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El proceso de la misica sacra como componente de la liturgia:
de la “tradicién”, a la conformacién de archivos musicales. El ar-
chivo como proceso de desarrollo

Con la aparicién de las primeras catedrales en el periodo medie-
val, éstas hubieron de dotarse de todos los objetos de culio necesa-
rios, entre los que también se contaban los libros de cantollano para
cubrir musicalmente la liturgia. Desde entonces, y por una tradicién
ininterrumpida de la Iglesia, se fueron conservando y acumulando
tales materiales?.

Desde finales del siglo XVI-comienzos del XVII3, con el auge de la
polifonia y el considerable incremento de la documentacién musical,
se plantea a las catedrales peninsulares la constitucién de nuevos
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archivos de misica, en muchos casos, separados de los archivos de
caracter general por sus caracteristicas especiales. Por otra parte, la
acumulacién paulatina de los fondos repertoriales que producen las
catedrales, se empareja con un cambio de funcidn, que se va a pro-
ducir de forma vertiginosa.

Merced a esta acumulacién progresiva de las fuentes musicales
que se producen, comienza asimismo a plantearse (sobre todo en los
centros importantes de actividad) el problema de la propiedad de los
documentos?, en varios niveles:

1} una propiedad fisica, material; y

2} una propiedad intelectual, que originara el que se planteen
temas como el derecho de copia y/o reproduccién, u otros, en los que
se mezclan ya ambos niveles citados, como p. €]. sucede en el caso de
la jurisdiccién de la catedral que “encarga” unas obras (comitente),
frente al maestro (comisionado), que se lleva consigo en ocasiones las
obras que ha compuesto anteriormente a un nuevo destino catedrali-
cio, el cual puede pretender también en ocasiones dichas obras, etc.

Segln todo parece indicar —por lo que vamos conociendo de di-
ferentes catedrales espafiolas—, poco a poco, el vacio legal se ird
subsanando, localmente, conforme se sucedan incidentes al respec-
to, que obligaran a las catedrales a fijar sus derechos frente a ter-
ceros. Tendriamos hasta agui una formacion de archivos por acumu-
lacidn de materiales.

En cuanto a la nueva ¢unciérv externa de la musica, si a lo largo
del siglo XVI (tiempo de constitucién de la gran mayoria de las capi-
llas de musica catedralicias hispanas), la musica eclesidstica penin-
sular se presentaba fundamentalmente en grandes libros de coro
manuscritos, unos pocos libros y libretes impresos —en buena parte
concebidos como “regalo” para eruditos, bibli6filos e instituciones—,
y una cantidad de musica —poco relevante porcentualmente hablan-
do— «a papeles», i.e., en hojas sueltas y/o cuadernillos para cada
uno de los ejecutantes musicos, a partir del siglo XVII 1a situacién va
a cambiar considerablemente, al presentarse ya la gran mayoria del
nuevo repertorio sobre formato papel, manuscrito, y en partichelas,
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con una funcion eminentemente prdctica, puesto que la obligacién de
muchos centros a que sus maestros de capilla compusieran obras
nuevas cada afio, fundamentalmente para regocijar las festividades
mas destacadas del calendario religioso (Navidad, Epifania y el Cor-
pus Christi, asi como, en cada catedral, el patrén de su ciudad o de
la propia iglesia), llevé a emplear para su presentacién fisica, y de
cara al ptiblico, una especie de caracter “desechable” o, como se diria
hoy dia, a componer una miisica “de usar y tirar™. En definitiva, una
situacién cercana a lo que también sucedié con la arquitectura his-
pana de la época, la cual —en un tiempo francamente malo para la
economia y acuciado por sucesivas bancarrotas—, no podia disponer
de unos minimos fondos para costear los materiales de grandes em-
presas constructivas®. Contamos pues, desde el punto de vista musi-
cal, con otro elemento a considerar: al emplear materiales de baja ca-
lidad para anotar las composiciones (papel de poco grosor o resisten-
cia a la rotura, tintas con demasiado aglutinante, etc.}, su conserva-
cién a lo largo de los siglos se ha visto mas perjudicada por los nu-
merosos factores externos que pudieran haberle afectado (humedad,
moho, fuego, roedores, rotura por rasgado...). Por otra parte, parece
légico pensar que la utilizacién de materiales “fungibles” para la
copia musical vino ocasionada por la nueva funcién a que se destina-
ba la musica’. La conservacién de materiales musicales parece que,
de este modo, habria sufrido un lento proceso, que iria desde el mero
almacenamiento de materiales por parte de los cabildos —cuando se
hacia s6lo musica del momento— (es decir, una propiedad material
que aumentaba por simple acumulacién), hasta un muy posterior in-
terés de caracter ya més utilitario (para estudiar modelos composi-
tivos precedentes o incluso interpretarios en las propias catedrales,
siguiendo el tradicional esquema de “jerarquia y modelo”™)®.

Por otra parte, tenemos constancia de que muchas de las nuevas
obras “a papeles”, y aun oiras de mayor relevancia, se ensayaban
Unicamente dos o tres dias (v.g., en Zaragoza, el simbolo “Quicum-
que” de Urban de Vargas —11656—9, y otros muchos villancicos), y
una vez ejecutadas, en muchas ocasiones, nunca mas volverian a es-
cucharse, esperando ya los fieles nuevas composiciones. En este sen-
tido, tendria mucha mas importancia para la época su caricter de
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milsica como espectdculo u ornamentacién para las funciones religio-
sas (grandes obras policorales, impresos con los textos que se repar-
tian en bandejas de plata, acumulacién extrema de fieles los dias se-
fialados para escuchar las series completas de villancicos de maiti-
nes, que incluian piezas de “negros”, juegos de cafias, etc.), que de
“musica’, entendida ésta como lenguaje o modo de ser y expresarse
del hombre. A veces, incluso, algunas obras nunca llegaron a
interpretarse, respondiendo Unicamente a la obligacién contractual
de los compositores que las realizaban!®, Esta nueva situacién, llevé
a que las composiciones se les otorgara un cardcter efimero del que
antes carecian, con vistas a cubrir factores tales como la demanda
social, que fluctuaba frente a las nuevas corrientes y modas.

Esta nueva situacién dio lugar también a una mas facil y barata
{(por razones de cercania, copia, etc.) circulacion de composiciones,
que en muchas ocasiones se intercambiaban entre los propios maes-
tros de capilla'!. Con lo cual, en definitiva, a lo largo de los afios, las
grandes catedrales se vieron con una cantidad ingente de composi-
ciones y papeles de musica (que generalmente ya no se volvian a in-
terpretar, o al menos lo hacian muy esporadicamente y en casos muy
aislados y contados), con los que no se sabia qué hacer, pero que,
poce a poco, iban desapareciendo, por diferentes razones, asi como
por no estar atin debidamente legislados por los cabildos. Fue asi,
como, en el caso de Zaragoza, el archivo de musica de La Seo inicié
en 1653 una nueva etapa, planteada a raiz de un problema de juris-
diccién sobre las composiciones del maestro Fray Manuel Correa, en-
tonces recientemente fallecido!2.

Un factor del momento: el auge del coleccionismo (con especial
atencion a las colecciones reales y el caso de Felipe IV). ;Un po-
sible paralelismo con la formacién de los archivos musicales?

Al menos como hipétesis de trabajo, da la impresién de que ca-
bria poner en relacién la nueva forma de acercamiento al fenémeno
musical a través de sus documentos —y su conservacién “por acu-
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mulacién”— que se produce durante el Renacimiento, con otro inte-
resante fenémeno coetaneo: el «coleccionismo», un tema interesante y
hasta ahora apenas abordado por la investigacion desde el punto de
vista de la formacioén de los archivos musicales.

Es de sobras conocido que el fenémeno del coleccionismo cobra
gran fuerza desde el punto de vista artistico en toda Europa durante
el siglo XVI, potencidndose atn mas en el Seiscientos. Sucede sobre
todo en el ambito de las capillas reales, aunque como fenémeno de la
época, y dado que las cortes monarquicas o principescas constituian
¢l modelo social a imitar, incluso para la Iglesia, parece l6gico pensar
que este fenémeno debié influir en la formacién de los archivos de
musica catedralicios {y si esta hipétesis no se acepta en tanto en
cuanto no se demuestre, si se aceptara, al menos el, “o viceversa”).

Como indican Victor Nieto y Fernando Checa, “la concepcion del
arte como instrumento de prestigio social hace que esta aristocracia
{la ascendente en toda Europa durante el Renacimiento} empiece a
preocuparse por formar una coleccién de objetos artisticos. El colec-
cionismo es un capitulo de la historia del gusto atin no estudiado
suficientemente, pese a aportaciones importantes [en ¢l terreno del
arte, que no de la muasical como las de Schlosser en el Manierismo y
Haskell en el Barroco™!3,

Estos mismos autores nos amplian el panorama, siempre desde
¢l punto de vista artistico, de manera que podemos adentrarnos en la
importancia que el «coleccionismo» lleg6 a alcanzar en la vida y en la
sociedad de la época: pese a algunos ejemplos que aparecen ya en el
siglo XV, “es en el siglo XVI cuando la preocupacién por el coleccio-
nismo se hace obsesiva. Los Papas destinan una parte del Belvedere
a museo de escultura antigua. [...] Las esculturas clésicas seran
ahora una de las principales metas a conseguir. Una de las principa-
les coleccionistas del momento, Isabel d'Este, hizo de su corte en
Mantua uno de los principales centros culturales del momento. En
su correspondencia, fundamental para conocer la psicologia del
coleccionista y los gustos aristocraticos del momento, habla de
aruestro deseo de cosas antiguas» demostrando esta inclinacién tan
propia del gusto de la época. De igual forma se coleccionaban obras
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de arte del momento. Los Papas e Isabel d’Este lo hacian; pero es la
sociedad véneta una de las mas preocupadas por este tipo de colec-
cionismo”14,

Es en este sentido en el que se van a conformar ahora, primera-
mente en ltalia, en las casas de determinados <humanistas» (recorde-
mos p. ej. el caso de Leonardo da Vinci), colecciones “integrales” que
intentan “resumir” en el espacio reducido de la vivienda y su terreno
colindante, todo el mundo exterior natural {animales ex6ticos, jardi-
nes...) y artificial (museos de artefactos de todo tipo, como p. ej. res-
tos arqueolégicos, monedas, instrumentos musicales, etc.)!5.

Y, s6lo un inciso, para Hamar la atencién acerca de que acaba-
mos de ver cémo los propios Papas —el mayor y mejor modelo posi-
ble para los eclesiasticos espafioles— eran buenos “coleccionistas” en
su casa. La visién anterior todavia se explicita algo mas en un estu-
dio del mismo F. Checa y de J. M. Moréan:

*Uno de los problemas en donde se observa con
mayor claridad el cambio de mentalidad entre el Manie-
rismo y el Barroco es en el valor que la coleccién ar-
tistica y el mecenazgo adquieren en su relacién con el
entorno cultural y con los mismos artistas. Durante el
Renacimiento y el Manierismo, la posesién de obras de
arte se concebia fundamentalmente como instrumento
de prestigio. Se trata de pequefios gabinetes o de am-
plias reuniones de objetos, que reflejan el concepto cien-
tifico de fines del siglo XVI. [...] Los museos dejan de ser
colecciones centradas en exclusiva en los objetos ar-
tisticos, para convertirse en verdaderas «cdmaras de
maravillas», donde junto a los «artificialia» no dejan de
aparecer los «naturalia» como elemento caracteristico”!6.

Hasta aqui, hemos visto el ejemplo del papado coleccionista de
piezas artisticas, y aun el del propio Felipe II, que levanta los jardi-
nes de Aranjuez y los convierte en un botanico y pequerio zooldgico.
Pero ain contamos con ejemplos mas “cercanos” en la pirAmide so-
cial al estamento representado por los capitulares eclesidsticos, que
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eran al fin y al cabo quienes podian disponer acerca de sus propios
archivos y colecciones bibliograficas y documentales:

“Uno de los casos mas curiosos, y a la vez menos co-
nocidos, de la pervivencia de este coleccionismo ecléeti-
co en el siglo XVII, y que puede servirnos como modelo
de museo en el momento del transito del Manierismo al
Barroco, es el que en Huesca creé Juan Vincencio de
Lastanosa, el amigo y protector de Baltasar Gracién. Si
[...} el palacio y la coleccién constituian el ambiente pri-
vilegiado y el signo exterior de las aspiraciones cien-
tificas y culturales de toda una sociedad, nada mejor
que la coleccién lastanosiana para expresar los deseos
de la sociedad culta espafiola, a medio camino entre dos
mentalidades. [...] [El nuevo hombre se mueve animado]
por un verdadero espiritu clentifico positivo, en coleccio-
nes como la existente en la morada de Lastanosa
{donde] se revive todavia el ambiente de las camaras de
maravillas de los principes alquimistas del siglo XVI,
cuyos objetivos desbordaban la mera idea de progreso
cientifico y eran una prolongacion de la personalidad de
sus duefios, fuente de sus mas intimos deleites y aficio-
nes, a la vez que estaban ligadas a un concepto esotéri-
co del saber cientifico y a un valor —y esto es ya un
rasgo barroco— ético. En el caso de Lastanosa, el
coleccionismo adquiere este valor ético, ya que, rebasan-
do la intencién de una mera acumulacién de obras de
arte y de curiosidades de la Naturaleza, forma también
una auténtica coleccién de sentencias y hechos heroicos
y famosos que sean de utilidad en la propia vida. La co-
leccién de Lastanosa se cimentaba sobre dos elementos
fundamentales: la libreria y la armeria, repitiendo de
esta manera un esquema muy del gusto del siglo XVI, li-
gado a la polémica sobre la preeminencia y relacién
entre las letras y las armas, Las distintas piezas del
museo se ordenan en torno a estas salas, de las que
constituyen su decoracién: lienzos con pinturas mitolo-
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gicas, estatuas de hombres sabios, instrumentos de Ma-
teméaticas y Astronomia. Junto a estatuas que re-
presentan temas como los trabajos de Hércules o el
bafio de Diana, la presencia en una de las piezas de
cuatro espejos deformantes nos indica que nos encon-
tramos en el mundo cerrado de una camara de las ma-
ravillas. 5i la armerfa gira en torno a Carlos V —es
decir, al prototipo de héroe en el Renacimiento—, el jar-
din adquiere todavia el caracter lidico, compar-
timentado y secreto que comporta la visién manierista
de la Naturaleza: grutas «que divierten mucho», salvajes
que guardan las puertas, estatuas de los distintos dio-
ses de la Naturaleza y un laberinto destacan entre infi-
nidad de otras maravillas. Pero este coleccionsimo que
denominamos ético y ecléctico y hemos ejemplificado en
la figura de Lastanosa no es realmente un coleccionismo
moderno. Si el siglo XVII se distingue de la centuria an-
terior en algo es, como hemos dicho, por una distinta
posicion ante el problema de la ciencia; de esta manera,
el nacimiento del coleccionismo moderno, del que deri-
vard a la postre la idea —de origen ilustrado— de los
museos piblicos, tiene su punto de partida en la divi-
siéon de los elementos eclécticos que configuraban los
museos del Manierismo. [...] Las colecciones romanas de
principios del siglo XV1I, la de los Duques de Mantua, o
la de los Reyes franceses o espafioles, constituyen el ori-
gen del coleccionismo barroco y, en definitiva, moderno.
[...] De esta manera, la actividad artistica y sus resulta-
dos précticos se convierten en el objetivo a conseguir
por parte de los grandes principes y nobles mecenas”!7.

Y algo que es un hecho indiscutible: las colecciones reales, sobre
todo en lo que se refiere a pintura, experimentaron un crecimiento
imparable durante los sucesivos reinados de Felipe II, Felipe Il y Fe-
lipe 1IV'8, En este sentido, si atendemos a la opinion de John H.
Elliott, y teniendo en cuenta un sentido del coleccionismo plenamen-
te barroco, tales colecciones bien pudieran verse como “una fuente
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permanente de prestigio y una muestra de lo que es el poder absolu-
to”19,

A pesar de que parece ser que Felipe Il se interesé bastante por
la musica?®, fue precisamente durante el reinado de su hijo Felipe IV
cuando de una manera mds decidida se impulsaron en Espafia las
colecciones artisticas de todo tipo, primeramente en la corte, en gran
medida gracias a la estrategia llevada a cabo por el conde-duque de
Olivares en el sentido de “educar” al joven rey, que habia accedido al
trono con tan sélo 17 afos?!. Dicha estrategia se tradujo en toda una
serie de iniciativas conducentes a hacer de la monarquia hispana la
mejor preparada culturalmente del mundo occidental, compitiendo
para ello con la realeza francesa y britanica?2, Para ello, se realizaron
serios intentos de establecer colecciones de obras de arte {los prime-
ros museos}, en las dependencias hispanas propiedad de la monar-
quia habsbtirguica (El Pardo, el Buen Retiro...), las cuales se nutren
cada vez mas de obras de arte importadas del extranjero?®. De resul-
tas, las colecciones reales de pintura, escultura, tapices y otros “arte-
factos” varios (tales como relojes, piezas botanicas extravagantes, co-
lecciones zoolégicas exdticas, etc.), aumentaron considerablemente
durante la monarquia del «Rey Planetar, Pero asimismo, se propor-
ciond al rey una excelente formacién musical, que en ocasiones ha
sido pasada por alto, la cual l6gicamente debié influir (como gran
modelo social que representaba el rey) en los gustos musicales nacio- -
nales —a través de la Capilla Real— y, consecuentemente, en el
gusto musical emanado de las capilias catedralicias locales.

Acerca del caracter filarménico personal de Felipe 1V, son relati-
vamente abundantes los datos conocidos, entre ellos el célebre pa-
rrafo del tiltimo capitulo de la manuscrita Laura de Misica Eclesidsti-
ca compuesta en 1644 por el entonces Prior de la Colegiata de Ber-
langa, el miuisico segoviano —anterior maestro de capilla en Leén y
Valladolid—, Juan Ruiz de Robledo?*. Dice asi el referido parrafo:

“Desde los primeros afios de su hedad [Felipe V] a
honrrado y faborecido esta sciencia {musica), no sélo como
lo a hecho siempre la Imperial casa de Austria con singu-
lar afecto, engrandeciendo cada dia méas sus reales capi-
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llas, haciendo afectuosas honras a sus maestros y canto-
res. Mas, por su persona, se a dignado, a ymitacién del
Propheta rei, de estudiar y saver profundamente esta
sciencia como gran Maestro theérico y practico, con la
doctrina y ensefiansa de su Maestro de Camara Matheo
Romero Capitdn, y a compuesto admirablemente muchas
obras de latin y romance, tan airosas y scientificas que
admiran, y las rixe y canta por su persona magistralmen-
te, y a asistido con grande gusto y atencién en actos de
oposiciones de Magisterio para juzgar de lo scientifico,
primoroso y delectable de la composicién extraordinaria,
Chromatica y su género, como de la Enarménica y su
suavidad y dulzura de las avilidades sobre el libro y por
las manos, Fugas extraordinarias desentonadas con
acompafiamientos aviles, quartas y quintas voces trocadas
las altas con las baxas, la presteza en el rexir con autori-
dad y modestia, la belocidad de los contrapuntos en todas
las voces y a todos tiempos y compases; grandes dificulta-
des de los tiempos, proporciones y prolaciones alteradas.
Esta maravillosa disciplina a profundizado su Magestad
con mucho estudio. Nada de esto a llegado a la noticia de
quien dice que la masica es arte mecinica y que no es de-
cencia, autoridad ni gravedad rexirla y cantarla™?.

Veamos ahora las conclusiones a que llegaba Subira a partir de
la lectura del testimonio anterior?®: Felipe IV sabfa componer en los
diversos géneros; sabia regir o dirigir el coro; sabia interpretar indivi-
dualmente alguna parte, ya solo, ya unido a todo el conjunto; sabia
discernir sobre el mérito de las composiciones ajenas, y sabia
producirlas con diligencia y aficién «en latin y en romance», por lo
que destinaria unas al culto religioso y otras a la diversién profana.

Pero no sélo anota Subiré los conocimientos musicos del monar-
ca, sino que ademas nos reflere c6mo se preocupé de “coleccionar”
las obras compuestas por Juan Blas de Castro, masico tan admirado
por Lope de Vega, y c6mo el propio rey dispuso que sus composicio-
nes pasaran al archivo de Palacio®’.
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Ademas de sus capacidades musicales y de su interés por todo lo
relacionado con la disciplina musical, sabemos que el rey logré cierto
nivel en otras manifestaciones poéticas y musicales, y que se intere-
s6 vivamente por el teatro?®, Conocemos asi abundantes noticias de
su profesor de musica, el notable maestro Capitan, director de su
Real Capilla®®, y de su maestro de danza, Antonio de Almenda, ma-
estro a su vez del célebre Juan de Esquivel Navarro, autor del conoci-
do tratado titulado Discorsos sobre el arte del dangado y sus excelen-
cias y primer origen, reprobando las acciones deshonestas (Sevilla,
Juan Gémez de Blas, 1642)30. Es también sabido que en sus viajes
de Madrid a Zaragoza, de paso por Daroca, escuché con deleite tafier
el érgano al afamado Pablo Bruna, a quien dio el apelativo de «el
ciego de Daroca»’!, y sabemos también que era un gran admirador
del carmelita calzado portugués Fray Manuel Correa®?, maestro de
capilla de La Seo de Zaragoza y “el primero en gracia para los villan-
cicos, que con ser obra suya quedaba por Su Majestad y para toda
Espaiia aprobada, oyéndole con aplauso grande™3. Incluso tenemos
algunas referencias indirectas que nos dan noticia de como se
incrementara su coleccién particular de instrumentos34,

Tras de lo visto hasta aqui, parece claro, pues, que la personali-
dad de Felipe IV supuso un notable impulso a la aficién de la socie-
dad espafiola por frecuentar e incluso coleccionar las manifestacio-
nes artisticas mas variadas. Por otro lado, el suyo tampoco parece
tratarse de un caso aislado, ya que, desde el punto de vista musical,
contamos también con algunos ejemplos claros de la formacién de
archivos, emanados del «coleccionismo ecléctico» de sus impulsores
{se trataba, como ya vimos, de formar “museos” de cosas exirafias y
variopintas, desde animales disecados, hasta instrumentos de miisi-
ca, aparatos de medicién asironémica, etc.). Es el caso p. ej. de la
célebre biblioteca del rey Jodo IV de Portugal (*1604; 11656), colec-
cionista de musica, tratadista musical, compositor y mecenas, quien,
ya desde época anterior a su llegada al trono luso, como Duque de
Braganza, busca, adquiere y manda copiar composiciones de los
compositores mas destacados de toda Europa, ya fueran éstos del si-
glo XVI o de su propia época®®. En definitiva, algo muy similar a lo
que habia sucedido poco antes en el terreno de las artes plasticas
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(recordemos ¢l caso citado de las colecciones de Juan Vincencio Las-
tanosa en Huesca, cuya casa/palacio/museo, la cual alabara Balta-
sar Gracidn, representa el paradigma del coleccionismo humanista).
Por otra parte, el modelo ofrecido en dmbitos cortesanos por la bi-
blioteca musical de Jodo IV o el archivo de Palacio, nutrido con las
nuevas adquisiciones de Felipe IV, iba a ser pronto imitado en pro-
vincias, por obispos y demas notables38, Tendriamos asi,” ademas de
la formacién de archivos “por acumulacién” a que aludiamos al inicio
de este trabajo, la formacion de otro tipo de archivos, en este caso,
de carécter civil (de monarcas o grandes sefiores de la nobleza, de
eruditos y bibliéfilos, etc.), y con una cierta funcién aristocratica o de
prestigio, a la luz del coleccionismo3”.

Pero en general, “no serd hasta la llegada de la burguesia holan-
desa que la obra de arte no sera sé6lo elemento de prestigio, sino que
adquirird un especifico valor comercial y transaccional, meramente
mercantil: cuadros de pequefio formato para tener en casa: arte
como articulo de consumo comercial: las colecciones ya no seran
algo reservado a la aristocracia, sino que acceden también los bur-
gueses; nacen las subastas de objetos raros y curiosos: en el Barro-
co, lo raro y extravagante se valora no por su caracter curioso o0 €so-
térico, sino por su cualidad pintoresca: la inmundicia alterna con el
lujo y todos los objetos adquieren su importancia en funcién de sus
cualidades visuales y perceptivas, en cuanto tiiles para la tarea a
que se destinan™8,

Caso aparte ya, aunque relativamente tardio (se produce sobre
todo desde finales del siglo XVIII-comienzos del siglo XIX] seria el de
los “coleccionistas viajeros”, que recorrian Europa, aprovechando
para recoger datos relativos a la misica, copiar composiciones, etc.
En este sentido podriamos citar abundantes casos, como p. ¢j. los
de los numerosos sacerdotes que son enviados por sus cabildos a es-
tudiar teologia o derecho canénico a Roma y a quienes sus superio-
res (o los propios responsables y miembros de las capillas musicales)
encargaban con frecuencia copiar o adquirir las nuevas composicio-
nes “de moda” en ¢l Vaticano y otros lugares de Italia para estudiar-
las y/o interpretarias en los templos espafioles. Ejemplos mas con-
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cretos podrian ser el del compositor Francisco Javier Nebra, que
copia en Roma obras de Héndel que pasarian més tarde al archivo
catedralicio zaragozano, el del trompetista germano Andrelang, que
copia musica espariola “histérica” en diferentes archivos peninsula-
res y la lleva después a Alemania, llegando a parar sus copias con el
paso de los afos a la Bayerische Staatsbibliothek de Munich, etc.

