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Transcurrido hoy medio siglo desde la aparicion de las pri­
meras aportaciones de la Musicologia hispanica dedicadas al
estudio de la policoralidad en nuestra rmisica barroca', sin duda
han habido desde entonces nuevos autores y tftulos dedicados a

dicha faceta de la cornposicion, aunque muchos menos de los

que cabrfa esperar a priori. Tampoco ha sido mucho el terreno

avanzado en 10 referente a su estudio, ni el mimero de trans­

cripciones disponibles de cara a contar con nuevos materiales

objeto de analisis ha aumentado de manera considerable, prin­
cipalmente en la modalidad de rmisica en lengua vernacula,
pues buena parte de 10 aparecido entre tanto se ha dedicado con

mayor atencion a la rnusica liturgica en latin. acaso siguiendo la

pauta dejada por otros estudios de caracterfsticas similares en el

extranjero, que tomaban casi siempre como primer referente la
rmisica veneciana de los Gabrieli/,

De este modo, este trabajo pretende (en la misma lfnea que
mi anterior volumen en esta serie «Monumentos de la Miisica

Espaiiola»3, al que la presente obra complementa), ofrecer un

"muestreo" del panorama compositivo aragones e hispanico del

I En este sentido, resulta obligado mencionar. al menos, algunos de los pio­
neros y continuados trabajos del Dr. Querol: -Miguel Querol Gavalda: "La rmisi­
ca religiosa espaiiola en el siglo XVII". «I Congresso Intemazionale di Musica

Sacra. Rorna, 1950». en Aui del I" congresso internazionale di musica sacra.

orgunizzato dal Pontificio Istituto di Musica Sacra e dalla Commissione di
Musica Sacra per l'Anllo Santo (Roma, 25-30 Maggio 1950). Roma-Tournai­

Paris, Desclee, 1952, pp. 323-326. -Id. : "La polyphonie religieuse espagnole au

XVlIe siecle", en Le Baroque Musical. Colloque lnternational tenu a I'Universite

de Liege du 9 au 14 septembre 1957. «Les congres et colloques de l'Universite
de Liege. XXVII». «Les colloques de Wegimont, IV-1957: Le Baroque Musical.
Recueil d'etudes sur la musique du XVlIe siecle». (Paris. Societe d·Ectition Les
Belles Letres, 1963). Lieja, Universite de Liege. 1964. -Id. : "La produccion
musical de Mateo Romero 0575-1647)". en Renaissance-Muziek. Donum

Natalicium Rene B. Lenaerts. Lovaina, 1969. -Id. : Polifonia Policoral Littirgica.
Barcelona. CSIC. Monumentos de la Miisica Espanola. XLI. «Musica Barroca

Espanola. II». 1982.
2 Tambien en Espana. igual que sucede hoy en todo el rnundo, y practicamente

desde los inicios de la practica policoral, se tomaba a Venecia, como la cuna de
dicha modalidad compositiva (ellugar en el que mas -y acaso mejor- se prac­
ticaba la policoralidad). del que otros lugares tomaron ejemplo. De ello nos da
cuenta el celebre tratadista bergamasco, Pedro Cerone (en E/ Melopeo. Tractado
de Musica Theorica y Pratica: en que se pone por extenso /0 que I'no para hazer­
se perfecto Musico ha menester saber: y por mayor facilidad. comodidad y cla­
ridad del Lector. esta repartido en XXI/libros. Va tan exemplificado y claro, que

qualquiera de mediana habilidad, con poco trabajo, alcancara esta profession.
Napoles. Iuan Bautista Gargano y Lucrecio Nucci. 1613. pp. 675-676):
"Acontecera a uezes componer Psalmodias. Motetes 0 Missas en vna manera lla­
mada en Italia Musica a dialogo, 0 a Chori spezzati; que tanto es como a dezir,
Musica a Choros diuididos 0 apartados. Esta manera de cantar ab antiquo se

vsaua, y oy dia se vsa mucho, y mas que en otras partes a Venecia, de quien las

otras Ciudades deprendieron hazer 10 mismo. Semejantes Composiciones son

diuididas de ordinario en dos Choros, mas extraordinariamente en tres, en qua­
tro, y a uezes en mas Choros. En cada Choro de ordinario cantan quatro bozes,
mas extraordinariamente puede auer alguno dellos ordenado solamente con !reS.

y a uezes con cinco bozes. Las panes de los Choros ordenariamente son bozes
comunes. mas extraordinariamente se suele hazer vn Choro de vozes pares. y a

uezes de vozes pueriles". Y mas adelante. en la pagina 673. senala 10 siguiente:
"A vezes se suele componer sin tiple, y tal manera de componer. se llama com­

poner a bozes mudadas; 0 verdaderamente componiendo a mas tenores y el baxo

(digo sin tiple y sin contralto entero) que es la composicion a bozes yguales 0

pares; assi como siendo a tiples y contraltos (sin tenor y sin baxo) se llama com­

posicion a bozes pueriles".
) -Antonio Ezquerro: Villancicos aragoneses del siglo XVI/ (de una a OeilO

voces). Barcelona. CSIC. Monumentos de la Musica Espanola. LV. 1998.

siglo XVW. Pero de 10 que se trata, es, no de aportar obras 0

autores concretos, nombres y datos, sino, mas bien, de servir
nuevos "modelos" de trabajo, 0 ejemplos variados de cara al
estudio y la ejecucion practica", Veremos, como, a diferencia de
otros lugares de Europa, que iban a abandonar paulatinamente
el cultivo policoral en favor de otras nuevas forrnas musicales
en ascenso, en el ambito hispanico se iba a insistir consciente­
mente =-durante mas de un siglo-, en este tipo de composi­
cion policoral, precisamente en un intento de marcar la diferen­
cia y afianzar los val ores propios de nuestro contexte". que en

el siglo XVII no era otro que el determinado por el espiritu de
la Contrarreforma post-tridentina, y la idea escenica que tan

bien iba Calderon a fraguar en "el gran teatro del mundo'". Si

4 Con especial atencion en el perfodo correspondiente al reinado de Felipe IV.
y particularmente a los afios centrales de la centuria. De hecho la datacion de estas

obras se siuia entre los anos 1639 y 1663.
5 En este sentido, a las obras de hasta ocho voces que antes edite, aiiado ahora

composiciones policorales. tan abundantes (en nuestros archivos y bibliotecas de
musica, y tan inherentes a la idiosincrasia del Seiscientos musical hispanico -y
a los repertorios de nuestros compositores y maestros de capilla. tanto peninsula­
res. como de los territorios "de ultramar"-l. pero, lamentablemente. tan poco
reivindicadas hoy. tal vez por la dificultad actual de su puesta en practica -{je su

realizacion sonora-. pues estas obras requieren de efectivos --<:antores e instru­

mentistas-. numerosos y especializados.
o Adviertase 10 que dice el organista y teorico aragones Fray Pablo Nassarre

sobre los compositores espafioles y los extranjeros a la hora de trabajar los textos

en las obras policorales. en su Segvnda Pane de la Escvela Mvsica que contiene

quatro libros. El primero, trata de todas las especies, consonantes, y disonantes;
de sus qualidades. y como se deven usar en la musica. El segvndo, de variedad
de contrapuntos, assi sobre Canto Llano, como de Calllo de Organo, conciertos.
sobre Baxo, sobre Tiple, (I tres, a quatro, ya cinco. El tercero, de todo genero de

composicion, a qualquier numero de vozes. El qvarto. trata de la glossa. y de
otras advertencias necessarias a los Compositores (Vol. 2. Zaragoza, Herederos
de Manuel Roman, Impressor de la Vniversidad, 1723. «Libro III. Capitulo XII»,
p. 332): "De 10 que se deve hazer cargo el Compositor en las Obras de muchos

