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MUSICA EUROPEA Y MUSICA LATINOAMERICANA
DEL SIGLO XVIII
por Hugo Quintana M.

Resumen

Este articulo replantea el problema de
la musica latinoamericana del siglo
XVIII, visto dentro del contexto de
la masica europea y espafiola del
mismo periodo. El trabajo se realizo
a través de fuentes hemerograficas y
monograficas, las cuales habian
planteado el problema de manera
local o parcial. La intencién final del
artfculo es darle al problema una
visién mas global. Para facilitar el
entendimiento del tema, se dividi6 el
articulo en cuatro tematicas bésicas:
la musica dramatica, religiosa,
instrumental, y la teorética musical del
periodo.

Abstract

This article retakes the problem of
the Latin American music in the 18th
century in the context of the
European and Spanish music of the
same period. The research was made
through monographic sources and
newspapers, which touched the
problem from a local or partial
perspective. The article’s final
intention is to give the problem a
globalized view. In order to make the
topic’s understanding easier, the
article has been divided into four
major subjects: dramatic music,
religious music, instrumental music
and music theory of the period.
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Introduccién

Los factores que pudieron influir en la caracterizacion de la musica
latinoamericana del siglo XVIII son clasificables en dos tipos: los externos
(esto es, las provenientes de la Europa y sobre todo de la Espana que les fue
contemporanea) y los internos (aquellas provenientes de la propia realidad
musical y social latinoamericana). En este momento nos vamos a referir a
los factores externos.

El siglo XVIII es, con mucha probabilidad, uno de los siglos mas ricos (y
por lo tanto complejo) en acontecimientos artisticos, estéticos y/o estilfsticos
que ha tenido la historia de occidente. Entre los elementos que en este sentido
podriamos mencionar, tenemos: la prolongacién del Barroco tardio en la
musica instrumental y dramdtica (la opera seria napolitana y tragedia lirica
francesa); el surgimiento del Rococé o Estilo Galante en musica; el surgimiento
de la Filosofia de la Ilustracién, cuyos miembros no poco escribieron sobre
musica; la aparicion del Sturm und Drang en poesia y su vertiente musical, el
llamado Emfindsamer Stil, en los paises germinicos; la popularizacion de la
misica a través de la proliferacién de los teatros piblicos, lo cual a su vez fue
favorecido por el fortalecimiento de la clase burguesa; la aparicion de los
géneros dramiticos burgueses, tales como la 6pera bufo en Italia, la 6pera
comigue en Francia, el Singspiel en Alemania, la ballad épera en Inglaterra y los
diversos géneros misico-teatrales en Espadia (la tonadilla escénica y la zarzuela
costumbrista); la reforma operistica gluckiana; la aparicién de la escuela de
Mannheim en Alemania; el surgimiento del Clasicismo vienés, la superacion
del mecenazgo aristocratico por parte de los musicos, etc.

Como se ve, no son escasos ni simples los acontecimientos musicales que
se suceden en el siglo XVIIL Todo esto se hace mis complejo, si pretendemos
determinar (y es esta nuestra idea) cuiles de estos hechos incidieron en la
historia musical latinoamericana, y cémo se aclimataron, una vez que
comenzaron a cultivarse en estas tierras. Por lo tanto, y para poder salir con
algiin margen de éxito de esta empresa, proponemos dividir este estudio en
cuatro grandes secciones tematicas, subdivididas a su vez en las dos mitades
del siglo. Estas cuatro divisiones temdticas que proponemos serfan: la musica
teatral, la musica religiosa, la musica instrumental y la teorética de la musica.
Abordemos ahora cada uno de estos aspectos, comenzando por el de la misica
teatral, pues consideramos que es ésta la que tendra mayores determinantes
sobre el resto de los géneros musicales mencionados.

1. La musica dramatica en el siglo XVIII

Como creemos que los diversos géneros musico-dramaticos europeos
estuvieron emparentados con los diferentes circulos y estamentos sociales
de aquella colectividad, estudiaremos el asunto desde esta perspectiva
sociolégica.! Comenzaremos entonces por recordar que los siglos XVII y
XVIII son, por excelencia, los siglos del absolutismo monarquico europeo.
Este absolutismo se ejerci6 de la manera mis radical en la Francia de fines
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del siglo XVIl y principios del XVIII. En este periodo, Luis XIV (1643-1715)
quien pensaba que las artes eran cosa demasiado importante para qué
estuvieran en manos de cualquiera, cre6 la Academia Real de Pintura
Escu}tura, asi como la de Musica, a través del célebre compositor ]uar};
Bautista Lully (especie de censor y ministro musical). Este Lully, tan habil
en la musica como en las intrigas palaciegas, logro crear e imponc; el género
dramitico-musical que él mismo decidio llamar Tragédie yrigue, claramente
diferenciado de la dpera napolitana. Se caracterizaba esta uagec’lia lirica por
la presencia invariable de la orquesta de los 24 violines, el uso de los
instrumentos de banda para las fanfarrias y escenas de caza y la notable
participacion del coro real o chapelle. Desde el punto de vista de Ia estructura
la tragedia lirica de Lully inclufa invariablemente un ballet y se iniciaba con
una obertura francesa, la cual estaba constituida por una seccién lenta, una
ripida fugada y una vuela al lento que en realidad constitufa el presmbulo “
m_medle‘\‘to de la 6pera. Las arias, por su parte, no se sometian a la estructura
fija de aria da capo”, sino que seguia los elasticos ritmos del lenguaje y la
declamaci6n. Desde el punto de vista del argumento, la tragedia lirica se
basaba en temas alegéricos a la monarquia y/o se sucedia en ambientes
relaf:xonados con el palacio real; por esta misma razén no poseia final tragico
haciendo uso comin del Dexus ex machina. En general, y como antitesis de la
Gpera napolitana, la musica y el resto de los elementos estaban siempre al
servicio del drama o de la razon. ’

11.La 6p:era napolitana y su influencia en la musica dramatica de
Espafia

Serfa natural pensar que esta tragedia lirica francesa también se hiciera
presencia en la Espania del siglo XVIII, pues es precisamente en el afio de
1700, con el reinado de Felipe V (nieto de Luis XIV), cuando se inaugura la
dinastia de los borbones en la peninsula ibérica. Ann Livermore (1974: 185)
afirma que, en efecto, los documentos de aquella Biblioteca Real dejan ver
la presencia de “ediciones francesas que contienen cantatas de Cleramboult,

! Como un ejemplo de lo dicho valdria la pena ci i i
; a citar aqui las afirmaciones dada: Anibal
Srn v la p q > las por Anf
V:am oi?lo (1992) respecto a la 6pera dieciochesca en el seno de la aristocracia portuguesa.
En Portugal la aristocracia apoya a la 6 i ituaci
) ¢ pera de alguna forma ligada a una situacié
gmgrcsq gnnconseryadora, siendo el conservador el Rey. La 6pera es %ism como :ila tg;:igfx
XCV ;iﬁsngm europeista, una manera de entrar en la comunidad econémica europea del siglo
- Estos nobles, fundamentalmente ligados a corrientes progresistas politicas y a la
:‘zgt(imena mgle:‘a en Portugal promueven una forma muy extrafia de 6pera, una cosa muy
o S;:la V:Euc produce desde el punto de vista del texto un personaje llamado Antonio José
Estas 6peras eran muy especiales ironi:
. I porque (en ellas) se recupera... la ironia contra el
;t\ahanq que invade; s la venganza contra el poder. En la ridiculizacién de la 6pera que hace
% ntonio José Da Silva no es secundario el hecho de que los personajes reales son marionetas
inex tamafio natural. El falsete de forma ridiculizante del castratti de los italianos es algo muy
portante en estas representaciones. Esta es la actividad aristocrtica en la corte de Lisboa. La
actividad aristocritica de la corte de Madrid es muy diferente (pp. 169-170).
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arias de Lulli y Philidor, minuetos, gavotas, Pa:apiedr, branles, courantes y
melodias con bajo continuo”. También afirma Livermore (p. 201) que durante
el reinado de Carlos I1I (1759-1788) “fueron puestas en escena en los Sitios
Reales algunas tragedias francesas”. Sin erpbargo y, por extrafia que sea esta
paradoja para los amantes del estilo francés, parece que el género dramatico
extranjero que mis se difundié en la Espana del siglo XVIII, fue el de la
6pera napolitana. La raz6n puede estar en que algunos importantes rruem})_ros
de la Casa Real espafiola fueron declarados def’ensor.es de la cultura italica.
Las esposas de Felipe V - por ejemplo -, Maria Luisa de Saboya e Isabel
Farnesio® (Duquesa de Parma), fueron princesas italianas y no’tables
promotoras de la msica y de los misicos napolitanos. Es por esta razon que
debemos considerar el estudio del género napolitano en el contexto hispano.

La 6pera napolitana (que de napolitana sélo tiene el nombre, pues se
extendi6 por toda Europa a excepci6n de Francia) se caracterizo por no hacer
uso de los coros (si acaso un coro concertante de solistas) y por tener una
notoria preponderancia del castrati o de la prima donna (Farinelli constituye
el mejor ejemplo de ello). Desde el punto de vista de su estructura, la 6pera
napolitana se basaba casi estrictamente en los libretos de Pietro Metastasio,
dispuestos para que se ejecutase en tres actos y varios cuadros, cada uno
compuesto por una secuencia de recitativos y arias (casi siempre el aria da
capo, en sus diversas modalidades). Su maximo exponente fue Alessandro
Scarlatti. o

En Espafia la 6pera napolitana encontr6 su mayor difusién durante la
primera mitad del siglo XVIII, circunscribiéndose sobre todo a la corte de
Madrid y algunos otros Sitios Reales. Nombres famosos como lps de
Alessandro Scatlatti se hallan en los archivos documentales de aquella época,
aunque es mas facil encontrar obras de compositores hoy olvidados, como
Jaime Facco® (compositor, violinista, viol.onchchsta,. c!a}wcordxsta, maestto~de
capilla y profesor de musica). Otro napolitano que vivi6 durante muchos afios
(24) en Madrid fue el famoso castratti Carlos Broschi {llamado Farinelli), quien
presto sus servicios al hipocondrfaco Felipe V (y también asu sucesof, Fernando
VI), teniendo que cantar durante diez afios (todos los dias) tan so}o las cuatro
romanzas que gustaban a aquel monarca (se supone que canto unas 3600
veces las mismas romanzas). Durante estos afios, Farinelli (siendo arbitro de
los destinos musicales del Palacio Real), consigui6 traer a Madrid varios libretos
de su amigo Metastasio, a los cuales pusieron musica algunos compositores
italico-hispanos, quienes por cierto, trabajaron de fogma conjunta varios
proyectos opetisticos. “Asi -segin nos dice José Subira (1958: 896-897)- la

2 Ann Livermore (1974) dice en su Historia de la Misica Espariola, que «a la llegada de Anibal
Scotti... (ministro parmesano), los espafioles hubieron de enfrentar a los rivales mas
ambiciosos a los que Isabel Farnesio doté de grandes subsidios; y de este modo las 6peras
italianas eran representadas con un extravagante esplendor, mientras que los teatros
municipales se encontraban en un absoluto abandono.» ) i
3 Por la ponencia que realiz6 Anibal Cetringolo (1992) en el «2° Festival de la Musica del
Pasado de América», sabamos que la musica Jaime o Giacommo Facco no sélo se conocio
en Espaiia sino también América (México y Guatemala, por lo menos).
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6pera dramitica de aquel libretista (Metastasio) La Clememza di Tito, lleva en
su primer acto musica de Francesco Corselli, en el segundo de su tocayo
Corradini y en el tercero de Giovanni Batista Mele”. Coradini también fue
autor de otras operas estrenadas en suelo hispano, entre las que se cuentan
Con amor no hay libertad, melodrama harménica (sic) al estilo de ltalia. Lo propio
hizo también Corselli con su_Alessandro nell'Indse (1738), Farnace (1739), Achille
in Scaro (1744) y otras muchas. Respecto a Juan Bautista Mele, dice Ann
Livermore (1974: 189), lo siguente:

Se gané también los aplausos del publico teatral. Después de la subida al
trono de Fernando VI y la reina Barbara de Braganza en 1746, Mele represent6
Angélica y Medoro para celebrar la onomastica de la reina; y la obra del
mismo poeta Armida Placata fue representada para el casamiento de la
hermana del rey con el heredero de la casa de Saboya (hoy Francia) que se
concert6 “para asegurar la tranquilidad de Italia”; esta 6pera constituyd uno
de los mis brillantes acontecimientos de aquel periodo; la reina madre, Isabel
Farnesio, hizo su aparicion; y Farinelli, el gran favorito, fue ordenado caballero
de la Orden de Calatrava.