Pero la cuestion planteada en el epigrafe de este apartado sigue
candente: ;podria establecerse un posible paralelismo entre el auge
del coleccionismo y la nueva formacioén de archivos musicales? Hasta
el momento, hemos visto numerosos indicios que tal vez podrian
apuntar en este sentido (los Papas coleccionan los mas diversos obje-
tos, los reyes también lo hacen, siendo precisamente la musica una
de las disciplinas que mas se preocupan en cuidar, a través no sélo
de sus capillas —modelo seguramente para muchos maestros de ca-
pilla catedralicios espafioles—, sino de su interés personal en recopi-
lar determinadas composiciones). Pero, seguramente, ninguno de
tales indicios sea concluyente. Acaso, ni siquiera pueda aplicarse en
rigor el término «coleccionismo» a la formacién de los archivos ecle-
sidsticos. Pero, sin embargo, lo que si parece cierto es que las cate-
drales espafiolas pretenden, al menos a partir del siglo XVII, crear un
«worpus» 0 wepertorior —y uso aqui estos términos no en el sentido de
obras para utilizar, sino de coleccién— que fuera lo suficientemente
amplio como para poder echar mano de él en caso de necesidad3®.

Por otro lado, es un hecho que en las iglesias de toda Espafia, en
los siglos XVII al XIX, se van a copiar numerosos cantorales —mu-
chos de los cuales todavia se conservan— con obras de épocas pasa-
das (con musica de Josquin Desprez, Palestrina, Mouton, Morales,
Guerrero, Victoria, Robledo...). Estas copias, que estan en relacién
con una practica musical viva de musica antigua en la liturgia®?, se
deben muy probablemente a que las copias precedentes (en papel o
pergamino) llegaran a deteriorarse con el uso y con el paso del tiem-
po. De esta manera, no sélo los materiales a archivar se renuevan y
reponen conforme va siendo necesario a las exigencias catedralicias,
sino que, ademads, se va creando poco a poco, casi en cada centro im-
portante eclesiastico de actividad musical, una «coleccién» relativa-
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mente variada de cantorales de polifonia, aunque bastante coinci-
dente entre los diversos centros en lo que respecta a los masicos re-
presentados (y asi, casi cada catedral cuenta con algin ejemplar de
las misas de Palestrina, o con el Oficio de Victoria, salmos y motetes
de Morales o Guerrero, o con una coleccién de maghnificats de Aguile-
ra de Heredia..., de suerte que, con las logicas diferencias locales, el
“paisaje sonoro” que podia darse en lo relativo a la musica de facistol
resultaria bastante similar entre las diversas catedrales),

Por otra parte, y aparte de su “uso” vivo y continuado en las fun-
ciones habituales de la iglesia (las piezas se ejecutaran asi segin las
diferentes “clases” de dias feriales o festividades —solemnidades de
primera clase, de segunda clase...—), el paulatino engrosamiento de
la «colecci6én» de libros de facistol de un centro determinado facilita-
ria suplementariamente a su capilla de musica Ia disposicion de
abundantes y variados modelos de composiciones a los que poder re-
currir en tiempo de oposiciones (modelos de polifonia de facistol para
que los opositores pudieran “regir” a la capilla a partir de ellos, o
componer sus parodias, etc.), en determinados casos extremos (tales
ctomo p. €. vacantes o indisposiciones prolongadas en el magisterio
de capilla, celebraciones poco frecuentes ¥y aun inesperadas ~—falleci-
miento de personajes de la realeza, rogativas para la lluvia, entrada
en el templo de obispos...—), o simplemente como material de estu-
dio para los maestros y demas miembros de las capillas de musica,

En cualquier caso, tras haber aportado varios casos externos a
las catedrales relacionados con el coleccionismo, y cémo este fené-
meno estaba presente en la sociedad de los siglos XVI y XVII, no pre-
tendo afirmar que dicho coleccionsimo tuviera o no algo que ver con
la formacién de los archivos musicales eclesigsticos en Espafia (ya
hemos visto por otra parte, c6mo existian archivos —aungue no es-
trictamente musicales— en las catedrales casi desde el siglo XII).
Mas bien, pretendo llamar la atencién sobre un fenémeno que, de
hecho, “existia” en el ambiente de la €poca, que apenas ha sido estu-
diado desde el punto de vista musical en nuestro pais, y que, eso si
lo creo, pudo haber tenido una cierta influencia —acaso mas de la
que suponemos, a pesar de que esta hipétesis todavia precise de
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otros trabajos que la desarrollen y documenten, o bien, por ¢l contra-
rio, que la rechacen con pruebas— en el desarrollo de los archivos
musicales eclesidsticos y en el rumbo que éstos tomaron.

Y hasta aqui, he tratado de la musica “de atril”. Pero el resto (la
musica “a papeles”), debié correr otra suerte muy distinta, ya que,
hasta donde conozco y salvo excepciones, es muy poca la misica de
los siglos XVII y XVIII que, escrita bajo la disposicién externa de “pa-
peles”, se mantuvo «en repertorio» siglos después (entendida aqui la
expresion «en repertorio» en el sentido de miisica practica “habitual”).
Entrarfa aqui en juego un interesante factor —referido a la misica “a
papeles”—, hasta ahora tenido en cuenta bastante menos de lo que
cabria esperar: el hecho de que una catedral concreta o colegiata es-
pafiola cuente con un nimero determinado de composiciones polif6-
nicas (con o sin inclusién instrumental) y/o puramente instrumenta-
les, de siglos anteriores a su fecha de copia, o con muchas otras
composiciones de maesiros extranjeros y aun simplemente foraneos
a cada capilla de musica concreta, no quiere decir forzosamente que
esas obras hubieran sido interpretadas en su totalidad habitualmen-
te en dicha iglesia, sino que, en muchos casos, Gnicamente, habrian
estado disponibles para su eventual utilizacién (p. ¢j., porque tales
obras las ha encargado un canénigo que ha estado en Roma y las ha
escuchado y traido. a pesar de que luego al maestro de capilla de
turno de su catedral tal vez no le hubieran agradado y no las hubiera
querido interpretar, etc.), o habrian llegado al archivo por diferentes
cauces {adquisiciones particulares de un maestiro de capilla que al
morir deja sus pertenencias a la catedral, efc.). Y acaso en estfe alti-
mo sentido —musica que se acumula en el archivo, pero que apenas
o incluso nunca se interpreta—, la idea de coleccionismo “por acu-
mulacién” cobre una mayor fuerza que en el caso anteriormente ana-
lizado de la polifonia de facistol. Y de ahi, que, como hemos visto a
proposito de la musica “a papeles”, a la hora de efectuar valoraciones
—a partir de “lo conservado”— acerca del nivel de la musica que era
interpretada y escuchada en nuestras iglesias, sea conveniente mos-
trarnos lo suficientemente prudentes. Es decir, que el hecho de que
una catedral contara en su haber composiciones de Clemens non
Papa, Willaert, Orlando di Lasso, Fhilipe Rogier u otros, no quiere
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decir que su capilla interpretara con asiduidad dichas obras, sino
que, con mayor probabilidad, ejecutaria las composiciones obra de
sus propios maestros de capilla —ya que, a fin de cuentas, para eso
se les pagaba—, y sélo en contadas o muy determinadas ocasiones
haria escuchar las piezas de los autores mencionados.

Importancia de los documentos musicales

Otros dos nuevos, y a mi juicio interesantes conceptos a abordar,
serian, en primer lugar, el de la importancia del documento musical
por si mismo, es decir, €l de la importancia de los papeles, tema éste
emparentado con el de la bibliofilia (dentro del reducido y exquisito
mundo de los bibli6filos, un apartado muy especializado seria el de
los bibliéfilos musicos: a partir del auge del coleccionismo, se va a
ver ya al documento musical como elemento a conservar); y en se-
gundo lugar, el de la importancia del documento musical desde el
punto de vista de su contenido.

En este ultimo aspecto (por qué se consideran mas las obras de
tal o cual compositor, y no de otros, y en consecuencia, por qué se
copian mas o menos), los factores de valoracién est4n atin en buena
medida por estudiar. La permanencia de repertorios anteriores a
cada época, “histéricos”, —si exceptuamos el caso de determinadas
composiciones que se toman como «cldsicas», y que se corresponden
generalmente con obras polifénicas para cantar en el facistol*! —, pa-
rece haber sido bastante menor de lo que se esperaba en una prime-
ra impresién, y en muchos casos, incluso meramente excepcional.
Por citar un caso que conozco bien, en Zaragoza han sido muy pocas
las obras “histéricas” que han permanecido en repertorio hasta fe-
chas relativamente recientes: apenas, como ya apunté, la coleccién
de Magnificats de Sebastian Aguilera de Heredia, la salmodia de Mel-
chor Robledo, el “Quicumque” de Urban de Vargas, y poco mas.
Sobre la importancia, en este caso del contenido, de estos documen-
tos, habria mucho de qué hablar, puesto que son todavia muchos Ios
interrogantes que, como modelos, nos plantean. Incluso, si los ob-
servamos con atencion, veremos que en todos los casos citados se
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trata de composiciones de caracter litirgico*?, menos sujetas por
tanto —al menos en cuanto a sus textos y al marco en que se inter-
pretaban— a las veleidades de las modas y los l6gicos vaivenes oca-
sionados por el paso del tiempo, y mas estables en cuanto a su arrai-
go dentro del templo que las composiciones en lengua vernécula o
meramente instrumentales.

En cambio, parece ser que ninguna obra del siglo XVIII permane-
cié viva en Zaragoza, “en repertorio”, mas alla de un siglo después de
su composicion (ni tan siquiera las célebres composiciones del Espa-
fioleto o las de José de Nebra). En este sentido, es preciso sefialar —y
esta afirmacion parece aplicable a lo sucedido en toda Espafia— que,
practicamente hasta los afios treinta-cuarenta de nuestro siglo, la
pauta era la de interpretar la misica del momento, coetanea del ma-
estro de capilla concreto en activo, y no la de interpretar musica de
épocas anteriores (en realidad, esto (iltimo responde a un fenémeno
de recuperacién histérica, relativamente reciente en nuestro pais).
De hecho, hasta hace escasos afios contabamos con testimenios ora-
les de algunos ancianos maestros de capilla a quienes disgustaba
enormemente tener que interpretar con sus capillas composiciones
ajenas pudiendo ejecutar sus propias obras. Y segtin parece, este era
un sentimiento generalizado entre los musicos espafioles del ambito
eclesiastico.

Por otra parte, y en relacién con la importancia que se otorga a
determinadas composiciones segin las modas y vaivenes del gusto
que se producen con el paso del tiempo, va a producirse también un
fenémeno {0 mejor, un proceso) interesante: Se pasa del intento de
promocion profesional del miisico [(y asi p. ej., Aguilera, o Victo-
ria, enviaban sus libros como regalo a otras catedrales, que luego les
gratificaban o daban una compensacion; o bien, determinados libros
de Guerrero, Morales, etc., eran dedicados como regalos u ofrendas a
grandes sefiores de la nobleza o la alta jerarquia eclesiastica, o sim-
plemente con vistas a pagar la edicién) —sobre este particular, tam-
bién hay que tener en cuenta que era muy importante para un muasi-
co que se le conociera fuera de su lugar habitual de actividad (ya
que, habitualmente, y en funcién de su cargo, no podia superar la
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condicién de mero beneficiado o racionero), con vistas a mejorar en
prestigio social, pero sobre todo en salario®3; sélo en algunos casos,
verdaderamente excepcionales, los musicos podian acceder a una ca-
nongia o gozaban de titulacién universitariat; ... —] a todo lo con-
trario: las catedrales, movidas por la atraccién adicional de fieles a
los templos que supone el escuchar buena musica, procuran hacerse
con los “hit parade” de la época, de modo que solicitan obras a auto-
res de prestigio, o0 mandan copiar obras relevantes (manuscritas
claro esta, ya que para eso tienen a sus copiantes)®, o bien, adquie-
ren poco a poco nuevas obras (algo que se disparara hacia finales del
siglo XIX en toda Espafia, cuando es muy habitual comprar partitu-
ras impresas en almacenes de musica de Madrid, de Paris, Roma y
del sur de Francia. Y, como ya hemos visto, tampoco hay que olvidar
la tradicién bastante frecuente en Espafia (tenemos constancia de
ello en Zaragoza en el siglo XVIIl) de pedir un misico, o el propio ca-
bildo, a los estudiantes que iban a estudiar Teologia a Roma que se
trajeran obras de tal o cual compositor de prestigio. Precisamente
este nuevo afan recopilador, afan por comprar las obras impresas
que se escuchaban en San Pedro del Vaticano o en Notre Dame de
Paris, habria que ponerlo en relacién con el nacimiento del estudio
de la historia en el siglo XIX (a partir de entonces, se pasa —aunque
lentamente— de un concepto musical “del momento” a un concepto
“histérico”).

En definitiva, podriamos decir que es posible acceder a valorar la
importancia del documento musical desde al menos cuatro puntos
de vista: 1) como propiedad del cabildo catedral (tanto fisica como in-
telectual); 2) como propiedad intelectual del compositor; 3} importan-
cia intrinseca documental (bibliéfilos: coleccionismo); 4] importancia
intrinseca musical (musicos / coleccionismo).

Importancia del documento musical como propiedad del cabildo
catedral46;

Mientras no se explicite lo contrario, el cabildo catedral es duefio
y sefior de los documentos musicales emanados de él, conservados

El articulo de AEDOM ¢ 23

en sus dependencias, adquiridos, copiados, o de otra cualquier forma
dependientes de su jurisdiccién. Es por tanto libre de hacer con ellos
lo que considere oportuno, desde organizarlos y disponerlos para su
empleo y estudio en archivos y/o bibliotecas especificos, hasta des-
hacerse de ellos o utilizarlos para otros fines no propiamente musica-
les?”.

Como vimos, el problema planteado a los cabildos catedralicios
peninsulares por los documentos musicales se hace particularmente
grave hacia finales del siglo XV, cuando, debido a su paulatina acu-
mulacién, llegan a plantear, primeramente, serios problemas de es-
pacio. Los maestros de capilla, obligados estatutariamente, en fun-
cién de su cargo, a cubrir con nuevas composiciones apualmente los
servicios litargicos propios del culto, asi como otras muchas funcio-
nes paralitirgicas, van dejando a la catedral unas composiciones que
van engrosando su niimero a medida que se suceden nuevos maes-
tros de capilla en el cargo.

El problema de espacio ocasionado, obliga a dotar a las catedra-
les de: en primer lugar, y dependiendo de los lugares, cofres, arque-
tas, baiiles o armarios, destinados al efecto para guardar los docu-
mentos de musica.

En Zaragoza concretamente, contamos con un momento puntual
que marcard la historia del nuevo archivo catedralicio. A la muerte
del maestro de capilla de La Seo, Fray Manuel Correa, las Actas Ca-
pitulares de dicho templo hacen un elogio del maestro recién falleci-
do (1-VIll-1653), dando cuenta de su gran prestigio®®:

“Por muerte del Maestro de Capilla Padre Correa,
portugués de la Orden del Carmen Calzado, acuerda el
Cabildo quede en poder de D. Miguel Martel, Coadjutor
de Chantre, un batl con los papeles y obras que
tenia trabajadas, siendo de las mejores y mds estima-
das que hasta ahora ha habido en Espafia, pues por su
grande habilidad le daba el Cabildo 500 escudos de sa-
lario en dinero, siendo el primero en gracia para los vi-
llancicos, que con ser obra suya quedaba por Su Majes-
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tad y para toda Espafia aprobada, oyéndole con aplauso
grande, con que se resolvié que queden en la Iglesia, que
son muchas y buenas”.

Se habla ahi de cantidad —muchas obras—, y de calidad —y
buenas—, lo que da fe de la alta consideracién en que se tenia a sus
obras, primero desde el punto de vista de su contenido estrictamente
musical, y a partir de ahi, de su valor documental.

Ese mismo dia, el cabildo de La Seo, azuzado seguramente por
las pretensiones sobre las composiciones musicales que debieron
mostrar los frailes carmelitas superiores de Correa, se preocupaba
por asegurar y fundamentar la propiedad que supuestamente tenia
de las obras musicales trabajadas por sus maestros de capilla, que-
riendo de esta manera sentar una especie de “juisprudencia” al res-
pecto, basada en la reciente “fradicién”: segin resolucién capitular
del 1-VIII-1653, los candnigos hablan de “la posesion en que estd
de quedar el Cabildo con los papeles de los maestros que mue-
ren, como se hizo con los papeles del maestro Romeo, que murié hard
56 6 afios”.

De nuevo, pocos dias més tarde, el jueves 14 de Agosto de 1653,
¢l Cabildo de La Seo, reunido en sesi6én extraordinaria, resolvia lo si-
gulente:

“[...] y asimismo resolvié el cabildo que estas musi-
cas [las de Fray Manuel Correal, y todas las demds
que tiene la iglesia se pongan en un armario, y pare-
ci6 que fuese en uno que hay en un aposento subiendo al
archivo en el rellano segundo, y que se haga inventario
de todas y por él se entreguen al sefior candnigo Sacris-
tia que fuere, el cual tendrd la llave del armario y dard
cuenta de todos los papeles que se le entregare, y a los
musicos, el dia antes de la fiesta que fuera necesario
sacar misica para cantar, que pidan al sefior candnigo
que tiene la llave lo que fuere menester para ese dia, y
sobre todo, que cuide y advierta de que no se copien y se
restituyan al armario en acabando de cantar”.
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Al parecer, ante el peligro de dispersién de las composiciones
musicales de tan notable compositor, y la polémica mantenida por el
cabildo acerca de la propiedad de tales obras con el convento carme-
lita al que pertenecia Correa, €l cabildo de La Seo decidié colocar di-
chos papeles «bajo llaves, y junto a ellos, «todos los demas», controla-
dos por un canénigo nombrado a tal efecto, que habria de velar, in-
ventario en mano, por su seguridad y porque no se copiaran, segura-
mente pretendiendo evitar que llegaran a manos de otras catedrales
“rivales” en pujanza e influencia politico-social y religiosa. De este
modo, a partir de este preciso instante empieza una nueva etapa,
dentro de la tradicién, del proceso de formacién del archivo de musi-
ca, en un primer intento de “reagrupar” (de guardar y custodiar) los
materiales que se habian ido dispersando, en un mismo y Gnico
lugar: i.e., en un incipiente «archivo de musica»*®. En pocos dias,
vemos c6mo el anterior batl con obras de Correa, se ha convertido
en preocupacién mayor, y pasa a prepararse un armario con llave, un
inventario y un archivero, dandose disposiciones acerca de como han
de preservarse ésos y los demas papeles de musica considerados
como propiedad del cabildo. De este modo, podriamos hablar a apar-
tir de ahora del primer archivo de mdsica “moderno” de La Seo, que
reune va “toda” (o casi toda) la misica hasta entonces acumulada.
Tenemos aqui ya pues un primer y temprano ejemplo de propiedad
material e intelectual musical. A partir de ahora, el cabildo serd
mucho mas consciente de que estas obras tienen un valor intelectual
y material.

El cabildo, comitente primero y tltimo de las composiciones mu-
sicales que precisaba —y que encargaba coniractualmente a su ma-
estro de capilla— con vistas a cubrir sus funciones litirgicas y para-
littirgicas, asentaba de esta manera, por primera vez segiin parece, y
de modo explicito, el problema de propiedad “material” —es decir, al
menos material, cuando no material e intelectual— de las composi-
ciones musicales emanadas de su mecenazgo.

Fijémonos por otra parte en el vocabulario utilizado, «posesién en
que esta de quedar con los papeless (sin especificar si solamente con
aquellos papeles trabajados durante el magisterio ejercido por el ma-
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estro para dicho cabildo, o si con todos aquellos papeles de que dis-
pusiera, incluyendo los trabajados en anteriores cargos y lugares por
dicho maestro, obras de otros compositores, etc.}, y veremos c¢émo
las intenciones de “posesion” o propiedad material de las composicio-
nes por parte del cabildo, en ocasiones, pueden ir mucho mas alla de
pretender hacerse con las composiciones que un maestro determina-
do escribiera propiamente (Gnica y exclusivamente) durante su de-
pendencia del cabildo zaragozano como tal maestro de capilla. En
este sentido, las actitudes del cabildo zaragozano a lo largo de la his-
toria, y en cada caso concreto, adoptaron posturas bien diversas,
como sabemos por diferentes casos; veamos algunos ejemplos al
azar:

¢ En el caso de las obras del fraile carmelita Fray Manuel Correa
en el siglo XVII, el capitulo de La Seo muestra un interés con-
creto frente a terceros —los superiores carmelitas de Correa—,
disputando con ellos por los papeles de su maestro de capilla
recién fallecido, e incluso llegando a pagar por ellos;

¢ En el caso de Domingo Olleta, maestro de La Seo que fallece a
finales del siglo XIX, el cabildo, puesto en contacto con los fa-
miliares del musico, decide quedarse con los papeles del musi-
co que le parecen mas oportunos, y opta a comprar otros en
pablica subasta;

* En ¢l caso de Salvador Azara, maestro de La Seo ya en el siglo
XX, fallecido en 1934, el cabildo, previa disposicién notarial de
los herederos del musico, accede a depositar los papeles de
musica de su antiguo maestro, y a salvaguardarlos en su ar-
chivo particular, ddndoles la difusién y destino que estime con-
venientes.

Pero seguramente, de los ejemplos citados, el caso mas llamativo
es el de Fray Manuel Correa, por cuyas obras el cabildo no duda en
gastar cuanto considera necesario. Y asi, segiin uno de los libros de
fabrica de La Seo, en el afio 1653 se anota el siguiente pago®®:

“Ms. por los papeles de Musica que compro la Igl®.
del Maestro Correa...130£". '
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Lo que nos viene a decir, por otra parte, que las tales obras de
Correa no le resultaron gratis al cabildo, y que acaso por esa misma
razén se suscitara —acaso con mayor fuerza desde entonces— el celo
capitular por su buena conservacién y custodia (digamos que, de
esta manera, se sentaba jurisprudencia, y se atajaba cualquier otra
disputa documental que por causas similares pudiera ocasionar
gasto alguno adicional a los canonigos).

Parece claro por otra parte, que el asunto suscitado con ocasién
de las obras de Correa debié de mantenerse no obstante candente
durante bastantes afios mas, pues seguimos teniendo noticia de él
durante el magisterio de capilla del maestro Sebastidan Alfonso
(+1692), el cual iba a ocupar su magisterio en La Seo de Zaragoza
durante nada menos que treinta y seis afios (desde 1656 hasta su
muerte). Asi, y a pesar de la decisién de inventariar y archivar toda la
musica de la capilla —llevada a la practica en 1653 a la muerte de
Correa—, todavia el 13-VI-1670, siendo entonces maestro de capilla
el mencionado Sebastian Alfonso, el Cabildo ordenaba «que los pape-
les de miisica que tiene la iglesia y estdn esparcidos, se recojan
y se haga un arca forrada de lata y los que ha menester el M° de
Capilla para el uso de la Capilla se le entregue con inventario y reci-
bo suyo y no de otra manera y dicha arca se suba al archivo y cui-
den los Sres. administradores de sacristia y fdbricas de no dar pape-
les de muisica, sino los necesarios porque hay perdidos muchos por
no tener cuidado y valen ducados y se vendran a perder todos si no
hay cuidado»®!.

Y atenci6n ahi a la expresién “y valen ducados”, clara muestra
—creo yo— de que el interés por recoger y custodiar dichos papeles,
los cuales estan “esparcidos” a pesar de su valor (nétese que han pa-
sado diecisiete afios desde su adquisicién) es un interés en buena
parte crematistico (es decir, un interés de aprovechar o dar buen uso
a lo gastado, un permanente interés por no despilfarrar), ya que, da
la impresién, de que si se les hubiera otorgado un valor especial en
cuanto a su contenido musical, seguramente no se hallarian “espar-
cidos”, aun a pesar de los afios transcurridos.
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El problema con los papeles musicales continuaba. Seguan pare-
ce, a su jubilacién en 1687, el propio maestro Alfonsoc debid resistirse
a entregar al cabildo la musica que tenia, que el cabildo aducia como
perteneciente a la capilla. Segtin resolucién capitular del 30-1V-1687
se ordenaba que «el maestro de capilla entregue los papeles», asi
como «que al maestro de capilla Alfoniso le hable el sefior Martén con
todas veras, diciéndole con expressién entregue toda la miisica que
tiene, assi de la Yglesia como de otros maestros y la que él hubiere
trabajado, y casso que no la entregare, se le passe a penar quitando-
le las propinas todos los dias y demés penas que el cabildo acor-
dare»,

Pero las severas disposiciones capitulares debian caer en saco
roto: de la noticia anterior, puede colegirse que el cabildo no bromea-
ba con este tema, sino que antes bien lo trataba muy en serio, como
se puede comprobar al releer que en dicho acta se dice que se hable
al maestro —recién jubilado y tantos afios cumplidor— “con todas
veras”, sefial inequivoca de que ya se le habia comunicado a Alfonso
en fecha anterior, acaso reiteradamente, que debia entregar sus pa-
peles de musica, aunque seguramente el cabildo obtuviera un resul-
tado nulo por parte del compositor altoaragonés.