Coros, es en no repetir mucho la letra, porque les parece 11 algunos. que si todos
los Coros no repiten la letra que el prirnero dixo, no 10 aciertan; y si los Coros son

cinco, 0 seis, y ay vozes naturales en todos ellos, repite una misma palabra, qua­
tro, 0 cinco vezes, ya con un Coro, ya con otro, &c. Y les parece, que no es repe­
tiro quando cada Coro de por SI buelve a dezir 10 que el otro dixo, y de este modo
cansan mucho a los oyentes, y en vez de el deleyte que devia causar la musica,
les causa enfado tanta repeticion de letra. En esto aun son mas defectuosos los

Compositores Estrangeros que los Espaiioles, pues si hazen algun periodo en la

musica primoroso, 10 repiten muchas vezes, ya por el rnismo, 0 ya por otro ter­

mino con la misma letra, yes, que ponen la atencion solo en 10 primoroso de la
musica, sin considerar que los oyentes no entienden el primor. y solo se les lIeva
la atencion la sonoridad de las consonancias, y 10 ajustado de la letra a elias: y

quando esta se repite mucho, por la molestia que les causa. en lugar de deleytar­
se. les causa displicencia. Quando ay muchos Coros, y unos son de vozes natura­

les, y otros de instrumentos. no tiene tanta ocasion el Musico de repetir tanto la

letra; porque altemando los Coros de los Instrumentos. con los de las vozes natu­

rales. solo pueden repetir la musica, y esta no causa tanta molestia, como quando
todos, siendo de vozes naturales se van altemando repitiendo letra, y rnusica".

7 Hablo, en definitiva, de una concepcion teatral de la vida y el mundo que iba
a establecer. incluso. la disposicion arquitectonica del interior de nuestros tern­

plos e iglesias. con sillerfas de coro que rompfan y "encerraban" el anterior espa­
cio de salon. con monurnentales rejas labradas que fraccionaban la vision de 10

que sucedfa dentro de dichos coroS. y en definitiva. con multiplicacion de orga­
nos, enfrentados -y con tribunas diferenciadas 0 corridas en el piso superior-.
que facilitaban el que los coros pudieran colocarse en lugares diversos en busca
de esa teatralidad y de que el fenomeno sonoro "surgiese". como por arte de

magia. desde diferentes lugares. entre los que el gran facistol colocado bajo las
tribunas y la disposicion de coplas de ministriles en dichas tribunas superiores
facilitarfan un buscado efecto estereofonico que podrfamos hoy calificar de gran­
dfsima modemidad. Si a ello anadimos. la participacion instrumental -en forma
de "coplas de ministriles"- en este tipo de musica policoral (los coros de bajon-
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el Seiscientos es la centuria en otras disciplinas de nuestro ulti­
mo Cervantes, de Lope de Vega, Calder6n de la Barca,
G6ngora, Quevedo, Tirso, Moreto, 0 Baltasar Gracian, pero
tarnbien del ultimo Greco, Velazquez, Ribera, Zurbaran, 0

Murillo, no 10 es menos de rmisicos como Capitan, Comes,
Patino, Pontac, Galan, Navas, Hidalgo, 0 tantos otros", que hoy
es preciso volver a poner de relieve y situar en el justo lugar que
les corresponde, por meritos propios, en el concierto interna­
cional".

Precisamente, la teatralidad de la musica hispanica iba a

manifestarse, a la perfecci6n, en la literatura y el "juego poli­
coral'?", los cuales nos depararan, a mas de una tecnica de com­

posici6n concreta11, muchas sorpresas interesantes, como vere-

cillos y coros de chirimias, junto a cornetas, archilaudes, arpas, etc. ). la buscada
alternancia de solos y masas sonoras diferenciadas. o. para la musica policoral en

lengua vernacula, la gran parafernalia que los cabildos organizaban con vistas a

solemnizar sus funciones mas alegres del calendario (Navidad, Epifania, la exal­
tacion del Corpus Christi, 0 detenninadas festividades locales -santos patronos
de la ciudad 0 dedicatarios de la iglesia en cuestion=-, etc. ). con abundantes

luminarias. engalanamientos extraordinarios para la ocasion, impresion de textos

de villancicos en hojas volantes, etc., (algo que se traduce musical mente en 10 que
Querol denomina "efectismo y pompa decorativa" -op. cit .. 1982, p. XIII-l.
descubriremos un fascinante mundo. que apenas encuentra parangon a 10 que en

la epoca pudo hacerse en otros paises.
8 EI celebre organista y teorico Andres Lorente nos da cuenta ya de algunos

de estos maestros como verdaderas autoridades en la materia. especialmente en la

cornposicion policoral: "Y para ordenar las Composiciones de a cinco, 11 seis, a

siete, 11 ocho, y de 11 mas vozes quando son hechas 11 coros, se podran ver las

Obras, y Papeles sueltos. como son. Missas. Psalrnos, Motetes, y Villancicos. de
los Insignes Maestros que ha auido, y ay en nuestros tiempos. como son. el

Maestro Capitan, Maestro Carlos Patino. Maestro D. Francisco Ficalada [sic.
«Escalada»], Maestro luan Perez Roldan. el Doctor Vicente Garcia. Maestro
Matias Ruiz, Maestro D. Christoval Galan. Maestro luan de Torres. Maestro

Padilla. Maestro Antonio Garcia. Maestro Alonso Fernandez. Maestro Bernardo
de Peralta. Maestro Miziezes. y otros muchos q- no refiero, por no ser molesto;
auiendo publicado sus Obras, ser dignos de ocupar los puestos mas eminentes: y
por auer tanta abundancia de sus Papeles, y Composiciones. hechas con tanto

acierto, no 10 fuera mio el presumir. a vista de sus Obras, molestar yo con las
mias" (cfr. -Andres Lorente: EI por que de la Musica. en que se contienen las

quatro artes de ella. canto llano, canto de organa, contrapunto y composicion, y
en cada WlO de ellos nuevaas reglas, razon abreviada en utiles preceptos, aUII ell

las cosas mas dificiles, tocantes a la harmonia mtisica, Numerosos ejemplos COli

clara inteligencia, en estilo breve, que al Maestro deleitan y al discipulo elise/ian.

cuya direccion se vera sucintamente anotada allies del prologo. Alcala. Nicolas

Xamares mercader de Iibros, 1672; vid., «Libro Quarto. Arte de Composicion».
p.560).

9 Es, para ello, fundamental. reivindicar los condicionantes propios de nues­

tra musica, que no responde a modelos que todo rmisico de la actualidad ha here­
dado de su formacion universitaria 0 de conservatorio: si hoy resulta obviamente
inadecuado aplicar patrones de analisis armonico-funcional, validos en ocasiones

para el c1asicismo vienes, a la polifonia de Palestrina. pongo por caso, y si a nadie
se Ie ocurrirfa -por 10 descabellado- buscar el gran contrapunto germano de un

J. S. Bach. p. ej .• en el arte declarnatorio y "afectuoso" de un Monteverdi, �por
que nos empefiamos en buscar un Bach, 0 un Monteverdi hispanico, 0 unos reper­
torios que nos son ajenos? Aparte la evidente excepcionalidad de los ejemplos
citados, nunca 10 hallaremos, sencillamente. porque nuestros condicionantes fue­
ron distintos. Y, desde mi punto de vista, es preciso, por tanto. rescatar esos con­

dicionantes que nos son propios, para analizar nuestro patrimonio historico-musi­
cal desde el filtro de la citada teatralidad. Sirvan en este sentido los ejemplos que
hoy presento, como muestrario de la gran riqueza que aporta nuestro amplisimo
patrimonio conservado, todavfa hoy, a la espera, en innumerables archives y
bibliotecas de mdsica, de ser recuperado por nuestra moderna Musicologfa.

