas®”. Nacido en f’:\ ciu‘-)
ad de México el 7 de abril de 1614, era hijo de Bernabé (o Bartolomé, seglin otras fuentes) Lopez y

83 Gerald L. Hoekstra (ed.): Andreas P : 7 .
R ) eas Pevernage, Cantiones sacrae (1578): Part 1: Motets for the Temporale, Madison, Wis., A-R Edi-
64 Robert J. Snow: The Extant Music of Rodri i
- Snow: The go de Ceballos and its Sources, Detroit, Information Coordi
con nuevas informaciones prpgedentes de las catedrales de México y Valladolid de Michoacén; véase | "hlr?;glr‘xs’l.é%o" 2 COII'Ti;plet;r
g)soltfama dela thedral de México, vol. 1, pp. 501-503. ’ . P
Lépl’zse;g;zrxs{; (::ifgrcrgzcélrirel aﬁ:cional ls;o(li)re JGil de Avila y una transcripcion de sus versos en J. Marin Lopez; Virginia Sanchez
pez; Jost z Alvarez; Pedro Jiménez Cavallé: “Aportaciones al estudio de Ja musica en la San Capi
: varez, 1 t 11 :

gressti?gjgeg dburzicqtelel 51ng XVI: dos juegos Qe versos para ministriles de Gil de Avila (fl. 1574-1600)", Anuarii 1(\:4&1\4211'c21d§25a;0?9
55}1&1 i . Od ri—l inés Martinez dg Galvez, véase el resumen biogréfico de Victoriano J. Pérez Mancilla: La miisica en 11; igI’esia dé
iy ansa e u.esgar hastal el siglo XIX, tesis doctoral, Universidad de Granada, 2009, pp. 296-298.
o végg;a; Stimford, Lllnsoln Sglessz An Introdlf{ctionl to’ Certain Mexican Musical Archives, Detroit, Information Coordinators, 1969 p.37
Inter—Ame' _ eveMnsop. Frqnasco Lopez Cotilla [sic]", Heterofonia, V1, 31, 1973, pp. 7-9; “Mexico City Cathedral Music ‘I 600-’16.75".

rican Music Review, IX, 1987, pp. 75-114; Lesther Brothers: “Francisco Lopez Capillas, First Great Native Composer;
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Maria de la Trinidad y tuvo al menos un hermano, Antonio, y cuatro hermanas, todas mayores que él:
Isabel (nacida en 1603), Leonor (1605), Tomasina (1608) y Elena (1612). En su testamento menciona co-
mo beneficiarias a Leonor, Elena y Jeronima, quien pudiera ser una hermana menor o el segundo nom-
bre Isabel o Tomasina.

Francisco se formé como seise en la Catedral de México, donde fue admitido como tiple junto a su
hermano Antonio en 1631, a propuesta del maestro de capilla Antonio Rodriguez de Mata. En 1636 se
menciona por primera vez como bajonero, manteniéndose al servicio de la Catedral Metropolitana -
con leves interrupciones- hasta 1641. En estos afios nuestro protagonista se inici6 en los rudimentos
de la composicién probablemente con Rodriguez de Mata, como asi lo sugiere la antifona Adjuva nos,
Deus compuesta al alimon por ambos. En diciembre de 1641 se trasladé a la Catedral de Puebla como
bajonero y organista, donde trabajo bajo la tutela de Juan Gutiérrez de Padilla y otro ilustre recién lle-
gado “muy amigo de la musica’, el enérgico y emprendedor obispo Juan de Palafox®, Las frecuentes
ausencias del organista titular Pedro Simén hicieron de Lopez Capillas el organista titular de facto, re-
cibiendo salarios adicionales como afinador y cantor. Previsiblemente, en la seo angelopolitana per-
feccionaria el arte de la composicién con Gutiérrez de Padilla. A finales de julio de 1648, regresé a su
ciudad natal para resolver ciertos “negocios’, entre ellos la herencia de una capellania, pero se desco-
nocen sus actividades concretas entre esa fecha y 1654, en que reaparece en la Catedral de México. En
marzo de ese afo obsequio al cabildo metropolitano con un libro de miisica, preparando asi el terre-
no para su contratacion. Un mes mas tarde, el 21 de abril de 1654, y tras la muerte de Fabian Pérez Xi-
meno, un Lopez Capillas de 40 afios recién cumplidos era designado maestro de capilla y organista ti-
tular por el cabildo. Sera a partir de entonces -quizd como guifio a su nueva profesion- cuando apa-
rezca en la documentacién capitular con su segundo apellido (“Capilla/s”), si bien en los manuscritos
musicales figura solo con el primero.

Con su nombramiento como maestro de capilla Lopez Capillas se convertia en el primer composi-
tor criollo que ocupd ese cargo de méaxima responsabilidad musical tras mas de 120 afios de hegemonia
peninsular. En su designacion directa, sin mediar oposicion, pudo incidir su condicion de clérigo de bue-
nas costumbres y hombre “de la casa’, su vinculacion con la Real y Pontificia Universidad (donde estu-
di6 canones, retorica y artes entre 1632 y 1637, apareciendo como licenciado desde 1648) y el hecho de
que para entonces va habia dado muestras de ser un musico maduro y experimentado, pues fue elegi-
do “atento a su mucha suficiencia y habilidad para dichos ministerios”. Durante su magisterio tuvieron
lugar importantes fiestas en las que debi6 hacer sonar su muisica, incluida la dedicacion de la propia ca-
tedral (1656) y la consagracion de cuatro arzobispos (1655, 1664, 1666 y 1668). El hecho mismo de que
el cabildo lo propusiera como secretario capitular y disfrutara de un legendario salario de 1.000 pesos
-que seguia siendo recordado casi cien afios después por su sucesor, Juan Téllez- da cuenta del reco-
nocimiento que contaba ante los canénigos®. Ademas de musico, Lopez Capillas desarrollé una carrera

Reflections on the Discovery of His Will", Inter-American Music Review, X, 1989, pp. 101-118; “Musical Learning in Seventeenth-
Century Mexico: The Case of Francisco Lopez Capillas’, Revista de Musicologia, 16, 5, 1993, pp. 2814-2834. La sintesis biografica
mas actualizada la proporciona Ruth Yareth Reyes Acevedo: La capilla musical de la Catedral de México durante el magisterio de
Francisco Lopez Capillas (1654-1674), tesis de licenciatura en Historia, Universidad Nacional Autonoma de México, 2006. En lo re-
lativo al repertorio, véase ]. Marin Lopez: Los libros de polifonia de la Catedral de México.

58 Maria Gembero-Ustarroz: ‘Muy amigo de la Miisica: el Obispo Juan de Palafox y su entorno musical en el virreinato de Nueva Es-
pafa’, Juan Gutiérrez de Padilla y la época palafoxiana, Gustavo Mauledn Rodriguez (ed.), Puebla, Secretarfa de Cultura del Go-
bierno del Estado de Puebla y Arquidiocesis de Puebla, 2010, pp. 55-130.