No cabe duda de que las nuevas disposiciones del cabildo respec-
to a los papeles de miusica debian resultar a los musicos, cuando
menos, extrafias, por lo nuevas, dado que anteriormente nunca se
habia planteado a quién pertenecian tales papeles, los cuales se ha-
brian manejado tradicionalmente de acuerdo con los usos y costum-
bres de cada centro. Tampoco resulta dificil imaginar que los maes-
tros de capilla fueran reacios a deshacerse del fruto de su trabajo,
acaso considerando las érdenes capitulares una injerencia en asun-
tos propios musicales themos de suponer que no querrian que “pro-
fanos en la materia” les dijeran lo que debian hacer o dejar de hacer
con sus materiales cotidianos de uso, por otro lado, y como norma
general, apenas “descifrables” en su notacién por los proplos musi-
cos). Aunque, bien es cierto que, por otra parte, tampoco parece que
los musicos se cuidaran mucho de los “papeles” que les correspondia
tafier o cantar, a juzgar por lo desperdigados que se encontraban,
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Por lo demas, es facil intuir, que, llegado el caso, los musicos pensa-
rian légicamente que iban a dar una mejor y mas préactica utilidad a
sus papeles de musica (ellos, o las personas a quienes ellos mismos
se los confiaran), frente al destino incierto —pasar a engrosar los
fondos de un archivo de donde ya no saldrian con facilidad— que pu-
diera otorgarles un cabildo integrado por personas ajenas a la disci-
plina musical.

Sea como fuere, todavia después de la muerte del maestro Alfon-
s052, acaecida el 7-VI-1692, el cabildo reiteraba su determinacién de
«que se recobre la musica del M° Alfonso dexandosela a la disposi-
cién de los Sres. Esmir y Exea», lo que quiere decir que, en vida de
Alfonso, ¢l cabildo, pese a su determinacién y a los 36 arios de servi-
cios en el magisterio de dicho misico, no habia conseguido hacerse
con los papeles de musica que estaban en posesién de su maestro de
capilla, que no cejé en no entregar a sus superiores aquello que ha-
bria considerado suyo.

La insistencia capitular en recuperar estas composiciones a su
muerte, es testimonio seguramente, pues, de la estimacién en que se
tenia a la produccién de Alfonso, asi como de la clara determinacién
por parte del cabildo de asentar el anterior precedente de que todas
las obras compuestas por sus maestros de capilla eran de su propie-
dad. Lo cual, como hemos visto, no debié hacerse sin la protesta ex-
presa (en los menos casos suponemos, puesto que en un enfren-
tamiento abierto con los candnigos, el beneficiado musico Hevaria
todas las de perder), o la oposicion silenciosa (en la mayoria de los
casos, los maestros serian, mientras no se planteara lo contrario, los
propietarios naturales de las obras) de los maestros —que dejarian
correr las cosas, continuando como hasta entonces llevandose tran-
quilamente los papeles a su casa, aunque seguramente, a partir de
ahora, dando una menor “publicidad” a este tipo de préstamos—,
dependiendo de cada caso. Y aunque desconocemos documental-
mente el final de esta historia, en el caso de las composiciones de Al-
fonso, como suponemos que sucederia casi siempre, el cabildo debio
conseguir a la postre su propésito, puesto que son relativamente
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abundantes las obras de este compositor que se conservan en el Ar-
chivo de Musica de las Catedrales de Zaragoza.

Hemos visto ¢6mo el proceso de creacién de archivos propiamen-
te musicales nacia de unas necesidades fisicas o materiales “de espa-
cio” (desde las primeras arcas o batiles, las composiciones han tenido
que ir pasando, merced a su almacenamiento paulatino, a armarios,
y luego, ha sido preciso buscarles una o varias salas 0 estancias
donde poderlos guardar), a lo que ayudaba su propia naturaleza do-
cumental, muy diferente del resto de fondos no-musicales, que ha-
bria facilitado su paso paulatino a lugares separados y/o indepen-
dientes del archivo y biblioteca generales del cabildo. En primer
lugar, los papeles de misica pasaron a ocupar cofres, arquetas o ba-
ules, y cuando su entidad era mayor, armarios al efecto. Pero cuando
la cantidad documental a guardar se hacia mayor de la que podia
preservarse en dichos batles o armarios, fue ya necesario acondicio-
nar salas especiales dentro de las dependencias catedralicias (a me-
nudo como anexo al archivo o biblioteca capitular de caracter gene-
ral, o bien en el lugar de ensayos de la capilla —y asi p. €j., en El
Pilar de Zaragoza, en la denominada “sala de banderas”—, el colegio
de infantes anexo a la seo correspondiente, etc.), o incluso plantear
archivos especificos de nueva creacién para el uso de los musicos.

Este, era uno de los temas que el cabildo debia sopesar a la hora
de buscar un lugar donde guardar tales documentos: si se pretendia
contar con un lugar seguro, pero al mismo tiempo dar oportunidad al
maestro de capilla para que utilizara unos materiales propiedad de la
catedral y que podrian serle de utilidad, era un inconveniente el
hecho de que el archivo de musica y el archivo general estuvieran
unidos, teniendo en cuenta que el maestro precisaria seguramente
tales materiales con una antelacién de varios dias a su ejecucién pa-
blica, con vistas a poder ensayar con la capilla de musica®3.

Por otra parte, es de suponer que no pareciera muy bueno a los
sefiores canénigos capitulares, que el maestro de capilla, “sirviente”
suyo, se presentara a menudo en el archivo comGn para pedir tal o
cual partitura para ensayar, o algin tratado teérico para estudiar,
puesto que en ese archivo se guardaba también celosamente todo lo
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relacionado con la administracién y fabrica de la catedral (es decir,
que entre otras cosas, en el archivo general estaban las cosas de mas
valor). Tal vez por ello, en muchos lugares de la peninsula —que no
en todos, aunque si en los de mayor importancia—, los archivos de
musica se conformaron de modo independiente respecto a los archi-
vos capitulares de caracter general®?.

De otro lado, con la formacién de un archivo musical se evitaria
{aunque aqui también habria sus matices y/o excepciones) una préac-
tica al parecer bastante frecuente hasta su creacién, y en algunos
casos, atin después de ella: a menudo, el maestro de capilla se lleva-
ba materiales a su casa —la cual coincidia generalmente con el cole-
gio de infantes, de quienes se cuidaba—, con vistas a estudiarlos, en-
sefiarlos a sus discipulos aventajados —fuera de la platica publica
que debia hacer diariamente en el coro—, o reutilizarlos con vistas a
reelaboraciones, arreglos, copias para su propiedad, e incluso, por
qué no, perpetrar algin plagio (bien entendido que este concepto no
existia para entonces)®>.

Sabemos de abundantes casos en los que tales materiales (habla-
riamos ahora de los documentos dede el punto de vista fisico o mate-
rial) se quedaban en casa del maestro largas temporadas, afios inclu-
so, de modo que, en ocasiones, a su muerte, el cabildo, al encargar
un nuevo inventario de la misica de la catedral, habifa de darlos por
desaparecidos; en tales casos, se sabe de ejemplos en los que las
partituras de un compositor quedaban repartidas entre sus familia-
res (v.g., la masica de Domingo Olleta, la de Salvador Azara...}, por lo
que, a la segunda o tercera generacién, la dispersion y/o desapari-
cién de tales documentos, podia llegar a ser total. En ofras ocasio-
nes, los papeles de musica catedralicios debian ser quemados ante el
riesgo de contagio por epidemias (caso p. €. de las obras del violinis-
ta Donini en Zaragoza en la segunda mitad del siglo XVIII®®), y en al-
gan que otro caso aislado, eran reutilizados para parchear la tuberia
del é6rgano, para envolver algtn paquete, o simplemente se tiraban o
quedaban olvidados en algtin rincén de la catedral, deparando hoy
en dia no pocas agradables sorpresas.
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Pero no hay que escandalizarse por esto: es algo que sucedia en
todos los ambitos de la sociedad, y que responde a una préctica ha-
bitual, puesto que, hasta hace todavia muy pocos afios, no se daba
valor alguno a los “papeles”; si ademas, éstos eran “viejos™ y con
unos signos musicales indescifrables para el profano... En este senti-
do, hasta hace poco, todavia podian verse algunos papeles y libros de
estos en las papeleras; algunos, expuestos en rasiros ambulantes,
junto a instrumentos “viejos”, “inservibles” porque tenian mecanis-
mos extrafios a los nuesiros, o simplemente porque estaban sucios y
ofrecian una apariencia defectuosa al no-entendido; otros, los
menos, y generalmente los més valiosos —aunque no siempre desde
el punto de vista musical, sino casi siempre material—, vendidos en
anticuarios; etc. etc.5”

Pero no pretendo ser catastrofista, ni mucho menos. Todo esto
que acabo de exponer, en realidad resulta anecdético. En general, la
Iglesia espariola, a través de los cabildos catedralicios {y de colegia-
tas, monasterios, etc.), que muy sabiamente nunca han sido partida-
rios de tirar nada, y menos el producto de algo que ellos mismos pa-
gaban con esfuerzo (salarios de musicos, resmas de papel, tinta,
velas para alumbrarse, salarios de archiveros, copiantes, encuader-
naciones de libros, atriles, instrumentos, clases de musica externas
para algunos miembros de su capilla, etc.)°8, ha sido, en la practica,
casi la Gnica institucién capaz de conservar la gran mayoria de nues-
tro patrimonio histérico-musical, de modo que nos han legado una
riqueza musical y cultural incalculable, que todavia hoy, lamentable-
mente, desconocemos en gran medida. Ademéas, no hemos de perder
de vista un fenémeno muy importante para el estudio de nuestro pa-
sado musical, excepcional, si lo consideramos atendiendo a lo que
sucede en otros paises: los archivos musicales eclesiasticos espario-
les no sélo conservan musica de extraccién religiosa, sino que, ade-
mas, guardan una abundantisima documentacién musical de carac-
ter civil, y aun profano, que ha llegado a almacenarse en sus depen-
dencias por haber pertenecido, en un principio privadamente, a los
misicos de las capillas de la iglesia, los cuales legaron estos materia-
les a su catedral al fallecer. Tenemos asi p. €j., en Zaragoza, un im-
portante fondo de composiciones que, desde la perspectiva en la que
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estamos trabajando, podriamos considerar como de caricter civil
{composiciones de D’Andrieu, Dall’Abaco, Couperin, Kuhnau, etc.,
que obviamente no eran para uso de la liturgia), asi como varios lega-
dos y donaciones de caracter muy variado. Entre ellos, cabe destacar
el ya célebre “legado Bernardén”, rico en literatura musical civil y mi-
litar (musica para guitarra y/o piano, rigodones, valses, mazurcas,
marchas militares...}, entre otros muchos, ya conocidos por el inves-
tigador, pero entre los cuales citaré, por lo curioso, un legado anéni-
mo®® que cuenta con abundantes partituras del tipo fox-trot, tangos,
tonadillas o cuplés, del primer tercio de nuestro siglo. Algo que pu-
diera parecer verdaderamente sorprendente, a priori, en un archivo
catedralicio.

Por otro lado, si tenemos en cuenta la cantidad de miisica “histé-
rica” conservada en Espafa, la misica profana o civil resulta numé-
ricamente irrisoria en comparacién con la miisica eclesiastica, cuyos
documentos se cuentan por decenas de miles. En este sentido, en
RISM-Espafia hemos realizado una aproximacién estimativa de las
fuentes musicales que podrian conservarse en todo el Estado, acer-
candonos a una cifra de unos 150.000 manuscritos musicales sélo
para el periodo comprendido entre 1600 y 185090,

En cualquier caso, juzgo una evidencia sefialar que somos enor-
memente aforfunados: otros paises, tienen los estudios pero carecen
de un niimero tan elevado de fuentes (es decir, son numéricamente
menos relevantes)®!; nuestro pais, cuenta en cambio con un nimero
elevadisimo de fuentes, aunque todavia estd muy falto de estudios,
pero el panorama estd cambiando a pasos agigantados, y podemos
llegar, en un plazo relativamente corto, a contar con ambas cosas,
por lo que las perspectivas de futuro son particularmente halagiie-
fias.

Los encargados de formar el repertorio®2:

Aunque resulta evidente que los responsables de recopilar el re-
pertorio musical catedralicio eran fundamentalmente los maestros
de capilla, no eran los Unicos%. Previamente, deberiamos conside-
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rar otros aspectos: en primer lugar, la masica monddica (i.e., el can-
tollano), que funcionaba de acuerdo con otros pardmetros (capisco-
les, sochantres, salmistas...}, los cuales no voy a analizar puesto que
se salen de los limites autoimpuestos para este trabajo; y en segundo
lugar, tanto los organistas como los ministriles, que podian tam-
bién “crear repertorio”.

Sin embargo, de este dltimo grupo (organistas y ministriles), sélo
los primeros llegan a “acumular” repertorio dentro de las catedrales;
pero en este sentido, hay que tener en cuenta también que tan sélo
los maestros de capilia tenian “obligacién” de dejar sus obras a la ca-
tedral al dejar el puesto. De este modo, los papeles para el uso de or-
ganistas y ministriles eran de su propiedad®, y al guardarlos en
casas particulares debieron correr mucha peor suerte que los deposi-

. tados en archivos, de suerte que la miisica instrumental, conservada
en nuestras catedrales representa un porcentaje infimo respecto a la
musica vocal o vocal-instrumental. Y asi, la no-obligacién de los or-
ganistas y ministriles de dejar sus obras para la catedral al abando-
nar sus cargos, algo que si debfan hacer p. ej. los maestros de capi-
lla segin se estipulaba en sus obligaciones contractuales, podria ser
una de las causas, —acaso la méas poderosa—, para la escasa con-
servacion de fuentes con partes exclusivamente instrumentales,
entre ellas evidentemente las organisticas, entre las que estarian
también légicamente, a su vez, las partes de bajo continuo®. De
donde se deduce, que, no es que la masica instrumental fuera tenida
menos en cuenta o no se interpretase; antes al contrario; simplemen-
te, y seguramente, mas que por una sola razén, por un camulo de di-
versos motivos, entre ellos, algunos de las aqui expuestos, no se nos
ha conservado. Veamos todavia alguna posible explicacién mas, de
por qué, frente a tanta literatura vocal conservada, o vocal-orquestal,
existe tan poca literatura puramente instrumental en nuestros archi-
vos eclesidsticos:

No hay que olvidar a este respecto tampoco la tradicional practi-
ca por parte de los organistas espafioles —y acaso de determinados
instrumentistas— de la improvisacién, la cual se tenia a gala, como
consta en numerosos testimonios de la época. Uno de ellos nos lo
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ofrece el rey Jodo IV de Portugal, al hablar de la musica «de los anti-
guosy, en su célebre tratado Defensa de la Miisica Moderna (1649) [se
refiere basicamente a la melodia acompafadal:

“La musica de que se trata es de vna sola voz, y por
esso no se hallaran exemplos della, que es lo mismo que
acontece oy a qualquier musico que canta a la viguela,
organo 0 otro instrumento, que dize en el de estudiado,
o de repente lo que se le ofrece, y como esto no queda
por escrito por esta razé no ay memoria de lo que can-
tauan los Antiguos™®.

Del mismo siglo XVII, contamos con un testimonio que nos refie-
re el Dr. Gonzélez Marin, acerca de una posible practica improvisato-
ria por parte de los muisicos acompaitiantes:

“Sobre la importancia que a la improvisacién se
daba en la ejecuciéon de cualquier género de musica en
la Espafia del siglo XVII, baste reflexionar sobre dos he-
chos relacionados con la priactica del acompaiia-
miento: en primer lugar, la frecuencia con que, segiin
atestigua Pablo Nassarre, un organista, arpista, ete.,
podia verse en la obligacién de acompafiar una pieza
vocal o instrumental sin tener escrita la linea del
bajo; en segundo lugar, las poquisimas cifras que se
anotaban en las partichelas de acompahamiento, aun
cuando pudieran darse en las composiciones abundan-
tes posturas extraordinarias, lo que produciria, sin
duda, fuertes disonancias y desajustes entre
acompanantes y acompanados, o sea, algo parecido a la
impresién que la sinfonia de Pico y Canente causé a
Baccio del Bianco [se refiere a la mala impresién que re-
cibié dicho escenégrafo florentino al escuchar una sinfo-
nia completamente improvisada por los instrumentistas
esparfioles que la ejecutaban]87,

Y ademés de la importancia de la improvisacion {en el sentido de
“creacién” desde el teclado o el instrumento correspondiente), cabria
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destacar la importancia de la repentizacién {“leer a primera vista”,
algo que un organista habia de hacer p. €j., en los ejercicios de opo-
siciones, y que tenia que ser capaz de solventar con facilidad y relati-
va agilidad, a mas de que, de sus buenas cualidades de repentista,
obtendria buena parte de su reputacién y aplauso). En este sentido,
el maestro de capilla de El Pilar y tratadista musical, Antonio Lozano
{+1807), nos daba en 1895 un interesante testimonio al respecto, que
parece evidenciar una practica habitual entre nuestros organistas a
nivel nacional, la cual procederia seguramente de una rancia tradi-
cién:
-“Sin apasionamiento puede afirmarse que ninguna

ciudad espanola, ni acaso extranjera, ha dado el contin-

gente de musicos que Zaragoza [se refiere aqui concreta-

mente a los organistas}, con la circunstancia de ser tan

buenos lectores y ejecutantes, que alli donde se han pre-

sentado a opositar, han obtenido plaza y se han distin-

guido por su cualidad de repentistas”®®,

Unos arios antes, también Hilarién Eslava habia {ratado de la
tradicién organistica de la improvisacién, y de la frecuente practica
“repentista” en Espana. Acaso ambos factores (el fuerte arraigo de la
improvisacién y de la repentizacién entre nuestros organistas), sean
un elemento mas a la hora de considerar por qué se han conservado
en los archivos eclesidsticos espafioles tan pocos materiales pura-
mente organisticos, en comparacién p. ej. con las numerosas fuen-
tes conservadas con inclusién vocal. Téngase en cuenta también
sobre este particular el caracter marcadamente espariol de determi-
nadas piezas de la literatura y la tradicién organistica e instrumental
espafiola, caracterizadas basicamente por la repentizacién y el inge-
nio, tales como los tientos o “intentos”, las glosas, los versos, o, in-
cluso, los pasacalles. Por oira parte, sabemos que los organistas de
la época debian estar acostumbrados a «improvisan —en el sentido
de “componer”— libremente desde el teclado, como lo hacia p. ej. J.
S. Bach. Hilarién Eslava también nos daba noticia de ello, y de los
problemas que comportaba esta practica —atestiguaba asi una reali-
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dad, a juzgar por sus palabras, bastante extendida, que se producia
frecuentemente entre los organistas de nuestro pais—9.

Como vemos, ¢l abuso de la practica improvisatoria, era, en opi-
nién de Eslava y de Lozano, una de las “lacras” arrastradas tradicio-
nalmente por los organistas espafioles: era por tanto el abuso en la
improvisacién —sobre todo en el culto, en opinién de ambos—, junto
a la falta de estudio y preparacién, una de las principales razones
que alejaba a los organistas espafioles del nivel alcanzado p. ej. por
los organistas alemanes —por los protestantes, especifica Eslava—,
que eran tenidos como el modelo a imitar.

Otra cuestién bien distinta seria la de cémo podia sonar en la
practica aquel “acompafar una pieza vocal o instrumental sin tener
escrita la linea del bajo” que antes citara Luis A. Gonzalez, y que
acaso pudiera explicar —o ser una de las multiples posibies razo-
nes— la escasez de papeles conservados del siglo XVII en el archivo
catedralicio zaragozano destinados a la ejecucién practica del bajo
continuo’®. El mismo Dr. Gonzalez Marin ha tratado de explicar re-
cientemente por qué se ha conservado tan poca misica ex-
clusivamente instrumental barroca en nuestro pais, aun en el terre-
no de lo civil:

“A la pregunta de por qué no se conservan partiche-
las de instrumentos procedentes de las representaciones
teatrales, cuando si hay evidencias de la participacién
de conjuntos instrumentales en las obras, se puede res-
ponder: a) porque nadie se preocupé de conservarlas; y
b) porque nunca o muy pocas veces existieron”’1,

Como vemos, muchas posibles explicaciones para un hecho per-
fectamente constatable: la misica instrumental conservada es
mucho menor, cuantitativamente hablando, que la musica con parti-
cipacién vocal, Paralelamente, como estamos viendo, los cabildos tra-
tan de “controlar” sus materiales musicales, con la formacién de
nuevas dependencias a propésito, e inventario en mano, de manera
que se obliga a los maestros de capilla —como nueva exigencia expli-
cita de sus cargos— a depositar sus composiciones en el nuevo ar-
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chivo de msica, actualizando los cambios producidos en el mismo
durante su titularidad en el magisterio (adquisiciones, nuevas co-
pias, pérdidas...). Poco a poco, y en cada lugar, esta politica eclesial
asegur6 la conservacién de obras religiosas en todo el pais. Pero no
parece que afectara mucho a la musica civil, ni tan siquiera a la ma-
sica exclusivamente instrumental.

Pero en definitiva, podemos concluir que estos y otros factores
(como el del peculiar estatus de los ministriles, ocupando medias ra-
ciones o cuartos de racién, o siendo misicos de fuera, civiles lla-
mados expresamente para tocar), habrian sido sin duda la causa de
que, en comparacién con la musica vocal o vocal-instrumental, ape-
nas se haya conservado musica especificamente para tecla, o pura-
mente instrumental en nuestras catedrales.

Y frente a los elaboradores de repertorio, los responsables de su
copia, y los de su guarda y custodia.

Responsables de copia:

Eran los copistas {i.e., los encargados Gltimos de “sacar” las co-
pias definitivas que iban a utilizarse en la ejecucién musical practica,
o que se iban a archivar como documentos primarios), 0 mejor, como
se les cita en la documentacién, los «puntadores» o «copiantes» de
musica’?. De muchos de ellos conocemos sus nombres, gracias a los
libros de fabrica catedralicios, alguno de los cuales aporto —referidos
al siglo XVII— por tratarse de una documentacién inédita hasta la
fecha. (Ademas de copistas, se recogen también nombres de ilumina-
dores de cantorales3, impresores de musica’®, pergamineros y en-
cuadernadores’®, y responsables de la adquisicién o comitentes de
materiales musicales para la capilla).

Tradicionalmente, la importancia de la copia de documentos re-
sultaba obvia: era mas barata que la compra de obras impresas’’,
ejercitaba a los musicos en la caligrafia’® y les ensefiaba —via un
aprendizaje memoristico inconsciente— los procedimientos y trucos
de composicién de otros autores’®, a la vez que servia para facilitar
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las partichelas preceptivas para los cantores e instrumentistas, en
un tiempo en el que todavia no se habia generalizado la partitura tal
y como se entiende ésta hoy dia (unas voces superpuestas encima de
otras): ésta es una de las principales razones para que apenas que-
den «partituras» de la época, a no ser unos pocos —y casi excepcio-
nales porcentualmente hablando— borradores o “borrones”, “guio-
nes”, ejercicios, etc.?

Por otro lado, parece ser que la “partitura” primaria salida de la
pluma del compositor era tinicamente considerada como un plan ge-
neral con vistas a su “resolucién” definitiva en partichelas o voces se-
paradas para la ejecucién practica. Nos lo explica Thrasybulos G.
Georgiades en el capitulo que dedica a Orlando di Lasso:

“Lampadius fiihrt in seinem kleinen Kompendium
von 1534, nachdem er einn Partiturbeispiel gegeben
hat, die Notierung in einzelne Stimmen mit dem Satz
ein: sequitur resolutio. Dieses Wort sagt alles. Erst die
resolutio ist die schriftliche Mitteilung des Werkes. Der
Partiturentwurf was also nur zum Uberblicken des Zu-
sammenhanges der Stimmen beim Entwerfen der Kom-
position nétig. Die einzige Unterlage aber fir das Musi-
zieren bildeten die Stimmen. Man kénnte sagen: die
Partitur ist wie der Lageplan, wie der Generalstabsplan,
und die Stimmen sind die Ausfithrungsgrundlage!.

Vemos pues, que, de algiin modo, primaba la disposicién en par-
tes sueltas sobre la partitura, esta ultima, aparte de, en primer
lugar, ser el material inicial para componer la obra, un mero elemen-
to explicativo o pedagégico (e incluso flustrativo para los no iniciados)
de la composicién®?. Y ademés, no hay que perder de vista, que, al
frabajar nosotros hoy dia en partitura en nuestras transcripciones,
lo Ginico que hacemos es volver a la tabula compositoria original,
sobre la que trabajaba el compositor®3,

Por su lado, la tarea de copia se encomendaba, segin la impor-
tancia de los centros, a personas especificas buscadas expresamente
para ello, a las que se pagaba, bien de modo puntual, a modo de gra-



40 » Boletin de /EDOM

tificacién (es decir, no constando como trabajos remunerados regu-
larmente o como puestos catedralicios en plantilla), o bien cubriendo
—a partir del siglo XVIII— plazas anexas a otras, medias plazas, o
cuartos de plaza (p. €j., una sola persona cubria a la vez los puestos
de violinista, oboe y copiante de musica). En algunas ocasiones, tam-
bién los propios maestros de capilla podian “sacar” sus propias co-
pias®. No est4 tan claro en cambio cudndo hacian esto los maestros
(si en los lugares de importancia menor —con cabildos pequefios—,
s{ Gnicamente en determinadas composiciones, etc.: es un tema por
estudiar). Pero en general, insisto, era el “copiante” el encargado de
realizar las copias manuscritas de la composicién musical (es decir,
de “sacar” las partichelas} a partir de la “tabula compositoria” entre-
gada por el maestro de capilla®.