10 En relaci6n con 10 que Miguel Querol denomina «ley del contraste de la
masa sonora», 0 empleo de varios coros, "para conseguir efectos de c1aro-oscuro
en la expresion musical y en los dialogos de los coros, perfectamente compara­
bles a los del teatro espanol de la misma epoca" (vid. -M. Querol: Polifonia
Policoral.... op. cit .• pp. XIII-XIV.

II -Pedro Cerone: EI Melopeo.... op. cit.. p. 676: "En quanta al cantar, aduier­
tan que Los Choros cantan a uezes. es, a sauer, quando vno y quiido otro; respon­
diendose el vno al otro. a guisa de Dialogo, cada dos, Ires, quatro 0 mas

Compases; y a uezes (segun el proposito) cantan lodos los Choros. sean quantos

mos en los ejemplos incluidos, siquiera sea brevemente: a)
resabios de tradiciones musicales medievales puestas al dia de
la epoca y contexto barrocos (como el canto de las sibilas): b)
estrechas relaciones con el ambito escenico (como la divertida
"mascara", que muy probablemente se representara -con

inclusi6n de personajes "graciosos", danzas y bailes-, obra del
maestro Torres); c) presencia de elementos de nuestra realidad
social e hist6rica pasada, muy vigentes hoy dia (como el villan­
cico «de naciones» del maestro Marques en el que cada solista

representa a una naci6n 0 regi6n de la realidad social hispanica
del siglo XVII --el gallego, vizcaino. catalan, valenciano,
andaluz ... -12, 0 en Lo negiya de Zanto Dominga. donde se

retrata en tono jocoso el habla de los esclavos negros y los cam­

pesinos gallegos); d) inclusi6n polifonica de coros instrurnenta­
les aunque tratados de forma vocal (coros «de chirimias», como

en las tres obras de Vargas �ue incluyen ya algunas breves e

incipientes "entradas" y "pasacalles" exclusivamente instru­
mentales-, 0 coros «de bajoncillos», como en la obra de
Roldan); e) reutilizaci6n de una misma composici6n musical

para diferentes ocasiones, para las que apenas se "adaptaban"
los nuevos textos precisados (como en iAI anna, al armal, de

Aguilar);j) adscripciones locales, con vistas a ensalzar las glo­
rias aut6ctonas y atraer, mediante la difusi6n de dichos valores,
ala audiencia (como en Los ondas navega, de Aguilar); 0 g) tra­

tamiento de voces y coros en agrupaciones abultadas (hasta die­
ciseis voces en cuatro coros, con varios acornpanarnientos)".

quisieren: particularmente en fin, adonde juntamente todas las partes echan su

resto: las quales variedades causan gran gusto. y son de mucha satisfacion. Y por­
que los Choros se ponen algun tanto apartados. aduiertan los Composidores (para
que no se oyga Dissonancia en ninguno dellos) de ordenar de tal manera la

Cornposicion, que en aquellos /lenos cada Choro de por si, sea consonante y

reguLado; es, a sauer, que las partes de vn Choro sean en tal modo ordenadas,
como si fueran compuestas solo a quatro bozes, sin considerar los otros Choros.
a 10 q- toea para el sostenimiento de su proprio Choro. Tiniendo pero cuenta en

ordenar las partes. que entre elias acuerden y no aya ay dissonancia ninguna: aun­

que aya de hauer algun passo contra las buenas reglas. Porque ordenados los
Choros en tal manera, cada qual por si se podra cantar a parte. por quanto no se

oyra cosa, que offenda al sentido. Esta aduertencia no es de despreciar. porque es

de mucha comodidad para semejantes Composiciones: el qual modo a sido inuen­
tado y puesto ell usa del Eccelentissimo Adriano vuilaert, que fue Maestro de

Capilla de la IIIustrissima Sefioria de Venecia, cerca a los anos de nuestra salua­
cion de 1560". La idea de que el empleo policoral tendia a reducirse a cuatro

voces. tomadas como base para la escritura a mayor numero de voces, tambien la

reafirrnaba en 1710 --<:asi un siglo mas tarde- el teorico Tomas Vicente Tosca,
en su Tratado de la musica especulativa y practica (incluido en el Compendio
matemdtico ell que se contienen todas las materias mas principales de las
Ciencias que tratan de La cantidadi, concretamente en el vol. II. p. 484: "Pueden
en ella concurrir [en la music a polifonica] tres. cuatro, seis, ocho y mas voces.

pero siempre son cuatro las principales". Tambien Fray Pablo Nassarre era de opi­
nion similar. de 10 que nos da noticia al tratar de la importancia de la Ifnea del

Bajo a la hora de componer este tipo de obras (en la Segvnda Pane de la Escvela
Mvsica .... op. cit .. p. 333: "Aunque en algunas partes he dicho, que los Baxos
devian cantar siempre una misma musica quando juntos los coros. por ser proprio
lugar este, buelvo a dezir. que aunque la obra fuere a cinco. o il seis coros, y en

cada uno de ellos huviere un Baxo, quando se juntan, todos deven concurrir en

uno. porque es una sola parte; y el fundamento sobre el qual cargan las otras".
12 Vease un ejemplo similar publicado, en: -M. Querol: Canconer catala dels

segles XV/-XVIIl. Barcelona. CSIC, Monumentos de la Miisica Espanola. XXX­
VII. 1979. pp. 19-21 Y edicion musical, pp. 60-74. [En dicha obra, como en la que
hoy publico. se sugiere cual pudo haber sido el concepto de nacionalidad en la
sociedad de la epoca, y mas concretamente entre la poblaci6n peninsular.
Curiosamente, tanto en el caso editado por Querol (el villancico de Francisco
Soler, *1615c; t1688, a 9 -8 voces y una parte instrumental- y acomparia­
rniento, "Oigan, atiendan, senores", E: Bbc, M. 774116). como en la citada obra
de Marques, las melodfas de las coplas a solo. son trece, las mismas que encon­

tramos en el Canto de la sibilal.
IJ -Pedro Cerone: EI Melopeo .... op. cit .. p. 676: "El primer Choro de ordi·

/lOrio se suele componer anificioso. alegre y fugado, cantando con mucha gracia.
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Esto ultimo, las diferencias en el nurnero y composicion de los
coros'", asf como la biisqueda del principio de variedad, iban a

regir y determinar buena parte de la tecnica compositiva de los
maestros de capilla, condicionados por atenerse a las vigentes
reglas teoricas de la armonfa y el contrapunto", para 10 cual,
algunos tratadistas no dejaron de aportar posibles soluciones,
como procurar que no todos los coros cantasen a un tiempo, y

y mucha garganta; y para esto, en el se ponen las mejores piecas, y los mas dies­
tros Cantantes: mas el segundo no ha de ser tan anificioso, ni tan fugado: y el ter­
cero ha de ser compuesto sin artificio y sin Fugas, y ha de ser graue, sonoro, lleno,
y de mucha magestad. EI primero Choro se canta en el Organo con quatro bozes
senzillas: [asi sucede p. ej. en nuestra p. 73. aunque solo con tres voces; vid. en
cambio que en p. 94 y p. 188. esto sucede en el segundo coro] el segundo se tafie
con vn concierto de diuersos instrumentos formado [asf sucede aqui en p. 289.
mas no en otras, en las que los coros instrumentales son. bien el tercero -po
130--. bien el cuarto -pp. 73. Y 94--]. acompaiiando a cada instrumento su boz:
o por 10 menos a la parte del Tiple y Baxo, para que expliquen las palabras: mas
el tercero (que es el fundamento de toda la Musica) se canta con mucha chusma;
poniendo tres, quatro. y mas Cantantes por parte; acompafiandolos con algunos
instrumentos lIenos y de cuerpo. como son las Comet as. los Sacabuches. los
Fagodes y otros semejantes: que quanto mas can tare lieno y a turba, tanto mas

perfeto sera el Choro [vid. las citadas pp. 73, 94 y 130]". [Notese como. la obra
de Cerone. editada en 1613, ya no se ajusta plenamente a la nueva estetica hispu­
nica de mediados del siglo XVII. mas gustosa de novedades que en epocas pre­
cedentes}.