69 ACCMM, AC, vol. 36, f. 35v, 30-1-1742: ‘[...] asimismo representa [Juan Téllez Xiron] el haberse jubilado su maestro don José de
Ididquez con los 700 pesos que gozaba y que Fabian Pérez Ximeno y Francisco Lopez Capillas tuvieron 1.000 pesos de renta y
otros varios ejemplares y razones que difusamente expresaba en su escrito que habiéndolo oido se resolvio que se traiga con cé-

dula de ante diem”.
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eF}esiéstica, siendo beneficiario de diversas capellanias desde 1638, una media racién en 1668 v]
cion completa tres afios después, concedida por la reina Mariana de Austria a peticion expresas(]j ? o
zobispo Payo Enriquez de Rivera. Lopez Capillas permaneci6 en el cargo hasta su muerte acaecidaelar-
de enero de 1674. Segtin recoge su testamento, pidio ser enterrado en la capilla de Nues{ra Seflora E{ ¢
Antlgya, se;de de la cofradia de musicos y capellanes de coro del mismo nombre de la que formah v
te; alli erlan decirse 500 misas por su alma. Disponia entonces de diversas propiedades inmuebleipar-
rios ob;etqs de plata, un 6rgano y tres violones. Sus papeles y libros de misica fueron donados a] -
bildo, a quien también dejo varios discipulos, siendo el mas destacado Guillermo de Carvajal 5
El total de composiciones actualmente conservadas de Lopez Capillas se sitta en torno a ias 50
das menos una sobre texto latino. Un examen de su catalogo revela que el maestro criollo abordo : toj
todos.los generos liturgicos de su tiempo, muchos reunidos en el Ms. 7 de Ia Catedral de México-ca1§l
sas, himnos, responsorios de Semana Santa, motetes, secuencias, una pasion, una lamentacién c" -
cos del magni_ficaty algunos salmos bicorales, conservados en la Catedral de Puebla”. Su obrz; eérl]nln-
tin, de alta calidad, exhibe un profundo conocimiento tanto de la tradicion polifénica renacentista 3
mo del nuevo estilo policoral tan de moda en las décadas centrales del siglo XVII. De especial relevana')-
es su soberbia serie de ocho misas parodia o ad imitationem, compuestas sobre motetes de Giova a
P.da _Palestrlnla (Quam pulchri sunty Benedicta sit), chansons profanas (Re Sol de Riscos y Batallg der}m
nequin), la§ silabas de la solmisacion (Super Scalam Aretinam, en realidad una misa cantus firmus)a-
obras propias del autor (Pange lingua, Aufer a nobis y Super Alleluia). Todas estan escritas a un solo co}-l
(re?l iz tc,appella (q ?-GW) y cinco de ellas presentan canones acompariados de inscripciones enigmaticas
e ea; tlél S—:;gggl% lmente en los Agnus-, siendo la Missa Quam pulchri sunt la mas elaborada y compleja
(?omo tantos otros maestros hispanos de su tiempo, Lopez Capillas compuso en abundancia ciclos

de Yll!&HCICOS para las principales festividades del calendario litirgico catedralicio como Corpus
C_hrlstl, Sap Pedro, Asuncion, Navidad o la Virgen de Guadalupe, siendo el primer compositor catec?ra—
licio americano en musicalizar un ciclo completo de textos para la virgen morena. De este legado no
conocemos la musica pero si las letras, impresas en cuadernillos o pliegos, a la usanza espariola. Lo-
pez Caglllas escri’bié también un pequefio opiisculo tedrico de sobresaliente interés musicolégic.o ti-
tqlado De;laracion de la Missa” e insertado al inicio del libro de polifonia 6 de la Catedral de México
Dicho escrito estuvo motivado por la necesidad didctica (tefiida de cierto revanchismo profesionali
de e).(phcar a los miembros de su capilla las reglas asociadas a los signos de mensuracién utilizados en
la’ Mlssa_S_uper Scalam Aretinam. Dicha obra, escrita integramente en compés ternario, causo “novedad”
(léase dlflcultaq§s de lectura) y cierto malestar entre sus musicos, que lo acusaron c,le temerario. Mo-
lestq por las criticas, el genio inquieto de Lopez Capillas justificé cientificamente su obra apoyénﬁose
en diversas autoridades musicales (desde Palestrina hasta Pedro Cerone), evitando asi que le enmen-
dasen la plana ‘los que no son maestros sino cantores™”2. ’

70 Esta pendiente de completarse la edicion de las obras completas de este compositor, del que han i (
\l}?s)t(?‘ k;\/l fgc_ha; Sease Frapqsco Lépez Capillas: Obras, ed. Juan Manuel Lara Cérderlljas, Tesoro c?e la Mﬂs?crzial;gﬁlf((j')%itcrae ir‘: ?Vllle};?ceg (\e’s
¥ ,L est,hei)gcg t }l;,, C‘e“mdlm, 1993-. Entre las obras pe_ndigntes de publicacion estan precisamente las misas,

o e . Brothers: ‘A Master, an Icon, and a Cause in Mid-Seventeenth-Century Mexico. Missa Quam pulchri sunt gressus tuiby
Francisco !_opez Qaplllas as a New World of Wonder", Treasures of the Golden Age: Essays on Music of the Iberian and Latin Amer-
ican Renaissance in HonO( of Robert M. Stevenson, Walter A. Clark; Michael O'Connor (eds.), Hillsdale, NY, Pendragon Press, 2012
pp. 237—?64. Yg con antgnondad este autor ofrecié un estudio monografico de la misa hexacordal: “A Ne\;v World Hexachor,d Mass,
by Francisco Lopez Capillas”, Yearbook for Inter-American Musical Research, IX, 1973, pp. 5-44.

72 Véase la edicion tari i i6n” tn Lénez: Lo li A
e ¥ comentario de la “Declaracion” en J. Marin Lopez: Los libros de polifonia de la Catedral de México, vol. 1, pp.
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De México a Madrid: el Ms. M/2428

Las dos misas que articulan esta grabacion comparten, ademas de su condicion de misas parodia,
su niimero de voces y su preferencia por las sonoridades menores, el hecho de ser las tinicas misas co-
piadas en el ya citado libro 7 de la Catedral de México, una antologia que recoge casi exclusivamente
obras de Lopez Capillas. Sin embargo, no serd esta la fuente utilizada para la interpretacion, sino el
Ms. M/2428 de la Biblioteca Nacional de Espafia, integrado por 226 folios y en perfecto estado de
conservacion’®. M/2428 es, en realidad, una lujosa copia de presentacion, concebida a modo de opera
omnia, que contiene las ocho misas conocidas de Lopez Capillas y su ciclo completo de dieciséis
magnificats a cuatro voces para los versos pares e impares. Pese a conservarse en Madrid, sabemos que
el libro se copi6 en México porque dos de los tres copistas que participaron en su confeccion reapare-
cen en los libros de la propia catedral con obras de Lopez Capillas. El aspecto mas singular del
manuscrito madrilefio es su cuidada caligrafia musical y la original decoracion de las iniciales de los
primeros 66 folios que ofrecen, con un altisimo grado de detalle y sofisticacion, fascinantes represen-
taciones de todo tipo de animales (reptiles, anfibios, peces, cetdceos, mamiferos y gran variedad de
aves), junto a criaturas fantasticas y escenas de la vida cotidiana sobre un fondo marino que no puede
ser otro que Texcoco, el enorme lago de agua salada sobre el que los aztecas edificaron Tenochtitlan y
los espafoles la “Muy Noble e Imperial Ciudad de México™4.

Sin duda, Lopez Capillas debio de estar implicado directamente en su confeccion, ya que la version

de las misas copiada en la fuente de Madrid presenta divergencias puntuales pero notables con res-
pecto a la contenida en el Ms. 7 de México que serian dificiles de explicar sin la intervencion directa del
compositor; de hecho, Aufer a nobis es una de las misas con mayores variantes. Aunque no esta clara
la relacion entre ambas fuentes, todo apunta a que el Ms. 7 de México contiene una primera version con
algunos borrones que parecen ser correcciones de errores arménicos (quintas paralelas) y ritmico-
melddicos que posteriormente fueron incorporados al manuscrito de Madrid, que también presenta al-
gunas enmiendas. No sabemos si estos cambios se realizaron por razones técnicas o estéticas, fruto de
la madurez del compositor o de su adaptacion a una nueva audiencia, las autoridades cortesanas resi-
dentes en Madrid. El caso es que estas transformaciones, unidas a la cantidad -mas de 200-, calidad y
originalidad artistica de sus iniciales, avalan la hipotesis (en su dia apuntada por Stevenson’®) de que
este libro pudo ser enviado por el compositor a Madrid como regalo a la familia real para reforzar sus
solicitudes de ascenso y/o agradecer alguna de las mercedes concedidas como medio racionero (1668)
o racionero completo (1671). De hecho, analizando contenido y continente en su conjunto, el volumen
podria interpretarse como un acto de orgullo criollo por medio del cual Lopez Capillas -oriundo de la
capital mexicana- mostraba a los reyes de Espafia no solo su ingenio y destreza como compositor, si-
no también la belleza y fertilidad de su tierra, convertida ahora en simbolo del poder de la Iglesia y de
la propia monarquia. Desconocemos si el libro tuvo un uso efectivo por parte de la Real Capilla de Pa-
lacio que entonces dirigia Francisco Escalada. Posteriormente, el libro pudo pasar a la coleccién de mu-
sica de la Biblioteca Real Pdblica, creada en 1711 y embrion de la actual Biblioteca Nacional de Espaiia,
que en su origen estuvo constituida por obras que pertenecieron a Carlos Il y a la reina madre Mariana
de Austria.