Curiosamente, en el Archivo de Musica de las Catedrales de Za-
ragoza, se nos han conservado, excepcionalmente, varias de estas ta-
bulas compositorias a partir de las cuales tfrabajaba originalmente €l
compositor, valiosisimas, puesto que ilustran una tradicién musical
ininterrumpida, es decir, una practica que estuvo vigente, —en uso—,
practicamente desde la Edad Media hasta finales del siglo XIX-co-
mienzos del XX. Como podra apreciarse, se trata en Zaragoza de
unas tablillas de madera (recordemos las “tablas o chiapas” de que
ya nos hablaba Cerone), que aparecen en este caso enceradas por
ambas caras, y pautadas, las cuales cuentan con un asa o mango y
con unas guias también de madera para introducirlas en un armario
al efecto, provisto de guias laterales en las que introducir, a modo de
cajones, las diferentes tablillas. Como se puede apreciar por lo anota-
do en algunas de las hoy conservadas, en ellas se practicaban ejerci-
cios de contrapunto, y seguramente serian empleadas para realizar
los ejercicios de las oposiciones a plazas de la capilla musical. Y un
dato importante para valorar estas tablas: eran reutilizables. Por
tanto, los verdaderos originales eran borrados cada vez que dicha ta-
bula se volvia a emplear para realizar un nuevo ejercicio de composi-
cién. Y es por ello por lo que creo que, casi en su totalidad (estas par-
tituras autdgrafas sélo suponen un porcentaje infimo sobre el total
de composiciones), no contamos con auténticos “originales” de la
obra. Cuando el maestro los realizaba sobre la «abula», serfan borra-
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dos por el copista una vez sacadas las partichelas correspondientes;
en este mismo sentido podriamos decir que, los casos —los menos—
en los que el propio maestro de capilla componia sobre papel {los ci-
tados “borradores” o “borrones”}, son los pocos que se nos han con-
servado. Y aun de éstos Giltimos, podemos imaginar que no nos ha-
bran llegado todos los que en su dia se realizaron: de aquellos origi-
nales, tan sélo podemos imaginar que habrian sido desechados por
¢l copiante una vez realizado su trabajo, o bien, que se habran perdi-
do con el paso del tiempo.

Por otra parte, tan sélo se conservan unos pocos ejemplos de
“partituras” de la época —y esto es extensible a nivel nacional— {me
estoy refiriendo aqui fundamentalmente al siglo XVIi), de las cuales
ademés soélo algunas van firmadas o son inconfundiblemente auto-
grafas, frente a la inmensa mayoria de misica en copias “a papeles”.
Por ello, y casi en su totalidad (estas partituras autégrafas sélo supo-
nen un porcentaje infimo sobre el total de composiciones), no conta-
mos con auténticos “originales” de la obra.

De los auténticos originales, tan s6lo podemos lanzar la hip6tesis
de que habrian sido desechados por el copiante una vez realizado su
trabajo, o bien, se habrian perdido con el paso del tiempo, suposicién
que no obstante parece mas improbable debido a la escasa propor-
cién numérica de originales conservados respecto del total de obras.

Por tanto, planea siempre en el aire la pregunta de si jpodemos
considerar a las primeras copias sacadas en forma de partichelas
como originales, al haber desaparecido {en realidad, al no haberse
conservado nunca) —en miles de casos— los originales autégrafos?
Es una pregunta de dificil respuesta y que, en cualquier caso, preci-
saria de la opinién de muchos y de su acuerdo o de una convencién
establecida a tal efecto entre todos los music6logos®S.

Responsables de la guarda y custodia de los documentos musicales:

Eran generalmente los archiveros {casi siempre, puestos tem-
porales cubiertos por algin canénigo)®” quienes se encargaban de or-
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ganizar y administrar los materiales —documentos— segin las 6rde-
nes de cada cabildo. Por su parte, cada maestro de capilla era el usu-
fructuario, a priori, de todos los fondos musicales propiedad del ca-
bildo, aunque enseguida cambié el matiz para ser el usufructuario
Unicamente de aquellos fondos que el cabildo le entregaba via inven-
tario (podian dejarse asi fuera de su alcance determinadas piezas
musicales —libros medievales iluminados de mayor interés textual, u
otras—)®8. De este modo, el archivero era responsable de cuanto en-
traba y salia del archivo de musica, pero el maestro lo era de aquello
que utilizaba (€l o los miembros de su capilla) en cada momento. Es
asi como, en principio, el maestro “dispone” de los materiales
documentales-musicales de la catedral, pero el cabildo siempre ha de
dar su visto bueno o consentimiento para que el archivero le entre-
gue los papeles especiales mas destacados: se seguia un proceso je-
rarquico muy estricto, y en cualquier caso, el maestro habia de “soli-
citar” lo que necesitaba para su trabajo; su tarea era componer y di-
rigir, y no tanto ejecutar muisica procedente de materiales preceden-
tes (aunque también, si asi lo deseaba porque era tradicién, por su
gusto, o porque lo estipulaban las ordenaciones capitulares para
determinadas festividades)8%; otra cosa es que los utilice para sus es-
tudios, para conocer modelos y estudiar, realizar obras parédicas,
contrafacta, etc.).

Hasta aqui, hemos atisbado otro asunto candente, como es el
hecho de que, parece evidente, que el sentimiento en la época relati-
vo a la autoria de las obras, en el sentido de la propiedad inte-
lectual, era muy diferente al concepto que tenemos en la actualidad.
Una obra compuesta originalmente por un compositor determinado,
se podia no sélo re-utilizar, copiar o imitar en parte, sino también,
incluso plagiar en su totalidad, sin el menor pudor y con la mayor de
las impunidades, sin existir de este modo ningan tipo de conciencia
de “delito”.

Casos de todos estos tipos —copias, arreglos, reelaboraciones,
contrafacta, parodias, plagios...— los hay abundantes, si bien tal vez
el ejemplo mas frecuente sea el de los villancicos que solian inter-
cambiarse por correo los maestros de capilla, adecuandolos cada
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cual a sus necesidades o a la plantilla de musicos de que disponian,
de suerte que una misma composicién podia variarse en su namero
de voces, o bien con la adicién o supresion de la responsién o de las
coplas, o incluso con la dedicacién del texto para otro santo o festivi-
dad, segiin conviniese a cada momento y lugar.

Importancia (material, documental) del documento musical en si
mismo:

También hay que diferenciar, como objetos, entre los libros can-
torales (de atril, iluminados, de tecla encuadernados en piel o perga-
mino...) y la musica “a papeles”. Entre canto llano, y polifonia-musi-
ca instrumental-orquestal. Los cantorales de gregoriano y libros con
composiciones monddicas, habitulamente se recogian aparte, en los
propios coros de las iglesias, o bien en armarios especiales dispues-
tos “ad hoc” (y asi en El Pilar, y en La Seo de Zaragoza, en la Cate-
dral de Tudela, etc.). Es légico, pues estaban mucho mas ligados a la
liturgia —diariamente—, y no tenian que ver tanto con la capilla de
musica, sino mas bien con capiscoles, sochantres, salmistas, etc.
{Como normalmente siguen el calendario litirgico, se sacaban peri6-
dicamente segtin fuera la época del afio y se colocaban en el facistol
—en Tudela p. ej. tenian la “caponera”, un enorme batl en el coro
para dejar materiales, etc.).

Por su parte, la musica a papeles, es la que viene a suponer
ahora una explosién documental: el paso del més caro pergamino al
papel, y el “boom” del impreso condicionaron nuevas practicas.

Resumiendo: la obligacién de componer musica nueva casi para
cada festividad importante, llevé a crear una musica de consumo, en
papeles sueltos, “para el momento”; ademas, hasta la segunda mitad
del XIX, habia un sentimiento muy contemporineo de la musica: se
componia lo que gustaba en un momento determinado, y no tanto lo
de hacia afios e incluso siglos (sélo eran “antiguallas”). Esto es algo
que ha estado muy presente en nuestras catedrales —mads de lo que
suponemos—, hasta practicamente los afios 50 de nuestro siglo. Se
produce asi un proceso que va, —a partir de una época en la que se
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hace sélo miisica del momento— desde el mero almacenamiento de
materiales (propiedad material que aumenta por acumulacién), hasta
un interés muy posterior de caracter ya mds utilitario (con vistas a
estudiar modelos compositivos precedentes o incluso interpretarlos
en las propias catedrales, siguiendo el tradicional esquema de “jerar-
quia y modelo”}.

Para concluir mi exposicion, diré que, a pesar de los muchos es-
fuerzos actuales, todavia estamos muy faltos de estudios criticos
sobre Ja mayor parte de estos temas, los cuales, por tanto, he tratado
de esbozar como «deas para desarrollap. Con toda seguridad preci-
saran de una ulterior revisién en profundidad. Quedaria asimismo
por realizar el estudio sobre los soportes documentales musicales en
Espafia (los impresos musicales, —aparte algunos catélogos sobre
textos de villancicos—, han sido recientemente abordados por prime-
ra vez por Carlos José Gosalvez, aunque, como todo trabajo pionero,
han debido quedar referidos fundamentalmente al siglo XIX, y relati-
vamente restringidos al area de la corte madrilefia, por lo que recla-
man otros trabajos complementarios). No existe un estudio sobre
nuestros manuscritos. Los anénimos son incontables {sélo para el
caso del archivo de Zaragoza, —un caso muy representativo, puesto
que supone en un Unico centro las capillas de dos catedrales—, los
anénimos suponen ¢l 20% de las composiciones musicales conserva-
das, una cifra inaceptable para cualquier investigacién seria; y por
cuanto se puede comprobar en diversos archivos musicales catedrali-
cios espafioles, algo muy similar sucede en otras localidades; de
donde se infiere, que urgen investigaciones entorno al estudio e iden-
tificacién de anénimos en nuestro pais). En este sentido, seria preci-
sa y urgente —a mi juicio— la conformacién de un corpus unitario
de nuestros documentos, e intentar unificar de algin modo la gran
dispersién actual de bases de datos musicales (Andalucia y Pais
Vasco, p. ¢j.}, fomentadas en parte por las numerosas becas y
subvenciones autonémicas y locales, que, paradéjicamente, en lugar
de solucionar los problemas existentes, en ocasiones, los complican
atn mads, puesto que dan a conocer, con cardcter local, la obra de
unes compositores, los cuales, en buena parte, gozaron de una gran
movilidad geogréfica en su actividad profesional. Sucede con ello,
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que podemos conocer con bastante minuciosidad la produccién del
maestro X en la comunidad auténoma Y, pero no conocer la produc-
cién de ese mismo compositor sélo 50 kms. mas alld, donde también
estuvo de maestro de capilla, debido a que dicho lugar queda fuera
de la autonomia subvencionadora de la investigacién en cuestién.
Loables esfuerzos y apoyos politocs, pero que precisarian de cierta
coordinacién inter-territorial y un mejor asesoramiento por parte de
la comunidad musicoldgica espafola. Y eso, sin mencionar la falta de
conocimiento de la produccién de nuestros musicos mas alld de las
fronteras estatales actuales. De donde, nuevamente se puede colegir,
que se precisaria, para solventar esta casi caética situacién, de una
fuerte cooperacién a nivel estatal, y atn maés, a nivel internacional.
Hoy por hoy, resulta pricticamente inaudito no conocer con exacti-
tud qué obras de nuestros misicos se encuentran en Paris, Londres
o Viena, o, para conocerlo, tener que acudir a referencias indirectas o
catalogos extranjeros, que, lamentable aunque 16gicamente, no pres-
tan la atencién que deseariamos a la misica espafiola. Lo mismo po-
dria decirse de numerosos compositores italianos o germanos, de los
que todavia tenemos que intuir cudl es su produccién conservada en
Espafia, porque todavia quedan abundantes archivos y bibliotecas
sin catalogar, o con catalogos poco flables desde el més absoluto ri-
gor cientifico-musicolégico.

Tampoco se han trabajado temas importantes de datacién docu-
mental; €l tema de las marcas de agua del papel referido a la musica
en nuestro pafs es un terreno todavia practicamente virgen. Sobre
las copias, reelaboraciones, arreglos y circulacién de repertorios
entre maestros de capilla tampoco se ha adelantado mucho (apenas
un articulo de Luis Antonio Gonzalez Marin y mio, y la tesis sobre
procedimientos parédicos de C. Caballero, etc.). Pero no quisiera fi-
nalizar dejando un halito de fatalismo. Como he apuntado anterior-
mente, somos muy afortunados: contamos con las fuentes, y sélo
eso, ya es mucho; ahora, el siguiente paso seria el de “reconducir” los
estudios y la investigacién ya iniciados.
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ANEXO

Un caso concreto; historia del Archivo de Misica de las Catedra-
les de Zaragoza: (E: Zac.):

Del siglo XVIII contamos con algunos “antiguos inventarios.
Durante esta centuria, da la impresion de que la musica de épocas
pasadas apenas interesara, puesto que los materiales del archivo
Unicamente se incrementaron numéricamente, sin experimentar
cambios notorios. Si sabemos en cambio que, excepcionalmente, se
siguieron interpretando determinadas composiciones anteriores,
como los Magnificat de S. Aguilera de Heredia o el Simbolo «Quicum-
que» de U. de Vargas. Otra posible hipétesis en la direccion de que se
hubieran interpretado un mayor niimero de composiciones de épocas
precedentes de las que hoy tenemos constancia, apuntaria a que se
hubieran podido cantar y/o tocar obras que no aparecieran refleja-
das en los inventarios: es decir, obras, que, por diversas razones (ser
de propiedad particular de algtin miembro de la capilla, efc.), no se
hubieran tenido que pedir al archivero. Si se copian en cambio en
este siglo numerosos cantorales monédicos y polifénicos en el “scrip-
torium” de Lupiana (Guadalajara), tanto para el templo de El Pilar
como para La Seo {obras del maestro Luis Serra, etc.).

En el siglo XIX, con el auge de un nuevo afan historicista, los
maestros de capilla se preocuparon de la conservacion y ordenacién
de los fondos antiguos. De los afios 1830s data la donacién del «Le-
gado Bernardén» a El Pilar, con un importante fondo musical del
siglo XVIII y comienzos del XIX, especialmente rico en musica civil
para pianoforte y guitarra. Entrado el siglo, Domingo Olleta se encar-
g6 personalmente de la copia de un cantoral con la salmodia de Mel-
chor Robledo, destacado maestro del siglo XVI; Francisco Anel en La
Seo, asi como Valentin Metdn, Hilario Pradanos y Antonio Lozano en
El Pilar, se encargaron de anotar en varios inventarios las composi-
ciones de que disponian®!, asi como las nuevas adquisiciones e in-
cluso, en el caso de Lozano, numerar las obras de su propiedad que
luego cedié a la catedral. De Metén y Lozano proceden asimismo las
primeras noticias sobre los fondos musicales de ambos archivos ca-
tedralicios, ya que, el primero, colaboré asiduamente con Hilarién
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Eslava, y el segundo, ademds de editar la primera monografia sobre
el tema (La musica en Zaragoza desde el siglo XVI...), colaboré y envié
abundante informacién a su amigo Felipe Pedrell92,

Ya en el siglo XX, el maestro de capilla de El Pilar Gregorio Arci-
niega (1923-1947), ordend, anotd y empaquetd casi toda la musica
en legajos conservada en dicho templo. Ademas, estudié y transcribié
buena parte de los fondos conservados de los siglos XVI al XVIII. Pos-
teriormente, el Dr. Miguel Querol, del Instituo Espafiol de Musicolo-
gia del CSIC, elaboré un fichero a partir de la ordenacién de Arcinie-
ga, fichero que fue completado por J. V. Gonzélez Valle, que ha diri-
gido, con vistas a catalogar integralmente ambos archivos, de modo
informatizado y siguiendo la normativa del RISM, varios equipos de
investigacién. En la actualidad, el archivo se halla totalmente
inventariado y recoge unas 14.000 composiciones {1.600 en fondos
“a papeles” anteriores al afio 1700, unas 9.000 en el denominado
Fondo D —muisica desde el afio 1700 hasta nuestros dias—, y el
resto, entre cantorales mondédicos, polifénicos, métodos, libros de te-
oria, etc.).

! El contenido de este articulo procede en buena parte de una comunicacién presentada en ¢l se-
minario «La Catedral como institucién musical {1500-1800}, celebrado en Avila del 10 al 12 de
Mayo de 1996, y organizado por la Fundacién Cultural Santa Teresa y el Departamento de His-
toria del Arte de la Universidad de Zaragoza. Para la redaccitn de este articulo, he partido —bé-
sica, aungue no exclusivamente— de lo sucedido con el Archivo de Musica de las Catedrales de
Zaragoza (E: Zac) y sus fondos, prestando especial atencién al siglo XVII, aunque no por ello de-
jando de lado etapas tanto precedentes como posteriores, con vistas a itustrar el proceso de for-
macién de nuestros archivos musicales.

2 Por otra parte, y desde sus primeros tiempos, las catedrales espariolas contaron también con su
propio archivo y biblioteca de caracter general, donde se almacenaban y custodiaban los docu-
mentos emanados de las actividades propias catedralicias. Asi p. ej., en Zaragoza, aan hoy, se
diferencian un archivo capitular (donde se guarda la documentactén; hoy ubicadoe en el templo
de El Pilar} y una biblioteca capitular (hoy en el templo del Salvador, vuigo «La Seo», donde, his-
téricamente, se podia acceder a una amplia bibliografia para uso personal de los canénigos),
con sus responsables respectivos, archivero y bibliotecario, En el caso zaragozano, estos archive
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y biblioteca, se diferencian fisica y espacialmente entre si, y con el archivo de nuisica, una terce-
ra dependencia de mds reciente creacién a la que se reflere (y a otras similares a ésta, en cate-
drales de otras localidades) el presente trabajo. En un principio, los archives de musica estaban
englobados dentro del archive capitular de cardcter general; pero con el paso del tiempo, en de-
terminados lugares de la peninsula —especialmente en los centros de actividad musical mas
importantes, tales como p. ¢j. las catedrales metropolitanas, como es el caso de Zaragoza—, los
fondos musicales consiguieron desgajarse del archivo general y conformar un archivo especifica-
mente de musica, en un largo y complejo proceso que este trabajo trata de desvelar. Otros cen-
tros de menor entidad o caracteristicas méas individualizadas, en cambio, continuaron conser-
vando sus fondos musicales en un apartado del archivo general.

En realidad, a partir de la publicacién, llegada a Espaiia y asimilacién de las resoluciones del
concilio tridentino.

Hay que partir aqui de la evidente base de que los derechos de autor es un concepto moderno,
inexistente en el periodo a que este trabajo hace referencia.

De forma similar, podriames fljarnos también en la fabricacién de instrumentos espafioles em-
pleados en las iglesias, los cuales, en numerosas ocasiones (y en contraposicion a los exquisitos
instrumentos franceses o italianos, habitualmente decorados lujosamente en su forma externaj,
presentaban un aspecto exterior muchas veces descuidado, aunque hemos de suponer que no
por cllo ofrecieran una calidad sonora inferior. Y, quién sabe, si tal vez esta desidia por cuidar
las formas [que vemos no sélo en la presentacién de los documentos musicales —manuscritos
«a papeless—, sino también en el aspecto externo de los instrumentos, etc.), respondiera al pe-
culiar espiritu espaiiol de la época y su sentido de la austeridad. Incluso tal vez pudiera extra-
polarse al terreno musical lo que sefiala el historiador John H. Elliott a propésito de los monar-
cas espaiioles del siglo XVII: “The Kings of Spain were the greatest monarchs in the world, and
their greatness was taken for granted. Therefore there was no need to insist on the trapping of
power, as the painters of lesser European monarchs tended to insist on them. The very austerity
and simplicity of the king's image in Spain painting was itself an indication of his overwhelming
majesty” [Spain and its world 1500-1700. Selected essays. New Haven-Londres, Yale University
Press, 1989; ¢fr. capitulo XiI «Art and decline in Seventeenth-Century Spains, pp. 267-268).
{Agradezco el conocimiento de este interesante trabajo a Ia Prof® Dr* Judith Etzion, de la Univer-
sidad de Tel-Avivl. En cualquier caso, la lectura del parrafo precedente parece sugerir una visién
quizé algo chauvinista, pero no por ello menos verosimil, como nos sugiere aqui un reconocido
historiador extranjere. El hecho de una Espana en franca decadencia durante el siglo XVII, que
se empobrecia paulatinamente, pero en la que la grandeza del hidalgo seguia vigente, paralela al
fenémeno de la picaresca, tal vez hizo que la sociedad hispana no se preocupara tanto {como lo
hacian otros paises) por mostrar al mundoe su gran poderio politico y econdmico —que perdia
sin remedio—, sino por mostrar su poderic —su orgullo— “moral” y religioso, que mantenia a
uitranza y que habia extendido por todo el mundo. Sea como fuere, parece que la sociedad espa-
fiola de la época, profundamente religiosa (no hay que olvidar la pujanza en Espafia del movi-
miento mistico, y en definitiva, de la Contrarreforma), se preocupara mucho mas en sus multi-
ples facetas por el contenido que por ¢l continente, el cual estarfa en funcién del mensaje subli-
minal que pretendia ofrecer. Asi p. €j., el continente de los retratos de los reyes, estaria en fun-
cién de su mensaje politico —el rey como expresién del poder temporal, severo y profundamente
catlico—, mientras que el continente de los materiales musicales estaria en funcién de su mi-
sién Ultima: €] resultade sonoro final. En cualquier caso, soy consciente de que esta hip6tesis,
—-arriesgada aunque no por ello descabellada, pero si seguramente polémica~, resulta dificil de
demostrar en la prictica, puesto que, en cualquier caso, es muy dificil saber cémo pudo ser el
palsaje sonoro espafiol de la época, es decir, cudl era el sonido final que salia en la ejecucién
prictica de la notacién escrita en nuestros papeles “de usar y tirar”, y c6mo sonaban realmente
aquellos instrumentos, muchas veces construidos con cuatro tablas encoladas y de acabados
descuidados.
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Segun John H. Elliott {op. cit.. pp. 285-286), se trataba de la “...apparent paradox of a golden
age of the arts coinciding with an iron age of political and economic disaster. No social or econo-
mic interpretation can explain genius —the genius of a Veldzquez or a Murillo. But even genius
needs a conducive climate in order to reach fulfilment, and it is cicar that seventeenth-century
Spain, for all its troubles, did manage to create a reasonably favourable climate, at least for wri-
ters and painters, although not, it seems, for architects. The relative poverty of seventeenth-cen-
tury Spanish architecture may provide a clue to the patronage of painters. Architecture requires
a considerable ~and above all, a continuing— outlay of cash; and at every level of society in
seventeenth-century Spain, from the king downwards, potential patrons were inhibited by acute
problems of cash flow. It is therefore not surprising that great building enterprises are few, and
rather undistinguished: and that even well-endowed religious orders take decades over the com-
pletion of their churches and convents. The patronage of writers and artists, on the other hand,
can be managed more cheaply and on a more sporadic basis, without doing irreparable damage
to artistic and literary enterprise, although there may be ad instances of individual casualties.
[...] For effective patronage there must exist a group in society with both means, and the desire,
to support artistic enterprise. (...} The structure of Spanish society in the seventeenth century
was such that there did indeed exist, in church and state, an affluent elite with sufficient reser-
ves of wealth to escape the worst vicissitudes of the times. [...] But, along with the means, there
must also be the desire. In a hierarchical society like that of Spain, royal and aristocratic exam-
ple was paramount; and here the natural taste of Philip IV and the impetus given to royal patro-
nage of the arts by Olivares at the start of the reign, were of crucial importance. In a fragment of
autobiography, Philip wrote that it was important not only to honour the profession of arms, but
also «those who have learned to improve themselves in letters, scholarship and the arts. For
these twor, he continued —arms and letters— «are the two poles which govern the movement of
monarchies, and are the foundations on which they rest. because together they form a perfect
harmony, each supporting the other”. La escasez de liquidez habria forzado por tanto a cons-
truir menos y/o con peores materiales (ladrillo y yeso, en hugar de méarmol o piedra), del mismo
modo que, como vimos, pudo haber llevado a realizar instrumentos musicales para nuestras ca-
tedrales sin el lujo ormamental acostumbrado en otros paises o en épocas precedentes en nues-
tro propio pais.

La nueva obligacién de componer musica nueva casl para cada festividad Importante, Ilevé a
crear una musica de consumo, “para el momento”. Ademds, ya desde la Edad Media y hasta la
segunda mitad del XIX, parece evidente que los profesionales tenfan un sentimiento muy con-
tempordneo de la misica: se componia —y por tanto, se escuchaba— lo que gustaba en cada
momento determinado, y no tanto lo de hacia afios e incluso siglos (sélo eran “antiguallas”): esto
es algo que ha estado muy presente en nuestras catedrales —més de lo que suponemos—,
hasta practicamente los afios 50 de nuestro siglo. Esto es seguramente lo que hizo que, durante
el siglo XVII en las catedrales espafiolas, apenas se tuviera en cuenta —al menos, no tante como
generalmente suponemos— la musica de €pocas pasadas, y que, pasada dicha centuria, la mi-
sica de aquel periodo apenas perdurase en los repertorios posteriores, salvo en contadisimas ex-
cepeiones. (Da la impresidn de que ¢l hecho de que los cabildos se preocuparan por la copia de
cantorales con muasica de Palestrina, Morales o Guerrero, respondiera més al deseo de contar
con un “corpus” de composiciones de las que echar mano en caso de necesidad —composiciones
modélicas, puesto que sancionadas como modelos desde el tridentino o venidas desde Roma—,
que a que fueran realmente utilizadas en la practica musical diaria).