Mele regreso a Italia en 1752, pero en su reemplazo llegé Nicolo Conforto,
quien se inici6 acompafado por la aureola del éxito, debido, en gran parte, a
su obra Las Modas, con texto de Pico de la Mirandola. También escribié Conforto
La Ninfa Smarrita (de la cual no se tiene hoy evidencia) y dos éperas mas con
texto de Metastasio, a instancias de Farinelli.

Ademis de estos cuatro compositores, también se conocen algunos otros
nombres cuyas operas y serenatas hallarin acogida en el Real Palacio y en el
resto de los Sitios Reales. Entre ellos valdria la pena mencionar a Galuppi
(conocido por Buranello, debido a la circunstancia de haber nacido en la isla
de Burano, cerca de Venecia), Jomelli, Pergolesi, Mazzoni y los espafioles
Manuel Pla y Valent.

Mencionar algunos nombres espafioles en esta crénica napolitanizada es
también interesante, pues nos hace recordar que algunos compositores
hispanos se dedicaron también a promover este estilo italiano en el suelo
patrio. Ejemplo de lo antes dicho lo podemos encontrar en la “6pera al estilo
italiano” del hispano Literes y en las 20 6peras de José Nebra.

Ahora bien, lo expresado hasta aqui respecto a la influencia napolitana
en Madrid (valido sobre todo para la primera mitad del siglo XVIII), no quiere
decir en modo alguno, que Espaia no haya hecho sus propios aportes a los
diversos géneros musico-dramaticos. En este sentido debe saberse que, por lo
menos desde la Edad Media, las distintas formas del teatro espafol estuvieron
siempre inundadas de musica. Ademas, en los cincuenta afios que preceden a

 1a primera mitad del siglo XVIIL, la cultura hispana dio a luz y esplendor-a la

zarzuela, version castiza de la 6pera mitolégica e histérica de tiempos de la
Camerata Florentina y del esplendor monteverdiano (la zarzuela mitoldgica,

- Podriamos decir). En la segunda mitad del siglo XVIII las formas misico-

amaticas van a volver a las palestra renovadas ahora con el nuevo clima

- Social que caracterizé a estos afos. Este reverdécer se va a ver favorecido por

L

llegada al trono de Carlos III quien, a pesar de provenir de Napoles y de
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haber sido rey de las Dos Sicilias, puso fin a la corriente italianizante y desterrd
del suelo espaiiol a Farinelli, aunque sin rebajar un maravedi de sus honorarios.
Los géneros hispanos mis favorecidos dentro de esta nueva situacién fueron
la tonadilla (llamada tonadilla escénica por José Subird) y la zarzuela
costumbrista, de corte burgués y popular.

La tonadilla escénica (género de suma importancia para los fines de este
articulo, pues, fue la forma misico-dramitica que mis se difundi6 en América
Latina en el siglo XVIII) podriamos definirla (aunque no todas son iguales)
como una pequefa pieza de caricter festivo, toda cantada (por lo menos en
su primera etapa), representada por uno o varios personajes, desarrollando
éstos una determinada accién escénica. Algunos utilizan el término italiano
cantata para este género hispano. Respecto a su origen, dice César Arréspide
de la Flor (Julio -Diciembre, 1971: 47):

La “tonadilla” habia nacido de los primitivos “tonos” o canciones de
caricter festivo con los que solian concluir los entremeses o sainetes que
aliviaban los entreactos del primitivo teatro espariol. Poco a poco, y merced
al favor del publico, estas canciones se entonaron a dio, o por tres, cuatro y
hasta seis personajes. Asi llegb a constituirse en una pequefia pieza que se
desprendi6 del entremés que anteriormente la sustentaba y que atin tomo el
nombre de “tonadilla general” cuando intervenia mayor nimero de actores,
incluso coros.

El oboista de la Capilla Real (asi como de la Opera italiana sostenida por
los monarcas) Luis Misén, fue (segin Subira, 1958: 901) el primero en
independizar la tonadilla del entremés y el sainete, cuando en 1757, estrend su
obra Una mesonera y un arriero (tonadilla a ddo) en la cual, incluso, sustituyd
el acompafiamiento habitual de guitarras por el de un conjunto de cimara.
Ademas de Misén, podemos mencionar entre otros tonadilleros a Antonio
Guerrero, Pedro Aranaz, José Palomino, Pablo Esteve, Blas Laserna, Antonio
Rosales, Jacinto Valledor, Ventura Galvin, José Castel, Juan Marcolini,
Fernando Ferandiére, Mariano Bustos, Pablo del Moral, Manuel Garcia, Alvarez
Acero y otros tantos.

Hacia finales del siglo XVIII y principios del XIX, la tonadilla, como la
zarzuela del siglo XVII, comenz6 a recibir la influencia de la 6pera napolitana
(ahora la 6pera bufa)* hasta que finalmente la hicieron desaparecer, tanto en
Espafia como en América.

Respecto a la zarzuela, diremos que, apenas unos pocos afios después que
la tonadilla hubo de conformarse en una forma en si misma, aquél olvidado
género hizo su reaparicién con el renovado impetu que brindaba la nueva
situacion ideolégica de fines del siglo XVIII. En este sentido ha escrito César
Arréspide de la Flor (Julio - Diciembre, 1971: 47):

Las nuevas ideas de los enciclopedistas, que empezaban a infiltrarse en la
intelectualidad... dieron...un sesgo nuevo al teatro en general y, por cierto, al
teatro lirico. La reaccién frente a la aristocracia alentd la zarzuela de
costumbres, de espiritu burgués y popular, que fue suplantando, poco a poco, a
la zarzuela heroica y mitolégica de los tiempos (cortesanos).
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Los primeros en dar el paso parecen haber sido el poeta don Ramén de la
Cruz y el compositor Rodriguez de Hita, quien puso musica al libreto titulado
Las segadoras de Vallecas, obra que de hecho fue todo un éxito y marcé rumbos
a otros artistas.

Otros géneros musico-dramaticos que se cultivaron en la Espaia del siglo
XVIII fueron los autos sacramentales (ciertas piezas en un solo acto cuyos
personajes son por lo general alegéricos y presentan diferentes aspectos del
dogma catolico), el melélogo (alternancia de trozos declamados y piezas
orquestales en sus pausas), la pantomima (actuacién sobre un tablado sin cantar
ni hablar pero con una base orquestal) y las otras variedades del mel6logo
(mondlogos o soliloquios, didlogos y trilogos).

1.2. La musica dramatica en Latinoamérica durante el siglo XVIII

Antes de referirse a la musica dramética latinoamericana del siglo XVIII,
es oportuno recordar que en América, como en Espafia, el teatro estuvo
siempre asistido por la musica, aun desde principios de la colonizacién (al
principio, en tablados que se improvisaban en las plazas mayores y, en la medida
que las distintas sociedades se fueron organizando, en los distintos tipos de
teatros o coliseos).

La organizacion de estos especticulos y el papel que desempefiaba la musica
en los mismos, estuvo bastante estandarizada en las distintas provincias
hispanas, ya desde los tempranos afios del siglo XVI: motivados por la ascensién
al trono de un nuevo monarca (o por alguna otra razén de importancia) se
daba inicio a la funcién con un “quatro de empezar” o tonos preliminares de
toda buena representacion. Estos cantos a cuatro, cominmente no tenfan
nada que ver con la obra teatral, centro de la funcién, y, por lo general se
hacfan sin escenografia ni vestuario. Seguidamente se ejecutaba la “loa”,
dedicacion o justificacion del espectaculo, que bien podia ser recitada, cantada
o incluir algun canto. A continuacién se iniciaba el primer acto de la obra
teatral, al final del cual se ejecutaba un entremés de espiritu jocoso y popular,
el cual solia también terminar con cantos y hasta bailes (por lo general no
tenfa nada que ver con la obra principal). Lo mismo ocurria entre el segundo
y tercer acto donde se ejecutaba el sainete. La funcién terminaba habitualmente
con cantos y bailes bulliciosos, a manera de farsa o “mojiganga”,® muy librada
a la imaginacién de los comediantes. Con todo ello, y como es posible imaginar,
el espectaculo duraba dos y hasta tres horas.

La razén que explica la alta difusion de este tipo de especticulos es que,
aun cuando fueron reiteradamente censurados por las autoridades religiosas
de la época, las autoridades civiles, por el contrario, vefan en ellas medios de

* La 6pera buffa napolitana se caracterizé por constituirse en una reaccién contra la trama
metastasiana, hacer uso de pocos personajes, presentar argumentos de la vida cotidiana,
utilizar sélo voces naturales, basar sus arias en canciones populares con un ritmo arménico
mis lento y contar sélo con dos actos.
* Segin el diccionario de la RAE, ambos términos se usan para designar a una obrilla
dramatica, muy breve, para hacer reir.
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sana recreacién y esparcimiento, asi como de instruccién politica y moral.
Ademis, muchos de estos eventos sirvieron para promover el financiamiento
de obras piadosas y de interés comin como hospitales.’ .

En cuanto a la dpera propiamente dicha, diremos que ésta tiene su origen
americano en el Virreinato de Lima con la obra La Pirpura de la Rosa, de
Tomis de Tarrejon y Velazco (1644-1728), estrenada en el afio de 1701, con
motivo de estarse celebrando el primer afio de reinado (y decimoctavo de
vida) de Felipe V. La obra, por sus caracteristicas, parece estar inscrita dentro
del brevisimo contexto que dio origen a la 6pera nacional espafiola que apareci6
durante la segunda mitad del siglo XVII, y que tuvo como principales
representantes al compositor Juan Hidalgo (ademas de Sebastian Durén y
Antonio Literes) y a los dramaturgos Lope de Vega y Calderén de la Barca.
La Prirpura de la Rosa, de hecho, fue una adaptacion del libreto homénimo de
De la Barca, el cual también habia sido estrenado (como dpera y con musica
de Hidalgo) en Madrid en 1660. En cuanto a su ascendencia musical, la obra
también revela cierta influencia de Juan Hidalgo, de quien parece haber sido
alumno Tomas de Tarrejon y Velazco (esta afirmacion es sostenida por el Dr.
Robert Stevenson, debido al gran parecido que tiene La Prirpura de la Rosa con
Celos aun del aire matan, también de Hidalgo y de Calderon de la Barca).

Respecto a las caracteristicas particulares de esta pieza, el music6logo
Samuel Claro (1972: 4) ha dejado por escrito: -

La Purpura de la Rosa de Tomés Tarrejon y Velazco es una obra de gran
calidad musical y efectivo mérito dramatico. Después de la loa, cuyo texto
fue compuesto especialmente para la ocasién, como era costumbre de la
época (el texto original celebraba el matrimonio de Luis XIV, con la infanta
espafiola Maria teresa), siguen arias, recitativos, coros y participaciones
instrumentales, dentro y fuera de la escena, con tres escenarios, trucos teatrales
y efectos de realismo escénico, donde la unidad y coherencia arquitecténica
se obtienen por medio de una sélida estructura musical, complementada,
formalmente, con la interpretacién psicolégica de los caracteres. El texto de
Calder6n, sin duda el autor dramitico mas popular en las colonias, consulta
diecisiete personajes, entre los que se cuentan Venus, Adonis, Marte, Cupido,
Ninfas, etc., ademds de tres caracteres menores que permiten una mezcla de
lo sublime con lo ridiculo, lo que confiere a la partitura marcada diferencia
con los libretos barrocos italianos. El rol de Adonis es el mis elaborado y de
mayor importancia de la obra.

Respecto al estilo napolitano propiamente dicho, diremos que inici6 su
breve pasantia virreinal después de 1707 con la llegada al Peri del exembajador
de la corte de Luis XIV, Don Manuel de Oms y Santa Pau, Marqués de Castell
dos Rius. Al respecto escribié César Arrospide de la Flor (1971: 45):

En el séquito del nuevo gobernante se contaba con una “capilla” de nueve
muisicos bajo la direccién del milanés Roque Ceruti, quien luego se casaria y
avecindaria definitivamente en Lima, llegando a ser, no solo maestro de capilla

¢ En este sentido puede verse el articulo de Samuel Claro Valdés (octubre-diciembre, 1981: 3-
20), titulado Miisica Teatral en América.
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de su catedral, sino el mis importante dirigente de la musica cortesana del
virreinato, de acuerdo al gusto italianizante del momento.

Al afio siguiente de su arribo, dio prueba de su talento de compositor
escribiendo la musica para E/ mejor escudo de Perseo, original del nuevo Virrey. El
musicologo Stevenson califica esta obra de “6pera mitoldgica” (Comienzos de
la Opera en el Nuevo Mundo. *La Miisica en el Persi”) pese a que su propio autor, el
culto vice - soberano “que llen6 con instrumentos el Palacio”... la titula
“comedia harménica”, tipica calificacion tradicional hispanica (también como
zarzuela) para una comedia sélo con episodios cantados. A propésito de este
género, Paul Henry Lang afirma que “cualquier intento por clasificar este arte
lirico en la misma categoria que la 6pera europea, conducira a conclusiones
erréneas” (1979: 335).