73 Este manuscrito estd disponible en BDH-BNE (http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000004935&page=1; consulta 13-08-2014).
74 ], Marin Lopez: “Singularidades iconograficas de un manuscrito musical de origen novohispano (Madrid, BNE, M.2428)’, ponen-
cia, VII Congreso Internacional Consejo Europeo de Investigaciones Sociales de América Latina (CEISAL): ‘Memoria, presente y por-
venir’), sesion “Sonidos prestados, melodias propias: la iconografia musical como espejo de las sociedades novomundistas”, Uni-

versidade Fernando Pessoa, Oporto (Portugal), 12-6-2013.
75 R, Stevenson: ‘Lopez Capillas, Francisco”, Grove Music Online. Oxford Music Online, Oxford University Press (consulta 20-8-2014).
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Missas Re Sol y Aufer a nobis

El repertorio del CD se divide en dos bloques articulados en torno a cada una de las misas, Re §p|
[pistas 2-6, 8-15] y Aufer a nobis [18-22, 24-30] con sus respectivos modelos parodicos al inicio [1, 17]
un motete intercalado entre el Gloriay el Credo [7, 23] y una pieza adicional como colofon [16, 310, Es-’
tas interpolaciones no tienen ninguna pretension de reconstruccion historicista, sino tan solo evocar
la préctica de intercalar piezas en el Ordinario para sugerir al oyente que los cinco movimientos de la
misa no se interpretaban como una sinfonia’®. Para la composicién de su Missa Aufer a nobis, Lopez
Capillas se bas6 en un delicado motete propio dedicado a la Virgen Maria que contrapone en su inicig
dos melodias simultdneas explotadas posteriormente en la misa, una ascendente en el tiple y parcial-
mente el tenor (La-Si-Si-DoRe™M’) y otra descendente en alto y bajo (Mi’-La-La-Sol#—La-Si-Do’-Re’-Mi)
Su texto pudiera ser una adaptacién mariana de la oracién de penitencia a Cristo que el sacerdote re-.
za al subir las gradas del altar durante la misa (Aufer a nobis, quaesumus Domine, iniquitates nostras)
A pesar de su brevedad (apenas 50 compases en transcripcion moderna), la pieza hace un uso magis.'
tral de la mensuracién y la combinacion de melodias con fines expresivos relacionados con el signifi-
cado del texto penitencial: se cambia de signo mensural y de textura al inicio de cada uno de los cua-
tro versos, asociando el compas binario y la textura contrapuntistica al pecado del hombre y labajeza de
su condicion (versos 1y 3) y el compds ternario ~simbolo de devocién mariana- y la textura homofénica
(va sea plena, a cuatro voces, o diseccionada por parejas) con el g0zo que supone el canto de alabanza a
la Virgen (versos 2 y 4). El resultado es una obra de singular belleza, dindmica y concentrada,

Por su parte, la Missa Re Sol esta modelada sobre una cancién homénima atribuida a ‘Riscos”, de la
que se omitid el texto y solo se aporta el titulo (llustracion 31.3). La pieza parece inscribirse en la tra-
dicion de los villancicos de precision tipicos de las oposiciones al magisterio de capilla; en ellos se es-
peraba que el compositor exhibiera su pericia haciendo coincidir algunas silabas de un texto previa-
mente dado con las notas musicales del mismo nombre (Re-Sol-Sol-Fa-Mi-Re-Do). Se trata de una breve
pigza (no alcanza los 40 compases) de animados disefios escalisticos y estructura tripartita, cuya sec-
cion central estd en compds ternario. Existe controversia sobre su verdadero autor, pues desde finales
del siglo XVI hasta principios del siglo XVIII existieron cuatro compositores apellidados Riscos, todos
los cuales vivieron en Jaén en algtin momento de sus carreras””. Los més probables autores de esta pie-
za son (por orden) Juan Martin (0 Martinez) de Riscos, natural de Cabeza del Buey (Badajoz) y maestro
en la Colegiata de Antequera (1587-98), la Capilla Real de Granada (1598) y la Catedral de Jaén (1598
1637), y su sobrino y discipulo Juan de Riscos, oriundo de Antequera, formado con su tio en Jaény
maestro titular también en la colegiata antequerana (1608-12) y en las catedrales de Cordoba (1616-17,
aunque desde 1612 servia como ayudante) y Toledo (1617-19), donde muri6 prematuramente con so-
lo 28 afios. Otro Juan (Benitez) de Riscos, también sobrino del primero y natural de Jaén, ejercio como
maestro en distintos centros andaluces y extremefios desde 1616 (Santa Capilla San Andrés de Jaén,
Colegiata de Santa Marfa de Ubeda y Catedral de Plasencia, donde acabé sus dias en 1644), en tanto que
el ltimo Juan de Riscos desempefi varios cargos en la Catedral de Jaén {entre ellos el de maestro de
seises) entre 1658 y 1707. Tanto Lope de Vega como Luis de Gongora se refirieron a Riscos como uno

75'Para la§ entonaciones en canto llano se recurrio a Rafael Camacho: “Cuadro comparativo de los cantos toledanos y romano’,
Dlse(tacion sobre la importancia del canto gregoriano, Guadalajara [México], Ant. Imp. de Rodriguez, 1878. En concreto, para el
Glorlg se eligi6 la melodia “In Dominicis, et semiduplicibus et infra octava’ [p. 2] (Missa Re Sol) e "In omnibus festiviattibus [sic] bed-
tae Virginis Mariae, et in Sabbatis’ [p. 1] (Missa Aufer a nobis), y para el Credo la melodia “In Dominicis diebus, et infra octavas’ [p.
7] (Missa Re Sol} € “In Festis duplicibus” (Missa Aufer a nobis). ,

77 Pedro Jiménez Cavallé; “Juan de Riscos, maestro de capilla de la Catedral de Jaén (1598-1637)", Senda de los Huertos. Revista Cul-
\t/L:)Tagl) de la 5(;(9)V£qczia de Jaén, 14,1989, pp. 67-72; y J. Lopez-Calo: “Risco”, Diccionario de la muisica espariola e hispanoamericana,

.9, pp. 209-212.
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de los mas grandes musicos de su tiempo, si bien no es posible determinar si se refieren al tio o al so-
brino activo en Cérdoba y Toledo. Lo que esta fuera de duda es que su notoriedad alcanzo las Indias,
como asi lo demuestra no solo la cancién Re Sol, sino una Salve Regina a cuatro voces de “Juan de Ris-
cos” conservada en la Catedral de Bogota. La presencia de la cancion de Riscos y la elaboracion par6-
dica de Lopez Capillas hizo pensar en un comienzo que este —con anterioridad a la localizacion de su
testamento- era natural de Andalucia e incluso que se habia formado en la Catedral de Jaén bajo la
tutela del iniciador de la saga Riscos™. Esta hipotesis, hoy desechada, tenia su fundamento conside-
rando, por un lado, la tradicion establecida por Francisco Guerrero y luego continuada por Alonso
Lobo de componer misas parodia sobre obras del maestro a modo de tributo y, por otro, el lugar pre-
ferente que ocupan la misa y [a cancidn, al inicio del libro 7 de México.

i3 p—3.