14 -Fray Pablo Nassarre: Segvnda Parte de la Escvela Mvsiea .... op. cit .. p.
331-332: "Todas las composiciones que son a mas de a quatro. ordinariamente se
dividen en Coros distintos. Las de ii cinco. una voz solo en uno. y quatro en otro:
las de 11 seis, dos en el primer Coro, y quatro en el segundo: las de a siete, tres en

uno. y quatro en otro: las de ii ocho, en dos Coros de a quatro [vid. en nuestro cuso
como se cumple esto, en pp. 162 Y 179]: las de ii nueve, en tres Coros, una sola
en el primer Coro, y quatro en cada uno de los otros: las de diez. dos vozes en el
primer Coro, quatro, assi en el segundo. como en el tercero [viti. aqui la p. 64J:
las de ii once, tres en el primer Coro, y ocho en los otros dos. Las de ii doze. 10
mas comun es di vidirlas en tres Coros de quatro vozes cada uno [efr. pp. 28. 130.
223, Y 289. aunque tambien una disposici6n distinta en p. 41. donde hay cuatro

coros, a raz6n de dos voces para los coros primero y segundo. y cuatro para el ter­
cero y cuarto], Las de 11 treze, i'l vezes se dividen en quatro Coros, y 11 vezes en

cinco: quando es en quatro, ordinariamente canta una voz sola en el primero, y
quatro en cada uno de los otros tres [vid. aquf una disposicion distinta en p. 188:
dos voces en el primer coro, tres en el segundo, y cuatro en los coros tercero y
cuarto]. Quando se divide en cinco. se pone una en el primer Coro, y el segundo.
y tercero en duo, y el quarto. y quinto 11 quatro. Las que son a catorce, si son a
quatro Coros, es en duo el primero, y los otros 11 quatro, si se dividen en cinco. se

disponen comunmente, uno en que cante una voz sola. otro en duo. otro a tres. y
dos de 11 quatro. Las composiciones de a quince. si se dividen en quatro Coros. es
el uno de tres vozes, y los otros de quatro [cfr. pp. 73 Y 263). Pueden ser tambien
de cinco Coros, aviendo una voz sola en uno. dos en otro, y quatro en cada uno
de los otros. Tambien se pueden disponer dos de ii dos vozes, uno de i'l tres, y dos
de 11 quatro. Las composiciones de a diez y seis, puedense disponer en quatro
Coros, de quatro vozes cada uno [vid. p. 94). Si se dispone que aya cinco. puede
aver dos de dos vozes, Y tres de a quatro. Tarnbien se pueden disponer en seis,
poniendo una voz sola en uno, y de ii dos vozes, dos, otro de a tres, y dos de a
quatro. Assi mesmo todas las demils composiciones que excedan de este numero
de vozes, las puede componer el Compositor, dividiendolas en los Coros que qui­
siere, segun las especies de instrumentos, y vozes naturales que huviere en las
Capillas, para poderlas executar; que es la regia por donde se ha de governar todo
Maestro prudente: observando siempre la maxima de que tengan las mayor varie­
dad que pudieren; pues tanto mas armoniosa, y deleytable serala musica. quanto
fuere dispuesta con mas variedad. La qual tendra. si los Coros se compusieren de
diversas vozes, assi naturales, como artificiales de instrumentos Ilatulentos, y de
cuerda, componiendose unos Coros de una especie. otros de otra. y otros de vozes
mixtas: como son, los que cantando una voz natural, (> dos en el, van acompafia­
das de otras artificiales, como Yiolines, II de Instrumentos Ilatulentos".

IS -Fray Pablo Nassarre: Segvnda Parte de la Escvela Mvsica ... , op. cit., p.
329 (Libro III. Capitulo XII, «De el orden, y disposicion general, que deven guar­
dar los Compositores en las obras que trabajan de multitud de vozes»): "Todas
las composiciones de musica, segun el numero de vozes a que fueren, se diferen­
cian unas de otras en quanto ala disposicion, y ordinacion de elias. [ ... ) Pero para
mayor numero res decir, a mas de ocho voces], sobre un movimiento, II otro de el
Baxo, pueden tener cabimiento a nueve, (> 11 diez, sin poderse escusar los
Vnisonus, en que es preciso las mas vezes el encuentro. Y aun por esso los
Compositores ltalianos, como he dicho muchas vezes, no exceden de a quatro sus

otros recursos, con vistas a evitar la duplicacion de voces en

octavas, quintas, etc. 16

2. Los autores y sus obras

Los compositores cuyas obras edito aqui, fueron en su mayo­
ria maestros de capilla catedralicios activos en Zaragoza 17.
Todas estas obras se encuentran en partes sueltas manuscritas.
en el Archivo de Musica de las Catedrales de Zaragoza (citado
en adelante con su sigla normalizada por el RISM, Repertoire
International des Sources Musicales, E: Zac).

- SEBASTIAN ROMEO (fl. 1621; tI649). Maestro de capilla
de La Sea de Zaragoza desde 1636 hasta su muerte", 1. iQue

cornposiciones, y quando es necessario juntarse todos los Coros. aunque sean

cinco. o seis. cantan diferentemente las vozes. Dan la razon, que para el que no

entiende. 10 mismo es que canten los Coros duplicados. (> triplicados, que si can­

taran diferentemente las vozes. Y no tiene duda en que es assi, pues de qualquier
modo que sea. no dexan de estar las consonancias dobladas, (> triplicadas. De el
modo que se compone en Espafia. solo tienen la diferencia. que la voz que dobla
la octava en una consonancia. en otra dobla la quinta, (> la tercera, &c. Aunque
es verdad que el ordenar las vozes de modo que canten diferente unas de otras,
como se practica en nuestra Nucion, es de mas habildad. Ya he dicho en varias

partes, que ay algunos Maestros. que hasta ocho vozes las disponen que canten
con diferencia unas de otras, pero en exceder de este numero. hazen que canten
una misma musica todas aquellas vozes que son mas de ocho: no son de tanto tra­

bajo las composiciones pero no suenan peor. Fundanse los que son de este sentir.
en que quando las composiciones son a doze. o it mayor numero. no se escusan

los encuentros de unas con otras en las consonancias, y que pues los ha de aver

de qualquier modo. importa poco que cante un tercer Coro en octavas de el pri­
mero, o el quarto 10 mismo que el segundo. &c. Y especialmente quando las
Obras son ii diez y seis. o ii veinte, que no tienen lugar sobre los movimientos de
el Baxo todas, sino cantan algunas en octavas. Otros disponen sus composiciones
de tal modo, que aunque sean ii veinte vozes, las ordenan sin dar dos octavas una

contra otra. No puedo dexar de aderecer 11 este dictamen, porque se por experien­
cia, que quando se ordenan de este modo, disponiendo los Coros. como dire. son

mucho mas annoniosas las cornposiciones".
I. -Fray Pablo Nassarre: Segvnda Parte de la Escvela Mvsica "', op. clt., p.