El siguiente ejemplo de una 6pera napolitana en América (sin que quepa
ahora lugar a dudas de que se trate de una 6pera) corresponderi a Partengpe,
del mulato mexicano Manuel de Zumaya y texto (en italiano) de Stampiglia, el
mismo que utilizé Hindel en la culminacién de su periodo italiano. Finalmente,
en 1749, el fraile agustino Esteban Ponce de Leén presenté en el Cuzco una
Opera-serenata, Venid, venid deidades, como una ofrenda al nuevo obispo de esa
ciudad. El texto pertenecia esta vez a un poeta local, pero el estilo musical era
de una cantata napolitana en la mas pura tradicién de un Alessandro Scarlatti.
Con estas tres obras termina, basicamente, los ejemplos de la 6pera napolitana
que se han podido conocer en América hispana. A este respecto, ha escrito
Samuel Claro-Valdés (1981: 4):

Con la excepcién de las tres 6peras mencionadas, el concepto de musica
teatral durante el barroco musical de Hispanoamérica debe aplicarse, mis
bien a la musica incidental para dramas moralizantes, comedias, sainetes y
piezas de entretencion, asi como a la musica interpretada durante festejos
oficiales, ceremonias cortesanas y juramentos o lutos reales.

Desde esta perspectiva es posible dar con unos ejemplos mis del
napolitanismo en América. Asi, el mismo Claro Valdés se atreve a afirmar que
en las misiones jesuitas (donde se consideré a la misica “como una gloria del
arte y como un medio sublime de instruccion religiosa”), “luego de unas
semanas de entrenamiento, el nuevo converso... podfa cantar en latin o italiano,
tocar instrumentos, construirlos e, incluso, aunque excepcionalmente,
componer en el més genuino estilo napolitano” (p. 7). Un ejemplo de lo antes
dicho y del sincretismo cultural americano, lo narra el citado musicélogo al
advertir que “entre los indios moxos, riberefios al Mamoré... se escuché una
cantata en estilo italiano, en 1790, con texto en dialecto moxo escrito en honor
de la reina Marifa Luisa de Borb6n, esposa de Carlos 1V. La musica y el texto
fueron escritos por tres indios moxos y todavia se preservan en el Archivo de
Indias en Sevilla” (pp. 7-8). Hay testimonios también acerca de la presencia de
un castrado (Francisco de Otal) quien parece que se convirti6 en la sensacién
de la ciudad de La Plata, hoy capital de Bolivia (Samuel Claro, 1970: 18).
Para finalizar habria que decir que en Brasil, en la Capitanfa General de
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Minas Gerais hay abundante testimonio sobre la prictica (en muchos casos
con musica) de dramas metastasianos. En estos casos, sin embargo, hay que
tener cuidado (a pesar de que se sabe de la existencia de compafias de 6peras),
pues, el término 6pera fue utilizado con mucha ambigliedad en el contexto
brasilefio.

Respecto a la zarzuela costumbrista, desarrollada en Espafia por el poeta
Ramén de la Cruz y el compositor Rodriguez de Hita (segunda mitad del siglo
XVIII), se advertira que dicho género aparece en el virreinato de Lima con la
puesta en escena del Ingenioso Licenciado Farfulla, La Retreta y La Clamentina,
puesta en musica (esta tltima) por Boccherini, residente en aquel momento,
en la metrépolis hispana. Sin embargo, la invasion del gusto italiano que volvié
a imponerse a fines del siglo XVIII, arroll6 toda tentativa de difundir en
América un género enteramente espafiol.

En lo que se refiere a la interpretacion de la tonadilla escénica, se dira que
ésta goz6 de algunos cultores importantes (Micaela Villegas, Inés de Mayorga,
Fernanda Veremendi, Rull y Juan de Silva, etc.), quienes tuvieron a su cargo en
Lima la interpretacién de las tonadillas mas célebres de Espaiia, principalmente
de Pablo Esteve, pero también de muchas otras producidas en aquella ciudad
local (Don Bartolomé Maza, Don Rafael Soria, el trujillano Don Onofre de la
Cadena y otros). Tal y como sucedi6 con la zarzuela, la tonadilla escénica fue,
desgraciadamente destronada por la 6pera bufa en la Lima de principios del
siglo XIX (César Arréspide de la Flor, Julio - Diciembre, 1971: 48-49).

Se ha encontrado una sola evidencia dieciochesca acerca del cultivo de la
tonadilla escénica en la Capitania General de Venezuela. Por aquel dato (Alberto
Calzavara, 1987: 96) se sabe que Juan Bautista Olivares compuso dos tonadillas
hacia 1793, las cuales debieron ser estrenadas en una funcion teatral hacia la
poblacién de Guatire. En las primeras décadas del siglo XIX, sin embargo, las
noticias sobre tonadillas se incrementan aun cuando se traten de los dificiles
afios de la contienda militar independentista. Asf por ejemplo, en La Gareta de
Caracas, correspondiente al 8 de diciembre de 1811, se “anunciaba la tonadilla
a solo La viuda de los seis maridos, a cantarse en el primer intermedio de la
‘famosa comedia’ Morir por la patria es gloria, ademas de la tonadilla a trio La
opereta o el contrato matrimonial, después del segundo acto de la comedia” (Op.
Cit. 1987: 100). Esta misma fuente nos revela que, a la semana siguiente aparecen
otras tonadillas; ellas fueron: Mas no quiere murmurar (a solo) y A que una dama
se burla de los dos hombres a un tiempo. Respecto a la misica que engalanaba estos
especticulos, poca es la informacion que se suministra, pero debe saberse que
el Coliseo de Caracas contaba desde los tempranos afios de su creacién (1782-
1783) con unos diez musicos fijos. La instrumentacion de estas tonadillas, que
ha debido estar dentro del patrén establecido por Luis Misén, Esteve o Blas
Laserna, pudo consistir en cuerdas, un par de oboes y trompas.

La 6pera bufa (surgida -como se ha dicho- de una reaccion europea en contra
del drama metastasiano y caracterizada por la cotidianidad del argumento, la
naturalidad de las voces, la procedencia popular de sus cantos y su dimensién
relativamente pequefia) hizo su aparicién en América hacia principios del
siglo XIX, aunque hay testimonios que revelan su presencia en Brasil durante
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la segunda mitad siglo XVIII. Al Virreinato de Lima se supone que lleg a
principios de la segunda década del siglo XIX, con el montaje de I/ Matrimonio
Segreto, de Cimarosa; La Serva Padrona, de Pergolesi, y el Barbero de Sevilla, La
Pupila’y Le Trame per Amore, de Paisiello. En la naciente Republica de Venezuela
(1811 y 1812) La Gareta de Caracas nos da noticia acerca del montaje de una
opera comica (Los Amantes de Proteo) y de varias operetas (E/médico y sus sobrinos
y El Amor por poderes) del Famoso Moral.

En lo que se refiere a otros géneros musico dramaticos, diremos que una
manifestacion tan particular como el melélogo (de cual hablamos al referirnos
a la musica dramatica en Espafia) se hizo también presente en América al
montarse en Montevideo, Uruguay, Ia /ealtad mis acendrada y Buenos Aires vengado,
presentada con motivo a la exitosa defensa de aquella ciudad ante un ataque
inglés en 1806. Veamos ahora, como marché el desarrollo de las otras
manifestaciones del arte sonoro, no vinculadas ya con el mundo dramatico.

2 . La Musica religiosa en el siglo XVIII

Desde el siglo XVI, cada vez que se va a hablar de musica religiosa
occidental, debe hacerse una clara distincion entre la musica del culto catdlico
y la musica protestante. Como aqui vamos a referirnos a la musica religiosa
latinoamericana del siglo XVIII, trataremos s6lo la musica del culto catdlico,
pues fue ésta la que se impuso con indiscutible preponderancia en la América
hispana.

La iglesia catélica de fines del siglo XVI y principios del XV1I, recibi6 con
beneplacito las propuestas musicales del estilo moderno surgido de la Camerata
Florentina, pues vio en este tipo de musica la oportunidad de reivindicar el
texto biblico ya bastante desfavorecido por los efectos de la polifonia. De esta
tendencia surgirdn precisamente el oratorio y la cantanta de iglesia. Lo que no
supieron los dirigentes del culto catélico fue, que al hacer uso del recitar cantando
y de la monodia acompanada, inventada por el grupo del Conde de Bardi,
atraerfan también al estilo dramatico y espectacular de la 6pera. Este hecho,
que siguié profundizindose a lo largo de la primera mitad del siglo XVIII,
puede constatarse claramente en aquellos famosos compositores del periodo
que cultivaron simultineamente obras para el teatro y para la iglesia, sin mayores
diferencias desde el punto de vista musical; entre ellos: Alessandro Scarlatti
(con unas doscientas misas), Antonio Lotti y Antonio Caldara, quienes
cultivaron el estilo napolitano tanto en la iglesia como en el teatro.

Entre los elementos que, en concreto, pasaron de la musica dramatica a la
musica religiosa puede contarse: los aires de danza, los ritornelos orquestales,
los ornamentos vocales y los coros pseudo dramiticos, asi como las arias da
capo.

Espafia también fue victima de esta tendencia italianizante. Al respecto
dej6 escrito José Subira (1958: 951952):

 Victima Espafia de un mal que no era endémico precisamente, sino epidémico
y difundido por doquier, su musica religiosa, como la de otros paises, padece los
efectos internacionales de un italianismo sojuzgador; y esto repercute con tal
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intensidad sobre las escuelas regionales, que acaba por borrarlas. C(i)::io :qli;el
influjo italiano procedia fundamentalmente del terreno operistico, las

producciones destinadas al templo cedieron su misucadscv;ll'xdagn:g;ed ‘;:
i jero linaje; mas con todo, ni la
dramatismo pseudo teatral de extranjero linaje; mas 5 p

fue muy rapida ni la transformaci6n se realizo sibitamente.

Algunos de los espafioles cultores de esta tendencia fueron: ‘Seba.;ugn

Durén, José Duran, Francisco Morera (q:incn pr;)zclég‘?illlas a;zlgss) ejér;zrc{) O\:::)
itali i os de sus anc X A
fermatas a lo italiano, incluso en algun ] _ >
Francisco Javier Garcia, etc. Respecto al mencionado vﬂlanclljc.) (izrrl‘ttt: 1(:1
cantada como también se le llamo), debe.advgrqrse que se cd tiv:i) e
Real Capilla (desde Felipe IV) y en todas las iglesias }gmportantes dc dz; F :‘rggsm :;
j i ueden considerar como de
unto con los oratorios (obras que se p con ) .
melia de aquellos). Tales obras contienen con frecuencia dreas (anas)', z'metc'.ilsi
duios, tercetos, coplas y seguidillas.” Uno de esos villancicos con 1:;1;21(::; rlie
maestro de la Capilla del Pilar de Zaragoza, Luis S(cr}'al), cantado enum1 o adma;
ios nu i ido de 4rea (aria) amorosay
entre varios nimeros, un recitado segui ' St
i lo cual atestigua que, a extramur _

con sus coplas correspom‘ilentes, ] atestigua ra d
mistica, ibag de bracete las influencias operistica italiana y el espiritu folklérico
nacional (Subirs, 1958: 966). ) ) o

Resp(gcto a c;tc mismo asunto de la cantada o villancico esgg.nol, cita Ann
Livermore (1974) una interesante critica de Feijoo, la cual aparecié en su eosayo
de 1716 titulado La Miisica en los Templos. E]l comentario reza cOmo siguc:

Las cantadas que ahora se oyen en las iglesias son, en cuant(: :uleatef;og:;,
las mismas que resuenan en las tablas. Todas se compon:ﬁl en r:uamm gmve,
recigados (sic), arias, alegros, y a lo ultimo se pone ?_qu_dio qu) lemma e
(bajo continuo); pero de eso muy poco porque no )afu fi (b1 ,_sser o
zen el templo no debiera ser _toga E musnc:dgaavg.e i:génc yc‘; i
composicion aprobada para infundir grav , dev o g

i de en los instrumentos. Ese aire de canarios tan domin:
g‘ul::g(:i:‘;g: modernos y extendido en tantas gijas, que apenaslhay son_a;t:cti.];z
no tenga alguna ¢Qué hard en las dnimas sino excitar en fa 1rr;a§lé e
pastoriles tripudios? El que oye en el 6rgano el mismo nu{\uetg;;; e ]Z o
sarao, ¢qué ha de hacer sino acordarse de la dama con quien % e oo
anterior? Los italianos nos han hecho esclavos de su gusto, con1 gy
de que la musica se ha adelantado mucho en este tiempo (pp. ’

i i bién denunciado por
Por cierto que este asunto de los instrumentos tam
Feijog rva a congtituir otro de los aspectos func%arm]atlt;ﬂ&?1 ?im I;mm a tc];?:lf%rigﬁlr:
i 1 igi itargica del siglo . Respe
a la musica occidental religiosa y Iltutglcg' gl : i
y i iados aqui por Feijoo) debe advertirse que :
J e s iglo XVII, manteniéndose vigente
i tensivo a la iglesia ya desde el siglo XV1I,
}c}txzr:ni: IC: primera m%tad del siglo XVIII (esto ultimo en lo que respecta al

idi i fiola. Es de movimiento
7 Segu Scholes (1984), la seguidilla es una antigua danza espafiola. b v
ra‘sei%‘?cer: 1(:)1::{):5 temaricf, y sél)o se diferencia del bolero por su mayor velocidad. }’argcnél:\: tcri;
csfa danza es que lo bailarines cantan; los pasajes cantados se llaman coplas: St'lm as de
Versos alternados de sicte y cinco silabas, con una asonancia en los pares (p. 1177).
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continuo, pues las cuerdas se mantuvieron en uso cuando se incorporaron
otros instrumentos). En Espafia encontré el violin cierta resistencia atn en
el siglo XVIII, pero tarde o temprano terminé por imponerse. En la segunda
mitad del siglo, la sencillez vocal de la musica religiosa (e incluso litargica)
terminara por desaparecer al incorporarse al repertorio de las iglesias el uso
de instrumentos de viento-madera (flauta, oboes, clarinetes, fagotes) y viento-
metal (trompas y trompetas), conforme a los cambios que se estaban operando
en las orquestas de Mannheim y Viena. El musicélogo espafiol José Subiri
(1958) hace fuertes criticas a la musica de Haydn, Mozart, Beethoven e incluso,
Bach, por la carencia de intimidad religiosa que se observa en las obras de
estos compositores; pero la musica de Haydn - por ejemplo - se ejecuté mucho
en la peninsula durante el siglo XVIII, llegindosele a encargar la composicion
de la célebre Siete Ultimas Palabras de Cristo en la Crug, por el Dr. José Saluz de
Santamaria. Esta obra se difundiri luego por todo el mundo hispano, al igual
que el oratorio La Creacidn, y €l Requiew de Mozart.

2.1. Vigencia del Canto Gregoriano en Europa y en América

Un aspecto de la musica religiosa europea que no se menciona nunca cuando
se habla de siglos recientes (pero que si debe tenerse en cuenta en este estudio
de musica colonial americana) es la vigencia del canto gregoriano en la rutina
litargica, tal y como lo habfa demandado el Concilio tridentino, desde el siglo
XVL En este sentido, y como una muestra fehaciente de que tal disposicion
aln seguia vigente, debe advertirse acerca de la abundancia de tratados y
tratadistas de esta materia en la Espaia del siglo XVIIL. Como ejemplo de lo
dicho, se pueden recordar que Romero de Avila, Marcos y Navas, y en particular
Traveria, redactaron obras elementales de este tipo a fin de que pudieran
lucirse con poco esfuerzo los aspirantes a plazas de sochantres, salmistas y
capellanes de coro (Subird, 1958, p. 966).

Esta mencionada supervivencia del canto gregoriano se va a trasladar
incélume a las colonias americanas, pues como se sabe, fue la metrépolis
espafiola el mejor bastion de la contrarreforma catélica. En América, esta
préctica se mantendrd viva incluso hasta bien entrado el siglo XX. Este hecho
debiera ser tenido en cuenta por quienes pretenden conocer el fenémeno
musical del culto catélico, tanto en América como en Europa, por cuanto el
canto gregoriano representaba la verdadera cotidianidad del culto, mientras
que la musica figurada se destiné - en la gran mayoria de los casos - a las
grandes fiestas del calendario litargico. Esta afirmacion no pretende restarle
importancia a las diversas expresiones de musica litirgica figurada del siglo
XVIII, ni a la religiosa no litirgica del mismo siglo (el villancico y la cantada,
que estudiaremos mis adelante), pero si creemos pertinente recordarle a quienes
aspiran conocer el pasado cultural de un pueblo, que los hechos y costumbres
cotidianos prevalecen sobre los hechos excepcionales. En el caso especifico
de Latinoamérica - por ejemplo - serfa sensato preguntarse si la supervivencia
del sistema modal-tonal tan caracteristico de la musica colonial anterior a la
segunda mitad del siglo XVIII, no se debe, precisamente, a la influencia del
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canto gregoriano. Esta propuesta pudiera ser rebatida con el argumento de
que igual fenémeno hubiese ocurrido entonces en Europa; pero quien tal
hiciese debiera tener en cuenta que la musica de tradicion escrita Rrofana tuvo
en Europa mayor posibilidad de desenvolverse, dada la proliferacion de cortes
y teatros, cosa mucho mis limitada en el contexto americano.

Respecto a los hechos que, en concreto, revelan la supervivencia (por no
decir uso cotidiano) del canto gregoriano en suclo americano, podemos
mencionar las referencias que sobre el particular h’a hecho .Gabnel Saldivar
(1991: 19) en su Bibliografia Mexicana de Mumologm y Musicografia. En este
interesante catilogo, el eminente musncologo’d.cmuestra que, desde las
tempranas décadas coloniales del siglo XVI, en México s trataba de perpetuar
la tradicién “cantollanista” en el nuevo medio espiritual creado en América,
mediante la edicion de libros cantorales. Esta tradicion se va a mantener durante
el siglo XVII a través de la publicacién de otras disertaciones sobre el canto
gregoriano, asi como otros impresos sobre las reglas de coro. ’Agemas, enel
comentario liminar de este libro, se revela que para tal siglo existia “una escuela
de canto llano a cargo del sochantre y otra de canto figurado a cargo del

estro de capilla” (p 21).

o En el siglcf) XVIS), (si)guc diciendo Saldivar) “los tratados de canto llano
espafioles... fueron muy conocidos en México, ya que los libreros los
importaban en cantidades crecidas” (p. 24). Pero como si esto fuera poco, la
propia imprenta mexicana dio a luz unas dos obras mis (que se E:c?nozcan),
alcanzando una de ellas (la Breve Explicaciin del Canto Llano) la crecidisima suma
de tres mil ejemplares. Un caso similar al mexicano (aunque en menor med{d?)
lo podemos encontrar en la Nueva Granada, a pesar de que ésta no adquirié
la categoria virreinal sino hasta bien entrado el siglo XVIII (1717). En este
caso es el musico e investigador Egberto Bermudez (1997: 56) quien nos dice
que para 1606, siendo Alonso Garzén de Tahuste maestro de capﬂl’a, se cop(xio
para la catedral de Santa Fe de Bogota “alrededor de treinta volimenes de
canto llano y también, posiblemente la musica polifénica”. Ademas dice
Bermiudez en el comentado articulo que:

Hay un documento en el Archivo General de la Nacion de Bogotd que
incluye la compra de una cantidad realmente grande, alrededor de unos treinta
cajones de libros de canto llano, misales, ordinarios, procesionales, vesperarios;
libros todos, segin la descripcién, muy bien encuadernados, erppasta.dos y
con guardas de metal. Esta compra de la catedral de Bogoti se hizo al

Monasterio de El Escorial ( 57).

Respecto a las agrupaciones que interpretaban esta musica en Bogota, dice
también Egberto Bermudez (1988, XI-XII) que:

La actividad musical en la catedral estaba a cargo de dos grupos de intérpretes.
Por un lado el coro de la catedral (llamado también coro bajo) dmglc‘l.o por el
chantre y en el que participaban los prebendados, dignidades cclesiasticas y
capellanes quienes eran los encargados del canto llano. Por el otro la capilla de
masica (coro alto) dirigida por el maestro de capillay conformado por cantores
instrumentistas no todos ellos eclesidsticos y todos musicos de profesion.
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En Guatemala - segun afirmaciones de Alfred E. Lemmon y Fernando
Horcasitas (1980) - hay un manuscrito de canto gregoriano que data del siglo
XVI1 y una reedicién guatemalteca (1750) del Breve Suma de todas las reglas de
canto llano, de Martin y Coll. El caso venezolano es bastante revelador respecto
a lo muchisimo que se prolongé la vigencia prictica y cotidiana del canto
gregoriano en la liturgia, pues, finalizando la primera mitad del siglo XIX, un
musico procedente de la escuela de la colonia (José Maria Osorio), publicé en
Meérida, donde era catedritico y sochantre de la catedral, tres opusculos
(Elementos de Canto llano y Figurado... , Prictica de los divinos Canticosy Directorio de
la Catedral de Mérida) con el tnico fin de registrar todos aquellos aspectos de
los “divinos cantos que deben conocer el sochantre, el salmista y el venerable

clero”.®

2.2. El canto figurado en América

Respecto al canto figurado, diremos que su estudio debe subdividirse en
dos corrientes fundamentales: el de la musica littirgica y el de la msica religiosa
no liturgica. La primera, siempre en latin, implica el estudio de las misas, himnos,
secuencias, antifonas, salves, lamentaciones, oficios de difuntos, salmos,
cénticos, pasiones, letanias, lecciones, invitatorios, motetes, aleluyas y obras
varias relacionadas con celebraciones especificas de la iglesia. Respecto a las
caracteristicas estilfsticas de estas obras litirgicas, diremos que es aquf en donde
mis fuertemente se arraigara el estilo polifénico del Barroco de la
Contrarreforma, el cual, a su vez seguia las disposiciones tridentinas para la
polifonia. Pero en la medida que nos internamos en el siglo XVIII, se ira
imponiendo, como en los villancicos y cantatas (a solo y a dio), la influencia
de la musica dramatica e instrumental europea.

La transicion se muestra claramente en el mas importante compositor
mexicano de la primera mitad del siglo XVIII: Manuel Sumaya (1678-1755). A
diferencia de sus cantadas, claramente identificadas con el estilo italiano (mas
adelante haremos referencia a ellas), su musica litirgica sélo da muestra de su
maestria en el dominio del contrapunto renacentista y del alto barroco.
Revisando la reciente publicacién que el CENIDIN (INBA) y el musicélogo
Aurelio Tello hicieron de sus misas (1994), notamos que la primera de estas
tres (la misa Te Josehp Celebren, de 1714) “a pesar de haber sido escrita en el
siglo XVIIL... es un extraordinario ejercicio de contrapunto en el estilo de la

prima prattica, es decir, de la polifonia del siglo XVI” (Tello, 1994, p. 1). Basada
en un cantus firmus del himno homénimo, hace gala esta misa del contrapunto
invertible y de un canon estricto i diatesaron (Agnus Dei). “A lo largo de la
misa predomina el modo mixolidio, aunque la armonia est4 enriquecida por el

* Al respecto sugerimos ver el articulo Elementos de canto llano y figurada, un documento para la
historia, presentado por el musicélogo José Pedin (1983: 249-268), en donde se hace un
estudio detallado, ademas de una reproduccién facsimil del mismo. Cosa similar puede
encontrarse en el libro José Maria Osorio, autor de la primera dpera venegolana, del mismo Pefin

(1985).
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uso de alteraciones accidentales, o por la sewitonia subintellecta, especialmente
en lugares donde son claros los enlaces del V grado al I"”.

La segunda misa publicada por el CENIDIN y por Tello (acaso estrenada
hacia 1730), da muestra ya de una clara influencia barroca. Escrita para cinco
voces, violin y oboe, posee en el bajo algunas cifras que hacen suponer que su
ejecucion estuvo destinada a un instrumento arménico para el consecuente
continuo. Segin dice el transcriptor la obra, la notacién de Sumaya se asemeja
bastante a la moderna. Su base tonal, sin embargo, se haya todavia a mitad de
camino entre la modalidad y la tonalidad, siendo la textura bastante
contrapuntistica. Como también dice Tello (1996: 6):

En el Gloria y en el Credo la alternancia y el didlogo entre el tenor solista
y el grupo de cuatro voces es mis evidente y se acentia el caricter virtuosistico
de los pasajes asignados al tenor. Y es también en estas partes donde son mis
notorios los cambios del tempi y el uso de progresiones arménicas por cuartas
ascendentes o quintas descendentes, claramente barrocas.

De caracteristicas absolutamente anilogas es la Misa a 8 de tercer tono, la
cual, a pesar de su sugerente denominacién, ubica un sostenid.o en la clave, lo
que en efecto sugiere que estd en mi menor (aunque oscilando entre la
modalidad y la tonalidad). Especialmente curioso por su novedad en este tipo
de manuscritos, son los sefialamientos de diniamica a través de los términos
piano o forte. )

La musica litirgica de Ignacio de Jerusalem (1710-1769), el mas importante
sucesor de Sumaya en la maestria de capilla de la Catedral de México (antes
habia ocupado el cargo Juan Mathias de los Reyes), hace gala del estilo
concertado con coros en movimiento cordal y con una orquesta de activa
figuracion. Jerusalem, de hecho, era italiano de nacimiento y lleg a México
invitado para dirigir la orquesta del Teatro Coliseo. En 1749, las autoridades
de la catedral lo aceptan como maestro de capilla interino. Segun dijo Robert
Stevenson en el 2° Festival de la Musica del Pasado de América (1992: 29):

Después de tres afios se buscé la posibilidad de reemplazarlo ya que asistia
solo cuando le apetecia, representaba musica teatral en lugares sagrados,
desdefiaba las tradiciones litirgicas espafiolas y cobraba por la instruccion
que segin contemplaba su contrato debia prodigar gratuitamente. A pesar de
una década de fuertes quejas por su negligencia, no se consiguio alivio alguno.
Sélo durante los dltimos ocho afios antes de su muerte manifest6 cordura. Su
pronunciada creatividad lo protegié de toda queja en su contra, sobre todo
su marcado talento en cantatas italianizadas de un encanto singular.