Vo G ] Reshot N
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Hlustracion 31.3. Tiple de la cancion Re Sol de Riscos (México 7, f. 17v)

Como ya se indic6 a propdsito de Alonso Lobo, la composicion de misas parodia o ad imitationem
constituia un reto para cualquier compositor por su complejidad y dimensiones. Las recomendaciones
contenidas en el Melopeo y maestro de Cerone’, relativas al inicio y el final de los distintos movi-
mientos del Ordinario, son seguidas por Lopez Capillas, aunque con algunas libertades formales y una
preferencia por el trabajo con motivos o células breves, mas que con amplias secciones. Con respecto
a los inicios, Cerone recomendaba lo siguiente: 1) el inicio del Kyrie 1, Gloria, Credo, Sanctus'y Agnus|
ha de utilizar el tema principal de la obra parodiada (Lopez Capillas se atiene a este principio en am-
bas misas, a excepcion del Sanctus de Re Sol, que utiliza materiales de la tercera parte de la cancion, y
del Gloria de Aufer, que se basa en la seccién Quibus indigni del motete, variada ritmicamente); 2) en
el comienzo del Christe se puede usar otro tema de la obra original o bien componer uno nuevo en el
mismo tono (de nuevo en estas dos misas Lopez Capillas opta por utilizar temas de sus respectivos
modelos: en Re Sol emplea el tema inicial pero invertido y, en Aufer, la seccion Quibus indigni del

78 R. Stevenson: “Francisco Lopez Cotilla [sicl", p. 203.
9P, Cerone: El Melopeo y maestro, pp. 687-688.
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motete); y 3) los inicios del Kyrie Il y de los Agnus Ity Il son de composicion libre, aunque también pue-
den derivarse del modelo, como hace el compositor criollo (en Re Sol, el Kyrie I y el ultimo Agnus re-
toman el tema del comienzo, mientras que en Aufer el Kyrie Il recuerda el fragmento omnia laude ree-
laborado contrapuntisticamente y con disminuciones).

Lopez Capillas se toma mas licencias en relacion a los finales. El tedrico italiano simplemente ad-
vertia que Kyrie I, Gloria, Credo, Sanctus, Hossana y Agnus Il han de tomar forzosamente material de]
final del modelo. Sin embargo, en Re Sol solo el final del Sanctus es similar al de su modelo, repitiendo
el resto de movimientos la omnipresente primera seccion de la cancion, que es utilizada con insisten-
cia como elemento tematico principal de esa misa. En el caso de Aufer a nobis, solo el final del Kyrie I
recuerda al de su modelo. Cerone también aconsejaba que Christe, Et in terra del Gloria, Patrem ompj-
potentem del Credo ~cuando son multiseccionales-, Pleni sunt, Benedictus y Agnus Il podian cadenciar
en la “cofinal” del modo o cuerda de recitacion, cuidando de no disponer dos secciones consecutivas
con ese fin. Lopez Capillas va mucho mas alla en Re Sol, pues solo tres secciones (Christe, Et incarng-
tus y Benedictus) cadencian en Re, la final del modelo, acabando el resto en Sol. Aufer a nobis, en cam-
bio, se mantiene mas apegada a la modalidad del motete original, pues con excepcion del Gloria y del
Unico Agnus —que cadencian en La- las secciones restantes no abandonan Mi.

Una de las peculiaridades més destacadas de los modelos parddicos estriba en los cambios de men-
suracion, un aspecto que Lopez Capillas se abstiene de explotar en toda su dimension en las misas,
mostrando una clara preferencia por el tiempo binario. De hecho, en ambas misas solo se producen
dos cambios a compas ternario durante unos pocos compases (Cum Sancto Spiritu del Gloria y Confi-
teor del Credo). Otras caracteristicas compartidas por las dos misas consisten en su disposicion vocal
(ambas a cuatro voces, con reduccion a tres -sin bajo- en el Benedictus), la incorporacién del Hosanna
como parte del Benedictus (y no como movimiento independiente con cambio a compas ternario, co-
mo marcaba la tradicion) y el uso de canones en los Agnus. En el Agnus 1 de Re Sol se produce un ca-
non in diapason -a la octava- entre el tiple y el tenor (el Agnus Il no presenta ninglin canon, pero si au-
menta la plantilla a seis voces, otro aspecto tomado de Ia tradicion renacentista). En el caso del {inico
Agnus de Aufer a nobis, sobre el tenor se escribié la inscripcion vado & venio (“voy y vengo”), extraida
del Evangelio de San Juan, 14, 28, y que alude al momento en que Cristo, tras la traicion de Judas du-
rante la Ultima Cena, dijo a sus discipulos: “Me voy y volveré a vosotros”. Lopez Capillas aplico este ca-
non a una de las melodias principales del motete (y también de la misa: La-Sol#-Sol#-La-Si-Do), y que
en el caso concreto del Agnus es repetida en sentido inverso desde la mitad del movimiento, a modo
de canon cancrizante. El Ms. 7 de México no escribi6 la parte retrograda de esta voz, sino que, llegado
a la mitad del movimiento se dejo en blanco, siendo el propio cantor el responsable de leer de derecha
a izquierda hasta el principio la melodia ya anotada; en el manuscrito de Madrid, en cambio, se resol-
vi¢ el canon y se escribi6 esa parte de manera integra.

Si en los aspectos sefialados Lopez Capillas manifestaba -como vimos, con ciertas libertades- su
adhesion a los preceptos de la tradicion parddica tardo-renacentista, hay otros elementos progresistas
que lo separan de ella®. Entre ellos, podemos destacar su preferencia por la escritura silébica y las tex-
turas homorritmicas (incluido el bajo, con una funcién claramente armonica), el uso de un contrapun-
to simplificado y la ausencia de imitaciones largas (a excepcion de en los canones), la bisqueda de una
cierta espacialidad a través del contraste entre secciones densas texturalmente frente a otras mas li-
geras y expansivas, o entre pasajes de mayor actividad ritmica frente a otros mas estaticos, su predi-
leccion por la sincopa y las notas con puntillo y las agrupaciones de voces en parejas, asi como la
tendencia hacia la sintesis y la claridad (la Missa Re Sol, por ejemplo, no llega a 480 compases en

8 L. D. Brothers: “Renaissance, Post-Renaissance and Progressive: Some Issues of Style in Sacred Polyphony of Seventeenth-Cen-
tury Mexico”, Encomium Musicae. Essays in Memory of Robert J. Snow, pp. 75-89.
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transcripcion moderna), caracteristicas todas ellas modernas compartidas con su misica policoral. Vis-
tas en su conjunto, ambas misas son tan renacentistas como barrocas, constituyendo una actualiza-
cion de las convenciones de la misa parodia en un momento -tercer cuarto del siglo XVII- en el que su
practica comenzaba a caer en desuso.

Motetes

Entre el Gloria y el Credo del Ordinario de ambas misas, asi como tras el Agnus, se presentan dos
motetes, interpretados instrumentalmente en el caso de la Missa Re Sol. El primero de ellos, en una sua-
ve version de flautas, es el motete Quicumque voluerit 7], destinado al dia de los Apdstoles en Semana
Santa. La obra se desarrolla de manera contrapuntistica por las tres voces inferiores, mientras que el
tiple (la voz que quiere ser “mas importante”, segiin relata el texto) entona una melodia de ocho notas
en valores largos, a modo de cantus firmus. Esta melodia, que se repite en tres ocasiones a distinta al-
tura, va reduciendo la duracion de las figuras un tercio y presenta un signo mensural distinto en cada
repeticion. Encima de esa voz, Lopez Capillas incluy6 una de esas enigmaticas leyendas en latin a las
que era tan aficionado, lanzando un reto a sus cantores: Si per notas usque ad tempora cantaveris non
pernoctaberis, es decir, que si al cantar respetan la duracion de los tiempos, no tendran que permane-
cer en vela el tiempo destinado al suefio. La presencia de una triple repeticién en un motete con esta
advocacion no es casual y remite simbolica e inequivocamente a los tres anuncios de la pasion que Je-
sus hizo a sus discipulos durante la Ultima Cena.