331: "Todo Compositor que en sus composiciones de muchas vozes se valiere de
este modo de ponerlas [de suerte que las voces no cometieran faltas armonicas
respecto del Bajo, como el teorico ha ido explicando previamente], las sacara
muy armoniosas, porque como no mueven todas 11 un tiempo. ay mas variedad en

los movimientos. y esta es la que aumenta la annonia. Quando al final de un

periodo, que es precise cierren todas ii un tiempo. es donde pueden hallar alguna
dificultad los poco experimentados: y assi prevengo. que en eSIOS casos mueve

siempre el Baxo, para ir al punto final de quarta, (> quinta, baxando (> subiendo.
Si es baxando quana. (> subiendo quinta. antes que rnueva, pueden cargar en la
quinta muchas vozes, las quales se hallaran en octava despues de aver movido el
Baxo. Si este baxa quinta. (> sube quarta para finar, pueden cargar en la octava
todas las que quisiere, que sera quinta con el punto que fina. Todo 10 dicho es para
las Obras que se componen de multitud de vozes. y para los periodos que quiere
el Compositor que canten juntas, que no siempre ha de ser, porque no tendrian
variedad las Obras".

17 Para documentar mas ampliamente los compositores rellejados con sus
obras en este trabajo, puede verse mi lesis: -A. Ezquerro: La ml,sica vocal en

Aragon en el segllndo tercio del siglo XVII: tipologias. tecllicas de composicion.
eSliio y relacioll IIl/,sica-texto en las composiciones de las caledrales de
Zoragoza. Tesis docloml en microticha, Barcelona. Publicacions de la Universitat
Aut(>noma, Micropublicacions ETD, 1998, vol. 5 "Anexos". pp. 61-107 (Aguilar.
Vargas, Marques), 124-133 (Perez Roldan), y 167-184 (Gomez de Navas). res­

pectivamente. Ahf se encuentra mi version mas actualizada para dichos composi­
tores. rellejados no obstante tambien, en version anterior, en el Diccionllrio de la
Musica Esplilioia e Hispalloamericana de la SGAE (Madrid. 1999. para Aguilar
y G6mez de Navas; y en prensa. para el restol. En el caso de autores como
Sebastian Romeo, Juan de Torres, 0 Bernardo del Rfo. podran verse los artfculos
correspondientes a mi cargo en el mencionado Dicciollario de la Musica
Espaliola.... Madrid, en prensa.

18 De origen probablemenle aragones. conSla como maestro de capilla de la
Catedral de Tarazona al menos entre 1621-1623. y en 1631-1635. Dotado de una
excelente formacion como compositor, obtuvo por oposicion, en ejercicios dun­
simos en los que siempre logro un brillante primer lugar, el magisterio de capilla
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habeis visto en el campo, zagales?, a 12 (1639). E: Zae, B-

4/5119. EI breve y sencillo texto del «A 12», denota tambien su

dataci6n temprana respecto del resto de composiciones, asf
como el empleo mel6dico escasamente variado que se utiliza

(veanse las similitudes mel6dicas entre los primeros cuatro

compases de la responsi6n y los correspondientes a la primera
copla, junto a las frecuentes alusiones, a modo de variaciones,
en las coplas restantes). Se anota en primer tono transportado
(Sol d6rico -por bemol-), y claves bajas. La obra utiliza este­

reotipos interesantes, como el pasamezzo, en el «A 12»20, 0 el
tetracordo frigio descendente, en las coplas".

- MIGUEL DE AGUILAR (*1612c?; fl. 1635-1644). Maestro de

eapilla de El Pilar de Zaragoza. 1641-164422• 2. Las ondas

navega, a 12 [1644c]. E. Zae. B-2/2423. La obra se estructura

todavfa en s610 dos secciones 0 movimientos (coplas a duo y

responsion), pero se empieza ya a jugar con una timida alter­
nancia: a) de colorido, en las coplas: impares, para Tiple y
Tenor, y pares, para dos Tiples, junto a pequeiios cambios en la
musicalizaci6n de las pares respecto de las impares; y b) de
masa sonora: pues al terminar la cuarta copla (a duo) se salta a

la responsi6n (a 12), y de nuevo se hace 10 mismo, tras la octa-

de La Seo de Zaragoza en 1636, cargo que sirvio durante trece afios, hasta su

muerte en 1649. En 1638, fue encerrado en la carcel del Santo Oficio como res­

ponsable por no haber acudido los cantores de su capilla a can tar las Completas
del Sabado Santo al Monasterio de Santa Engracia. a 10 que tenfan derecho el

Inquisidor y los oficiales del Santo Oficio, motive que dio lugar a un pleito juris­
diccional en el que se vieron envueltos el Tribunal Supremo de la Inquisicion, el

Arzobispo de Zaragoza y el cabildo metropolitano (que siempre demostraron al

rmisico su gran aprecio). el Consejo de Aragon, el Justicia de Aragon, el Tribunal

de la Manifestacion (propio de los Fueros de Aragon), y el Gobernador de

Aragon. Durante el magisterio zaragozano de Romeo se registra asimismo docu­

mental mente el temprano empleo del violin en la capilla que regentaba (1642).
Fue profesor del luego maestro de capilla Sebastian Alfonso. A su muerte, el

cabildo se quedo con la propiedad de sus papeles de musica, 10 que sirvio a la ins­

titucion como argumento a posteriori para hacer 10 misrno con "los papeles de los

maestros que mueren" al fallecer en 1653 el maestro Fray Manuel Correa (10 que
fue el germen para la creacion del archivo propiamente de rmisica catedralicio).
Su rmisica se continuo cantando y copiando algunos an os despues de su muerte.

Su estilo compositivo, refleja una cierta transicion entre un barroco mas tempra­
no y cornedido en sus procedimientos (desde Victoria hasta Aguilera de Heredia,

Pujol. 0 Ruimonte), y la nueva exuberancia, plenamente barroca, que iba a emer­

ger en su propia generacion (con Comes. 0 Capitan).
19 Las partichelas se copian todavia --en los villancicos del siglo XVII, sin­

toma de que la obra es temprana- en formato vertical 0 frances (en la respon­
sion), mientras las coplas se copian ya en formato apaisado 0 italiano.

20 (Sol-Do-Re-Soll Re-Sol-La-Re). Cfr. Bajo Coro 2°, compases 17 a 20; Bajo
Coro 3°, compases 20 a23; y TenorCoro 1°, compases 47 a 51. Pasamezzo: danza
de origen italiano similar a la pavana -pavana milanesa-, con la que a veces se

Ie confunde; segun Thoinot Arbeau (Orchesographie, Langres, Jehan des Preys,
1589), seria "une pavane moins pesamment et d'une mesure plus legiere". En rea­

Iidad. cabrfa distinguir entre un «Pasamezzo antico» (con el bajo similar al de la
folia y al de la romanesca; Sol-Fa-Sol-Re--Sib·Fa-Sol-Re-Sol) y un «Pasarnezzo
modemo» (de bajo mas espaciado; Sol-Do-Sol-Re-Sol-Do-Sol-Re-Sol), mas cer­

cano, en su simplificacion. a una serie de quintas (Sol-Do-Re-Sol).
21 (Re-Do-Ste-La). vu. copla 2" y 8'. Alto Coro 1°. compases II a 14; copla

3', Tenor Coro I·, compases 4 a 7; copla 5', Tiple Coro 2·, compases 6 a 8; y copla
6', Tenor Coro 2·, compases 14 a 17.