También Béhague (1983: 41) ha hecho comentarios alusivos al italianizante
estilo de Jerusalem. En su conocido libro La miisica en América Latina, afirmo:

Jerusalem cultivé un estilo predominantemente homofénico,
armonicamente imaginativo, con una estructura melédica muy rica. Preferia
los contrastes dinimicos y de textura y sus pasajes “de bravura” de violin en el
acompafiamiento orquestal de sus composiciones mas elaboradas, son
demostrativas del caricter secular dado a la musica catedralicia en su tiempo.
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Respecto a la musica en la Catedral de Puebla, el mismo Béhague (1983:),
escribio:

Durante el siglo XVIII, la catedral de Puebla experiment6 una declinacion
en la habilidad creativa de sus compositores; pero su orquesta, mayor en
numero y en familias de instrumentos que durante el siglo XVII, continué
asegurando espléndidas ejecuciones musicales. Algunas de las obras litirgicas

de Manuel de Arenzana, maestro de capilla desde 1729 a 1821 (sic), e
igualmente compositor de zarzuelas, requieren una gran orquesta (p. 53).

El otro gran foco cultural de América colonial fue, como se sabe, el
virreinato de Pert. La orquesta de la catedral de Lima (la ciudad de los reyes),
sufri6 una transformacion importante durante la primera parte del siglo XVIII,
bajo la influencia de los maestros de capilla italianos. Asi en 1730, habiendo
sufrido ya una transformacion en el siglo anterior, “incluia dos organistas, dos
arpistas, dos violinistas, dos chirimias y dos bajonistas. El conjunto vocal
alcanzaba trece cantores y seis seises (vale la redundancia, pues no siempre
fueron seis). Mas avanzado el siglo XVIII, las chirimias y las cornetas tendieron
a desaparecer a favor de los oboes y las flautas...” (Béhague, 1983: 65). Un
importante maestro de capilla de la catedral de Lima fue el italiano Roque
Ceruti, muerto en 1760. “Durante su desempeiio introdujo los violines en la
orquesta de la catedral” (Béhague, 1983: 73). En general, las obras de Ceruti
(las cuales comentaremos mas adelante) y las de su discipulo José de Orejon y
Aparicio (1705-1765), revelan la influencia del estilo concertado italiano. Un
comentario surgido de un discipulo de Orején (Toribio del Campo) revela
cuan conocidas eran las obras italianas en Lima. A este respecto decia: “Mi
querido Aparicio... super6 a todos los demis, especialmente en los canticos
de iglesia. Dej6 himnos, misas, salmos y un cantico al Santisimo Sacramento
(v una Passion del Viernes Santo, que es su obra mas famosa)... Hasta que vimos
y escuchamos las obras de Terradellas y del inmortal Pergolesi, ninguno podia
ser comparado con €é1” (Béhague, 1983: 74).

La Audiencia de Charcas o Alto Pera (hoy dia Bolivia) fue parte del
Virreinato del Pert hasta 1776, cuando se anex6 al recién creado Virreinato
de Rio de La Plata. Alli, en la catedral de la ciudad de La Plata (hoy Sucre), fue
contratado un castrado (cosa excepcional) en las primeras décadas del siglo
XVII, siendo su sueldo el doble de lo que devengara Fernindez Hidalgo.
Después de Juan de Araujo (1646-1712), el maestro de capilla mas fecundo en
La Plata fue Manuel Mesa y Carrizo, muerto en 1773. Segtin Béhague (1983:
86-67), las obras de Mesa “muestran un estilo de transicién basado en pricticas
contrapuntisticas barrocas junto con un lenguaje clasico”. Entre las obras
litdrgicas, Mesa dejé un par de himnos, un Magnificat a 7 y una Misa a tres
coros. La instrumentacion de ésta - siempre segun Béhague - consta de dos
violines, un oboe, dos cornos y érgano. “La parte del Gloria ejemplifica la
escritura de mas bravura para violin (que se haya escrito) desde Ceruti”.

Potosi (Bolivia) fue sitio de residencia del compositor italiano Domenico
Zipoli (1688-1726). De las pocas cosas que de él se conservan, queda una misa
cuyo acompafnamiento es igualmente revelador del estilo que venimos
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resefiando: dos violines érgano y continuo. Algunos fragmentos del Credo y
del Gloria de esta obra son también claramente reveladores del fugato en el
mis tipico estilo barroco.

En el area del Caribe la musica eclesidstica se desarroll6 fundamentalmente
en la Catedral de Santiago de Cuba con el compositor Esteban Salas y Castro
(1725-1803). Durante su desempefio como maestro de capilla no sélo logré
incrementar la plantilla orquestal sino que ademds introdujo el uso de violines
enlaiglesia. Algunas de sus obras permiten constatar ademas que eventualmente
inclufa el uso de cornos, flautas y violas, a la plantilla basica (ocho voces, dos
violines, un cello, un 6rgano y un bajén). Segin dice Béhague (1983:53-54),
“la musica de texto latino de Salas revela un estilo de transicion entre el barroco
tardio y el temprano clasicismo, semejante al cultivado por los compositores
venezolanos a fines del siglo XVIII”.

Respecto a estos tltimos, Béhague hace el siguiente comentario, en torno,
sobre todo, a la obra de Lamas: “normalmente, estas obras exigen un coro
mixto a cuatro voces con un caracteristico acompafiamiento del settecento,
que incluye dos oboes, dos cornos y cuerdas, que principalmente doblan las
partes vocales. Predominan la homofonia coral con escasa imitacién. Solos
breves alternan con secciones corales” (p. 55).

Las obras litirgicas compuestas en Minas Gerais a fines del siglo XVIII
son también muestra de esta entronizacion del estilo de Mannheim y de Viena
en la musica latinoamericana. De hecho, los archivos de Minas revelan la
existencia de manuscritos e impresos de Haydn, Boccherini, Mozart, Pleyel y
Beethoven, lo que en efecto vendria a demostrar la ejecucién de esta misica
por parte de los intérpretes coloniales de fines del siglo en cuestién
(Béhague,1983: 119 y Curt Lange, 1967: 34 y 37). En este sentido debe aclararse
que “el término barroco que se aplico primeramente a esta musica es
obviamente inadecuado”. Segin Béhague (1983: 121):

Las composiciones de la “Escuela de Minas” son, en general, obras linirgicas
a cuatro partes para coro mixto con acompafiamiento orquestal de dos violines,
viola (o cello), bajo y dos cornos franceses. El uso del bajo continuo no es
uniforme. El doble coro aparece, aunque no frecuentemente, y el contrapunto
es evitado, en la mayor parte, a favor de la homofonia.”

Afirmaciones del mismo tipo son expuestas por el erudito musicélogo
Francisco Curt Lange (1967: 34) en su articulo La Miisica en Villa Rica. Alli
dice que:

Estudiando el estilo de la musica religiosa de Minas Gerais, correspondiente
ala segunda mitad del siglo XVIII, inico que me fue dado salvar en proporcién
homeopitica, se comprueba que el misico de esa region no sélo se encontraba
totalmente a la par con lo que se creaba en Europa, escribiendo ya en el
mencionado estilo pre-clasico, con notable sentido de contemporaneidad (y

’ Dan muestra de este estilo las obras litirgicas de los compositores mineiros José Joaquim
Emerico Lobo de Mesquita ((década de 1740-1805), Marcos Coelho Netto (muerto en
1823), Francisco Gomes de Rocha (muerto en 1808), e Ignacio Perriras Neves (1730-1793).
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pesar del barroco circundante), sino que un analisis detallado de sus obras
muestra que hubo un prolongado proceso de asimilacién a través de la literatura
musical recibida, hasta tal punto que no quedaron en el repertorio de esa época
reminiscencias perceptibles que nos sefialen, como en los casos de influencia
directa, la proveniencia de ésta o aquella obra, de este o de aquel autor europeo de
renombre.

Otro musico brasileno, proveniente no de la Capitania de Minas, sino de
la ciudad de Rio de Janeiro, fue José Maurio Nunes Garcia. Su obra (segin
algunos) revela cierta ambigiiedad estilistica producto, probablemente, del
traslado de las autoridades monarquicas portuguesas a la ciudad de Rio y, con
ella, el traslado también del compositor portugués Marcos Portugal, a la sazén,
monopolista de la actividad musical cortesana y terriblemente influido por la
musica napolitana. A partir de entonces las misas de José Mauricio se
impregnaran del estilo de Rossini (arias de la Missa N. Sra. De Conceigao) y del
de Cherubini (Missa Pastoril...), con el uso, inclusive, de pasajes virtuosisticos
para castratti. La orquestacion, sin embargo, revela una posible influencia del
clasicismo vienés, debido al uso (a partir de 1808) de instrumentos de viento
madera en pares: dos trompetas, un trombén ocasional, cuerdas y un clarinete
(Béhague, 1983: 130-132).

Enlo que se refiere a la musica religiosa no litirgica y en lengua vernacula
(espafiol, fundamentalmente, aunque a veces se utilizaron lenguas indigenas y
hasta expresiones negroides), correspondera hablar aqui del proverbial
villancico (el género por excelencia de la musica colonial) y de la cantada a
s6lo o0 a dilo muy emparentada con el género anterior. Definir el villancico (y
la cantada que de €l procede) nos resulta, en el limitado espacio de este trabajo,
absolutamente imposible, pues los cambios que sufrié desde sus origenes
medievales hasta el siglo XVIII son tan diversos y ricos que cualquier afirmacién
que es este sentido se haga es susceptible de ser facilmente negada. Por esta
razén nos limitaremos a afirmar tan sélo que se trata de una composiciéon
poético musical en donde comunmente se alternan un estribillo y diversas
coplas. Esto dltimo puede ser enriquecido (sobre todo en el siglo XVIII) con
seguidillas, romances, preludios e interludios instrumentales, arias, ddos y
recitativos segun sea la influencia que reciba. En este sentido ha escrito Felipe

Ramirez R. (s.f: 10):

Constan algunos villancicos de introduccién, estribillo, y Coplas; otros de
Introduccion, estribillo y recitativo; otros de Recitativo solo y otros de Coplas
solas. Algunas variantes con menos elementos son el villancico de tonadilla:
introduccion, estribillo, tonadilla. Una particularidad es la de no repetirse el
estribillo sino la tonadilla; ésta salvo raras excepciones, es a solo; la musica de las
coplas es la misma de las tonadillas. Otra variante es el villancico con Seguidillas:
su forma es introduccion - estribillo - coplas - seguidillas - estribillo. Este puede
repetirse todo, o en parte; si después de la seguidilla, se repite ésta por todas,
integra o parcialmente. Otro género es el villancico con Aria; el cual no tiene
coplas, pero afade recitado y Aria, quedando asi: introduccion - estribillo -
recitado - aria. Otra variante es el villancico de Calenda, el cual se forma con la
introduccion - estribillo - aria - minué. El aria va precedida o seguida a veces de
un recitativo de Solo, diio 0 ambas cosas. El aria puede volver al principio, vuelta
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indicada por D.C. La variante mas importante es el minué final que también es
llamado remate. Otro género son los villancicos con personajes; ... Los personajes
son algunas veces abstractos, como los vemos en algunos titulos; dos gitanas,
dos peregrinos, dos angeles y dos pastores, dos maestros de capilla, predicador
y astrélogo, etc. El titulo nos da una orientacion de lo que va a ser el villancico.
Cuando trata de an daluces, viscainos, prusianos, negros, indianos, serd una
mezcolanza de frases en castellano con las del idioma del personaje.