Otra pieza de Semana Santa en version instrumental (en este caso, con chirimias, sacabuches y
organo, con registro de regal) se afiade tras el Agnus: el responsorio Velum templi scissum [16], ca-
talogado en el indice del Ms. 7 como motete. Su texto alude al momento en el que, tras la muerte de
Cristo, el velo del templo se rasg6 y toda la tierra temblo. La obra presenta una estructura cuatri-
partita delimitada por silencios y plagada de detalles descriptivos: en la primera seccion, las voces
se disponen imitativamente, mientras que en la segunda se describe el dramatismo del temblor te-
rrestre a ritmo de semiminimas, empleando la textura homofénica en las dos tltimas partes, cons-
tituidas por el anuncio de la intervencion del Buen Ladron y sus propias palabras implorando pie-
dad desde la cruz.

En correspondencia con la advocacion mariana de la Missa Aufer a nobis se intercala en ella otra
pieza dedicada a Marfa (en este caso a su Natividad), Cum iucundidate Nativitatem [23] en una curiosa
interpretacion para voz y 6rgano que se detallard mas adelante. Finalmente, se incorpora como colo-
fon el Oh, admirable Sacramento [31], una de las obras mas singulares del catalogo de Lopez Capillas
al ser su tinica pieza conservada con texto en romance. El Oh admirable, conocido con el nombre de
alabado, fue un texto de gran popularidad durante los siglos XVII y XVIII que se cantaba al encerrar el
Santisimo Sacramento durante la octava del Corpus Christi y que hoy en dia pervive por tradicion oral
con numerosas variantes textuales tanto en Espafia como en Latinoamérica. Otras fuentes, en cambio,
indican que los alabados también se interpretaban en los Maitines de la Natividad de Cristo y la Inma-
culada Concepcion, lo que resulta verosimil a la luz del contenido de su texto8!. La pieza se estruc-
tura en dos secciones con dos estrofas cada una, finalizando todas con la palabra Amen. La primera
seccion, para tiple, alto, tenor y bajo, constituye una alabanza al cuerpo de Cristo y a su doble con-
dicién de hombre y Dios, en tanto que la segunda, para dos tiples, alto y tenor, se dedica a la Virgen
Maria como Concepcion Inmaculada y progenitora de la verdadera carne del sacramentado. Para acen-
tuar el contraste, la primera parte se interpreta con voces y acompanamiento de ministriles y 6rgano,

81 ], Lopez-Calo et al.. “Alabado”, Diccionario de la muisica espariola e hispanoamericana, vol. 1, pp. 153-154.
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mientras que la segunda se ofrece a cappella. La pieza, que quiza date del periodo del compositor e
Puebla, procede del Convento de la Santisima Trinidad de esa ciudad, por lo que no es extrafio la refe-
rencia a la monja Cotita “la mocita” en el papel del tiple 1° la parte de bajo confirma igualmente la par-
ticipacion de monjas ministriles: “a 4 con instrumentos”. El estado de conservacion de los cinco foliog
existentes es dramatico, con un enorme agujero y varios papelillos sueltos con notas que dificultan
sobremanera la transcripcion de la obra. En la grabacion se sigue la reconstruccion realizada por Omar
Morales con pequefios cambios en la voz del bajo (seccion primera)®2.

Por paraddjico que parezca, obras de inmediato atractivo como las recogidas en este registro han
condenado a Lopez Capillas, hnstorlograﬂcamente hablando: en el i imaginario ideado por Stanford y
Spiess y difundido por otros investigadores mas recientemente, era un msico retrogrado que compo-
nia obras a un solo coro en un estilo moribundo para la conservadora Catedral Metropolitana, mientras
que su colega Juan Gutiérrez de Padilla creaba musica policoral de gran vitalidad y exuberancia, acor-
de con la riqueza y libertad estética de la Puebla palafoxiana. Sin embargo, un andlisis desprejuiciado
de su produccion musical, asi como de los formatos y las funciones de las copias, permiten resituar ]
significado de Lopez Capillas a la luz de la tradicion del stile antico. En sus misas, el maestro criollo no
estaba interesado en componer a varios coros —técnica que conocia y dominaba, como asi lo demues-
tra el juego de salmos bicorales a ocho conservados precisamente en Puebla y otras referencias docu-
mentales-, sino alinearse con la tradicion renacentista de obras a un solo coro (con el propésito de que
esas misas se interpretasen los dias clasicos en las llamadas asistencias “de facistol”), pero asumiendo
el reto de incorporar elementos de la estética barroca. Actualizaba asi a los grandes polifonistas del si-
glo XVI sin traicionar al espiritu de su propia época, al tiempo que respondia a una obligacion contraf-
da con el cabildo, de la misma forma que hacian contemporaneamente maestros de la peninsula ibéri-
ca 0 la Roma postridentina. Lejos de ser un compositor anticuado, Lopez Capillas supo forjar en la dis-
tinta y distante Nueva Espafia una visién renovada y original de un estilo cosmopolita que seguia
vigente en todas las iglesias del orbe catolico. Confiamos, pues, en que la presente grabacion permita
resituar al “Ockeghem de México” en un lugar mas justo dentro de la historia de la musica virreinal.

Propuestas interpretativas de las grabaciones

Cada uno de los tres proyectos comentados propone una solucién interpretativa distinta en torno
a un repertorio que, en su estética, comparte bastantes rasgos. Antes de entrar en los detalles especi-
ficos de cada propuesta es necesario mencionar que -como se indicé al comienzo- la realizacion de
una interpretacion “auténtica” es una quimera del movimiento historicista hoy desechada por comple-
to. Incluso entre los mas acérrimos defensores de la Interpretacién Historicamente Informada existe
actualmente el consenso de que, ante un mismo repertorio, hay una paleta de opciones interpretativas
igualmente plausibles o validas, de la misma manera que ocurriria en el pasado. La busqueda de una
solucion universal solo conduciria a estériles e interminables debates, y a lo mas que podriamos llegar
es a hablar en plural, es decir, a ofrecer una aproximacion a alguna de las posibles interpretaciones del
pasado, pues ;cudl podria ser la interpretacion “ideal” de cualquiera de las piezas comentadas sabien-
do que la vida util de este repertorio se extendi6 a lo largo de siglos y continentes? ;Como puede abor-
darse una interpretacion informada considerando que habia muchas précticas locales que afectaban a
aspectos tan sustanciales como el diapasén, el temperamento, la semitonia subintellecta, las glosas, los
materiales empleados para la construccion de los instrumentos, los estilos interpretativos (vocales e
instrumentales), la pronunciacion asociada a la fonética de las distintas lenguas, la colocacion de los

82 Omar Morales Abril: “Tres siglos de masica littirgica en la Coleccion Sanchez Garza. Aproximacion panorémica a través de sie-
te muestras”, Heterofonia, 138-139, 2008, pp. 67-105 y 167-220 [Apéndice musical].
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tempestivos, que a veces se traducian en in-
terpretaciones manifiestamente mejorables
incluso entre los no especialistas? La excep-
cion era la norma y, en este contexto, una for-
ma de minimizar algunas variables consistiria
en huir de interpretaciones dogmaticas y ate-
rrizar las propuestas geografica y temporal-
mente, pero aun asi ciertos problemas per-
manecerian irresolubles. Sin embargo, no de-
be caerse en el engafio de un relativismo
radical y, bajo el pretexto de esa inabarcable
variedad, admitir cualquier propuesta como
“informada”; sin ningtin afan fundamentalis-
ta, y con las evidencias hoy disponibles tras
décadas de investigacion archivistica, sabe-
mos que hay versiones que podrian ser més o
menos defendibles (con todas las salvedades
del caso) porque tienen en consideracion as-  jiustracion 31.4. La Grande Chapelle interpretando el programa de
pectos contextuales, en tanto otras no lo son A. Lobo en la Sacra Capilla de El Salvador de Ubeda (2012)

en absoluto porque no aspiran a ello. Esto no (Foto: Jesus Delgado)

representa ningtin problema si se indica cla-

ramente el proposito de la grabacion y, sobre todo, no se presentan como informadas aquellas versio-
nes que no lo son y que solo utilizan el concepto de “autenticidad” como marchamo publicitario entre
el gran publico. El objetivo de estas tres grabaciones es aparentemente sencillo: ofrecer en primicia un
repertorio de calidad no grabado con anterioridad, y hacerlo a través de una interpretacion verosimil y
respetuosa con las evidencias hoy disponibles, teniendo claro que se trata de recreaciones realizadas
desde el siglo XXI, y que su idea no es tener la tiltima palabra sobre un tema abierto por definicion, sino
sencillamente ofrecer una alternativa distinta a las grabaciones de este tipo de repertorios.