Estas ideas son también recogldas por el musicélogo italiano Gian Nicola Spanu, hablando a
proposito de las composiciones del célebre muasico espafiol del siglo XVII Cristébal Galan (vid.
Cristébal Galdn e la vita musicale a Cagliari nel Seicento. Nuoro —Cerdefia—, Assoclazione Ricer-
care Musica, 1996, p. 10): “I papeles erano invece foglietti di carta, generalmente di formato
oblungo, su cui venivano stilate frettolosamente le partl separate di composizioni d'occasione,
quelle ciod legate a precise circostanze ¢ che difficilmente sarebbero state eseguite una seconda
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volta, vere e proprie composizioni “usa e getta™. Invero gli archivi ecclesiastici e le biblioteche di
Spagna sono pieni di questi papeles, in cui, tra I'alto possiamo leggere quasi tutte le opere del
Galan. Ma si sa, la Spagna “papelista”, ciod amante della carta, ha sempre conservato gelosa-
mente € con timore reverenziale ogni tipo di documentazione, anche quella che poteva apparire
poco utile. Al contrario in Sardegna, regione poco propensa a tramancdare le vestigia del passato,
anche questi papeles, sono andat! irrimediabilmente perduti”. 81 la tradicién de guardar celosa-
mente todo papel y documento escrito, es cuidadosamente observada en Espaiia, en contraposi-
¢ién a otros paises —segdin Spanu—, lo es todavia mds si cabe en Aragdn, donde, atin hoy, y en
virtud del derecho foral aragonés, se mantiene la célebre méxima de “hablen cartas y callen bar-
bas", aludiendo con esto a la mayoer autoridad otorgada juridicamente a todo papel escrito, fren-
te a lo puramente verbal.

9 Esta composicién, el simbolo de la fe catélica (i.e., el Credo) atribuido a San Atanasio, fue encar-
gada en 1651 al maestro Vargas para que la realizara en polifoniia, y que se interpretara en La
Seo de Zaragoza, a perpetuidad, “con la solemnidad con que se celebran las Pasquas” (para ello
se instituyeron diversas fundaciones econémicas). De la importancia de esta composicién, da
buena cuenta el hecho —verdaderamente excepcional— de que se hubjera interpretado ininte-
rrumpidamente desde la fecha de su encargo hasta nuestro propio siglo, algo que sélo consi-
guieron en Zaragoza, que sepamos, composiciones de la talla de los Magnificats de Sebastian
Aguilera de Heredla. o, tal vez, la salmodia de Melchor Robledo. Sin embarge, la importancia
otorgada a la obra de Vargas en La Seo no estaba proporcionada con el nimero de ensayos de la
capilla antes de su ejecucidn piiblica definitiva, ya que dicho simbolo debia ser entregado (i.e.,
sus cuadernos y partichelas) por el archivero al maestro de capilla, tan sélo “tres dias antes del
dia de la Trinidad para la prueua de los cantores”. (Citado en: E: Zac. B-LS/19).

12'Y asi p, ¢j. sucede en la siguiente composicién del citado maestro Urban de Vargas (en E: Zac):
Villancico a los Reyes, a 12, con chirimias, Atruenen esos aires {B-14/279); en copia del afio
1663 —ya fallecido su autor—. se anota: “no se a cantado™.

1 A este respecto, puede consultarse mi siguiente articulo en colaboracién: Ezquerro Esteban, An-
tonio; y Gonzalez Marin, Luis Antonio: “Catalogo del fondo documental del siglo XVII del archivo
musical de las catedrales de Zaragoza (Zac)", en Anuario Musical, XLVI, Barcelona, 1991, pp.
127-171. [En la actualidad, estamos procediendo a la transcripelén integral de dicho fondo, que
esperamos dar a la imprenta en breve. Como ya es sabido, el interesante fondo mencionado,
contabiliza un total de 110 documentos, entre los cuales se hallan abundantes ejemplos de in-
tercambios de composiciones (textos, tonadas y aun estribillos o responsiones enteras), entre di-
ferentes maestros de capilla de la épocal.

12 (yéase sobre este particular la noticia dada en mi citado articulo en colaboracién con el Dr. Luis
Antonio Gonzilez Marin, pp. 127-128). Es asi como, el Cabildo zaragoezano, que se preciaba de
pagar bien al maestro Fray Manuel, y de forma extraordinaria, «por su gran habilidad», se mos-
tré desde el principio muy interesado por quedarse en propiedad todas sus obras, llegando a
disputar con los frailes carmelitas superiores de Correa la propiedad de sun batl con los papeles
y obras que tenia trabajadass, algunas de las cuales habja traido ya compuestas desde otros Iu-
gares, ¢ insistiendo en el mucho aprecio que tenia al p. Correa. Se hizo relacién de todos sus pa-
peles de miisica, quc era tratada «e tanta estimacidn como se sabia se hacia en toda Espaia de
sus composiciones, que por eso le daba la Iglesia 500 escudos de salario de moneda, que en
pocas Iglesias de Espafia se daban en plata como aqui, que eran muchas sus obras, y mds que
habia en la Iglesia.

13 Nieto Alcaide, Victor: y Checa Cremades, Fernando: EI Renacimiento. Formacion y Crisis del mo-
delo cldsico. Madrid. Istmo, 1983, pp. 205-208. [La cita se refiere a los estudios de J. Schlosser,
entre los que destacan Die Kunst und Wunderkamuner der Spétrenaissance (Leipzig, 1908; se es-
tudian aqui las prolongaciones del espiritu manierista en el siglo XVII desde ¢l terreno del colec-
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cionismo ecléctico) o La literatura artistica {—cito segiin traduccidn al castellano— Madrid, Cate-
dra, 1976), y de F. Haskell, Patrons and painters {Londres, 1963)).

Nieto Alcaide, Victor; y Checa Cremades, Fernando: ibid. [Las cursivas de la cita son mias; con-
tintian Nieto y Checa:] “Conservamos la descripcién de las colecciones venecianas que hizo Mar-
cantonio Michiel, quien, en su Notizie d'opere del disegno, recorre las colecciones de los huma-
nistas A. Cornaro, A. Capella, p. Bembo, T. Contarino, ¢l cardenal Grimani, etc. En ellos predo-
mina la pintura veneciana del primer Cinquecento, de Giorgione a Tiziano, Lotto, Palma, Sebas-
tiano del Piombo, Catena, y del final del siglo anterior: Bellini o Mantegna, destacando la pre-
sencia de cuadros de Durero y de flamencos como Memling y El Bosco y la escasa representa-
¢i6n de pintura centroitaliana, con excepeién de Rafael. Las obras de estos pintores hallaban su
acomodo entre antigiiedades, medallas, vasos, gemas, citadas por lo comiin de manera genérica”.

“La coleceién mas orgénica, reveladora en si misma de una visién del mundo, de la cultura y de
1a historia, anticipadora de las colecciones del Manterismo, ¢s la de p. Glovio en Como. [...] Era
una coleccion basada en una serie de retratos, situada en una villa suburbana, donde estan las
antiguas ruinas de la villa de Plinio, las cuales aportan gran adorno al edificio con el testimonio
de su religiosa antigitedad y le dan una firme y grave autoridad de gloria y maravilla. En este es-
cenario se colocaron los cuadros [...). La Biblioteca [ ...]. y mas adelante la armeria, bajo el patro-
cinio de Carlos V. La gran sala [...]. Este museo, constituido desde 1521, es el mejor ejemplo de
la casa ideal, en este caso real, del humanista del Clasicismo, [...] La visién histérica y cientifica
que se nos revela en el programa cs plenamente moderna, acorde con los ideales de los Studia
humanitatis, al abandonarse la referencia al antiguo saber religloso y a la sistemdtica uni-
versitaria y medieval del Trivium y del Quadrivium. Giovio viene a ser el paradigma del nuevo
Humanismo y su casa espejo plastico de la nueva idea de la ciencia” (Nieto Alcaide, Victor; y
Checa Cremades, Fernando: ibid. ).

Checa Cremades, Fernando: y Moran Turina, José Miguel: El Barroco. Madrid. Istmo, 1982, pp.
59-65. “De mediados del siglo XVI datan los primeros qardines botanicos», como el Orto dei Sem-
plici, en Florencia; [...] sin olvidar el interés de Felipe I por estos problemas, que se expresa,
entre otros muchos hechos, en su deseo de convertir Aranjuez en un verdadero paraiso terrenal
con especies botanicas y animales traidos de América. [...] Schlosser, en su clasico estudio acer-
ca del coleccionismo manierista centrado en los principes alemanes de la segunda mitad del
siglo XV1, no deja de sefialar cémo la mentalidad cientifica que estas colecciones reflejan se pro-
yecta atn en el siglo XVII". {Y asi p. ¢j. las colecciones del Duque Leopoldo Guillermo de Austria
{+1665}, que tenia una Kunstkammer que reunfa «artificialias y snaturalia, obras de arte moder-
no, con elementos excéntricos y bizarros; colecciones italianas de Cospi o de Ulisse Aldrovandi-
ni, ete.).

Checa Cremades, Fernando; y Moran Turina, José Miguel: thtd. “Como el mismo Gracién dice:
«Gué convite mas delicioso para el guste de un disereto, como un culto Museo, donde se recrea
¢l entendimiento, se enriguece la memoria, se alimenta la voluntad, se dilata el corazén y el es-
piritu se satisfaces”. Parece ser que Gracidn consideraba que el ambiente adecuado para el
nuevo “discreto” —el modelo de conducta a segulr que nos ofrecia— residirfa “en don Juan Vin-
cencio de Lastanosa y en la pequefia academia literaria que se formé en torno a su casa de
Huesca, donde el erudito aragonés instalé su museo, en un recoleto lugar ajeno a las preocupa-
ciones de la Corte™. Y es precisamente en dicho palacio oscense de Lastanosa, que contaba ya
con obras de Caravaggio v Rubens, donde podemos apreciar la evolucién en Espafia que se
habia producido en la mentalidad del mecenas, con una cada vez mayor fmportancia en sus co-
lecciones de las obras de arte. Y asf lo veremos p. ej. también en las colecciones reales espafio-
las: “Los monarcas de principios del siglo XVII dirigen de nuevo su mirada hacla el gran arte ita-
liano del siglo XV1, y un personaje como Felipe [il abandona de manera definitiva las preocupa-
ciones clentificas y naturalistas de su padre para centrar su interés en la casa y en su coleccién
de pinturas” (ibid.). En este sentido, es preciso sehalar que el Palacio de El Pardo se amplia a
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principlos de siglo por Juan Gémez de Mora para albergar gran nimero de obras de arte en de-
trimento del antiguo Alcdzar de Madrid: El Pardo pas6 de tener 90 pinturas con Felipe 11 a 355
con Felipe Iil; Felipe Il también instaié su coleccién de pinturas en su finca de placer de La Ri-
bera, en Valladolid: hasta 500 pinturas, sobre todo de maestros del siglo XV1. Por su parte, Las-
tanosa y Gracién (como Jo hiciera mucho antes Leonardo da Vinci) se mueven “a la basqueda de
lo raro, lo curioso y lo misterioso” para decorar su jardin.

grandes de la corte, como p. ej.: * El Conde de Monterrey —yerno del conde-duque de Qlivares—,
que actué como virrey de Népoles largo tiempo, y que tenia en su coleccién obras de Tiziano y
Ribera; * El Marqués de Leganés —primo del anterior—, general en Holanda e Italia, que reunié
una coleccién de més de 1.300 obras, particularmente tmportante por sus pinturas flamencas; ¢
El sobrino y sucesor de Olivares, Luis de Haro —almirante de Castilla y luego valido real—,
parte de cuya coleccién pasé a su esposa; ¢ El séptimo Marqués del Carpic —hijo de Luis de
Haro—, virrey de Népoles—; * El abogado de Olivares y ministro de la corona, Jos¢ Gonezdlez,
que reunié una coleccién de unas 750 pinturas {con obras de Teniers, tapices de Bruselas, cua-
dros, varios retratos suyos, de su mujer, y de Olivares, etc.); * El Marqués de Liche, bibliéfllo y
coleccionista de arte; * Francisco de Oviedo, secretario de Felipe 1V, etc. etc.

18 En 1630, el conde-dugque de Olivares mandaba construir, como finca de placer a las afueras de
Madrid, el Palacio del Buen Retiro, que tardé en edificarse sélo tres afios. Su interior se convir-
ti6 en un verdadero museo, repleto —sobre todo ¢l Salén del Reino— de muebles finos, tapices y
cuadros, encargados por los virreyes de Espafia en el extranjero y traidos de todo el mundo. J.
H. Elliott nos ofrece nuevos datos sobre dicha coleccién (op. cit., pp. 280 y 282); “The Retiro,
then fen 1635, fecha de su inauguraciéni, provided a splendid opportunity for the patronage of
native artists like Velazquez and Zurbaran, but they could not be expected to cover all the walls
in the short time available, and so it also became a great repository of paintings collected from
all over Europe. All told, about 800 paintings were acquired for the Buen Retiro, the great majo-
rity of them in that spectacular decade, the 1630s. This meant a vast increase in the size and
range of the Spanish royal collection. When Philip IV came to the throne in 1621, there were
around 1.200 paintings in the various royal palaces. In the 44 years of his reign, he added at
least 2.000 paintings to the collection, which is approximately the number of painiings in the
Prado Museum today. Nor was it simply a question of quantity. Philip had a very good eye, and
his tastes ran especially towards Rubens and the great Venetian masters. He would go to any
length to add a masterpiece to his collection; his ambassadors were primed te be on the lookout
for any important works coming on to the market; and when Charles I's collection was disper-
sed, the Spanish ambassador in London, acting under strict instructions from the king. picked
up everything he could. This royal obsession with picture-collecting was of momentous impor-
tance for the development of art and taste in seventeenth-century Spain. It had a major impact
both on the tastes and interests of the Spanish ruling class, and on the artists themselves”,

22 Yemos asi ahora un cierto cambio de actitud en Espafia frente a etapas histéricas inmediata-
mente precedentes {como las de Carlos V y Felipe [1}, en las que el poderio politico hispano esta-
ba fuera de toda duda. y en las que, acaso como refleio de eso mismo, unoe de sus factores exter-
nios més acusados eran ciertos signos de austeridad por parte de la monarquia {los reyes se re-
trataban de negro, sin apenas condecoraciones ni galas, la musica estaba cercana a la severidad
francoflamenca y proplamente hispana, etc.). En cambio, ahora, en una etapa en la que la
preponderancia politica de un decadente simperio» espafiol estaba en entredicho, era preciso
“competir” von las monarquias vecinas, y para ello no se dudaba en echar mano del lujo, la
pompa y ¢l boato, tanto en la corte como fuera de ella. Culturalmente, esto se va a traducir no
s6lo en el “despeguc” del teatro espafiol, sino también, en el terreno musical, en ese despliegue
de “aparato” y blisqueda de espectdculo a que antes hacia referencia (gusto por la alternancia
de solos vocales con la masa policoral, una mayor diversidad instrumental, una mayor inclina-
cién hacia los modelos menos severos —sobre todo espafoles, aunque de extraccién popular, ¢
italianos—, etc.). En esta misma linea, ya José Subird Puig apuntaba la importancia que tuvo la
formacién y los gustos musicales de Felipe IV para el nacimiento y promocién de las primeras
6peras y de la zarzuela en Espana: “La zarzuela propiamente dicha ~es decir, ese producto con
menos musica que las éperas italianas bufas o serias, y con menos parlantes que las scomedias
de miisicar espafiolas— tiene muy encumbrados albores. Sin las aficiones filarménicas de Felipe
IV, jcudn otre hubiera side su nacimiento, dado que hubiese llegado a nacer algtin dia! [...] La
corte se desvivia por el canto de altisimo porte y por lo vistoso de las tramoyas escénicas. En su
Palacio Real de Madrid, destruido luego por el fuego, y en otros Palacios de los Sitios, contaria
con salas de espectaculos y auditorios de alto copete. Decoraciones y danzas contribuyeron a
ensalzar el arte de Talia. Vihuelas y tiorbas, arpas y clarines, fomentaban la variedad instru-
mental cuando ma) se podia denominar orquestas a esos conjuntos sonoros. Calderén, el poeta
cortesano, habia producido variag «comedias de misicas con abundantes nimeros, espe-
cialmente las tituladas El mayor encanto, amor y Los tres mayores prodigios™. (Historia de la Md-
sica Espafiola e Hispanoamericana. Barcelona, Salvat, 1953, p. 352).

23 “By making their work accessible to Spanish artists, the great collectors of the seventeenth cen-
tury, beginning with the king himself, had helped to shape the vision of a whole generation of
painters. Artistic activity, drawing fresh inspiration from these foreign masterpieces, was sustai-
ned, both in Seville and Madrid, until the last years of the century”. (Elliott, John H.: op. cit.. p.
285}

2% Como refiere Subira (op. cit., pp. 304-306 y 412), de quien extracto esta informaci6n, el original
de diche manuscrito, dirigido al propie Felipe [V, se conserva en la Biblioteca del Real Monaste-
rio de San Lorenzo de El Escorial, y existe una copia, realizada por el maestro Cosme Damidn
José de Benito, ¢n la Biblioteca Nacional, procedente de la biblioteca particular de Barbieri. (El
parrafo mencionado corresponde al punto 21 del libro, y se titula «Que a todas las horas del dia
y de la noche se canta en la Iglesia militante como en la triunfantes).

25 Citado en: Anglés Pamies, Higinio; y Subird Pulg, José: Catdloge Musical de la Biblioteca Nacio-
nal de Madrid. Vol. 1, «Manuscritos». Barcelona, CSIC, 19486, pp. 182-187.

1% Checa Cremades, Fernando; y Mordn Turina, José Miguel: ibid. En este sentido, resulta ejem-
plar el case de Carlos I de Inglaterra: “En 1627, ¢l Rey termina de adquirir nada menos que la
coleccién ducal de Mantua por la suma de 80.000 libras, La operacién se remata dos afios mas
tarde con la adquisicién de los Triunfos de Mantegna, sin cuya compra, dice un agente del Rey,
“era casl como si no tuviera nadar. De esta manera pasaron a Inglaterra la soberbia coleccion de
pintores de los siglos XV y XVI, y aun del XVII, en posesién de los Gonzaga, y que, tras su dis-
persidn afios mds tarde con la caida del Rey, constituye Ia base de grandes partes de la National
Gallery y del Museo de El Prado”, [Entre otras obras, Venus 4 la Misica de Tiziano, pasé a Felipe
IV desde Ia almoneda del rey inglés).

20 Consta que era diestro en el canto y la danza, asi como que tafifa en ocasiones la viola da
gamba y la vihuela.

% Como sefiala J. H. Elliott, Felipe IV formé su espiritu de mecenas artistico en torno a dos acon-
tecimlentos “programados”, que le forjaron una visién muy europea de las nuevas tendencias
artisticas: 1°) se encontré en Madrid en 1623, con el principe de Gales, Carlos, mds refinado
que él; rdpidamente aprendi6 de €l a coleccionar cuadros: 2°) entre 1628 y 1629, Felipe IV pasé
largas horas —en compaiifa de Veldzquez—, junte a Rubens, discutiendo acerca de cuadros de
la coleceibn real y viéndole trabajar. Come consecuencia I6gica de lo anterior, en 1629, Felipe IV
daba perroiso a Veldzquez para que viajara a Italia, con vistas a que ampliara su conocimiento
de los grandes maestros y los acontecimientos artisticos mas recientes. Hacia cornienzos de los
afos 1630, Felipe [V se habfa convertido ya, como planeara Olivares, en el modelo de principe
refinado, “conocedor” y mecenas de las artes y las letras. (Vid. ~dohn H. Elliott: op. cit., pp.
279-280). Por otro lado, las colecclones que se comenzaron a formar en Espafia, en un primer
momento basicamente pictéricas, no se lmitaron sélo al rey, sine que alcanzaron a varios de los
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%6 Subira Puig, José: Historia : i
oy 304_30% Y istorta de la Misica Espaiola e Hispanoamericana. Barcelona, Salvat, 1953,

27 wg) : .
pfi‘;s ;;?c,, rf;?ﬁf “1, d:spuso Que se recogieran y guardaran en el archivo de Palacio todas las com-
B mes I rxixls cal ?s de Castro para que sirviesen de ejemplo a las venideras generaciones, Pre-
por trustrarse tal propésito al arder un siglo después el Regio Alczar, pereciendo

entre las Hlamas sus artisticos tesoros cuyo val fa i " ira
ri de o Misicn Bupoae = Py yo valpr serfa incalculable”. {Subira Puig, José: Histo-

28 imni “
ﬁt;;;a;nl?go ré'u:; asimismo muy favorable para la profesién cémica, pues con él obtienen los tea-
ertad que fes habfa negado su padre Felipe Ill. Pero el advenimiento de Carlos II. como

real dirigiera la profesién cémica”. (Subird Puig, José: Historia de la Miisica Espafiola..., p. 334}

29 i §
Conocido es también, que, ademas de Capitdn, iban a ser maestros de su Real Capilla Carlos

Patifio (primeramente auxiliar de Capt i
Juan Péoes R A apitdn, y desde 1634, titular), Diego Pontac (vicemaestro), y

30 Existe edicién facsimil Madrid, Asociacién de Librer 0S8y 08 del Libro Patronato del Institu-
i i
‘Amig '

Vid ~—Calahorra Martinez, Pedro; Historia de i mustea en Aragou siq{ns I-XViI). Zara oza, Libre-
at " <
v { ), g s

32
;r;ia?;ﬁ:e‘:s?‘fxe:! li;Liilluan. 16300?: ilZaragoza. 1653). De biografia muy confusa, tode parece
acionado con la corte lusitana. Se llamaba realmente «M
. : . an
22 g;;g?;, hijo de 21\7!\73?(; Fernandes, “contrabatxo”. Contratado como cantor de ;a m;z‘iacgﬁé
wosa en 27-VII-1616. A la saz6n, el maestro de 1a ¢ ill v
. 8 ducal (desde €l 8-IV-1616
era el principal profesor de musica del re a o ‘
: y Jodo IV, Roberto Tornar; a travé
relaciones, quizd naciera el conocimiento del s —luegs om0 e
. entonces dugue de Braganza 1 Jod
nuestro Fray Manuel, a quien tanto estimaria despué: nés torde para o
1 X bras bused més tard
biblioteca. Segtin la Primeira Parte do Index da rartes oo Msicn sodereeo Rey
. Livraria de Mustca do muyto al
Dom lodio o IV Nosso Senhor, Lishoa, 1649 eopeoi s g Rey
0 s \ , ¢ habrian conservado en la d ibli
de Jodo IV un motete —1la pieza més a de 4 812 vooss o e
preciada~ y cinco villancicos, de 4 a |
E\;i{anuel Correar (exceptuando las citadas linicamente como de “R. M. Corrca‘z“}:ec:/ls ?:23:3(
bo:ziz):;: hganuetl Cgrrea' o “Racionero Manuel Correa del Campo”). Segiin Va;concelios v Bar‘
ado, este Correa, futuro frafle, habrfa sido discipulo de Fel thdte: .
de 1a corte del Duque de Braganza; miemb V tess conae pacs (macstro
; ro de la capilla rea! portuguesa desde |
muerte en 1652, y mestre desde 1623) i R et ey b
, y condiscipulo y amigo del también t
nuel Cardoso; otro de sus condiscipulos habria sid it Astmions, e
s 0 el afamado Esteban de Brit As
bria sido maestro de capilla de Santa Catalina (; ey
" a (glisboa?), en 1625. Marché d il
donde pasé ia mayor parte de su vida i j : e s P,
| - ¥ alli siguid el ejemplo del también portuguds
cisco de Santiago (maestro de la catedral de Sevill. F el calzags, Vors
a), profesando como carmelita calzado, Viv{
€n un convento de su orden en Madrid. En 1648 obtuvo el m G Sigiion.
. agisterio de la Catedral de Sigiien-
za, sucediendo a Pedro Fernandez Buhe. A Sta e
- A partlr de su estancia madrilefia {en fechas h
momento desconocidas), y hasta su aparicién en Sigt iste o gran
; , €nza a principios de 1648, exist
vacio informativo, Todas estas confusiones en : 5, < lon
. cuanto a nombres, ubicaciones geografi
grandes vacfos documentales durante largos afios d ' oder cotaionns
I e su vida, nos llevan a no
todavia una clara conexién entre uno e o Camceer
0 ¥y otro Manuel Correa, nd tan siquie
Lisboa/Vila Vicosa v el de Madrid/Sig; . Thesclan 1oy Gt oo
I glienza/Zaragoza; entretanto, se mezelan los dat
505 con ¢l Manuel Correa del Campo, de Sevilla ] " Urbén e var-
: 2 » que escriblé en eolaberacién con Urbén d -
gas (maeﬂstro del Pilar de Zaragoza) una obra que se conservaba en la Biblioteca de Joéoef\‘gar
que st»e carteé con el compositor aragonés Diego Pontac (antecesor en La Seo de Zaragoza 'dbe’
nuestro Fray Manuel}. Los inicos datos fiables hasta el momento proceden de la documentacién

existente en las Catedrales de Zaragoza (afios 1650 a 1653), que hablan (segin Actas Capitula-
res de La Seo zaragozana) de un Fray Manuel Correa portugués procedente de Sigiienza. Todos
los datos anteriores a su estancia en Siglienza, muy confusos, deberan ser tomados con gran
cautela y someterse a una revisién a fondo. De su valia compositiva constaba al Cabilde de Si-
gienza “la suficiencia y mucha destreza del Padre Maestro Correa, de la orden de Nuestra Sefio-
ra del Carmen, residente en la villa de Madrid”. Segun consta en Sigiienza — 1649, poco antes
habria tenido casa particular, a pesar de pertenecer al convento carmelita de Madrid. En Si-
glienza solicité varios préstamos al Cabildo y varias leencias para ir a Madrid. A fines de 1650
fue amonestado: que “ensefle a los mozos de coro, y los musicos le obedezcan en tode lo tocante
a su ministerio”. Mas tarde, el Cabildo de Siglienza intenté retenerlo por “el sentimiento gue
tiene el Cabildo de que se vaya a Zaragoza y se faciliten si hubiere algunos inconvenientes de es-
tar aqui y se acuda a todo lo necesario™. Pero Correa, invitado debido a su gran reputacién, a
mediados de 1650, para maestro de capilla de La Seo de Zaragoza, se ausenté trece dias para
opositar. Tras su magisterio en Siglienza (apenas afo y medio}, gané la plaza de Zaragoza, sten-
do nombrado maestro de capilla el 5-VIII-1650 (segin A. Lozano, “vinc a Zaragoza [...] el 13-IX-
16507, cargo en el que sucedié a Diego Pontac, y que ocupé hasta su muerte, antecediendo a
Juan de Torres. El 16-1X-1650 pidié licencia para ir a Siglienza y dos cartas del Cabildo para el
Seflor Cardenal de Aragon y el Nuncio, para poder estar en Zaragoza fuera de su convento. E} 7-
VI-1652. vuelve a marcharse, a Madrid, ausencia que debié prolongarse mds de lo debido. El
31-X-1652, estando €l en Sigiienza, se le admitlé en Zaragoza una causa de enfermedad. Murié
en el verano de 1853 en Zaragoza, victima de una epidemia de peste que asold la ciudad, duran-
te la cual €l y su capilla eran requeridos constantemente para procesiones y letanfas. Conside-
rado como uno de los polifonistas mds {mportantes y prolificos de la peninsula, goz6 en su tiem-
po de gran fama, que, partiendoe de la corte lisboeta y de la propia Capilla Real madrilefia, donde
sus obras serian interpretadas con frecuencia, se extendidé por toda Ia peninsula ¢ Iberoamérica
{obras suyas en las catedrales de Cuzco y Bogotd). Artista consumado en la composicién de vi-
llancicos, romances y jacaras, fue especialmente admirado por sus «tonos» humanos (el Libro de
“Tonos Humanos de la Biblioteca Nacional , cuenta con 29 obras suyas). [Sobre este compositor,
véanse: Ezquerro Esteban, Antonio: “Correa, Fray Manuel”, en Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart. Kassel, Bidrenreiter, en prensa; —Id.: “Correa, Fray Manuel”, en Diccionario de la Mtisi-
ca Espartola e Hispanoamericana. Madrid, SGAE, en prensaj.