Todo lo dicho hasta aqui, revela que cada villancico (e incluso las cantadas)
tiene que ser estudiado en su particularidad o, por lo menos, en la de su autor.
Consideremos algunos casos hispanoamericanos del siglo XVIIL

Segun el estudio que hizo Aurelio Tello (1994: 23) sobre cantadas y
villancicos del compositor mexicano Manuel Zumaya, éste “cultivé tanto los
villancicos a varias voces con bajo continuo (emparentados con la tradicién
del siglo XVII), como los otros, policorales, con acompafiamiento instrumental
més denso”. Sumaya debié haber conocido las obras de Sebastian Durén,
Joseph de Torres, José de Nebra y José Picafiol, maestros, entre otros, que
introdujeron en Espania el estilo barroco italiano e inundaron los templos con
recitativos y arias (areas escribian ellos), violines y clarines, pues sus cantadas
y villancicos de nuevo cufio se resienten de ellos. Segun sigue diciendo Tello
(1994: 23-24), “los villancicos para voces y continuo (de Sumaya) estan situados
entre la modalidad y la tonalidad y combinan... las texturas homofénicas tipicas
de la musica vocal barroca espafola con los resabios del villancico
contrapuntistico”; los que tienen acompanamiento obligado usan doble coro
y acompafiamiento de violines y bajo continuo. Aqui la tonalidad fija sus bases
reales. En general, estos villancicos revelan el abandono de la notacién mensural,
haciendo gala de una escritura muy cercana a la nuestra.

Respecto a las cantadas, diremos (siempre siguiendo a Tello) que en la
colonia se designaba con ese nombre a las piezas para voz sola, cuerdas
(generalmente dos violines) y continuo. “Manuel Sumaya compuso numerosas
cantadas designando a unas como solos y a otras como cantadas. Las
denominadas so/os son propiamente villancicos para una voz sola, sujetos a la
clsica estructura de estribillo - copla - estribillo... Las denominadas cantadas
incluyen casi siempre recitativos y arzas da capo, derivadas de las cantatas italianas,
aunque con texto en espafiol” (:23).

Respecto al desarrollo del villancico en el Virreinato del Perd, ya se ha
dicho que corresponde a Ceruti uno de los lugares mas importantes por haber
sido el mas destacado maestro de capilla de la catedral de Lima. Sus obras
religiosas no litargicas revelan por igual la presencia del estilo italiano. Béhague
(1983: 73) refiriéndose a su sainete A cantar un villancico, ha escrito lo siguiente:
“escrito para dos voces altas (tiples), dos violines y continuo, este villancico
muestra la influencia del estilo italiano de comienzos del siglo XVIII,
especialmente en su breve introduccién instrumental, la presencia de un corto
recitativo que precede al estribillo y el didlogo entre ambas voces y entre las
voces y los violines™.

Otro importante compositor del Peru fue José de Orejon y Aparicio (1705-
1765). Sus villancicos, duetos y arias de solo, muestran su preocupacién por
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la expresividad. Segun Béhague, “el Aria al SS. Sacramento (Cantada a Sola
Mariposa) es quizis el mejor ejemplo. La primera seccién de esta obra es un
recitativo acompariado (con continuo solamente); la segunda es un aria da
capo para soprano, dos violines y continuo... El aria sigue la forma normal,
con una introduccién instrumental de once compases e interludio de cuatro
o cinco compases. La obra revela también el cultivo incipiente del estilo del
bel canto entre los compositores peruanos del siglo XVIIT” (:79-80).

Particularmente ilustrativos son también los villancicos y cantadas de
Esteban Salas (1725-1803), maestro de capilla de la catedral de Santiago de
Cuba. Tratando de hacer un resumen de las caracteristicas que la investigadora
Victoria Eli Rodriguez (1997: 70) encuentra en ellos, acotaremos que, en cuanto
al nimero de voces, lo mas comun fue el empleo tres (tiple, alto y tenor) o
cuatro (duplicando una de las anteriores). Respecto al plano instrumental,
éste constaba de dos violines y el continuo, el cual estaba integrado por un
instrumento melédico grave (violon o bajon) y 6rgano o arpa para el relleno
armoénico. Por lo general no se hacen aqui uso de las cifras. Respecto al papel
de los violines, Balaguer (citado por Victoria Eli Rodriguez1970: 71) ha dicho
lo siguiente: “expone la mayoria de las veces el tema fundamental... en un
corto preludio instrumental... y a la entrada de la voz o de las voces, las
acompafia repitiendo la misma melodia con algunas glosas... Los violines
marchan, en general por terceras y sextas”. Morfolégicamente hablando, “los
villancicos pueden presentarse con un estribillo seguido de las coplas, o la
exposicién de las coplas a las que siguen recitados, fugas o estribillos”.

Para finalizar con este capitulo referido a la musica religiosa, diremos
(siempre siguiendo a Victoria Eli) que en las cantadas de Salas, “lo mis comtn
es el empleo de tres partes donde alterna el recitado (en realidad un arioso),
un aria y el presto, este Gltimo como seccién conclusiva de tiempo mas répido.
Los recitativos (o ariosos) suelen aparecer sin introduccién instrumental alguna”

ST
: ():ontemplemos ahora, otra de las manifestaciones musicales del periodo.

3. La musica instrumental en el siglo XVIIT

Al igual que en el siglo XVII, el violin sigui6 manteniendo su hegemonia
en el gusto de las aristocracias europeas de la primera mitad del siglo XVIII,
compartiéndola, sin por ello perder prestigio, con el clave. En algunos lugares,
ademas (este es el caso de la corte de Federico el Grande de Prusia) el violin
debi6é compartir su supremacia con la flauta, dando pie asi a la proliferacién
de repertorios (e incluso de métodos) destinados simultineamente para
cualquiera de estos dos instrumentos. A este respecto dej6 escrito José Subira
(1958: 970-971) lo siguiente: “la flauta y el violin ocupan en los salones de la
sociedad distinguida el puesto asignado anteriormente al ladd, si bien este
tltimo instrumento desaparecera muy lentamente, por lo que en el siglo XVIII
todavia cuenta con fabricantes y compositores”. En las llamadas sonatas (a
veces a dos o mas instrumentos), la parte acompafante, aunque no se
mencionaba, jugaba un importantisimo papel, pues, a ella estaba reservada
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la elaboracion del continuo o relleno arménico, por parte de un instrumento
de teclado (clave u 6rgano). La parte inferior del relleno arménico podia
también ser reforzada por un instrumento grave (violon, violoncello o bajon),
completando asi el llamado trio sonata (que en realidad constituian cuatro
instrumentos, pues, como se dijo, el continuo no se mencionaba).

En Espaiia, el violin encontré cierta oposicién, sobre todo en lo que

respecta a su uso en los templos (a este respecto son célebres las criticas que
Feijoo hizo al compositor Durén), pero al final se impuso su prictica como
en el resto de Europa. Una prueba sobre la difusién de este instrumento en
Espana la podemos encontrar en la publicacién del Tratado de Violin de José
Herrando aparecido hacia 1756."
Respecto a la musica para clave solo (cultivada de igual manera por la aristocracia
del barroco y del posterior estilo galante) debera decirse que brillé con la
misma luz que el violin, pero tal brillo comenz6 a apagarse con gran rapidez,
en la misma medida en que aumentaba la difusiéon del pianoforte (el piano
apareci6 a principios del siglo XVIII, y su difusiéon comenzé a darse hacia
mediados del siglo). Entre los grandes intérpretes y tratadistas que cultivaron
aquel instrumento en el siglo XVIII, podemos mencionar, entre los mas
recordados, a Jean Philippe Rameau (1683-1764) y Francois Couperin el Grande
(1668-1733), en Francia; J. S. Bach, Telemann y Matthenson, en Alemania;
Domenico Scarlatti (1685-1757) en Italia' y Antonio Soler (1729-1783) en
Espania.

Respecto a2 Domenico Scarlatti es importante destacar aqui que, ademas
de vivir en Italia, estuvo diez afios en Inglaterra, dos en Portugal y, una vez
que la Princesa Marfa Béarbara de Braganza (su discipula) se casara con el
Principe heredero de la corona de Espana (el futuro Fernando VI), residié en
Madrid y otras ciudades espafiolas por unos treinta afios, tiempo en el cual
escribié las composiciones que le dieron inmortalidad. (Subira, 1958: 992-
993). Para ciertos musicélogos, algunas de las sonatas de Scarlatti (llamadas
por su autor Esserzigs), representan un peldafio importante entre la forma
binaria simple de la suite barroca y la forma sonata del clasicismo vienés, dada
la riqueza de sus ideas temiticas. Para la historia de la musica espafiola en
particular, sin embargo, la obra de Scarlatti es importante porque, ademis de
haber difundido elementos esenciales de la musica nativa, promovié su arte
instrumental en buena parte de la Peninsula, contando entre sus discipulos
mas destacados al Padre Soler.

En el mundo de la musica orquestal, las agrupaciones instrumentales de
la primera mitad del siglo XVIII van a estar constituidas basicamente por los
instrumentos afines al violin; esto es, violines primeros y segundos, violas,
violoncelos y contrabajos. En este sentido debe tenerse en cuenta que para el
siglo XVIII estos instrumentos habifan alcanzado una altisima técnica de

' Como comentaremos mis adelante, esta obra fue conocida en Guatemala en los afios coloniales.
' Es también durante estos afios (1716) cuando el ftalo-americano Domenico Zipoli publica
sus Sonate dintavolatura per organo o cimbalo. No lo mencionamos como importante tratadista
porque su obra esta todavia por conocerse mejor.
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construccién y de ejecucién. A este grupo se le agregaba, una vez mas, un
instrumento de tecla (6rgano o clave) a efectos de garantizar el continuo o
relleno arménico. El resto de los instrumentos (viento metal o viento madera)
se utilizaba sobre todo en la musica dramitica (para favorecer efectos de
realismo en la accién) o en los conciertos (grosso o solistas), con la idea de
generar contrastes. .

El verdadero cambio en la musica orquestal va a aparecer entonces en la
segunda mitad del siglo XVIII con los aportes de 195 musicos de Mannhein y
Viena. El primero en introducir estos cambios, sin embargo, parece haber
sido Gluck quien abandon6 el uso del continuo e introdujo el clarinete en la
orquesta. En el plano puramente instrumental (esto es, fuera del mbito de la
opera), pudiera afirmarse (tal vez de manera muy generalizada) que Haydn y
Mozart contraponen al mencionado quinteto de cuerdas un cuarteto de madera
integrado por dos flautas, dos oboes, dos clarinetes y dos fagotes, mientras
los instrumentos de metal quedan reducidos a dos trompas y dos trombas
(trompetas), ademis de incorporar dos timbales. Estas nuevas preocupaciones
timbricas y por el equilibrio sonoro de la orquesta, constituyen ya, de entrada,
el principio del arte sinf6nico (del arte de combinar los timbres instrumentales)
y por tanto de la sinfonia, en el sentido moderno. El género preferiblemente
elegido para tales experimentos fue la obertura de 6pera (también le ]Jama:.:on
sinfonia) pues era esta la que siempre hizo uso de la plantilla orquestal. Asi, y
con el desarrollo instrumental y tematico que fue adquiriendo este género
(otrora con fines introductorios) surgié la sinfonia en tres movimientos, ahora
cada uno de ellos independizado. Este es el caso de las sinfonias italianas y,
particularmente, de las de Sammartini. En Mannheim, por el contrario, los
compositores trabajaron denodadamente por implantar la sinfonfa de cuatro
movimientos, ademis de los proverbiales aportes dinimicos que la
historiografia tradicional le suele atribuir (tal vez el verdadero aporte no fue la
creacién del crescendo sino su incorporacion a la partitura). También fue en

-manos de este grupo comandado por Johann Stamitz (1717-1757) con quienes

se transformé el papel desempefiado por el bajo. En efecto, en la musica
barroca, el bajo representaba una linea melédica firmemente trazada, tan
fundamental con respecto al contrapunto como a la armonfa. Tal linea, como
cualquier otra parte melédica, posefa significado por si misma. En las obras
de Stamitz, por el contrario, podemos ver una concepcién completamente
distinta en cuanto que el bajo carece de sentido sin las partes central y superior,
pues la musica que soporta es de claro contenido homofénico. o

Otro importante sinfonista de la segunda mitad del siglo X VIII fue Luigi
Boccherini (1743-1805), a quien tristemente se le recuerda sélo mas por su
musica de cimara. Para los fines que persigue este trabajo, la figura de Boccherini
es importante por el lugar que ocupa en la historia de la musica espaﬁola}, pues
este compositor, ademas de vivir en la Peninsula bajo la proteccién del principe
Luis (tio de Carlos IV), penetr6 en lo mas hondo del idioma musical _espanol,

como puede apreciarse en sus cuartetos Misicas nocturnas en Madyid, en sus
arreglos guitarristicos (especialmente E/ fandango que tocaba a la guitarra el
Padre Basilic), en su Ballet espariol y en algunos de sus minuetos con
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inconfundible caricter castizo, en donde las seguidillas contemporaneas se
destacan de forma muy evidente.

Joseph Haydn, a pesar de no haber vivido en Espafia, tuvo igualmente
una importante presencia en la vida musical aristocratica de este pafs. Ademas
del célebre encargo que se le hiciera desde Cadiz para que compusiera Las
siete siltimas palabras de Cristo (1785), sus cuartetos op. 9, 17, y 20 eran el
pasatiempo favorito de la aristocracia de Madrid. Ese mismo parece haber
sido el caso de la 6pera L'isola disabitada, la unica obra dramatica de Haydn
basada en un texto de Metastasio. El reconocimiento de la intelectualidad
hispana quedé también evidenciado en algunas de las obras del musico y
poeta espaiiol Iriarte, quien de hecho le dedicé sus mejores loas.