22 Era infante de cora de La Seo zaragozana en 1622. Maestro de capilla mas

tarde de la Colegiata de Daroca, donde consta en 1635 con el titulo de licencia­
do. Fue nombrado maestro de capilla de la Catedral de Huesca en 1636, afio en

que oposito sin exito (vencio Sebastian Romeo) al rnagisterio de La Seo de

Zaragoza. Continuo en Huesca hasta 1641. fecha en que paso al magisterio de EI
Pilar. Su estancia en dicho puesto debio coincidir con la estancia de la corte de

Felipe IV en la capital aragonesa, fechas de las que se conservan en el archivo
musical catedralicio zaragozano di versas composiciones del maestro Carlos
Patino, junto a cincuenta de obras del propio Aguilar (13 obras linirgicas y 37

villancicos).
2, Algo mas avanzada en el tiempo y su concepcion, esta obra copia la res­

pension todavia en formato vertical, excepto en las partes que cantan las coplas,
ya en formato apaisado.

va copla. En esta misma linea, la responsi6n anota un os intere­

santes cambios de compas, de proporci6n menor a cornpas
menor, altemancia que se produce en dos ocasiones y que sirve

para dar variedad rftmica al discurso. Esta originalmente anota­

do en tono onceno -Do jonio, por natura- y claves altas; 10 he

transportado a Fa jonio -por bemol-. Recoge tarnbien algu­
nos breves trasuntos del esquema armonico del pasamezzo" y la

romanesca". 3. iAI arma, al armal, a 10 [1644c]. E: Zae. B-

2/2526• Anotado en primer tono transportado (Sol d6rico -por

bemol-) y claves bajas. EI rasgo mas interesante de esta com­

posici6n es su complicada estructura, plenamente barroca, en

multiples secciones 0 movimientos". Se hace tambien uso de

interesantes esquemas rftmico-mel6dicos preestablecidos, como

a) el pasamezzo"; y b) la romanesca.
29

- URBAN DE VARGAS (* 1606; tl656). Maestro de capilla de

El Pilar de Zaragoza. 1645-1651. y de nuevo en 1653!{). 4.

iValgame Dios!, ;.que sera?, a 15 (1655). E: Zac, B-56/82431•

2. Vid. Responsion, compases 50-51. 55 a 59 y 92 a 95 (Fa-Sib-Do-Fa). y

compases 61 a 63 (Re-Sol-La-Re).
2; Vid., Coplas. compases 2-3 (Fa-Do-Re-La), Romanesca: (Sib-Fa-Sol-Re-:

-Sib-Fa-Sol-Re-iSol]i antigua danza, similar a la gallarda y de esquema armoni­

co muy similar al de la folfa y al del pasamezzo antico (Fa-Do-Re-La-jRej), posi­
blemente asf lIamada por su origen italiano ("a la manera rornana", 0 de la

Rornafia), 0 acaso espafiol (derivando de nuestros "romances"). Diego Ortiz (en

su Tratado de Glosas sobre Clausulas y otros generos de puntos ell /a Musica de

Via/ones. nuevamente puestos ell /IIZ. Rorna, 1553) la coloca entre los "cantos lla­

nos que en Italia comunmente llaman Tenorcs": presenta grandes semejanzas con

el "guardame las vacas" (vid. Mudarra, Narvaez, Valderrabano, Cabezon ... ),
razon por la que se ha defendido su supuesto origen hispanico. Entre mediados

del siglo XVI y comienzos del XVII, se escribieron madrigales y arias "alia rorna­

nesca", cuya introduccion consistia en un ritomello instrumental. al tiempo que
se utiliz6 como material de base para otras composiciones (arias. canzonas para
bailar. variaciones instrumentales ... J.

26 Obra copiada por distintos amanuenses y con diversos textos alternativos

para utilizarse segun diferentes festividades 0 advocaciones.
27 Unas Coplas a solo, mas una Entrada asimismo a solo; una Responsion a 9

(pues no interviene el segundo Tiple del primer coro), unas Cop/as a duo. y una

Responsion a 10 (como primera intervencion de todos los efectivos de la obra):
para terminar con un Romance a solo "en diiilogo", y una Responsion a 10 (con
un final tipicamente enfatico en el que interviene el tutti, que resume el objeto de

la obra en el tftulo que Ie da nombre).
28 (Sib-Mib-Fa-Sib I Sol-Do-Re-Sol). Vid. organo: Entrada, compases 5 a 7,

y 12 a 14; Responsion a 9. compases 12 a 16; Romance, compases 4 a 6; y ulti­

ma Responsion a lt), compases 44 a 50.
29 (Sib-Fa-Sol-Re), Vid.. organa: primera Responsion ala. compases II a 15,

compases 16 a 20, 31 a 34, y 38 a 42; y ultima Responsion ala. compases II a

15, cornpases 16 a 20, y 39 a 43.
30 De origen navarro, se forma con el maestro Luis Bernardo Jalon entre 1626

y 1627. seguramente entre Pamplona y Burgos. Consta como licenciado Maestro
de capilla de la seo de Huesca entre 1627 y 1629, fecha en que obtuvo el magis­
terio de la Catedral de Pamplona (que ocuparia hasta 1637), de donde pasaria bre­

vemente ese mismo aiio al magisterio de la Colegiata de Daroca, para recaer en

la Colegiata de Santa Marfa de Calatayud a los pocos meses. Ahf estuvo hasta

1643, en que permute su plaza por la homonima de la Colegiata del Santo

Sepulcro de la misma ciudad, donde ensefio rmisica al joven Miguel Juan

Marques. Aparece ahi casado y bautizando a tres hijos, para perderse luego su

pista. Acaso enviudo [?J, pues lIega en 1645 al magisterio de EI Pilar de Zaragoza
ya sacerdote. En 1651 paso a la Metropolitana de Burgos, con rango de canoni­

go, aunque regreso de nuevo brevemente en 1653 a su anterior puesto zaragoza­
no. del que marcharfa para obtener la plaza de maestro de capilla de la Catedral

de Valencia. puesto en cuyo desempefio iba a fallecer. Fue uno de los composite­
res mas destacados, versatiles y prolificos del Seiscientos hispanico, desplegando
un repertorio variado y rico. Colaboro con Jalon, Correa, y acaso con Comes y
Patino, al tiempo que compuso un excepcional Sfmbolo de San Atanasio

"Quicumque", cuyo texto simbolizo en su musicalizacion polifonica.
.1i Sus papeles manuscritos nos indican donde han de situarse los coros res­

pectivos, 10 que nos da una idea del juego estereofonico pretendido: para la eje­
cuci6n, los ministriles del coro de chirimfas habian de colocarse en "la tribuna"

(es decir, que la audiencia escucharia venir el sonido desde el piso superior), el

Coro 1° en el "organo mayor", y el Coro 2· junto "al organillo" -posiblemen-
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Concordar la tonalidad de sus partes vocales e instrumentales,
plantea alguna dificultad", En mi propuesta de transcripcion he
optado por ponerlo todo en Fa (i. e., con un bemol en la arma­

dura), aun siendo consciente de que la pieza pueda resultar asf
algo baja; no obstante, de este modo se evita (si se transportara
a Sol, i. e., con un sostenido, como serfa la otra opcion con­

templada por la teorfa de la epoca) algun Re sostenido imposi­
ble de doblar con los instrumentos de la epoca (como sucederia
en dicho caso, p. ej., en el Alto del Coro 1°, compases 20, y 34-
35 de la Responsion, 0 en el compas 3 de la Copla)". Tenemos
en esta obra hasta tres instrumentos con funciones de acompa­
fiarniento (todos ellos, meros "basso seguentes" =-doblado­
res- respecto a la parte real mas grave que suena en cada
momento): en la Responsion, el organo mayor y el guion -que
son iguales-, hacen funcion de acompafiamiento continuo; el

organillo pequefio, en cambio, solo interviene cuando aparece
el segundo coro, cuando a este se Ie afiade el tercero, 0 a ambos
se une el cuarto, 0 bien, en los pasajes con participacion del
tutti". Por 10 demas, el coro cuarto de chirimfas (que coloco en