33 Actas Capitulares de La Seo de Zaragoza, 1-VIII-1653.

3% Asi, al fallecer en 1643 el sacerdote Juan de Espina, famoso filarménico vecino de Madrid, ad-
mirado por el propio Mateo Romero «Capitdn», su amigo, Espina legé en su testamento «veinti-
cuatro instrumentos exquisitos: en favor del monarca. Segin Quevedo, Espina, —quien era
amigo de musicos como Gabriel y Gaspar Diez, Bernardo Clavijo, y del tafiedor de lira de la Ca-
pilla Real, Francisco de Valdés—, era, ademas, matemdtico, astrénomo, nigroméntico, coleccio-
nista de rarezas y exquisiteces, taifiia la lira y habia perfeccionado algunos instrumentos musi-
cales como }a lira o la vileela; y como relata Subird, de quien extraigo esta informacion (op. cit.,
PP- 419-420), "su casa fue una abreviatura de todas las maravillas europeas, y por su amor a la
pintura y a la musica dicho sacerdote habia juntade en su hogar todo lo mejor ¥ mas rare de
esas dos facultades”. (De donde se inficre que no sélo fue Felipe IV quien influyé en el entorno
cortesano en cuanto a sus aficiones artisticas y coleccionistas, sino que el fenémeno se produjo
asimismo en el sentido inverso).

35 Existe testimonio del interés en la compra de obras de determinados autores para la biblioteca
del rey portugués, a través de unas Cartas de El-Rei D. Jodo IV a o Conde da Vidigueira (Marqués
de Niza) Embaixador em Franga. Hemos visto también cémo, p. ¢j., aflos atrds, el propio Felipe
Il acumulaba pinturas en su finca vallisoletana de La Ribera, en su mayor parte de maestros
del siglo XVL Y del mismo modo, la vastisima biblioteca musical de Jo&o IV, desaparecida tras ¢l
terremato de Lishoa del aiio 1755, recogia numerosas composiciones del siglo precedente al
suyo entre los varios cientos de obras que acumulaba procedentes de toda Europa, como nos
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g)ns;?o por lei conservada Primetra parte do Index da livraria de musica do muyto alto, e poderoso
ey Dom Jodo o IV, nosso senhor, impresa en Lisboa en 1649. Y algo parecido sucede también
con muchos de Jos inventarios musicales catedralicios que se conservan en Espafia del siglo
XVIL, los cuales recogen abundantes composiciones, no sélo de su propia épeca, sino también

del S{g]O precedentc segux amente con vistas ontar
v is a cont con determ os “modelos
- inados d clasicos

36 fo nueva ﬁeb.re coleccionista de arte iniciada en circulos cortesanos, aicanzaria pronto otras ca-
pitales del reino; “By the time of Philip IV's death in 1665, then, the taste for picture-collectin
gas “;f:ll c:.stapllsbed in court circles in Madrid; and the very fact that it was so fashionable mus%
_\ave' ad its impact on taste and patronage in the country at large, and not least in Seville. Here
Cardinal Ambrosio Spinola, archbishop from 1669, set a magnificent example, commissioning
ggks [t:y Valdés Leal and Muri?lo for his palace, including the latter’s famous Virgin and Child in
g dry. s the son of the Marquis of Leganés, that great collector of the reign of Philip IV, Spinoia
ad presumably spent his early years in houses full of palntings. For all the economic troubles
of the later sevent_eemh century, the demand for paintings seems to have kept up —for religious
?aintfnga?, in particular, to decorate family chapels and convents, and pius foundations; but also
or still-lifes or bodegones; {...] and for portraits, although many of these have disappe;lred with
the dlspers:.il or extinction of so many of Spain’s great families. Although some of this activit
took place in provincial capitals, especially Seville, the court retained its preeminence as thi
centre and focus of artistic activity, in spite of the death in 1665 of Philip IV, one of thc- reatest
royal collectors and patrons in seventeenth century Europe. His son, Carlc;s 11, seems gm h:j
added iny a fgw works to the royal collection, but the habit of patm;’lage had Eaken hold Ang
Philip, in addition to helping form the artistic taste of a whole generation of nobility, left an. th
major legacy in the royal collection itself”. (Elliott, John H.; op. cit., pp. 283-284) g oo

37 En este sentido, Fernande Checa Cremades y José Miguel Morédn Turina (El Barroco. Madrid
Istmo, 1982: pp- 59-65), que han analizado este fenémeno desde el punto de vista arl%s‘tlco afir:
mande que “durante €l Renacimiento y el Manierismo, la posesién de obras de arte s¢ cor;cebi
fundamentalmente como insirumento de prestigio®, sefialan que, “a partir del siglo XVIIa arcci
un nuevo rasgo en el concepto de coleccién que se acentuara conforme avance el siglo: noz ref
ri:nos al valor cienézﬁ]co que adquieren las colecciones, que pasan a ser un w@mﬁé
de su poseedor”. Del mismo modo, en su afan de recopilar todo el r é i
portanies centros de culiura que son, las catedrales I;;xm siempreS a;ira(iz:adzngz;n)ljz? fo:i?s
las composiciones musicales de que fueran capaces, en un intento, por otra parte de hace
con un srepertorio: del que poder echar mano en caso de necesidad. "~

38 Ibid.

3% En este sentido, acabamos de ver cémo, ademads, las colecciones eran tenidas como un espej
de la cultura de su poseedor. Precisamente, las bibliotecas catedralicias (en un ﬁ;:m 0 en u?}e?
analfabetismo de la poblacién era muy elevade, siendo justamente uno de Jos redpuctosqde I
cultura los templos de la Iglesia) eran especialmente rieas en Hbros de todo tipo, los cuales rt::%
curaban agenciarse los cabildos con vistas a facilitar el estudic y formacidén de s;\s pr6 1os cg i-
tulares. Algo parecido a esto que sucedlé con los libros, sucederfa también con Jos mpat ri ?l
musicales, ya fueran éstos tratados teéricos o partituras. e

40
;’gara conﬁm.wr esto, basta echar una ojeada a las abundantes firmas y fechas (ademas de di-
ujos y graffitis) que aparecen en estos cantorales con muchisima frecuencia, realizadas por los

miisicos que participaron en la ejecu 4
i que p: p jecuctén préctica de tales obras, sobre todo, Infanticos o escola-

41

Aparte dellos ejem'plos conocidos de Palesirina, Victoria, Morales, Guerrero, Robledo, otros
como p. €., las Misas de Adviento y Cuaresma, Motetes en tlempo de Cuaresma y Semana‘l
Santa, la Kalenda de Navidad, determinadas Pasiones, eic,

El articulo de /EDOM » 57

42 T¢ngase en cuenta que todo el repertorio musical de una catedral es para la liturgia de la Misa o

43

del Oficio (lo demés, no contaba como Oficio solemne catedralicio).

En este sentido, no hay que perder de vista el caracter “artesanal” mas que artistico que se otor-
gaba a los musicos catedralicios, en Espafia como en el resio de Europa, durante e! perfodo que
nos ocupa. De este modo, la profesion musical en las iglesias espanolas se transmitfa de un
modo practicamente corporativo o gremial, de modo algo similar a como sucedia con los talleres
de pintores, escultores 0 grabadores. Asi, del mismo modo que ¢} aprendizaje de 1a profesién se
ensefiaba en los talteres artesanales de padres a hijos o se progresaba desde aprendices hasta
maestros, en las capillas catedralicias la ensefianza musical pasaba desde los maestros de capi-
Ha, que explicaban los entresijos del contrapunio a los infantes de coro 'y a otros MUsicos MENes
expertos, a través de sus “platicas” diarias en piblico, ¢ desde los responsables de la cobla de
minisiriles a sus jovenes familiares aprendices de instrumento, etc., de todo lo cual tenemos
atestiguados numerosos ejemplos.

Asi, sabemos que ef rango de candnigo apenas ¢ra otorgado a los maestros de capilla de algunas
catedrales de Castilla como Burgos o Palencia {podriamos asi eitar, en €l siglo XVII, a los cand-
nigos Cristébal de Isla, o Urban de Vargas, entre otros}, y que, aun considerados como canéni-
gos, los musicos solian ocupar siempre el ultimo Jugar entre sus compaferos, ya que, como
consta por algan caso conocide, no se les permitia adquirir antigiiedad en el cargo, quedando
slempre por detras de otros canénigos, incluse aunque ¢stos profesaran como tales con poste-
rloridad a los escasos canénigos-miisicos. Otra cuestién serfa la de las titulaeiones, aunque,
hasta la muerte de Manuel Jos¢ Doyagiie {¥1842}, sabemos al menos que habia en el Studium
Generale de Salamanca un catedrdtico doctor en Musica. Otra cuestién serfa la de los numero-
so0s milsicos ciiados en la decumentacion conservada como bachilleres y lieenciados, cuyo paso
por una universidad, o simpiemente la atribucién de tal titulo por haber pasado por un semina-
rio, quedaria por demostrar €n cada caso concreto (tendriamos asi a licenciadoes como p. €. en
Zaragoza Sebastian Alfonso, o ¢l organista Jusepe Ximénez). Pero. aparte de algunos ¢asos ex-
cepeionales como los citados, 1a mayoria de las veces los miisicos se quedaban en la categoria
de meros sirvientes, aludiendo asi al rango «artesanals que s€ otorgaba soctalmente en la época
al estamento musical en su conjunto. No serfa sino hasta mucho tiempo después, cuando se
daria a ciertos miisicos —relacionados con ambientes de ia monarquia, la nobleza o la aristocra-
cia— la categoria de sartistass, un rango que, p. ¢j. en las artes plasticas, se aleanzaria en Espa-
fia mucho antes que en el terreno de la misica (¢l caso més representativo seria tal vez el del
pintor Velazquez, cuyo genio artistico serfa reconocido por €l monarca espafiol y por toda la so-
ciedad, frente a, en el mundo musical, unos profesionales que, todavia en tiempos del propio
Mozart, serian tenidos por lacayos al servicio de una capilla eclesiastica o de un gran sefior). De
hecho, desde el siglo XV y casi hasta mediados del siglo XIX —con la inclusién progresiva ¢n
las capillas catedralicias de miisicos procedentes del &mbito civil y teatral—, las estructuras que
rigieron €l funcionamiento de las capillas eclesidsticas en Espana respondian a un esquema gre-
mial, artesano y cotporalivo: amaestros: —de capilla— y organistas que ensefiaban sus conocl-
mientos a nifios de coro y jovenes estudiantes (en definitiva, aprendices» del oficio), creando de
esta manera una “cantera” musical de la que se pudiera nutrir en el futuro la propia capilla de
musica y. en cierto modo, pequefios sfalleres” locales de produccién musical (maestros que “co-
locaban™ o “recomendaban” a sus discipulos aventajados para plazas de maestro en ciudades
cercanas de menor importancia en las cuales tales maestros gozaban de eierto prestigio, o por
{as cuales ellos mismos habian pasado anteriormente, de manera que tales discipulos pudieran
regresar al poco tiempo, promocionados como maestros a su lugar de origen, etc.), si bien este
tema estd todavia por estudiar. Pero este asunto, se prolongé en la préctica durante mucho
tiempo en las capillas catedralicias espafiolas, acaso, hasta su progresiva desaparicién a lo largo
del siglo XX. {Por otro lado. como €8 sabido, 1a cuestién tomé un nueve rumbo a partir del Con-
cordato de 1853, cuando se prescribi6 que todos los beneficiados —maestros de capilia, organis-
tas o cantores— debfan ser clérigos. ordenados al menos de tonsura). Y no obstante, en la teo-
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;aé ra]l_llg?t :etl?:ag(i)::enzla’do a cambiar ya desde el siglo XV1. Veamos lo que nos sefiala al respecto
a, clérigo entendido en arquitectura y escult Diego d é
lebre obra titulada Medidas del Ro i 4 les que e gt o o e
: mano: necesarias a los oficiales que quieren segui
oo guir las forma-
L Pistr;i: ltlz_;;;t)zsgzw Fét:i:;tas, Ca:i:eles Y otras piecas de los edificios antiguos (Toledo, Ramén
. . . € no obstante, que Sagredo parece dar a entend habl, ’
sico «tebricor, en el sentido de Salinas, Ramo j i oficloles mocd.
' s de Pareja, etc.: “Aquéllos se llam: ial i
nicos que trabajan con el ingenio ' o s mecd:
‘ Yy con las manos: como son los canteros lat i
CErrajeros, campaneros y otros oficiales que sus i ber ¢ ingento. Pero 1t
artes requieren mucho sab i i i
berales se llaman los que trabaj oo come. som o
yan solamente con el espiritu y con el { io:
gramaticos, 16gicos, retéricos, aritméticos, musi é Y Jogos: com 103 cuales o
) ) » Mustcos, geométricos, astrélogos: con I 1
numerados los pintores y escultores”. Pre ‘ e Sagredo, muvs o
; - Precisamente, se atribuye a Diego de Sagred
conoci6 sélo en 80 afios trece ediciones, si : ton en Eopara de
» siete de ellas en francés, la introduccig fi
concepto de «arquitectos (artista) en oposicié ; e
0 posicién al «maestro de obras» (arte Vi é
nandez Arenas, ed.: Renacimiento i o Gt cotoce e
, ed.: Yy Barroco en Esparia. Barcelona, Gustavo Gili
uente . s , colece, «Fuen-
tes y Documentos para la Historia del Arte, Vb, 1982). En cambio en la musica (en su sentido

t ), qi A 3
«practico» lamentablemente ya lo que parece, la condicié (] 0 a continuar vigente
ndicién de artesan iba a ¢ g

48 De estos elogios de la época se hicieron también eco otros compositores contemporineos suyos,
como Luis Bernardo Jalén (Maestro de Capilla de las catedrales de Burgos, Santiago y Sevilla),
quien en carta enviada a Zaragoza, [Cabildo de 10-X-1653], dice que “habia sabido la muerte del
Maestro Correa, que era el de més opinién que tenia Espafia”; su fama llegé hasta el propio Feli-
pe Pedrell, que sefialaba que no se excedié en sus elogios el Cabildo de La Seo, a juzgar por las
obras de este autor que él habia visto.

9 Ya desde afios atras se detectan problemas de espacio en La Seo con los libros de musica, y asi,
en el afio 1610, segan el Libro de fdbrica de La Seo (afios 1600 a 1619) se registran ya diversos
pagos con vistas a acondicionar el tema: afio 1610: “A Philippe los Clauos por tres officiales q
trabajaron un dia en [?] hazer el atril del choro y quitar los armarios donde estaban los li-
bros...21s". [Es decir, que para entonces, tenian los libros de muisica —no se especifica si se re-
fieren s6lo a los cantorales monddicos, o también a otros materiales— en unos armarios situa-
dos en el propio coro de la iglesia; en dicha fecha «se quitan» tales armarios, lo que supone que
habrian debido de cambiar de lugar los libros]. En 1615, el archivo ocasiona pequefios gastos:
“Mas 14s por una red para vna ventanilla del Archibo...14s”.

50 Se trata del volumen titulado “Memoria de lo q. tienen las Fabricas de la S° Yglesia Metropolita-
na de Carag®”. Dicho tomo, contiene los gastos capitulares correspondientes a los afios 1651 a
1675 ambos inclusive; su paginacién empieza de nuevo al comienzo de cada afio. El pago referi-
do se apunta concretamente en la nota correspondiente a los Gastos extraordinarios del afio

1653, pagina 9.

51 Adviértase el interés del cabildo por guardar los papeles de musica en un arca forrada de lata
realizada “ex-profeso”, lo cual parece indicarnos que se pretendia preservar a estos documentos
del fuego (es decir, de posibles incendios, tan frecuentes por otra parte en la época), asi como de

los roedores.

45 i
SEildgzige; &fc;:r?f:rr;zigto mltxs(ljcaljpors parte de los cabildos catedralicios hispanos todavia no ha
¢ estudiado. Si contamos en cambio con algunas i i
1 >t con consideraciones al res-
pecto, desde el punto de vista artistico: Again [in Seville], as in Toledo, the cathedral canons

52 Segiin un acta capitular de La Seo, del 1-VIII-1692.

53 Son conocidas en este sentido en toda Espafia diversas disposiciones capitulares, en virtud de
las cuales se excusaba de la asistencia habitual a coro al maestro de capilla, con vistas a que
tuviera tiempo suficiente y pudiera dedicarse con tranquilidad a la composicién de los villanci-
cos de Navidad o el Corpus y a ensayar con los miembros de su capilla. Este tipo de licencias
solian concederse —en su caso— unos quince dfas, e incluso un mes antes de las fechas sefia-
ladas. Veamos como muestra un ejemplo del siglo XVII, a propdsito del maestro de La Seo, Se-
bastian Alfonso, extraidos de las actas capitulares de dicho templo: ® 16-V-1670: “Resolviése
que al M° de Capilla se le dé un mes de presencia antes de Navidad y antes del Corpus para que
pueda hacer los villancicos y ensayarlos con los misicos, y a los cantores, 15 dias antes de Na-
vidad y Corpus, y pasados esos dias, se les ajuste si faltaron, y esta presencia no se entiende
con los musicos que tienen las raciones del Sr. Lope de Luna para asistir en la parroquia a la
misa que se dice antes de los que a falta se les apunte y en las demdas como con los deméas mi-
sicos”.

54 No obstante, es necesario advertir que, p. ej. en Zaragoza, aun después de crearse un archivo de
muisica especifico, no pasaron a €l «todos» los fondos musicales, sino, basicamente, lo que se co-
noce bajo la denominacién genérica de “misica a papeles”, y algunos cantorales u otro tipo de
materiales, quedando todavia aquellos documentos de mayor valor preservados en el archivo y
biblioteca capitulares (determinados incunables, algunos libros teéricos medievales, etc.), mien-
tras que los grandes libros de facistol de cantollano se almacenaban, bien en armarios “ad hoc”,
bien expuestos en el facistol de El Pilar y el de La Seo. (La mayor parte de los cantorales moné-
dicos de La Seo se conservaban hasta hace unos meses en un armario ubicado junto a la biblio-
teca capitular de dicho templo, mientras que los de El Pilar se guardaban en un armario situado
en el pasillo de los pies del templo, junto a la sala capitular; en total, dichos cantorales gregoria-

nos suman unos ciento sesenta volumenes; actualmente, «todar» la musica perteneciente a

rillo and his Sevillian contemporaries should h:
: ave been commissi i
ties and convents™. (Elliott, John H.: op. cit., pp. 276-277). sssoned by chuches, confratern-

47 Otra cuestié i
. doct:;::eist ola de q}xe.l mientras no se legisle en cada centro local ¥ concreto la propiedad
S musicales, sus susufructuarios» (mae: i
, stros de capilla, i
dan hacerse “de facto” i o e o s e
0" con la propiedad de tales doc
umentos, puesto que son los tini
pueden hacer un uso préctico de ellos. Segt : desie n
- Segun parece, esto precisamente es |
eden I 3 o0 que desde un
principio debia suceder con mayor frec i .
uencia, ya que los papeles de misica s6l i
. 0 preocuparian a
quienes eran capaces de leerlos y valora ;
tlos, y por tanto a quienes afectab: i
. 5 an directamente. E]
problema, puntual y diferente para cada | 6 i :
ugar, sdlo surgfa cuando, por una
3 u otra razén, recla-
m : ;. i
I r':lt:la, probablementely €n ocasiones, sin pretenderlo, la atencién sobre s (como p. ej., cuando
LIevo maestro solicitaba para su uso las obras de su afamado predecesor, o casos similares

& )
mset;)jese Ios hable.m llevado a otro lugar, reclamaba la propiedad de dichos documentos (segura-
como medida de ahorro econémico para no tener que sacar nuevas copias, o simplemente

porque los consideraba suyos de modo natural jui i i j
o iantn b ural), que a su juicio habian sido objeto de una
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59 Se trata de un fondo que era propiedad del organista de El Pilar, D. Gregorio Gareés, fallecido
hace escasos afos. A su muerte, y con permiso de su hermana, el antiguo cantor de la capilla
de El Pilar, D. Agustin Gémez ~hoy también fallecido—, se llevé como depositaric del cabildo
dicha musica a su casa, entregdndola mds tarde al archivo de musica, donde hoy se encuentra,

ambos templos, se ha unido bajo una misma ubicacidn es)
» 88 acial, en el tempie de El Pilar,
denominado «Archivo de Musica de las Catedrales de Zaragsza»). P taren e

55 Biel} es cierto que el maestro no tenia que entregar “toda” su muisica al cabildo, sino solamente
debia entregar la que tenia obligacién de componer por «estatuto capitular (y,aun asi, parece
ser que muchos maestros tampoco dejaron nada en el archivo capltular). Pero lo que s;' parece
que sgcedié, es que al levarse algunas obras trabajadas para la catedral a sus casas y estar
€stas junto a las obras “particulares” y privadas del maestro, unas ¥ otras debieron rr{ezclarse
en la practica, preduciendo no pocos problemas en algunos casos {p. €j., cuando fallecia un ma-
estro, y el cabildo pretendia las obras que aquél debia haber entregado.en funcién de su cargo
mientras los familiares aducian que lfas obras que estaban en su casa —todas, algunas eﬁg—'
no eran del‘cablldo sine que eran propiedad privada de su familiar recién falle}«ido el c'ual las
gi?“i trab;qaclo con anterioridad a desempenar el magisterio en esa ciudad, o las; ha'bia adquiri-

ra...}.

80 Se caleulan 1.5 millones de manuscrifos musicales conservados en todo el mundo. El tltimo
CD-ROM publicado por RISM contiene mas de 160.000 fichas de manuscritos musicales —que
suponen mas de 8.000 compositeres—, procedentes de 416 archivos y bibliotecas de todo el
mundo. (Datos de Julio de 1995; y en dicha fecha, esperaban todavia en la «Zentralredaktion»
de Frankfurt para ser procesadas mas de 200.000 fichas). Unas cifras, que, junto a su dilatada
experiencia y prestigio internacional, avalan a RISM come la mejor y més amplia herramienta
para localizar fuentes primarias en el campo de la masica.