Aungque las capillas catedralicias de Sevilla y Toledo estuvieron a la vanguardia en la practica del
acompafiamiento de polifonia con instrumentos, para la grabacion de Alonso Lobo, La Grande Chape-
lle opt6 por una desnuda y exquisita interpretacion cuasi a cappella con acompafiamiento del 6rgano.
La dotacion elegida fue cameristica (un solo cantante por parte), decantandose por un timbre femeni-
no para las dos tiples (para la voz de alto se eligi6 a un contratenor). La ausencia de cantores masculi-
nos para el registro agudo y también de voces infantiles constituye quiza la mas seria reserva que pue-
de achacarse no solo a este registro, sino también al de Lopez Capillas, si nos atenemos a las informa-
ciones suministradas por la rica documentacion catedralicia (llustracién 31.4).

83 Algunas de estas cuestiones son abordadas desde la dptica de los tratados por Antonio Ezquerro Esteban; Marian Rosa Monta-
gut: “Del archivo al conciertd’: un itinerario para la recuperacion teorica y practica del barroco musical hispanico”, Anuario Musi-
cal, 68, 2013, pp. 169-202.
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Tan discutidas como aclamadas, las versiones a cappella popularizadas por los coros ingleses de Ox-
bridge son, més alla de su verosimilitud historica, una de las grandes corrientes interpretativas de la po-
lifonia renacentista desde el siglo XIX. Su popularizacion en grabaciones de los afios 60 y 70 surgidas al
calor del movimiento historicista (y debidas en parte la existencia de una tradicion especifica en la Capj-
Ila Sixtina no generalizable a otras instituciones) gener6 un acalorado debate en las paginas de la revisty
Early Musicy en otras publicaciones que parece ya superado®, Hoy dia, creo que estamos en condicioneg
de asumir que las versiones puramente vocales de polifonia sacra resultan tan verosimiles historicamen-
te como [as mixtas, ya que la participacion de los ministriles no era constante en todas las fiestas de prin-
cipio a fin (sus intervenciones se reservaban a determinados momentos); ademas, su presencia se veiy
drasticamente reducida en determinados tiempos liturgicos y probablemente en determinadas iglesias
con menos medios no siempre habria una nutrida capilla de ministriles, por lo que las interpretaciones g
cappella con un discreto acompafiamiento de bajon serian la norma®. Mas alla de polémicas, Io cierto es
que desde un punto de vista estético las interpretaciones a cappella resultan muy atractivas para el pi-
blico generalista por su desnudez, pureza y expresividad, o asi al menos lo indican diversas criticas dis-
cograficas recibidas por esta grabacion®. A ello contribuye en no poca medida su grabacion en espacios
histéricos con acusticas naturales, muy de iglesia, que constituyen el habitat natural de estos repertorios;
ésta es una caracteristica compartida por las tres grabaciones®”.

Las dos siguientes grabaciones presentan algunas peculiaridades, derivadas del caracter experi-
mental de la interpretacion, que las sitiian a medio camino entre el registro discografico y el fonogré-
fico-etnomusicolégico, siendo -sobre todo- el testimonio sonoro de una experiencia ocurrida en un
momento y un espacio concretos. Tanto en el concierto como en las sesiones de grabacion de ambos
registros, los intérpretes tocaron y cantaron directamente a partir de una reproduccion facsimilar de
los manuscritos Puebla 19 y Madrid M/2428, que se colocaron en un facistol, tal y como muestra la nu-
merosa iconografia que nos ha llegado sobre capillas catedralicias de los siglos XV y XVII (llustracio-
nes 31.5y 31.6)88. Los intérpretes de La Danserye y Capella Prolationum se suman asi a una corriente
interpretativa de creciente desarrollo en la que otros ensembles, como el octeto vocal holandés Cap-
pella Pratensis, llevaban trabajando afios®. Esta relacion directa entre intérprete y obra (sin mediacion
de transcripcion), y también entre los propios intérpretes (ubicados en torno a un facistol siguiendo la
colocacion de las voces en el libro y no separados de manera lineal, lo que facilita la escucha de las de-
mas partes) es una practica completamente historica que exige del misico no solo habilidades como
intérprete sino también como editor para, “sobre la marcha”, realizar transportes, corregir errores, afia-
dir fictas, etc., asi como grandes dosis de paciencia para lograr la necesaria coordinacion ante la

84 El trabajo que dio el pistoletazo de salida a la polémica en el mbito académico fue el de Christopher Page: “The English a
cappella Renaissance”, Early Music, 21, 3, 1993, pp. 452-471. El tema a cappella fue retomado posteriormente por Donald Greig:
“Sight-Readings: Notes on A cappella Performance Practice”, Early Music, 23, 1, 1995, pp. 124-148; y Kenneth Kreitner: “Bad News,
or Not?: Thoughts on Renaissance Performance Practice”, Early Music, 26, 2, 1998, pp. 323-333.

85 Asi se infiere al comparar las importantes divergencias entre las asistencias obligadas de la capilla de cantores, por un lado, y
las de los ministriles por otro. Véase, a titulo de ejemplo, el detallado ceremonial de la Catedral de Palencia dado a conocer por
Antonio Gallego: “José de Herrera. Instruccion de apuntadores (1643)", Revista de Musicologia, 2, 2, 1979, pp. 357-386.

8 Véanse algunas de ellas en la web del grupo (www.laudamusica.com/discografia-info.php?ref=LAU013&sec=5; consulta 28-8-2014).
87 La Grande Chapelle grabo en la iglesia de Santiago (Sint-Jacobskerk) de Amberes; La Danserye en la Sala Capitular de la Catedral
de Jaén y, junto con Capella Prolationum, en el Santuario de Nuestra Sefiora de Loreto de Espartinas, en pleno aljarafe sevillano,
que sirvié como centro de formacion a muchos misioneros franciscanos destinados a las Indias.

88 En ambos casos se hizo una limpieza y reparacion digital de las hojas, que se imprimieron en papel verjurado a tamafio natural (c.
50 cm x ¢ 35 cm) y se encuadernaron en un volumen con cubiertas de piel, a la usanza de los antiguos libros de facistol.
Para la grabacion de Lobo, en cambio, se utilizaron las transcripciones de José Maria Llorens (motetes de Guerrero), Albert Recasens ¥
Mariano Lambea (misas de Lobo), disponibles estas tiltimas en el repositorio electronico Digital CSIC (digital.csic.es; consulta 20-8-2014).
89 Véase la web del conjunto (http://www.cappellapratensis.nl; consulta 28-8-2014).
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ausencia de barras de compas. No sabemos a [
ciencia cierta como sonarfan estas piezas en la '
Nueva Espaiia del siglo XVII, pues probablemen-
te los musicos de la época tendrian una préctica
lectora de la notacion mensural diferente (y aca-
so mas desarrollada). Sin embargo, es posible
que el formato de copia (libro de facistol) y la
notacién (mensural) determinasen en alguna
medida la sonoridad final, que seria muy distin-
ta -0 al menos asi lo aseguran los musicos- si la
musica se interpretase a partir de transcripcio-
nes modernas. Ciertamente, ello supone una
forma totalmente distinta de concebir, interpre-
tar y escuchar el repertorio, con un fraseo mas
libre, cadencias sin retardandos, ausencia de im-
provisaciones extemporaneas y ornamentacion
contenida. La propia ubicacion de los musicos,
agrupados en torno a un facistol y casi en con-
tacto fisico, da como resultado una estética de
conjunto y una escenografia muy distinta a la
que hoy en dia se usa normalmente en concier-
tos con este repertorio.