mi transcripcion encima de las voces, con vistas a facilitar su

lectura, adecuandola a los estandares actuales -el viento enci­
rna de los coros-) denota una evidente escritura "vocal", muy
sencilla (todavia no idiornatica ni virtuosfstica), a modo de
refuerzo, en una suerte de fanfarria, con numerosas notas repe­
tidas y ritmos marcados. Adviertase tambien, en la caractensti­
ca melodia de la Responsion, como las lecciones linirgicas
influyeron en el desarrollo del recitativo, 0 como las abundan­
tes y estudiadas indicaciones agogicas, en alternancia ("apri­
ssa", "con brio", "a espacio"), buscan el contraste, con tensiones
y distensiones de tempi. 5. Venga la nave, a 16 (1656). E: Zac.
B-14/27735• Tono: voces -en cJaves altas-, y arpa, en Do;
coro de chirimfas, en Fa; organo, en Si bemol. Transporto todo
a Fa (con un bemol en la armadura). Hay dos instrumentos con

funciones de acompaiiamiento continuo: arpa, y organo -igua­
les, ya sea al unfsono, ya a la octava-. Como en la obra ante­

rior, solo hay dos movimientos, Responsion y Coplas (ambas "a
16,,)·16. Como nota caracteristica, cabe sefialar en la Responsion
algunos pasajes en ostinato del acompafiamiento (tambien en

las Coplas, a fuerza de repetir un mismo esquema para cada
copla), asi como algunos resabios del pasamezzo moderno" y
enlaces de quintas". 6. Atruenen esos aires, a 12 (1663alJ• E:

te enfrentado al organo mayor-; no se indica en cambio la ubicacion del Coro
3°.

32 Voces -en claves altas-. y guion. se anotan en Do (es decir, sin altera­
ciones propias): el coro de chirimfas, en Fa (es decir, con un bemol en la arma­

dura); y el organillo pequeiio y el organo, punto bajo respecto a las voces (i. e ..

en Si bemol, con dos bemoles en la arrnadura).
33 Adviertase por otro lado, que mi propuesta consiste fundamentalmente, en res­

petar el ambiente "gregoriano" tan presente en la epoca -rnaxime en ambito ecle­
siastico-, como es nuestro caso; como es bien sabido, en el, basicamente, hallaremos
composiciones. bien por natura. bien por bernol, pero muy raramente por sostenidos.

)4 En la Copla, el organa y el guion desernpenan la misma funcion, mientras
eI organ ilia pequeiio aparece solo cuando interviene el Coro 2°.

35 Todos los papeles se copian ya en formato italiano, estando las partes de orga­
no y arpa copiadas de mano diferente, De otro lado, los papeles indican que el cora

cuarto de chirimfas se situaba en la tribuna. y el segundo junto al organa mayor.
36 Las coplas se anotan corridas, en una sola musicalizacion que sirve para

cuatro coplas sucesivas, la cual se ha de volver a interpretar para aplicarle el texto

de las cuatro coplas restantes.
37 Vid. compases 72 a 87: [Sol (fultajl-Do-Sol-Re-Sol-Do.
38 Cfr. compases 86 a 93: Sol-Do I Fa-Sib I Sol-Do I La-Re.
39 Segun el tftulo propio original de la obra (anterior par tanto a 1656. fecha

de la muerte de Vargas. y mas probablernente, datable entre 1645-1651. a en

1653. fechas del magisterio zaragozano del compositor). esta obra no llego a can­

tarse (el vue Ito del papel del arpa reza: "No se a cantado"); sin embargo. se anade

Zac, B-14/279-lO. Tono: voces -en claves altas-, arpa, y orga­
no, en Do; coro de chirimias, en Fa. Transporto todo a Fa. EI
coro tercero "de chirimias" presenta dos instrumentos de tesitu­
ra tiple y un alto (no hay aqui chirimia tenor), mas su bajo
"natural". el sacabuche (aunque en ocasiones -no es aquf el
caso-, este podia ser tambien el bajon). La Responsion se ini­
cia con una suerte de introduccion instrumental (compases I a

15), que incluye una "Entrada" en irnitacion y un "Pasacalle" en

homofonia (este ultimo escasamente variado en la introduccion
a cada copla). Hay dos instrumentos con funciones de acornpa­
fiamiento: el arpa (que acompafia a los coros vocales primero y
segundo), y el organo, este ultimo con funcion de continuo
(hace de "basso seguente" respecto del sacabuche, repartiendo­
se con el arpa esta labor cuando intervienen varios cores)".
Solo hay dos movimientos, Responsion a 12, y Coplas a solo

(aunque brevemente introducidas por cuatro compases instru­
mentales (un "Pasacalle" a cargo del coro de chirimfas). EI con­

traste se logra mediante la alternancia de volumen sonoro (A 12
- A solo), junto a la alternancia de color vocal de los diferentes
solistas". Una nota interesante en esta obra la introduce en la

Responsion la figuracion en valores muy largos. al decir el texto

"el clann", "la trompeta", sin duda para imitar el sonido largo
y penetrante de estos instrumentos.

- JUAN GOMEZ DE NAVAS (fl. 1644-1649). Maestro relacio­
nado con El Pilar de Zaragoza en el aiio J 64er3• 7. Sdlgase
fuera del trigo, a 8 [i649c). E: Zac, B-53178344• Tono: Sol sin
alteraciones (Mixolidio, por natura) y claves altas; transporto
quinta baja, resultando un Do mixolidio transportado, por
bemol. Estructura: la obra comienza con un Romance a solo.
que alterna ocho coplas en dialogo'"; cada dos copias, se rema-

otro titulo propio en el vuelto del papel del organo, muy probable mente posterior
(y posterior sin duda a la muerte del compositor). don de se dice "Ano 1663".

.w Todos los papeles se copian ya en formato italiano; partes de organa y arpa,
copiadas de mana diferente,

41 Se trunca en cambio en el compas 37. en un efecto para que introduzca el
elemento novedoso ("'Ia trompeta") el coro primero con el arpa, y 10 mismo en los

compases 61 a 66 Cdulzaina y chirirnia"): primeramente, las voces "dicen" el
nombre del instrumento en cuestion, y luego, los propios instrumentos del coro

tercero. "irnitan" el toque de los instrumentos previamente mencionados (cfr. el
pasaje exclusivamente instrumental de los compases 67 a 77). Otras efectismos,
tratan de imitar el redoble del tambor en el dialogo entrecortado entre coros e ins­
trumentos. Otros momentos en los que no interviene el organa es cuando se anota

un solo vocal. caso en que la parte vocal se acompaiia unicarnente con el arpa
(repiirese en el "susto" buscado en la audiencia de los compases 107 a 112. con

la altemancia de masas sonoras. de un solo. a un tutti con todo el instrumental.
42 Melodicamente, las tres musicalizaciones respectivas para las cop las pre­

sentan escasas variantes.
4.1 Autor de biografla complicada, pues se entrecruza con la de varios miem­

bros de su misma familia de igual nombre y tambien musicos: resulta dificilisimo
establecer un catalogo diferenciudo de sus obras, y sus biograflas deberan sin
duda ser revisadas a la luz de nuevos datos. Parece que el autor de esta obra sea

hijo de Francisco. hermano de Francisco, y padre del luego afamado compositor
en la corte. Juan Francisco Gomez de Navas. Se habria casado en 1644 en

Calatayud con Teresa Sagastiberri, donde nacio su hijo Juan Francisco.
Seguramente fuera maestro de capilla de la Colegiata de Santa Marfa de
Calatayud. En 1649 se carteo -para intercambiarse textos de villancicos- con

Urban de Vargas. a la sazon maestro en EI Pilar de Zaragoza. el cual habia ocu­

pado el magisterio bilbilitano pocos aiios arras. Desde Calatayud, paso a servir
musical mente en la corte de Madrid. En general. la trayectoria familiar de los
rmisicos apellidados "Gomez de Navas", parece moverse a caballo entre

Zaragoza. Calatayud y la Capilla Real. en donde iban a destacar, durante la segun­
da mitad de siglo y comienzos del XVIll. en la cornposicion de tonadas y solos
humanos, musica escenica, e instrumental.