81 pudiera parecer, cuando menos, una [rivolidad hablar de miisica en términos mera o estricta-
mente numéricos, pero quiero llamar la atencion sobre la importancia de este particular, en una
época en la que la visién tradicional de la historia como "jerarquia y modelo” esta en franca revi-
sién, apoyandose en cambio, desde las mas altas esferas internacionales, nuevas perspectivas,
encaminadas a potenciar nuevos conceptos, tales como el de “periferia”, o todo lo relacionado
con la catalogacién y estudio del patrimonio histérico. En este sentido, sdlo si somos conscien-
tes del apoye que se estd ofreciendo a estas nuevas ideas, y de los grandes medios econdmicos
que se estan invirtiendo en ello, podremos aprovechar la excelente ocasién que se nos brinda,
para “restaurar” nuestra misica.

52 En este apartado y los siguientes, sigo de cerca lo expuesto en el capitulo «Las fuentes para el
estudio y su grado de fiabilidad» de mi tesis doctoral, titulada La muisica vocal en Aragon en el
segundo tercio del siglo XVH. (Tipologias, técnicas de composicidn, estilo y relacién miisica-texto en
‘las composiciones de las catedrales de Zaragoza). Universitat Autonoma de Barcelona, 1997,
{Para mayor informacién acerca del problema de las autorias de las composiciones musicales,
las atribuciones, y las marcas de agua del papel, véase dicho capitulo, vol. 1, pp. 208-315).

% Bernardino Donini, violinista de La Seo desde ¢l ano 1751 por fallecimiento de su padre Juan
Bautista (el cual habfa sido también violinista primero de La Seo), aparece aquejado ge enferme-
dad en las actas capttulares desde el afio 1770 {se le conceden entonces dos meses de vacacio-
nes por «debilidades de cabezas). En 1771, mosén Bernardino “pide secorro por la prolixa enfer-
med’ad que han padecido € y su familia” y se le dan “20 pesos por una vez”. El 7-VIII-1772
segun acta capitular, “el Presidente expuso que habfa muerto Bernardino Dox:lini en la Parro:
quia del Pilar" y disponia su entierro en La Seo, tras de lo cual se convoearon nuevas oposicio-
nes a primer violin de La Seo. Unos afios después, concretamente el 14-VI-1777. “el Sr. Arci-
preste de Belchite hizo presente que después de la muerte de mosén Bernarding ﬁemm \ Veli-
a [q.ui'en fuera violinista primero de El Pilar en época de Doninil, eran ya diferentes los r;'nl}';sicas
de violin que habfan fallecido desgraciadamente, pudiéndose atribuir este acoﬁtecimiento a
pasa_r’de unos a otros los instrumentos y papeles, por lo que convendria tomar aiguna pre-
caucion; y se remitié a Junta este asunto, para que, informéandose de los Maestros de Capilla
demds sujetos, que entiendan del caso, providencie lo que tuviere por mas oportuno” Pasaror{
unos Ppocos aﬁo?*; hasta que, el 18-1-1783, se resolvié en cabildo ordenar quemar dichc;s papeles
de miisica. Segun se refiere entonces, Doninj habia muerto muy pobre, y al parecer «tisico»l? or
.elloj se mandan guemar papeles e instrumentos manejados por “personas que hayan fallécli)da
indiciados de tal accidente”, Pero la medida todavia debié posponerse unos meses mas ya que
€l 12-1X-1783 se anotaba todavia en resolucién capitular, que Francisco Moreno pediz; ayuda
para reponerse, y dado que su enfermedad se debia a haber manejado papeles de Donini, “mi-
sico muy tisico”, se mandé quemar inmediatamenie todos los papeles de Donini. [Cita de‘ actas
capitulares segin ejemplares pertenecientes al templo de La Seo). V

53 Cuestién aparte seria la de qué repertorio producen estos maestros, si bien éste puede reducirse
béasicamente a dos tipos: repertorio “litiirgice” (composiciones en latin para cubrir los oficios y
ritos eclesidsticos de rigor en cada iglesia), y repertorio “paralitirgico” (composiciones de carde-
ter religloso —salvo excepciones—, aunque fuera del marco littrgico: villancicos y otras piezas
en lengua romance, composiciones puramente instrumentales, ete.). Respecto a la proporcién
de composiciones de uno y otro tipo, al menos en lo que atafie al siglo XVII en Zaragoza, se han
conservado en una relacién de tres obras en lengua romance para cada composicién en latin;
las posibles razones para esta descompensacion podrian residir en la obligacién de componer vi-
llancicos “nuevos™ para cada festividad sefialada del calendario catedralicio (y recordemos gue
los maitines de un solo dia podian recoger hasta nueve villaneicos), lo que conduciria a su légica
proliferacién con el paso del tiempo, mientras que las composiciones de cardcter litargico podri-
an emplearse, en condiciones normales, durante mas de una ocasién. Tal vez por esta razén, al-
gunos compositores realizaran muy pocas composiciones litiirgicas {a veces, incluso, las estric-
tamente necesarias para cubrir musicalmente el culto), puesto que eran sabedores de gue con
un sélo modelo o dos de cada tipo {unas visperas, unas completas, un par de misas, algin que
otro motete...} eran capaces solucionar las obligaciones qgue les acarreaba su cargo en este sen-
tido, pudiéndose de esta manera dedicar con mayor calma a la “agobiante” y numerosa compo-
sicién de villancicos novedosos con que debian nutrir a las iglesias en que actuaban,

57 Bl tema resulta verdaderamente “surrealista” desde la perspectiva actual, aunque no por ello es
menos cierto: pianofortes que se vendian en almonedas y anticuariados sélo por tener las teclas
de marfil, y que se desmontaban y desguazaban para reaprovecharlas, y otros muchos casos de
los que cualquier musicélogo de cierta edad en nuestro pais podria dar noticia {pergaminos de
cantoral arrancados, que se vendian en rastros y mercadillos para fabricar pantallas para l4m-
paras de salén, eic.). En este sentido, mucho ha cambiado el panorama en la actualigad aun-
que todavia estamos a tiempo de rescatar un patrimonio que, de no ponerle coto, lleva tra:zas de
seguir el mismo caming: el de los numerosos harmoniums con que contaban m;mhas de nues-
tras iglesias, y que, desplazados por los drganos electrénicos y las nuevas tendencias musicales
post-conciliares, se han arrinconado y comienzan a aparecer en contenedores y naves de bro-
canters. Verdaderamente, es una pena que estos instrumentos, para los que tenemos tanta lite-
ratura musical en nuestros archivos, estén desapareciendo casi frremisiblemente, sin que pue-
dan pasar, siquiera, a algin museo de Instrumentos. Y P

84 Esto era debido seguramente a su peculiar estatus como “sirvientes”, en muchas ocasiones ocu-
pando media plaza o racién, un cuarto de plaza, o ni siquiera eso (eran musicos de fuera de los
que se echaba mano cuando se les precisaba para alguna festividad u ocasién determinada).
Muchas veces eran laicos (casados, solteros), y los ministriles (es decir, las coplas o “coblas” de
ministriles, también conocidas en Valencia como *consert de menestrils™, un término muy cer-

58 : Ak . i
Hemos visto ya, c6mo, esta misma idea, Jjunto al cardcter de “usar y tirar” ya mencionado, era
cano al «consort+ inglés) trabajaban en equipo 0 grupo, teniendo una especie de portavoz que

recogida también por Gian Nicola Spanu {vid. nota 8).
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era el que se concertaba con el maestro de capilla (de ahi surgian, por los salarios, muchos
enfrentamientos Internos entre los musicos de las capillas, ya que era el maestro quien adminis-
traba los fondos por tocar en fiestas de fuera de la catedral, y en ocasiones los ministriles mar-
ghabar\ a tocar a flestas de fuera sin permiso del maestro, cosa que los cabildos trataron de ata-
jaren varias ocasiones). Por otra parte, sabemos, por referencias indirectas, de la presencia de
misica de instrumentos ¢n incontables procesiones (e} Corpus, p. ¢j.), 0 de la llamada de los mi-
nistriles de la Iglesia para actuar en fiestas de sefiores de la nobleza o en funciones de los ayun-
tamientos, etc. Aparte de la innumerable miisica conservada con orquesta.

5 g1 ,hecho de que las partituras para tecla (como muy probablemente serfa también el caso de la
musica para los ministriles), y m4s concretamente, para drgano, fueran propiedad privada del
mismo organista, habria hecho que éstos se llevaran consigo las composiciones a sus casas par-
ticulares, con la consiguiente facilidad de pérdida, deterioro o rotura con ¢l paso del tiempo, al
tratarse el soporte de esta miisica de material poco resistente ~papel, generalmente-— fuera' de
un archivo. El poco valor que se daba a estas obras fuera de su contexto s0N0ro, parece que po-
dria facilmente haber atraido tales papeles a los fogones con la mayor impunidad, dentro de la
mayor normalidad y cotidianeidad que tienen las acclones caseras.

6 Anénimo [Jdofio [V, rey de Portugall: Defensa de la Musica Moderna, contra la errada opinion del
Obispa Cyrilo Franco. Contiene una carta del Obispo Cyrilo Franco, escrita al Cauallero Vgolino
Gualteruzio, en la qual se quexa mucho, que la Musica moderna 1o haga los efectos que hazia la
antigua. Muestrase lo contrario de lo que el Obispo dize, Y que la Musica antigua no tenia mds
Juerga para mouer gue la de agora; Y que no hazer los mismos efectos, no es jal}a de la Musica ni
del Compositor. Lisboa, 1649. Edicién facsimil con estudio ¥ anotaciones a cargo de Mario de
Sampaye Ribeiro. Coimbra, Universidade «Acta Universitatis Conimbrigensiss, 1965, pp. 38-39.

57 Luis Antonio Gonzélez Marin: “sTetis y Peleo» —Zaragoza, 1672—, o la restauracién del teatro
musical barroco aragonés”, en Rolde, LXINI-LXIV/ 1, pp. 53-54.

88 Antonio Lozano Gonzélez: La Miisica Popular, Religiosa y Dramdtica en Zaragoza desde el siglo
XVI hasta ruestros dias. Zaragoza, 1895, p. 77. (Cito por la 3° edn., a cargo de A, Ezquerro, Za-
ragoza, Diputacién General de Aragén-Dipitacién Provincial de Zaragoza-Ayuntamiento de Zara-
goza, 1994; las cursivas son mias). Y en este sentido de la repentizacién e improvisacién, el
mismo Antonie Lozano, recoge —en 1885~ una tradicién catedralicia, de origenes que descono-
cemos —pero gue probablemente puedan remontarse hasta el siglo XVIl—, la cual debié ser
extensiva a todas las catedrales espafiolas, cuando nos habla del organista de La Seo Francisco
Anel (+1892); dice asi respecto de dicho organista (ibld., pp. 66-67; las cursivas son mias): *...]
demuestra, en largos afios de servicio a la Iglesia, aptitudes especialisimas como Organista. No
tuve gran instruccidn técnica ni, lo que es muy frecuente en Aragén, puso gran diligen-
cia en adquirirla, pero su genio encontraba recursos aili donde por impulsos secretos de orga-
nizacion privilegiada era arrastrado. De escuela propia, se distingui6 principalmente en el culti-
vo del género melddico, que tanta gloria ha dado slempre al Organista espafiol. Compuso algu-
nas obras, que no tienen mas que relativa importancia, y a las cuales el autor fue el primcro en
no concedérsela, persuadido como estaba de que, mds bien que para trasiadar sus ideas al
pentagrama, habia nacido para hacerlas brotar delante del tectads”. Como vemos, se
apuntan aqui muchos aspectos de interés: se habla del «Organista espafiob [= ¢escucla nacio-
nal?, de la predileccién —propia de la época— por el *género melédicos frente al género fugado
de(la formacién autodidacta y desprecic en formarse de los organistas aragoneses, y de unzi
practica improvisatoria, que debfa ser muy habitual {recordemos aqui simplemente la practica
de Ias glosas desde el siglo XVI}.

 Las consideraciones que transeribo a continuacién, se refleren a la mdésica de mediados del
siglo XIX, pero da la impresién de que podrian ser perfectamente aplicables a épocas anteriores:
Miguel Hilarién Eslava y Elizondo: Museo Orgdnico Espafiol. I. Madrid, 1853-1854. Vid, “Breve:
Memoria Histérica de los Organistas Espafioles”, pp. 20-21 (las cursivas y claudator, son mios):

“Este abuso de la improvisacién, cuyo origen es la indolencia. es el defecto principal de los ac-
tuales organistas espafioles: defecto que por una costumbre inveterada, no solo no se conside-
ra como tal, sino que lo contrario es calificado de pobreza de conocimientos, falta de numen y
escasa habilidad. 5¢ muy bien, que en el culto catdlice hay muchos intermedios cortos de 6r-
gano, que por la poca importancia que tienen deben ser improvisados. ¢ también, que un buen
organista que llega & cierta edad no estd en el caso de estudiar diariamente [!!!]. Pero el
tocar de capricho en funcién de primera clase una pieza de ofertorio, 6 de alzar, y lo que es
mas, hacerlo algunas veces hasta con indiferencia, ¢s un estremo digno de la mas severa cen-
sura. Lejos de mi el aludir aqui 4 todos los organistas espafioles. Confieso que hay honrosas es-
cepciones de esta regla: pero no hay duda que ella es por desgracia bastante general. Por
desgracia he dicho, y lo es en efecto, y muy grave. De aqui una de las principales causas de la
corrupcién del género; la icorreccion arménica algunas veces; y los defectos de estructura, de
plan, y de unidad, que son consiguienies en las piczas que se improvisan. [...] El que esté acos-
tumbrado 4 ver el esmero con gque cumplen sus deberes los organistas alemanes, y con es-
pecialidad los del rito protestante, no puede llegar 4 creer que haya pais alguno, en que
cuanto se oye 4 los profesores de este ramo sea enteramente de capricho, y sin la mds minima
preparacién, como entre nosotros acontece”. Y respecto de los buenos improvisadores, dice Es-
lava: "1° que la improvisacion, que como tal se considera buena, lleva consigo defectos que le
son propios: 2° que estos mismos que improvisando tienen mérito hasta cierto grado, bien pre-
parados lo tendrian incomparablemente mayor: 3° que si bien se puede tolerar 4 estos que
hagan un use mds general de la improvisacidn, no se puede tener igual indulgencia con la gene-
ralidad que presume tener ¢l suficiente talento para imitarlos”.

0 Hemos de suponer no obstante que, la toma de dicha cita al pie de 1a letra resultaria imposible
en la practica —aparte de que resulta harto dificil acompafiar sin tener el bajo, si se hubiera
hecho asi, habria «desacompafiador» méas que acompaiiado la composicién—, por lo que el acom-
pafiante deberia contar al menos con un guién de la composicién (;la tabula compositoria?), o
bien con la partichela del tenor o del bajo vocal de la obra (junte a uienes pudiera tocar el or-
ganista), o bien, habria trabajado sobre la tabula compositoria durante los ensayos previos a la
ejecucién publica, por io que conocerfa de memoria la composicién {y en dicho caso, ya no
improvisaria, sino que acompafiaria *a la mente”, i.e., de memoria}.

7! Luis Antonio Gonzalez Marin: op. cit., p. 53.

72 Téngase en cuenta que mi punto referencial para las reflexiones de este articulo son siempre
centros de actividad importantes, como p. ej. Zaragoza. En centros menores, por lo general, los
copiantes no eran cargos fijos en plantilla, sine que se cubrian como medias plazas por algin
cantor 0 ministril que tuviera buena caligrafia (como complemento de sueldo), e incluso por
algan infante, muchas veces el infante mayor, estudiantes de gramatica que habian cambiado la
voz y a los que se mantenia de este modo en servicio, a la espera de poder ofreceries una plaza.
Veamos, a modo de ejemplo, algunos de los encargados de sacar copias musicales en Zaragoza
en ¢l siglo XVIl: La Seo: (Biblioteca capitular; segtn Libro de fdbrica de La Seo de los afios 1600
a 1619, se anotan los siguientes pagos): 1617: “A Clamudi [miembro de Ia capilla de musical de
apuntar un canto q° £...48". 1818: “En 25 de Agosto a Joan de Clamwdi 4£ por lo apuntado en
Nauidad y Corpus.. 48", 1640: (P4g. 7:) “Sietc Libras a Don Juan Verges [tenor de la capilla de
musical por el trabajo de escriuir la passion que se canto €l domingo de Ramos en canto de or-
gano, papel, y enquadernacion”. 1843: Gastos extraordinarios:"A D. Juan Verges por unos libros
de canto que son de missas de a 8. y a 12. Psalmos y motetes de a 3 choros por escribirlos le di
de orden del Cauildo 20£”, Y segin “Memoria de lo q. tienen las Fabricas de la $° Yglesia Metro-
politana de Qarag®.” {afios 1651 a 1675} «Salarios de Ministross del afio 1857: a Geréoimo
Morés, “infante y copista de musica™ Gasios extraordinarios de 1657: *“Ms. 10£ a Geronimo
Mores Infante por sacar en limpio unas obras de Musica del Maestro Romeo...10£" {pag. 8}.
{Romeo habia fallecido hacia ya varios afios; seglin un acta capitular del 22-1I-1658, se pagé en-
tonces cien reales a un infante —acaso el mismo Morés— “por los salmos y musica que copié



64 s Boletin de A£ADOM

del maestro Romeo™). 1657: Gastos extraordinarios: “Ms. 9 £ a Francisco Rubio por un libro de
las Lamentaciones escritas en pergamino.. 98", “Ms. 8€ al mismo por escribir en canto la Missa
de S. Joachin...B£" (pag. 9). 1664: Gastos exraordingrios: (Pag. 9:} “Ms. 5& por un libro que se
hizo del Oficio de . Jorge.,.58". Libro titulado Fdbricas. (1677-1694.] Cuenta del a Administra-
cidn de las fdbricas de la 8.1a Igless.a Metrop. a de Zaragoza del afio 1677. Stendo Adminr el s.r
Cang.o Juan Félix Amad y Cardiel: Afic 1677: Gastos exiraordinarios: Pedro Alambra escritor de
libros de choro por escribir el oficio del Carmen v el de s.ta Ysabel. 1677: “...por dos libros de
choro al mismo; el uno santoral y el otro de Missas v officios propios”. 1681: Gastos
extraordinarios: Pedro Alambra escritor de libros por el officio de S.la Ysabel. 1892: Gastos ex-
traordinarios:Al dicho [Pedro Alambra] por escribir el officio de s.ta Eulalia. EI Pilar (Archivo Ca-
pitular, Fondo «Obrerias): ¢« Obra 1668, Desc®. de gastos extraordinarios: (. 25r) “Pague a P°.
Pablo a cuenta escriuir los Libros del coro [...1...100s”. * Obra 1669. Descargo de salarios { gas-
tos ordinarfos: {f. 26r) “Pague a Pedro Pablo Lorierl italiano por adrezar y escrivir en los Libros
del coro lo que faltaua [...) ...177£6s". » Obra 1871, Desc’, de gastos extraordinarios: {f. 19y) A
Pedro Pablo librero por lo trabajado en los libros del choro en esecrivir algunas cosas que fal-
tauan...16s". “Al misme por la misma cuenta...74s". “Al misme por lo mismo...40s". “Al mismo
por el libro nueuo de Credos y Glorias...100s". “Al mismo por Io mismo 160s”.

73 Segiin el Libro de f4brica de La Seo (vol. afios 1600 a 1618): afio 1608: “Mas, 208s a Ju® Aug.n
Ferrer illuminador por las illuminaciones q hizo en unas letras de los libros del choro parege
por su albaran...208". Afio 1612: “Mas 80£14s por {lluminaciones de libros del coro...80814s",
16;8: “Joan Agustin Ferrer de iluminar las letras...9812s”. 1619: Joan Agustin Ferrer, llumi-
nador.

7* La Seo (Biblioteca capitular, Fondo scomins): 1651 ¢ Gastos extraordinrios: Al impresor Diego
Dormer por imprimir unos papeles. 1652 * Gastos extraordinarios: A Domingo La Puyada im-
presor. EI Pilar (Archivo Capitular, Fondo «Obrerias): » Obra 1631. Libro de Ja Cuenta de la
Obra de 1631, siendo Pror Mos. Pedro Gomez, y Contadores los Sefores Briz v Miravete. Pasose
la Cuenta a 27 de Henero de 1632. [Estante Repart 3. lig. 23. n.2}: “Por ynprimir Los Villangicos
de Jos Reyes...60£". “Pague a Pedro Cauarte ynpressor...200£". *Pague a Juan de Larumbe yn-
pressor... 4087, “Paguc a Juan Barez ynpressor como dije Su cuenta...1088”. » Obra 1632. Libro
de la Cuenta de la Obra de 1632, siendo Prér Mos. Domingo la Torre, y Contadores los Sefiores
Briz, Miravete, y Cercito. Pasose la Cuenta a 28 de febrero de 1633. {Estante Repart 3. lig. 23.
n.3]: “de 2128 que pague a Diego Dormer impresor por lo que dice su cuenta.. 2128" “de 328
que pague a Diego Latorre impresor por una informacion en drecho.., 328", “de 64% a Ramon
impresor por los Villancicos de Nauidad...64£". * Obra 18633. Libro de la Cuenta de la Obra de
1633, siendo Pror Mos. Domingo la Torre y Contadores los S.res Briz, Salas, y Cercito. Pasose la
Cuenta a 28 de Henero de 1634. [Estante Repart 3, lig. 23. n.4]: Fol. 17r: “pague a Diego Dor-
mer ympressor por ymprimir 150. executoriales co lo dice su Apoca...102£°. “pague a Juan
Roman gaston ynpresor por ynprimir los Villangicos como lo dige su apoca...648". » Obra
1634. Libro de la Cuenta de la Obra de 1634, siendo Procurador Mos. Domingo la Torre, y Con-
tadores los Sefiores Briz, Cereito, y la Silta. Pasose la Cuenta a 9 de febrero de 1635. [Estante
Repart 3. lig. 23. n.5): Fol. 20v: “pague a Diego Dormer ynpresor por papeles que a ynpreso
como lo digen quatro apocas suyas...272%". “pague a Juan gaston roman Inpresor por la ympre-
ston de los Villangicos de los reves como lo dige su Apoca...668". » Obra 1835, Libro de la Cuen-
ta de la Obra de 1635, siendo Prér Mos. Domingo 1a Torre, y Contadores los Sefiores, Briz, Mira-
vete, y Aguilon. Pasose la Cuenta a 15 de febrero de 1636. [Estante Repart 3. lig. 23, n.6}: Fol.
18v: “pague a Juan Roman ynpresor por los Villangicos de los maytines de la noche de los reyes
como lo dige su ap®...68%". [Y asi sucesivamente; afios mds tarde, la impresién de villancicos en
El Pilar contintia siendo uno de los pages habituales anualmente:] » Obra 1667, Descargo de
Festtvidudes: {I. 18r} “Pague por la Ympresion de los villancicos de la noche de los Reyes...110s",
¢ Obra 1668. Descargo de Festividades: (. 18r) “Pague por la Ympresion de los villancicos de los
Reyes...110s". » Obra 1668. Descargo de festividades: (f. 19r} “Pague por la Ympresion de los Vi-
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Nlancicos de los Reyes...110 5. » Obra 16870. Descargo de Festividades: {f. 14r) “Primo pague por
la Ympresion de los Villancicos...120s™. » Obra 1871, Desc® de festividades: (£, 14r) “Por la im-
presion de los Villancicos de los Maytines de los Reyes...120s". » Obra 1872, Desc® de festivida-
des: (f. 15r) “por la impreslon de los Villancicos...120s [sueldos]™.

75 La Seo (Biblioteca Capitular): Gastos en papel y pergamino: Segin Libro de fébrica de La Seo
{afios 1600 a 1619): aflo 1818: Gasto desde el 1-1V-1618, hasta el iltimo de-VI-1619: [se paga:|
“En 2 de Junio di a Jaques de Borbon por 40 dozenas de pergaminos...60£. 1624: Gastos de
la Fdbrica: “A Jaques Borbén pergaminero por 18 Dogenas de pergaminos para el salterio”.
1624: A fray Albertn de Azpeliqueta carmellita calgado a quenta de los libros que age para la
iglesia. 16286: A frai Alberto Esperiqueta del Carmen setenta y nuebe libras dos sueldos por
2[borrénl ojas a 7s del libro del psalterio |Aparte, otros cobran por la encuadernacién y guar-
das de dicho librel. 1630: Gastos ordinarios y extraordinarios: A Matheo de Grazia por una
dogena de Vegerros p* adrezar los libros de coro. 1681: Gastos extraordinarios: Pedro Alambra
por el pergamino, y escribir €l officio de s.ta Eulalia. Gastos per encuadernacién y repara-
ciones: ¢ La Seo, Fondo «comins: 1854 « Gastos extraordinarios: A Roberto Librero por enqua-
dernar el libro de Arruego para el Archibo. * Segin “Memoria de Io q. tienen las Fobricas de la
S°, Yglesia Metropolitana de Carag®.” (aftos 1651 a 1675): 1667: Gastos extraordinarios: (Pag. 8:)
“Ms 11£12s a Geronimo Ortador Sochantre por un Libro de Claustro, y hacer enquadernar y
guarnecer de baqueta un libro de Choro que se llama el Himnero...11£12s". 1670: Gastos extra-
ordinartos: “Ms. 58 a Don Juan Berges {tenor de la capilla] por renobar unes Libros de Musica
que estaban maltratadoes...58&",  Libro titulado Fdbricas. [1677-1694] Cuenta del a Administra-
cign de las fdbricas de la S.ta Igless.a Metrop. a de Zaragoza del afo 1677. Siendo Admin.r el s.r
Cang.o Juan Félix Amad y Cardiel: 1686: Gastos extraordinarios: “M.6£8s a Barth. Messones
por la enquadern.on de unos Libros de Solfa, de orden del S.r Virto”, Et Pilar (Archive Capitu-
lar, Fondo «Obrerias): « Obra 1635, Libro de la Cuenta de la Obra de 1635, siendo Pror Mos. Do-
mingo la Torre, y Contadores los Sefiores, Briz, Miravete, y Aguilon. Pasose 1a Cuenta a 15 de fe-
brero de 1636. [Estante Repart 3. lig. 23. n.6]: Fol. 26v: “a Antonio Pascual librero por adregar
los libros del coro como lo dige su ap®...2268".