En el caso del CD dedicado al Ms. 19 de Pue-
bla, y ademas del hecho obvio de que los instrumentos utilizados (cornetas, chirimfas, sacabuches, ba-
joncillos, bajones, flautas y orlos) son copias de originales, las combinaciones timbricas se han deter-
minado en funcion del caracter del repertorio y de las referencias documentales a la préctica de los mi-
nistriles en actas de cabildo y ceremoniales catedralicios hispanos de los siglos XVI y XVIl y tratados
tedricos que tocan el tema instrumental, particularmente Melopeo y Maestro (1613) de Pedro Cerone o
Escuela Muisica de Pablo Nassarre, que aunque publicado en 1723-24 refleja una practica anterior. Las
combinaciones utilizadas por La Danserye (que ascienden a 13 distintas) son de dos tipos: puras, con
un mismo tipo de instrumento tocado en consort (flautas dulces y orlos) y mixtas, es decir, mezclando
distintas timbricas, algunas de dificil empaste si los instrumentos no se tafien con cierta maestria (chi-
rimias con sacabuches; cornetas, bajoncillos y sacabuches; cornetas mudas, sacabuches y bajon, etc.),
buscando ofrecer un cuadro de la mayor variedad sonora. De forma premeditada, se ha optado por no
incluir instrumentos de percusion, tan frecuentes en las grabaciones modernas de estas musicas, pe-
ro tan ajenos a la practica instrumental de la época, al menos en el ambito catedralicio. Otro aspecto
que otorga un caracter peculiar al presente registro radica en los propios intérpretes, los hermanos Pé-
rez Valera que, como las antiguas compafiias de ministriles, forman parte de una saga familiar en cu-
yo seno iniciaron el aprendizaje de estos instrumentos a la vieja usanza: comenzaron en su nifiez de
una forma intuitiva y solidaria, aprendieron musica tocando directamente el repertorio, se construye-
ron sus propias flautas y cornetas y se ejercitaron indistintamente en todos los instrumentos de vien-
to, hasta el punto de manejarlos con destreza pese a sus distintas técnicas y embocaduras™.

Ilustracion 31.5. La Danserye interpretando el programa de
Puebla 19 en la Iglesia de Santa Maria Magdalena de La Guardia
(2012) (Foto: José Maria Pedrosa)

9 Estas caracteristicas se repiten en otra grabacion del mismo grupo gestada en paralelo a Puebla 19 y dedicada a otra importan-
te fuente instrumental, el Ms. 975 de la Biblioteca Falla de Granada: Yo Te Quiere Matare. Ministriles en Granada en el siglo XVI, Lin-
doro, NL3019, 2013, bajo supervision musicologica de J. Ruiz Jiménez. Para una resefia conjunta de ambas grabaciones, véase
Douglas Kirk: “Instrumentistas modernos que evocan el sonido de los ministriles de Granada del siglo XVI y de Puebla del siglo
XVII", Revista de Musicologia, 37, 2, 2014, pp. 663-671.
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G(an parte de lo comentado a propésito de Puebla 19 es aplicable a la grabacion de Lopez Capillag
coordinada artisticamente por el mismo conjunto instrumental con ayuda de un conjunto vocal Ca-’
pella Prolationum, y con el mismo propésito: presentar una propuesta artistica novedosa que des’can.
sa sobre una concepcién distinta de la interpretacion de la polifonia sacra, mas cercana a lo que pudo
ser el ideal sonoro y estético del siglo XVII (llustracion 31.6). Son sus fundamentos (1) una deliberada
linealidad en los tempi, pues cualquier alteracion del tactus podria acarrear fuertes desajustes al leer
desde un fgcsimil sin barras de compés; (2) un uso parco de las dinamicas, ya que la idea de volumen
sonoro esta implicita de manera natural en la propia polifonia a través del significado y declamacign
del texto, la conduccion melédica y el adelgazamiento o densificacion de la textura; (3) el protagonis-
mo dado al sonido de los ministriles, que no son un mero acompafiamiento de las voces, sino que se
sittan con ellas en un plano de igualdad; y (4) una sonoridad de conjunto robusta, compacta e inte-
gra“dag nivel timbrico, en la linea del ideal sonoro de una buena voz durante el siglo XVII, que era aque-
lla “recia y que suena mucho” (Pedro Cerone, 1613) 0 con cuerpo “bastante” (Nassarre, 1723)

Hlustracidn 31.6. Capella Prolationum y La Danserye interpretando el programa de Lopez Capillas en la
Catedral de Baeza (2013) (Foto: Jesiis Delgado)

,Como conjunto vocal se ha utilizado un grupo de ocho voces (dos por parte) que, aunque inferior
al nimero total de efectivos resefiados en las plantillas de época de Lopez Capillas®, podria ser un ni-
mero funcional para el servicio de facistol, en el que la mayoria de composiciones son a cuatro voces.
Dada la dificultad de encontrar actualmente nifios capaces de leer la notacion mensural blanca, se ha
optado por utilizar voces femeninas para el tiple, mientras que para la voz de altus se han utilizado
co’nt_raltos ma§culinos de voz natural, practica que esta rigurosamente documentada en la Catedral de
Mexnco. Asi, alin en 1754, el agente de la Catedral de México en Madrid, Eduardo Fernandez Molinillo,
informaba al cabildo de que habia contratado al contralto Francisco Selma, por tener “especialisima

%1]. Marin Lopez: Miisica y misicos entre dos mundos. La Catedral de México i ifonia (si i
opez: ; y sus libros de polifonia (sigl - :
doctoral, Universidad de Granada, 2007, vol. 1, pp. 169-170. polfonts ios TVERVI 3 el (8
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habilidad y muy diestro en la miisica, que canta a estilo cualquier papel de repente” y también porque
“sube su voz entera sin falsete, y viendo ya lo sumamente dificil que es asi el hallar voz semejante™2,
El hecho de que la voz de altus se pueda hacer con tenores acontraltados sin necesidad de hacer fal-
sete otorga al conjunto una sonoridad natural y llena, apreciada en la época. Nassarre, por ejemplo,
manifesto sus reservas hacia el falsete porque “nunca este modo de voz es tan apacible ni tan grata al
oido como la voz natural". De la misma manera, la documentacion consultada en la Catedral de Mé-
xico esta plagada de alusiones a las caracteristicas que deben de tener las voces de tenor y bajo, sobre
todo para el ejercicio del canto llano, pero también de la polifonia. A este respecto, se apreciaba una
voz que fuera “castiza”, “limpia”, “corpulenta’, “muy dilatada’, “con energia”, “proporcién” y “lleno na-
tural”, caracteristicas analogas a las requeridas en instituciones peninsulares como la Catedral de To-
ledo®. Se ha intentado trasladar esa idea de sonido robusto al CD por medio de una interpretacion ten-
dente a niveles de volumen generalmente altos y con gran riqueza de armonicos.

Una mencion especial merece la version del motete mariano Cum iucunditate Nativitatem [23]. La
interpretacion ofrecida es en “canto al érgano’, es decir, en arreglo para voz solista -aqui la poderosa
voz de bajo de Javier Jiménez- y reduccion de las restantes partes al 6rgano, con presencia de glosas
improvisadas al momento en la voz y una ornamentacion mas elaborada en el 6rgano, todo propicia-
do por la eleccion de un tempo mas lento que permite realizar la practica de la disminucién, tan
extendida en la época, seglin revelan las investigaciones de Andrés Cea®. Esta forma de interpretar la
polifonia vocal de los siglos XVI y XVII, reflejo de la estética de la monodia acompariada que se ve en
colecciones de vihuela como la de Alonso de Mudarra, tuvo gran fortuna en Espafia y también en Mé-
xico, donde se documenta la practica del canto desde la tribuna del 6rgano®.