3.1. Influencia de la musica instrumental europea en la musica
dieciochesca americana

En los archivos y bibliotecas que guardan los documentos relativos a la
musica colonial de América hispana, no parece haber suficientes manuscritos
y, menos impresos, que demuestren la existencia de una significativa actividad
colonial en pro de la creacién de musica instrumental. La razén parece estar
en el hecho de que durante la colonia, la unica institucién en condiciones de
promover la composicion de obras originales fue la iglesia, quien, desde luego,
no tuvo otro interés que el de motivar la creacién de musica religiosa. La
aristocracia colonial, que algin papel habra cumplido a favor de la promocién
de las actividades artisticas seculares (sobre todo a favor de la musica dramatica),
no tuvo la suficiente disposicién o capacidad de financiar la composicion de
obras instrumentales. Decir esto, sin embargo, es muy distinto a afirmar que
no se hubiese ejecutado musica instrumental europea en los salones de la
aristocracia colonial y, menos adn, que la mdsica instrumental europea no
hubiese influido en la musica religiosa de estos lugares. Por esta razén,
estimamos necesario puntualizar los siguientes aspectos, relativos al papel de
I)c(); 111'11;trumcntos y de la musica instrumental en la sociedad colonial del siglo

3.2. Algunos testimonios que evidencian una actividad incipiente
en pro de la creaciéon y ejecucion de una musica instrumental en
Hispanoamérica colonial

Las advertencias hechas por Gabriel Saldivar (1991: 23, 100,103,107,113 y
116) en el sentido de haber encontrado varios métodos de instrumento
(guitarra, flauta y violin) correspondiente a la produccién musical mexicana
del siglo XVIII revelan, en cierto sentido, algunas de las actividades americanas
puestas en pro de la produccién de musica instrumental autéctona. De la
misma manera, entre las numerosas obras encontradas en el archivo del
convento para nifias huérfanas de Valladolid (hoy Morelia), donde se fundo
una escuela de musica hacia 1738-1740 conocido como el Colegio de Santa
Rosa, hay varias piezas de musica instrumental. Entre ellas, hay “dos oberturas
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(sinfonfas) para pequefia orquesta de tipica instrumentacién del settecento
(violines 1°y 2°, viola, bajo, oboes 1° y 2° cornos franceses 1° y 2°) que -
segiin Béhague (1983: 96) - representan las mejores obras del género en las
colonias espafiolas a fines del siglo XVIII”. Los compositores de estas oberturas
(Antonio Rodil y Antonio Sarrier) son hoy desconocidos, pero la caracteristica
de las obras es de sobrado interés para este trabajo. Béhague describe una de
ellas en los siguientes términos:

La obertura en re mayor de Sarrier (Allegro; Andante; Fuga; presto) revela
no sélo una correcta escritura melédica y armonica, sino también un buen
equilibrio estructural. El Allegro es un tipico primer movimiento de una
sinfonia preclsica: una exposicién bitematica (con la clasica relacién tonal
entre los temas); cierta elaboracién temitica en una seccién central (a través
de la secuencia melédica y cierta fragmentacion francamente timida) y una
recapitulacién abreviada. El andante en forma binaria es también un
movimiento cantibile, cabalmente caracteristico. La fuga final, con un sujeto
de caricter mozartiano, tanto en el contorno melédico como en la figuracion
ritmica, es un movimiento bastante elaborado para una simple obertura del
tipo italiano. Presentado primero por los segundos violines, el sujeto es apoyado
por dos contra melodias, una de las cuales (la de la viola) posee la funcién de
contrasujeto. El primer violin se encarga de una respuesta real y de una
figuracién de bravura al final de la primera exposicion. Sea que Rodil y Sarrier
hayan sido o no compositores locales, el hecho de que esas obras hayan sido
utilizadas en Morelia presupone la existencia de una orquesta capaz de
ejecutarlas (:96-97).

En Guatemala - segiin Alfred Lemmon y Fernando Horcasitas (1980)-
hay una copia manuscrita de Are y puntual explicacion del modo de tocar el violin, de
Joseph Herrando, que esta en el Museo Nacional de Historia de Guatemala, y
en el Museo del Libro Antigno se encuentra también una copia manuscrita de un
método de guitarra de autor no identificado hasta la fecha.

También en Pernambuco (Brasil) hay noticias acerca de que el compositor
mulato Manoel de Almeida Botelho (nacido en 1721) compuso (entre otras
cosas), “varias sonatas, y tocatas para teclado y para guitarra” (Béhague, 1983:
115). La misma fuente nos da noticias acerca de Joao Seyxas da Fonseca,
nacido en Rio en 1681, quien tenfa un libro con el titulo de Sonatas da cimbalo
di piano e forte detto vollgarmente de martelllets.... Composte Da D. Ludovico Ginstini di
Pistoia (: 127). Como ultima informacién referida al contexto brasilefio, debe
advertirse que entre las obras encontradas de José Mauricio Nunes Garcia, a
quien Sigismund Neukomm (1778-1858) consider6 como “el primer
improvisador del mundo”, se cuentan cuatro oberturas o sinfonias que siguen
la estructura italiana y una orquestacion de estilo vienés (p. 132 y 134). Nunes
Garcia, también escribié un Compendio de Musica e Methodo de Pianoforte,
completado hacia 1821 (Luis Merino, 1976, p. 13).

En Venezuela se dice que la tGnica obra instrumental que se conserva de
la misica colonial dieciochesca es el Diio para dos violines, de Juan Manuel
Olivares, anexo a los Ensayos sobre el arte en Venezuela, de Ramon de la Plaza
(1883). Sin embargo, las noticias que Alberto Calzavara (1987) encontré
sobre claves y violines en posesion de particulares (capitulos 6 y 9) revelan
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que este instrumento debié utilizarse para cultivar la misica instrumental, si
no propia, por lo menos de los muchos maestros del instrumento que
estuvieron tan de moda en el segundo tercio del siglo XVIIIL No obstante lo
dicho, se tendri que reconocer que la obra instrumental mis importante escrita
por los compositores salidos de la Escuela de Chacao, es la Octava 51’nfoma
de Juan Meserén, compuesta hacia 1822. Esta obra (y las otras sinfonias que
también se conocen del compositor), a pesar de su fecha de creacion, deben
inscribirse plenamente dentro del estilo de orquestacién dieciochesco, pues
su estructura (andante - allegro agitato; andante cantabile; minueto; allegro
con espiritu), su orquestacion (flauta 1y 2, oboe 1y 2, corno 1y 2 trompeta,
violin 1 y 2, viola, violoncello, contrabajo** y el uso de ciertos términos en la
partitura (crescendo, diminuendo, fortes subitos y pianos sabitos), la inscriben
dentro de esta tendencia, tanto local como europea (fundamentalmente
alemana). Es preciso también hacer notar, que si para 1822 ya Meser6n habia
escrito su octava sinfonia, muy probablemente compuso las primeras hacia
fines del siglo anterior. o

Para terminar debe advertirse que en Chile hay un manuscrito identificado
por Luis Merino (1976: 7-9), conocido con el nombre de Libro Sesto de Maria
Antonia Palacios (y copiado entre 1780 y 1790), que posee, entre otras cosas,
una cantidad de sonatas de Juan Cipriano Coley (de quien no existe mayor
informacion), las cuales estan destinas al 6rgano, clave, pianoy salterio.”® Con
estas noticias se cierran los testimonios que hasta ahora hemos podido
encontrar sobre las iniciativas coloniales en pro de la musica instrumental
aut6ctona del siglo XVIII, pero vemos muy posible que investigaciones futuras
den nuevos resultados en este sentido.

3.3. La musica instrumental de compositores europeos y su
interpretacién en Ameérica colonial

Otra forma de darle cabida a la interpretacién de musica instrumental en
la Hispanoamérica del siglo XVIII, fue a través de la interpretacién de obras
de este género pertenecientes a compositores europeos. En este Gltimo sentido,
la supremacia parece corresponder a Haydn y a Caracas (o a Haydn en
Caracas), pues, como a dicho Robert Stevenson (1982: 20):

12 Para algunos (Sans, 1993: 74-75), este tipo de orquestacion carente de «.. clarinetes, fagotes,
trompetas, impanis y 6rganos...» es razon para dudar que la misica colonial venezolana haya
recibido la influencia de los clasicos vieneses, pues «... estos instrumentos estin generalmente
presentes en esa musicay. Pero el lector ha de tener en cuenta que tanto en Europa como en
América, los compositores escribian para la planilla instrumental que las circunstancias socio-
econémicas le permitian. Cosa que se imponia mis alli de los modismos de una época, los
cuales, sin embargo, se hacen presentes en la medida de lo posible. )

3 Segiin el Percy A. Scholes (1984), instrumento primitivo de cuerdas, similar al ducemel o
dulcémeles, pero que se toca hiriendo las cuerdas con un plectro o con los dedos en vez de
hacerlo con martillos. Se hallaba extremadamente difundido en los siglo XIV y XV... (p-
1155).
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De los centros coloniales latinoamericanos el mas rico en ediciones tempranas y
copias manuscritas de musica de Haydn se encuentra apropiadamente en Caracas,
lugar de nacimiento de Miranda. En “National Library Publication in Brazil,
Perd, and Venezuela”, Inter-American Music Review, 11171 (otofio 1980), 46-47, se
indica la existencia de partes orquestales de veintiuna sinfonias de Haydn editadas
por Sieber antes de 1813. Las partes de la Sinfonia N° 73 (La Chesse de 1781)
copiadas a mano por Cayetano Carrefio y las partes impresas de la Sinfonia N° 96
en poder de José Francisco Velizquez, padre, demuestran haber sido usadas
antes de 1800. Las partes editadas por Imbault de las Sinfonias 83 y 102
corresponden a 1793 y 1801. Las partes publicadas por Sieber de las sonatas
pertenecientes a la Siete Ultimas Palabras aparecieron en 1788. Las partes orquestales
del Stabat Mater (1767), las Misas In Tempore belli (1796), Nelson (1798) y el Te
Denm (1800) tienen diferentes fechas y permiten formarse una idea sobre las
obras vocales de Haydn que han sido preservadas en la Escuela de Musica “José
Angel Lamas”. En el archivo de la Escuela se encuentra, ademis, el dueto
“Dunque, oh Dio, quando speri”, de I/ Ritorno de Tobia, arreglado como Salve
Regina por un compositor local en 1825, y la adaptacion a un texto castellano de
un trio de la segunda parte de La Creacién, hecha por Velazquez hijo.

Juan Bautista Plaza (1985: 50) también nos da argumentos similares aunque
ampliando el hecho a compositores como Mozart y, sobre todo, Stamitz. Al
respecto, veamos lo que escribio:

Pero los dos musicos europeos que mas influyeron sobre los nuestros de la
Colonia fueron los miximos representantes del Clasicismo Vienés,
indudablemente estudiados y conocidos aqui: Haydn (1732-1809), cuya misica
se difunde a partir de 1860, y Mozart (1756-1891), que empieza a ser conocido
a partir de 1770, justamente cuando se forma la primera generacién de musicos
coloniales bajo la direccién del Padre Sojo. Otro compositor que también
pertenece al Clasicismo Vienés, cuya obra tuvo resonancia en Caracas, es un
musico bohemio, el fundador de la Escuela de Mannheim, Juan Stamitz (1717-
1757), cuya produccién precedié en pocos afos a la de Haydn y Mozart.
Stamitz es autor de un tipo nuevo de Oberturas y Sinfonias que sirvieron de
modelo a Haydn y Mozart, asi como a nuestros musicos coloniales. En 1943,
para conmemorar el primer aniversario del Museo de arte Colonial, se efectué
un concierto en el propio museo. En dicha ocasion se ejecutaron algunas
obras de Velasquez, Colon y otros venezolanos, asi como también una Obertura
de Juan Stamitz, cuyo manuscrito fue encontrado en Caracas y pertenecié a
la familia Velasquez. Posiblemente lo trajo el Padre Sojo de Europa o vino
entre las obras que envié, como obsequio a nuestros musicos, el Emperador
de Austria.