76 La Seo (Biblioteca capitular: Segdn Libro de f4brica (afios 1600 a 1619} afio 1618: “El mismo
dia a Jeronimo Zamorano [cantor y corneta de la capiltal por tres libros de Motetes y una flau-
ta...286s". 1618: “Mas en 24 Nou.e paguec a Mossen Agullera cient escudos que ¢l Cabildo
mando se le diesse para aynda de la impressi de su libro de Magnificas...1008”, Segun Gasto
de la Fébrica del afio 1623: “A Pedro de Porras por un Libro de Miisica para los menestri-
les...1384s”. Y segun “Memoria de lo q. tienen las Fabricas de la §° Yglesin Metropolltana de
Carag®.” {afios 1651 a 1675): 1674: Gastos extraordinarios: (Pag. 7:) “Ms. 7£ al Raz® Barth.e
Esaras [?] por hazer el Libro de los Versos como pareze por su recibo...7£". El Pilar (Archivo
Capitular, Fondo «Obrerias): * Obra 1668, Desc®. de gastos extraordinarios: “Pague por los Bre-
biarios y Missal que inuio de Mad. el s.r can®. Rios ...608s”.

77 Las cuales, debido en buena parte al escaso desarrollo de la imprenta musical espafiola en los
siglos XVI y XVII, debian importarse de lugares como Roma, Venecia, Amberes o Paris. Segiin
parece, la industria impresora espaiola no estaba preparada —en general, y salvo contadas ex-
cepciones— para hacer frente a las dificultades dertvadas de la propia naturaleza de 1a notacién
musical, sobre todo en lo que se refiere a polifonia y tabulaturas instrumentales (aungue en este
iltimo terreno, fue considerable la edicién de misica para vihuela). Ya desde ¢l siglo XVI, buena
parte de las escasas ediciones de misica espanola que aparecieron, hubieron de ver la luz en
imprentas extranjeras. Como sefiala Carlos José Gosdlvez Lara {La edicién musical espariola
hasta 1936. Madrid, AEDOM, 1995, p. 25), “dejandoe al margen las publicaclones en notacién
eclesiastica {se refiere al cantollano], no més de una treintena de impresos muslicales produci-
dos en Espafia durante el siglo XVI ha llegado hasta nosotros, nimero muy inferior al de edicio-
nes extranjeras con musica de autores espafioles (Victoria, Guerrero, Flecha, Infantas, Raval,
Navarro, Ortiz, etc.) especlalmente procedentes de Roma y Venecia, Jo que se explica ne sélo por
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la actividad profesional de muchos de ellos fuera de nuestro pais, sino también por su mayor
confianza en los experimentados y prestigiosos talleres italianos, a los que se encargaban obras
que mds tarde serian destinadas mayoritariamente al mercado espariol. El contraste entre las
modestisimas cifras de produccitn nacional y fos més de cuatro mil impresos realizados sélo en
los dos principales talleres venecianos nos muestra claramente la imposibilidad que tenian los
artesanos espafioles de competir con ellos en precios y experiencia”. {Y sélo como botén de
muestra, nétense las siguientes ediciones: Cancionero de Uppsala, Venecia, 1556; T. L. de Victo-
ria: Motecta, Venecia, 1572, Liber primus: qui missas, psalmos, Magnificat... aliague complectitur,
Venecia, 1576, Missarum Iibri duo, Roma, 1583, etc.; —F. de las Infantas: Sacrarum varii styli
Canticorum tituli Spiritu Sanctis. Liber 1, I, Venecia, 1578, v Liber Ill, Venecia, 1579; —Mateo Fle-
cha: Ensaladas, Praga, 1581: —Francisco Guerrero: Canciones y villanescas espirituales, Vene-
cia, 1589; etc. Para confrontar en mayor detalle las ediciones de miisica espariola del siglo XV1,
véase: RISM. Serie A/, Karlheinz Schlager, Einzeldrucke vor 1800, Kassel, Barenreiter, 1971—
[vols. A-Z], v RISM, Serie B, Frangois Lesure, Recueils imprimés XVI-XVII siécles, Munich-Duis-
burgo. Henle, 1960). El problema, todavia se agravaria mas a lo largo del siglo XVII, siendo
contadisimas —adem4s de menos cuidadas— las ediciones musicales aparecidas ¢n Espaiia en
dicha centuria.

Catedrales de Zaragoza, donde ain se conserva mas de un ejemplar de tabula compositoria, he
podido ver ademéas alguna referencia a los citados sborradores», que coinciden con las “partitu-
ras” de que vengo hablando: también en el Archivo de Musica de la Catedral de Jaca, he podido
ver cémo, en ¢l siglo XV, se denominan a tales “partituras” como <borrones. Asimismo. entre
otros numerosos ejemplos de musica dispuesta “en partitura”, pueden verse p. €j. los abundan-
tes ofrecidos por Andrés Lorente en el "Libro Quarto” (sArte de Composiciéne) de su célebre tra-
tado El por qué de ln Muisica {Alcala de Henares, 1672).

81 Thrasybulos . Georglades: Kleine Schriften. Tutzing, Hans Schneider ed., «Miinchner Verdlfen-
tlichungen zur Musikgeschichte» {ed. Thr. Georglades 1959—, y Theodor Gollner 1977, vol.
26). 1977, pp. 68-69. Traduzco €l parrafo: “Lampadius [se refiere al tedrico aleman Auctor Lam-
padius (*1500c; 1559}, en su pequerio Compendio de 1534, después de haber r.lado un eje:ln-
plo de partitura, escribe ia notacién, en voces separadas, con la frase: sequitur resolutio.
Esta palabra lo dice todo. En primer lugar, la resolutio es la comunicacion cscrita de la obr‘a. El
boceto de la partitura era pues sélo necesario para tener una visién general de la i@bricacion de
las voces en la concepeién —a desarrollo— de la composicién. Las voces eran la tinica base (el
tinico documento) para hacer musica. Podria decirse que: la partitura s como un plano, como
¢l plano general, y las voces como la base para la ejecucion”. Y, Te-interpretando a Georgia@eg.
se podria pensar que el compositor, una vez sacada fa tabula compositoria, “sequitur resohutio”,
es decir, Ja entregaba al copista para gue sacara la resolucién en partichelas (desapareciendo
asi la “partitura”).

78 Ya fueran misicos ya plenamente formados, ¢ bien en fase de formacién, de modo que se
contribuja, asf, al mantenimiento de un grupo de personas “conocedoras” de la composicién en-
torno a la catedral: ayudaria a jovenes coplstas {sobre todo, infantes de coro) en su formacién, y
mantendria al dia a otras personas ya musicalmente formadas (monjes de scriptoria cercanos,
ministriles avezados de la propia capilla catedralicia, etc.), con vistas a echar mano de ellas si
llegaba la ocasién (ausencia o marcha del maestro de capilla, desco o necesidad capitular de ha-
cerse con un repertorio determinado de dificil o costosa adquisicidn, etc.).

82 . «abula compositoria» era pues la primera plasmacién de lo que el compositor tenfa en su
mente, el primer paso de la creacién musical. Pero ademas de eso. servia también para ensefiar
o ilustrar la técnica compositiva a no-iniciados. En este sentido se pronunciaba ya muchos afios
atras el propio Fray Juan Bermudo, quien en su Declaracidn de instrumentos musicales (Osuna,
Juan de Leén, 1555; edn. facsimil de Macario Santiago Kastner, en —Documenta Musicologica,
Xb AIBM—, Kassel-Basilea, Barenreiter, 1957), sefialaba ya, a propésito de tales partituras, lo
siguiente: “Algunos que no saben contrapunto, y quieren comengar a componer con sola cuenta
de consonancias suelen virgular el papel pautado por no perderse en la cuenta. Y aunque este
modo sea barbaro porné exemplo dél para los que tuuieren necessidad, y quisicren seguirlo” [Y
a continuacién, ofrece un ejemplo de estas spartiturass, con dichas virgulas o barras de com-
pés]. (Vid. Libro quinto De composicions, Cap. XX «De algunos auisos para componer canto
de organos, fols. CXXXIlilr-v). De forma semejante se pronunciaban otros teéricos del siglo XVl
(Cerane, Lorente), que nos ofrecen en sus célebres tratados numerosos de sus ejemplos music,a-
les dispuestos en partitura [es decir, colocando unas voces sobre otras) y con barras de compas.
En este sentido, pueden verse los abundantes ejemplos ofrecidos con esta disposicién por An-
drés Lorente en el “Libro Quarto™ («Arte de Composiciéns) de El por qué de la Misica (Alcala de
Henares, Nicolas de Xamares, 1672},

83 g1 interesante tema de la «tabula compositoria» y, de todos aquellos lugares sobre los que traba-
Jaba el compositor para plasmar su idea primaria musical, es aludido por Pedro Cerone (El Melo-
peo.... Napoles, luan Bautista Gargano y Lucrecio Nucci, 1613). Cfr. nota 80.

79 Al tiempo que, este sistema de copia manuscrita, daba colocacién a personas relacionadas con
el mundo musical (debjan conocer bien la notacién), y de esta manera se mantenia, como digo.
a un contingente de artesanos musicales {copistas, libreros, restauradores, ete., —algunos de
ellos tal vez también eventuales compositores-), de los que posiblemente se precisara en algin
determinado momento, préximos a la catedral.

80 La cuestién de los originales es muy controvertida en este sentido y precisaria de una amplia re-
visién. Por otra parte, algunas —que no todas— de las escasas partituras del siglo XVl que se
nos han conservado, pudieran tener un valor pedagégico o ser simplemente meros cjercicios de
composicién. Otras, eran copiadas en unas pizarrillas o tablas de madera, de donde el término
«tabula compositoria», que era donde los compositores plasmaban sus ideas musicales, es decir,
el primer soporte de la composicién, que luego, al sacarse a partir de él las partichelas corres-
pondientes, se borraba, desapareciendoo asi el «originals. Los propios teéricos de la época {Cero-
ne, Lorente} nos ofrecen en sus tratados impresos numerosos ejemplos musicales dispuestos en
partitura (es decir, colocando unas voces sobre otras) y con barras de compas. El intercsante
tema de la «tabula compositorias y, de todos aquelios lugares sobre los que trabajaba el compo-
sitor para plasmar su idea primaria musical, es aludide ya por Pedro Cerone (Ei Melopeo. Tracta-
do de Musica Theorica y Pratica: en que se pone por extenso o que vno para hazerse perfecto Mu-
sico ha menester saber: y por mayor facilidad, comodidad y claridad del Lector, esta repartido en
XXII libros. Va tan exemplificado y claro, que qualquiera de mediana habtlidad, con poco trabajo,
alcangara esta profession. Compuesto por el R. D. Pedro Cerone de Bergamo: Musico en la Real
Captiia de Napoles. Napoles, luan Bautista Gargano y Lucrecio Nuced, 1613. Reimpr. anastatica,
2 vols. Bolonia, Forni, 1969), quien, en la pigina 745 de su célebre tratado, seiiala lo siguiente a
los estudiantes de misica y composiclén, acerca de la utilidad de disponer las composiciones en
«partitura», con unas voces superpuestas sobre las otras: “Para partir qualquiera obra, ponién-
dola en papel, en cartilla, tabla o chiapa [sic. chapa] o en otra cosa differente, conforme fucre
la costumbre de los Jugares, y comodidad de los estudiantes”. Y de nuevo en la pégina 747,
habla de estas “cartillas, chapas o borradores”. Precisamente, en el Archivo de Miisica de las

84 Gegiin libros de La Seo, Fondo scomtm», podemos constatar diversos pagos, como p. €j. los que
se hicieron a mediados del siglo XVIi al entonces maestro de capilla, Fray Manuel Correa, por
«apuntar» sus propios villancicos: 1851 ¢ Gastos ordinarios: “Al Maestro de Capilla por apuntar
los villancicos...5€". 1682 * Gastos ordinarios: “Al M.iro de Capilla por apuntar los Villancicos™.
1858 * Gastos ordinarlos: “Al M.tre de Capilla por apuntar los villancicos del Corpus”. [Otros
casos evidentes de la eventual copia de composiciones por parte de los mismos maestros de ca-
pilla, pueden rastrearse en fas propias composiciones musicales, en ocasiones, rubricadas, ¢
con anotaciones acerca de su elaboracion manuscrital

85 En el Responsorie para el primer noctumo del dia de Reyes del afto 1648 (E: Zac B-14/289), «n
columbee specie, a 12, arpa y organos, obra del maestro Urban de Vargas, han sido anotadas —
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por una tercera persona— las disposiciones dejadas por el maestro de capilla al copista de El
Pilar, para que éste “sacara” las correspondientes copias «a papeless: “Que aga Vmd. cada una
destas dos entablaturas, digo las dos entablaturas. En una ya tiene Vind. papel, y para maiiana
sea hecho la otra lo mismo. Y este lo a mando el S.r Maestro”.

86 En Musicologfa histérica, como en otras disciplinas del &mbito de las ciencias humanas, la vali-
dez de un estudio suele estar condicionada por factores tales como la fiabilidad y la representa-
tividad de la informacién, es decir, de las fuentes. Generalmente, se admite la convencién de
considerar tinicamente como “original” de un compositor las composiciones manuscritas au-
tégrafas, o, en el caso de composiciones que llegan aproximadamente hasta 1600 (tal vez pu-
diera prolongarse esta fecha en determinados casos un siglo més alla), los impresos, debido a
que tenemos constancia de innumerables casos en los que éstos exigian en tales fechas la revi-
sién cuidadosa de las pruebas de imprenta por parte de cada compositor, y por tanto, en tales
casos se da siempre preferencia en cuanto a la autoria al impreso sobre cualquier tipo de ma-
nuscrito no autégrafo. Por otra parte, hay que tener en cuenta las multiples “atribuciones” de
obras musicales a “grandes” compositores (v.g. en Espafa, se atribuyen a menudo obras que
luego se demuestran o descubren espiireas, a musicos como Palestrina, Victoria, Morales, Gue-
rrero...). Ello ha de llevar a una investigacién seria, si no a “desconfiar” de los nombres refleja-
dos como autores en los manuscritos, si por lo menos a plantearse el problema de su autentici-
dad, algo que hasta ahora apenas se ha producido. Lo que si es evidente, es que el concepto de
“autor”, desde el momento que trabajamos en porcentajes altisimos sobre manuscritos, era muy
diferente en épocas pasadas a nuestro concepto actual, ¥ que sobre €l pesaba mucho el criterio
de autoridad. (Podria citarse aqui p. €j. las interminables listas de autores de prestigio citados
como modelos, que aportan en sus tratados teéricos autores como Lorente, Nassarre, Valls, y
précticamente todos los tratadistas esparfioles de la época que nos afecta). Peo sea como fuere,
estas consideraciones tampoco pasan de ser meras convenciones, y son también temas discuti-
bles.

87 Podemos citar, p. €j., algunos nombres de archiveros de La Seo en el siglo XVII, aportados por el
Libro de fabrica de La Seo (afios 1600 a 1619), que nos refiere los pagos que percibian en razén
de su oficio: afio 1608: “Mas 10£ a los S.res Canonigos Artii y Sarabia por su salario de Archi-
beros a 58 cada uno...10£". 1609: Canénigos Artieda y Sarauia, archiveros. 1610: Canénigos
Artieda y Ramillori, archiveros. 1611: Canénigo Ramillori, archivero. 1612: Al archivero [¢Cané-
nigo Ramillori?). 1613: A uno de los Sres. Canénigos archiveros. 1614: Sr. Canénigo Ruiz, archi-
vero. 1615: Sr. Canénigo Sancho, archivero. 1616: 10£ a los Sres. Canonigos Archiveros [habia
dos]. 1617: 158 a los Sres. Canonigos Archiveros y fabriquero [5€ para cada unol. Por otro lado,
en diversos lugares peninsulares (podriamos citar p. ej. el caso de la Colegiata Mayor de Santa
Maria de Calatayud), el archivero (en este caso archiveros, puesto que habia dos) era una plaza
rotatoria, ya fuera bianual o siguiendo otros modelos. De esta forma se “controlaba” el uso que
hacfan los maestros de capilla de los materiales anteriormente acumulados propiedad del cabil-
do. (Podriamos recordar en este sentido el caso en Zaragoza del carmelita Fray Manuel Correa, y
el problema surgido a su muerte sobre la jurisdiccién de sus obras: ¢propiedad del cabildo zara-
gozano, o de sus superiores carmelitas?).

88 (Se trata aqui de los inventarios que conocemos como “antiguos inventarios”, a los que otros au-
tores, como José Lépez-Calo, denominan “inventarios histéricos”). Son muchos los lugares en
los que, aparejado con la toma de posesién del cargo de maestro de capilla, el cabildo (a través
de su archivero, secretario del cabildo, notario, u otra persona designada al efecto) entregaba al
nuevo maestro un inventario (i.e., un mero listado o elenco) de todo el material musical propie-
dad del cabildo que éste ponia a su disposicién para su uso y/o estudio; (tales inventarios teni-
an un fin prictico, y solian organizar las composiciones agrupadas por festividades, horas ca-
nénnicas u otras clasificaciones, a menudo utiles para que los maestros pudieran en determina-
das circunstancias localizar las piezas ficilmente “para su uso”); al dejar el cargo, el cabildo en-
cargaba un nuevo inventario, en el que se reflejaban, a modo de balance, las altas y bajas pro-
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ducidas en los fondos del archivo, que se veia incrementado con las obras compuestas durante
su estancia por el maestro saliente, en ocasiones con copias encargadas o nuevas adquisiciones
de libros de fuera de la catedral, y en ocasiones menguadas con desapariciones de libros. [Se
trataba de Inventarios de interés “administrativo”, y que por tanto quedaban invalidados cada
vez que se elaboraba un nuevo inventario: eran por tanto “desechables”, de manera que, por di-
versas razones, algunos se han conservado y otros no; (podria citar ejemplos de algunos an-
tiguos inventarios conservados p. €j. en las catedrales de Zaragoza [-Memoria de todas las obras
de latin que en poder del Mae®. de Capilla tiene la S.ta Ig.* de N.? S.° de el Pilar, E: Zac, 18.in. —
Registro de papeles de Miisica, entregados al M°. Serra por via de Ynventario, E: Zac, 1715¢.],
ambas colegiatas de Calatayud, la colegial de Daroca, catedral de Murcia, Tarazona, etc., algu-
nos de los cuales han sido motivo de diversas publicaciones}.

Responde esto a un concepto “contemporaneo” de la miisica que se hacia en cada momento (se
toca y escucha musica del momento, y no tanto musica “histérica” o de épocas pasadas), con-
cepto que ha estado vigente practicamente hasta la progresiva desaparicién de las capillas de
muisica catedralicias a lo largo del siglo XX. Incluso, en ocasiones, sabemos de casos en los que
el cabildo llegé a reprender a su maestro de capilla por utilizar obras de otros compositores en
lugar de las suyas propias, y otras muchas més veces, son los propios maestros quienes recha-
zan interpretar obras de otros en lugar de sus propios trabajos. Son, podriamos decir, “composi-
tores del momento”, con un alto concepto del valor artistico de su propio trabajo.

Bajo esta denominacién, que se estd generalizando poco a poco entre la musicologia espafiola,
junto a la de “inventarios histéricos”, como los denomina José Lépez-Calo, me refiero tanto a
aquellos inventarios que histéricamente el cabildo entregaba al maestro de capilla entrante a su
toma de posesién, como a aquellos que se realizaban al quedar la plaza desprovista, por marcha
o muerte de su ultimo poseedor. En este sentido, algunos autores han querido aducir que tales
inventarios reflejaban tinicamente aquellos materiales “valiosos™ o “de calidad”, tales como li-
bros de facistol, o impresos del siglo XVI basicamente. Veamos lo que sostiene Gian Nicola
Spanu al respecto, apropésito de la ciudad sarda de Cagliari: “...una citta fortemente iberizzata,
in cui si parlava catalano e castigliano € operava un buon numero di compositori spagnoli. Tut-
tavia si spiega con il fatto che in Spagna quasi non esistevano stampatori musiali, per cui la
Cappella di Cagliari era costretta ad utilizzare musiche stampate in Italia e specialmente a Ve-
nezia (e questo giustifica, tra I'altro, le svariate opere dii autri dell’area padana di cui si da noti-
zia in quell'inventario). L'attestazione invece di autori romani, e soprattutto di Palestrina si spie-
ga con l'importanza raggiunta da quella scuola nella musica liturgica “ufficiale” del Seiento
controriformista. Siamo alltresi convinti che i libri elencati nell'inventario del 1627, non fossero
gli unici in dotazione alla cappella: altri fascicoli, ritenuti di scarso valore non vennero citati dal
notario che redigeva quellatto” (Cristébal Galdn e la vita musiale a Cagliari nel Seicento. Nuoro
—Cerdefia—, Associazione Ricercare Musica, 1996, p. 22). A este respecto, es totalmente ajusta-
do el hecho de que Espaiia apenas contaba con impresores de miisica, razén por lo cual, las ca-
pillas catedralicias hispanas, como la de Cagliari en este caso, echaban mano en numerosas
ocasiones de impresos venecianos y romanos, considerados bien como “modélicos” desde el
punto de vista de la ortodoxia catdlica, bien como “de calidad”, desde el punto de vista composi-
tivo. Esto puede comprobarse por otra parte en numerosos antiguos inventarios conservados
por doquier en Espafia (y me refiero aqui basicamente a inventarios de la segunda mitad del
siglo XVI, de todo el XVII, y de comienzos del XVIII). Pero, no obstante, son también muchos los
ejemplos de inventarios de este tipo —sobre todo a partir del siglo XVII— que recogen también
numerosas composiciones “a papeles”, muchas de ellas, villancicos (podriamos consultar a este
respecto varios ejemplos publicados de antiguos inventarios, procedentes de las catedrales de
Valencia, Barcelona, Zaragoza...). Por ello mismo, considero que, €l inferir que existieran otros
papeles “de escaso valor” que no se reflejaran en tales inventarios, seria, cuando menos, discuti-
ble. Podriamos preguntarnos a este respecto: jno se incluian estas obras en los inventarios por-
que eran “de escaso valor”, o era por otras razones? Si tal suposicién fuera afirmativa, squé ob-
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jeto podria tener el realizar un invenatrio parcial o incompleto? Sea como fuere, esta préctica no
parccerfa alge muy préctico. Y planteo yo, jno serfa que tales “papeles”, “de escaso valor”, no se
incluian en tales inventarios debido a que, por su propia idiosincrasia, no estaban sujetos
esplicitamente a la “propiedad” capitular —no se reparaba en ellos porque no se consideraban
dignos de valor, fuera de lo puramente musical, “de uso”~, sino que eran manejados por los
propios misicos, que podian copiarlos, llevarselos a sus casas para estudiar, o emplearlos con
otros fines? La cuestidn, como mera propuesta, queda al menos planteada.

91 Asi p. €j.. se elaboraron por aguellas fechas algunos inventarios con las composiciones “contem-
pordneas” méas en uso, donde se anotaban aquellas obras impresas —o en cuidadas coplas ma-
nuscritas— que se adguirian en almacenes de misica y copisterias de otras ciudades o del ex-
tranjero, ademéas de las obras que se mandaban copiar en la propia catedral. A este tipo de in-
ventarios —meros listades de obras— responde p. j. el titulado Papeles de Misica, que existen
en el Archivo de Ia S.ta / Ygl.a de La Seo dia 10 de Setbre de 1842 Y son las plezas / sigulentes.
Otre ejemplo, de los numerosos conservados, se titula: Inventario / de las obras musicales per-
tenecientes / ¢ la Capilla de Musica del 8.T.M. del / Salvador, de / Zaragoza. / Se comenzo d for-
mar el archivo ert 1° de Julio de 1896,

92 Sobre estos temas puede consultarse: Antonio Lozano Gonzélez: La Miisica Popular, Religiosa y
Dramdtica en Zaragoza desde el siglo XVI hasta nuestros dias. Zaragoza, 1895. (3" edn.,, a cargo
de A, Ezquerro, Zaragoza, Diputacién General de Aragén-Dipitacién Provincial de Zaragoza-
Ayuntamiento de Zaragoza, 1994).