En lo relativo a la plantilla instrumental, ya un acuerdo de 1591 alude a la participacion de los mi-
nistriles en las misas como un hecho establecido®’. Aparte de constituir un grupo auténomo, los mi-
nistriles sustituian y/o apoyaban a las voces. A fin de mostrar la practica extendida de adaptar obras
vocales para grupo de ministriles, se han realizado dos de los motetes de Lopez Capillas en dos plan-
tillas instrumentales diferentes; Quicumque voluerit [7], con un conjunto de flautas, y Velum templi[16],
a chirimias con sacabuches y acompafiamiento de érgano positivo en registro de regal, ejemplifican-
do la polifuncionalidad de este género, uno de los favoritos de los grupos de ministriles. En el caso de
las misas, todas las secciones se han interpretado con la capilla al completo salvo en aquellos mo-
mentos en que habia variaciones de plantilla por prescripcion ceremonial: 1) el Christe, cantado a cap-
pella solo con el apoyo del bajon, practica inspirada en la documentacion de 1548 de la Catedral de Le-
0n, que indica que los ministriles solo tafian “en el primer y postrero Kyrie™%; 2) lo mismo ocurre con
Et incarnatus del Credo que, conforme a las convenciones compositivas del género, presenta un estilo
musical diferente al resto de las secciones de la misa (en la copia de la Missa Aufer a nobis del Ms. 7 de

92 ACCMM, AC, vol. 42, . 116t, 26-09-1754.

93 pablo Nassarre: Escuela musica segiin la prdctica moderna, Zaragoza, Herederos de Diego de Larumbe, 1724, p. 47.

94 Carlos Martinez Gil: La capilla de muisica de la Catedral de Toledo (1700-1764). Evolucion de un concepto sonoro, Toledo, Conse-
jerfa de Cultura, Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, 2003, pp. 193-256.

9 Andrés Cea Galan: “Cantar Victoria al 6rgano: documentos, misica y praxis’, Estudios. Tomds Luis de Victoria. Studies, ]. Suérez-
Pajares; Manue! del Sol (eds.), Madrid, ICCMU, 2013, pp. 307-357. :

9 ACCMM, AC, vol. 5, f. 108r, 23-12-1608: “[...] que se despache libranza de 100 pesos en bienes de la dicha fabrica para que se
repartan entre los musicos de la capilla que cantan y ofician las misas de Nuestra Sefiora en el atril del coro sin que esto se en-
tienda con los que cantan con las guitarras en el 6rgano y tribuna de los ministriles”.

97 ACCMM, AC, vol. 4, f, 66v, 10-12-1591: “Todas las fiestas solemnes de guardar que cayesen en domingos forzosos habién-
dose de transferir [...] sea y celebre visperas y misa con la misma solemnidad de canto de drgano y ministriles y capas como
el mismo dia".

9 La referencia fue dada a conocer hace décadas por José Maria Alvarez Pérez: “La polifonia sagrada y sus maestros en la Catedral
de Ledn (siglos XV y XVIY', Anuario Musical, 14, 1959, pp. 39-62; 60.
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México esa ciycunstancia se indica por medio de la escritura del texto en tinta roja; y 3) el Benedicty
que esta escrito a tres voces en las dos misas, sin el bajo, lo que denota otro momento singula g
igualmente ha sido confiado a las voces solas. e

Hustracion 31.7. Capella Prolationum con el cantor responsable de “echar el compds”, Catedral de Baeza (2013) (Foto: Jestis Delgado)

Otra caracteristica derivada de la disposicion en torno al facistol es la imposibilidad de la direccio
del grupo como la eptendemos hoy dia, con un “director” enfrentado al grupo. En la grabacion, un canr}
tor Qe la capilla ha sido el encargado de “echar el compas”, al igual que en la época era el ma;estro de
capilla 0, en su c!efecto, el cantor mas idoneo®. Su papel han consistido en marcar el tactus con una
gestualidad S_Obl:la y contenida, alejada de los aspavientos de la tradicién romantica (llustracion 31.7)
Esta referencia ritmica constante reviste una importancia fundamental (a juzgar por los continuos a{vi-.
s0s y normas que se dan en los tratados de los siglos XVI y XVII'%) y confiere al conjunto un caracter
ritmico y compacto. D_os aspectos adicionales planteados por la utilizacién de la fuente original son la
cglocacnon y pronunciacion del texto y la semitonia subintellecta. Partiendo de la informacion sumi-
nistrada por el manuscrito, en cada caso se adopt6 una solucién particular ante los problemas plante-
ados, concretando y me_morizando (como lo harian en la época) la distribucién de las palabras en aque-
llps lugares dopde no figura de manera precisa o simplemente se habia omitido, asi como las altera-
ciones que no flgpran en la fuente original pero que se afiaden en la interpretaci()r; en base a las reglas
armoénicas recopllada.s,por los tedricos!?L, La impronta y sonoridad del conjunto,tiene pues, mucho
que ver con la recreacion de estas practicas hoy perdidas, dando como resultado una vérsi()n ,fresca
distintiva que no aspira a ser historica, pero si informada. !

%9 Spbre esta cuestion, véase Luis Antonio Gonza in: “Regi i ici i

{Oeoctores", e onzélez Marin: “Regir la capilla o el oficio de director antes de que existieran los di-
José Vicente Gonzalez Valle: "El 3 é i ! 0

12(214] S TIoieR compas en la época del Compendio de Mysica de Hernando de Cabezén”, Anuario Musical, 69,
Francisco Javier Estrada Ramiro: “Pronunciacion de los textos lati isi

! Ja rada ] s latinos puestos en musica. Estudio practico i ta-
Eg)nnt :reclt;alnr?el.;i(llczlespalntga ; Nassarre. Revista Aragonesa de Musicologia, 24, 2, 2009, pp. 59-96; Mariino Lam%ir; !‘?)izrlltrzrgg; ;e
canto de organo’, Anuario Musical, 55, 2000, pp. 71-85; “La cuestién de la semzt i i , {
Melopeo y maestro, 1613)", Nassarre. Revista Aragonesa de Musicologia, 12, 2, 1996, pp. 197-216.l oo sintelects e Ceron
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Conclusiones

Pese a sus marcadas diferencias, las tres propuestas resefiadas comparten su deseo de poner a dis-
posicién del publico un repertorio desconocido tras analizar las distintas posibilidades a todos los ni-
veles y adoptar una serie de decisiones de manera critica, consciente e informada. No sabemos en qué
medida estas versiones se aproximan a aiguna de las posibles interpretaciones historicas; y quiza eso
1o sea lo mas importante. Por ello, més que abogar por el estatico y reduccionista término de autenti-
cidad, que lleva implicita una fuerte carga hegemonica y presupone un caracter neutro y atemporal de
la interpretacion de raiz romantica, proponemos en su lugar el concepto de verosimilitud, que puede
contribuir a desarrollar un marco mds dindmico y flexible desde el que desarrollar propuestas inter-
pretativas en torno a las musicas coloniales. Lo verosimil no es lo verdadero, sino aquello que tiene
apariencia de serlo o resulta creible considerando las mltiples alternativas posibles e igualmente va-
lidas. Dado lo ingenuo y pretencioso que serfa reducir una inabarcable y dinamica diversidad de op-
ciones a una tinica reconstruccion supuestamente auténtica o ideal, con estos tres proyectos disco-

graficos nos hemos limitado a ofrecer versiones que acaso pudieran ser verosimiles sobre la base de
la maxima comprension de las obras y sus multiples situaciones y contextos de interpretacion. Si que
tenemos la certeza de que sin este analisis y confrontacion de ideas de musicélogos e intérpretes en
torno a un facistol, el resultado hubiera sido muy distinto, 0 al menos esa es nuestra impresion al es-

cuchar estos CDs.
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