Juan Francisco Sans (1997: 26-27), por su parte, enriquece igualmente
esta idea cuando afirma haber encontrado en el Archivo de Misica Colonial
(actualmente en resguardo de la Biblioteca Nacional de Venezuela), manuscritos
dieciochescos de las siguientes sinfonias de Haydn: Sinfonia en sol mayor, Sinfonia
en do menor, Sinfonia N° 9 en re mayor, Sinfonia N° 8 en re mayor, Sinfonia en re
mayor N° 73, Sinfonia en do mayor'y Sinfonia de la caga en re mayor. Ademas de
estas partituras, Sans dice haber encontrado, el Stabat Mater a Grande Orgquesta,
el Salve a Diio en mi bemol mayor y el Ofertorio “Insana et vana cura”, todos de
Haydn. Estas obras, aunque obviamente no constituyen una fiel
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representacion de la misica instrumental y sinfonica europea en el nuevo
mundo, si poseen el mismo tipo de orquestacion que tenfan las sinfonias y
oberturas de la época (cuerdas, 2 flautas, dos oboes, 2 corno, a veces,
clarinetes, fagotes y timpani, ademas de las voces), lo cual, evidentemente
influyé en la composicion de musica religiosa en América.

Para enriquecer mas los testimonios venezolanos, valdria la pena retomar
aqui otro de los relatos del Lic. Juan Francisco Sans (1993: 75) a favor de la
tesis que aqui venimos desarrollando. En relato dice como sigue:

El Doctor Gaston Caraballo, descendiente de la familia materna del
Libertador, los Palacios y Blanco, nos hizo llegar un lote de partituras editadas
y manuscritos pertenecientes a sus antepasados. Un fajo pequenio, pero decidor.
Alli encontramos partes manuscritas de la sinfonia 52 de Haydn; partes
manuscritas de una segunda leccion de difuntos; seis quintetos de cuerdas de
Boccherini editados en Paris; todos firmados como posesion de “De Palacios”™;
seis sinfonfas o “cuartetos dialogados” (cuartetos de cuerda) de Haydn,
editados en Parfs, firmados como propiedad de Carrefio (¢Cayetano?); ocho
sonatas para dos flautas o dos violines o bajo de C. A. Campioni, con una
firma de “Bolivar” tachonada, y bajo la firma de Don Feliciano Palacios, (el
hermano del Padre Sojo); y, lo mas curioso, veinte sonatas para cémbalo de
diversos autores como: Alberti, Lozzi, Baluppi, Le Grand, Bach
(probablemente algunos de sus hijos), Hasse, Lorenzini, agrel Martin,
Schaffrath, editados en Paris.

Por dltimo (en lo que respecta al caso caraquefio) valdria la pena recordar
valdrfa la pena recordar que el Generalisimo Francisco de Miranda (que ha a
decir verdad, era ciudadano del mundo) posefa en su rico archivo musical una
valiosisima coleccion de piezas para flauta, entre las cuyo autores, valdria
mencionar a los siguientes: Boccherini, Cancielo, Corelli, De-Lusse, Exaudet,
Ficher, Grenemann, Herrando (Josef), Laveaux, Miler (Eduardo), Pattoni
(Giovanni Battista), Punto (Giovanni), Richter (Xaverio), Sanmartin
(Giuseppe), Stabinger (Matias), Stamitz, Toeski (josef), Wendling, Weis, Canal,
Filtz, Misson, Pla (Manuel), Possi (Catlos), Prati, Toeski, Autex, Autel Lefis,
Brinziny, Cannabich, Craft, Lozy, Martin, Ruge Romano, Schwindl, Seignalay,
Smith, etc."

Hay también abundante testimonio acerca de la ejecuciéon de obras de
Haydn (incluso de Mozart y Pleyel) en el resto de paises de Hispanoamérica.
El mismo Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, ya antes citado, posee el primer
movimiento de la sonata en do mayor de Joseph Haydn. Por otra parte, en
Minas Gerais (segin Luis Merino, 1976), eran frecuentemente ejecutados
los cuartetos de Haydn, “donde Francisco Curt Lange ha descubierto copias
realizadas en 1794, junto con otras ediciones de gran valor, como la primera
publicacion parisina de los cuartetos de Wolfgang A. Mozart dedicados a
Haydn” (p. 12). También fue en Brasil (ahora en Rio de Janeiro) donde en

" Para mayor informacion sobre el archivo musical de Francisco de Miranda, sugiero revisar el
articulo de Castillo Didier (1984), titulado: E/ Precursor Francisco de Miranda y la miisica. (ver lista
de referencias).
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1820, Sigismund Neukomm (discipulo de Haydn) y José Mauricio Nunes
Garcia (compositor local), preparan lo que “hubiera sido el estreno
latinoamericano de Ia Creacidn”. Segin sigue diciendo Luis Merino, el estreno
se frustrd, pero el aflo anterior ya José Mauricio habfa dirigido “el estreno
latinoamericano del Reguierz de Mozart en la Iglesia de la Navidad” (p.12).
Ahora que volvemos a hablar de musica sinfonico-coral de fines del siglo
XVIII, sera bueno recordar que Las Siete Ultimas Palabras de Cristo en la Crug,
de Haydn, se ejecuté en muchisimas oportunidades desde los tempranos
afios del siglo XIX (ultimos de la colonia) hasta la segunda mitad del siglo.
Lo mismo sucedié con muchas de sus sinfonias y oratorios.

3.4. La musica instrumental en la Europa del siglo XVIII y su
influencia en la musica religiosa hispanoamericana

Como dejamos ver en lineas anteriores, la musica religiosa europea del
siglo XVIII se vio tremendamente influida por el bel canto venido de la musica
dramatica y por el desarrollo de la musica instrumental del siglo XVII y siglo
XVIIIL Esta ultima influencia se evidencié en la aparicién de la orquesta de
cuerdas y el continuo en la otrora musica a capella (siglo XVI). Luego, en la
segunda mitad del siglo XVIII, las orquestas (fundamentalmente las de
Mannheim y Viena) se van a ver aumentadas y enriquecidas con la
incorporacion del grupo de las maderas (flautas, oboes, fagotes y clarinetes) y
metales (trompas y trompetas). Este desarrollo también se va a incorporar a
la musica liturgica, con la consecuente pérdida del intimismo religioso de otros
tiempos. La musica de Hispanoamérica, en contacto con los cambios europeos,
incorporo, con notable contemporaneidad, todos estos cambios. Asila musica
liturgica y religiosa no litirgica de la primera mitad del siglo XVIII, hizo uso
frecuente del continuo y de las figuras del primer y segundo violin. En la de la
segunda mitad del siglo, se incorporari ademas, (como también lo habfan
hecho los europeos), el uso de flautas, oboes, tropas, manteniendo el uso de
las cuerdas. El continuo ird desapareciendo en la medida que progresa el siglo,
hasta el punto de que ya, los compositores de llamada Escuela de Chacao,
practicamente no las utiliza.

Seguramente uno de los ejemplos que mejor muestran la presencia de la
musica sinfénica o sinfénico-coral en la musica religiosa hispanoamericana,
estd en la “adaptaciones” de letras en espafiol que se hicieron de obras de
Haydn. Asiy dentro de este género que los musicos coloniales titularon con el
nombre de “tonos” (denominacién que también se le dio a algunos villancicos
en el siglo XVIII), podemos encontrar en la Biblioteca Nacional, los siguientes
titulos, segin nos cuenta Juan Francisco Sans (1997: 28): Tono a 4 voces, Coro a
4 voces (hay dos con la misma denominacion ), En la Gracia Rigueza, Tono
extraido de la Creacion 'y Trio de la creacion del Mundo de Gabriel, Uriel y Rafael,
todos con musica de Haydn.
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4. Tratados europeos de teotia musical y su presencia en la América
colonial

A pesar de ser un tema casi sin estudio, no parece ser de poca importancia
(ni cuantitativa, ni cualitativamente) el asunto de los tratados musicales que
se difundieron en la América colonial durante el siglo XVIIIL. En ese sentido
debe recordarse que este siglo fue el que dio luz a libros tan importantes
como el Traité de . Harmonie de Jean - Philippe Rameau y el Gradus ad Parnassum
de Johann Joseph Fux. Si bien no tenemos noticias de que algunos de estos
dos tratados se hubiesen conocido en la América colonial, no es menos cierto

el hecho que la Engyclopedédie, y por lo tanto, buena parte del Dictionnaire de
Musigue de Rousseau si conocieron en estas comarcas.” Ademis de esto, el
musico e investigador Alberto Calzavara (1987, p. 122) dio a conocer el hecho
de que entre la nutrida biblioteca del Generalisimo Francisco de Miranda
existia, ademds de un buen nimero de partituras, un tomo de los Elements de
musique de D’Alembert, un Dictionaire de Musigue ;de Rousseau?, y un ejemplar
de las Reflexions sur la Poeste, la Peinture et la Musique, del abate Du Bos.

Respecto a los tratados hispanos, la proliferacion de textos en suelo
americano es todavia mayor, ya se refieran al canto gregoriano, ya a la musica
figurada, ya a una mezcla de ambas cosas u otro aspecto referido a la musica.
Entre los tratados espafioles sobre los cuales se tiene informacién en este
sentido, se pueden mencionar:

Portada de E/ Porgué de la Miisica (1672) de Andrés Lorente
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- E/ Porgué de la miisica (1672 y 1699),de Andrés Lorente, uno de cuyos
ejemplares - segin Calzavara (1987:. 41) - aparece resefiado en el testamento
que otorgara el Maestro de Capillla de la Catedral de Caracas, Francisco
Pérez Camacho (1659-1724).

- E/ Tratado de Miisica Especulativa y Practica (1710 y luego incluido en el
Compendio Matemdtico de 1757) de Tomis Vicente Tosca, cuyo nombre es
mencionado en introduccién de la Explicaciin y Conocimientos de los Principios
Generales de la Miisica, de Juan Meserdn (1824), primer libro de musica impreso
en Venezuela.

- Escuela Miisica Segiin la Prictica Moderna (1723, ptimer tomo y 1724 segundo
;%r;;o), de Pablo Nassarre, el cual fue conocido en México (Galindo, 1992:
- Institucion Arménica o Doctrina Misico Tedrica y Practica (1748) de Antonio Ventura
Roel del Rio, que, segiin el mismo Galindo (1992:306) también se conocieron
en México.

- Miisica Candnica y Sagrada (1761) de Juan Francisco de Seij ié i
en México (Galifl,do‘%992:(306).) d Ry
- Fabulas Literarias (y dentro de ellas, La Miisica) de Tomis Iriarte, la cual
también es citada en el libro de Meserén. ,

Portada del Arte de canto llano y drgano o prontuario misico (1767)
de Jer6nimo Romero de Avila

15 B . .

deEl:‘:s :]a:ll%qn_ogra.ﬁa musical venezolana se difunde con bastante frecuencia la idea respecto

L i ictionaire dedMuﬂque de Rousseau se difundi6 entre los musicos de la Escuela de

o por ser este uno e‘lc.)s nombres que se mencionan en la Explicacidn y Conocimientos de los
neipios Generales de la Misica de Juan Meserén (1824), primer libro de musica impreso en

Venezuela,
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- Breve Suma de Todas las Reglas del Canto Llano (1714 y 1717) de Antonio
Martin y Coll, la cual, ademas de haber sido conocida en México (Galindo,
1992: 305) fue reimpresa en Guatemala en 1750, segin nos comentan
Lemmon Alfred y Fernando Horcasitas (1980: 43).

Portada del Tomo VII de Elementos de matentica (1775) de Benito Bails

- Canto Llano, de Bernardo Gémez y Puig y las obras homénimas de Pedro de
Villasagra y Diego Rojas y Monte, todas conocidas en México, segun Galindo
(1992: 306).

- Arte de Canto y Organo..., de Romero de Avila, el cual, ademis de haber sido
conocido en México (Galindo, 1992:306) parece que se utiliz6 en la Universidad
de Caracas como texto obligatorio (Stevenson, 1980, 21).

- Reglas de Misica de Juan de Abella, difundido en Venezuela, segin Juan
Francisco Sans (1997:15).

- Tratado de Miisica (1720) de Nouelles Paradoies, conocido igualmente en
Caracas, segun nos sigue diciendo Sans.

- Lecciones de Clave y Principios de Harmonia (Madrid, 1775) de Benito Bails,
conocido en México (segun Galindo) y posiblemente en Venezuela, pues, es
comentado en la citada obra de Juan Meserén. El caso venezolano es algo
particular, ya que, como no se especifica la obra sino el autor, es posible que
se trate mas bien de Elementos de Miisica Especulativa (incluido en el tomo VIII
de sus Elementos de Matemitica).

Ademas de estas obras producidas en suelo espafiol (hay incluso otras que
no mencionamos aqui, pero que el lector puede consultar en la citada obra
de Miguel Galindo) se tiene noticias de algunos tratados elaborados en suelo
americano, tales como la Cartilla miisica y primera parte que contiene un método ficil
de aprenderla a cantar (Lima 1763), de José Onofre Antonio de la Candela
(Ledn Tello, 1974: 589) y otros manuscritos e impresos mencionados por
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MPEN

Portada del Tomo 11 del Compendio matemitico (1715)
de Thomas Vicente Tosca

Alfred Lemmon y Fernando Horcasitas (1980: 43-44). En todo caso las
investigaciones en este campo son bastante virgenes, lo que demanda que
no se cierre la investigacion en este sentido.
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