44
Papeles en formato italiano: la entablature, de otra mano, presenta (como

otros papeles). enmiendas y tachaduras.
4, A cargo de sendos solistas para las capIas impares y para las pares (Tiple 2°

y Tenor. respectivarncnte).
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tan con una Respuesta, que se inicia a duo y culmina con el

tutti, "a 8"; y se finaliza con una Responsion, a 8. El acompa­
iiamiento se anota en el manuscrito como "entablatura", sin
indicaci6n alguna de instrumento concreto. A pesar de que en

el Romance su Ifnea mel6dica es "cantante" respecto del solis­
ta al que acornpaiia, en ocasiones incurre en octavas parale­
las". Su funci6n en la Responsi6n, es de "continuo" -en el
sentido de que no se detiene, aunque sea realmente un "basso

seguente" respecto a la musicalizaci6n polif6nica-, que se

trunca conscientemente en busca del efectismo (que explica el
texto correspondiente) en los compases 35 a 38. Sus trunca­

mientos en el Romance sirven a modo de signos de puntuaci6n
de la composici6n (comas --0 respiraciones breves-, punto y
coma -{) respiraciones mas prolongadas-, punto final. .. ),
delimitando las frases del texto al que acompafia. Por su parte,
en la Responsi6n, compases 32 a 35, hay un pasamezzo ocul­
t047• Ademas, junto a la homorritmia predorninante, veanse

algunos procedimientos efectistas utilizados".
- JUAN DE TORRES (* 1596a; t 1679). [l.Fray? Juan de Torres

l.Rocha?]. Maestro de capilla de La Seo de Zaragoza, 1653-
16544').8. jFuera!, que va de invencion, a 8 (1654). E: Zac, B-

4i> Es preciso no obstante sefialar en descargo del compositor. que estas coin­
ciden siempre en final y principio de frase con respecto al texto.

47 Vid. entablatura, Do-Sol-La-Mi. Es por ello, que si el "Do" del Tenor del
Coro 2° fuera un "Si" (como debiera en el pasamezzo), el "Sol" del Tiple deberfa
ser "Sol sostenido". A pesar de ello, dejo todo tal y como esta en el manuscrito,

pues, como esta, suena bien.
48 En la Respuesta (a duo y a 8), compases 23 a 25 en el Tiple 2° y Alto del

Coro 1°, Y de nuevo, en la Responsion, compases 23 a 25 en el Tiple Coro 2°, y
en compases 47 a 49 en el Tiple 2° y Alto del Coro 1°, donde se corta la palabra
"pi- sado" mediante silencios; 10 mismo sucede en los compases 34 a 37, en todo

el Coro 2°, cuyas voces entrecortan "detengael - pa- so", atendiendo al "princi­
pio de fragrnentacion tanto del texto como de la melodla" de que habla Miguel
Querol iPolifonta Polieoral.. .. op. cit .. pp. XIII-XIV). Asi, parece traducirse
musical mente 10 que indica el texto (su "afecto"): en primer lugar, se semeja que
se esta pisando algo (que se quiebra), y luego, que se detiene, -con el silen­
cio-, el paso.

49 De nombre relativamente comun, resulta diffcil fijar con exactitud su tra­

yectoria, en cualquier caso especial mente longeva, la cual parece mezclarse
entre al menos dos compositores homonirnos, 0 tal vez tres. En el muniques
Cancionero de la Sablonara (l625c), se Ie atribuye ya la composicion titulada

Lucinda, tus cabellos. Consta como maestro de capilla de la Iglesia Magistral de
San Justo y Pastor, en Alcala de Henares, entre 1636 y 1640. Acaso tuviera algu­
na relacion con el pafs lusitano 0 incluso fuera portugues, pues en el celebre
"Index" de la desaparecida biblioteca del rey Juan IV de Portugal (1649), se

anota que existfan ahf un motete de Cuaresma y cuatro villancicos de «Ioao de
Torres». Consta luego como maestro de capilla de la Catedral de Plasencia. En

1653, fallecido recientemente el maestro de La Seo de Zaragoza, el portugues
Fray Manuel Correa, se Ie busco sustituto; y teniendo el capftulo zaragozano
noticia de que Torres "era el maestro de mas credito que tenfa Castilla" y que su

rmisica era de gran merito, fue nombrado maestro de capilla, escribiendole "que
por estar tan cerca de las Navidades enviase, si Ie era posible, algunos villanci­
cos". R. Stevenson afirma en cambio que "despues de una correspondencia mas

larga, decline": no consta esto en Zaragoza, ni la documentacion zaragozana
vuelve a citarle por su nombre; acaso -parece bastante posible-, no lIegara a

posesionarse de la plaza, u ocupara brevemente el magisterio (hasta muy a fines
de 1654, cuando dicha plaza se declara nuevamente vacante). En todo caso,

parece que dicho ano 1654, procedente de Plasencia, era ya nombrado maestro

de capilla en la Catedral de Salamanca. Consta entonces como licenciado y se

cita su segundo apellido, "Rocha". Casado, tuvo ciertos problemas con la justi­
cia ante una acusacion de bfgamo que pesaba sobre el (dato que no encaja bien
con el apelativo de "Fray" que Ie ariade B. Saldoni). Estando en Salamanca, fue

juez examinador en las oposiciones al magisterio de capilla zamorano en 1668.
Con mas de ochenta afios, en 1676, todavfa Ie suplfa por enfermedad el organis­
ta Antonio Brocarte. Tenido por uno de los mejores compositores de su tiempo,
sus obras fueron consideradas como modelo de composicion. En la Catedral de
Salamanca se conserva su interesante Misa parodia sobre la misa "Prudentes

Yirgines" de Alfonso Lobo, la cual parodia a su vez el motete homonimo de
Francisco Guerrero.

62/890·;0. Tono: Sol sin alteraciones (Mixolidio, por natura) y
claves bajas. Estructura: se inicia con un Romance a solo (far­
mado por cuatro coplas), seguido por una responsi6n A 8, Y
ocho Capias, a solo, que culminan en una «respuesta» a 8 al
final de cada copla. Se alteman asi, sucesiva y repetidamente,
los "solos" con los "a 8". EI acompaiiamiento (que falta en el

Romance), anota un claro esquema de pasamezzo moderno"
(as! como algunas otras alusiones mas cortas)", y tambien, bre­

vernente, de rornanesca". La responsion ofrece un caso que no

se explica armonicamente -al menos, no como escapada-, en

el "Fa" del Alto del Coro 10 (cornpas 50), el cual se justifica al
considerar los compases 49-50 en uno solo (fingiendo el signa
de compas, a modo de hemiola 0 ternario)?'. Pero 10 principal
de la composici6n es su caracter escenico (seguramente para ser

representado), y jocoso: se trata de una divertida fiesta (una
mascara, 0 baile de disfraces noctumo), como puede verse

explicado en mis notas a la edici6n de los textos.
- BERNARDO DEL Rio n 1655). Maestro de capilla de La Sea

de Zaragoza ell 165555• 9. No diviertan el llanto del Nino, a 8

(1654). E: Zac, B-30/4815(,. Tono: Do sin alteraciones (Jonio,
por natura) y claves altas: transporto quinta baja, resultando un

Fa jonio transportado, por bemol. Estructura: rica y complica­
da, juega con constantes altemancias entre el Tiple solista y el

;0 Esta cornposicion se encuentra copiada de una forrna muy peculiar (pues ni

se trata de una partitura, ni, propiamente, de partichelas sueltas), unicarnente en

dos papeles (de 214 x 308 mm). EI primero de ellos reune las ocho voces, que se

copian de corrido una a continuacion de otra por ambos lades del papel, de forma

que se anota, en la primera y segunda pautas, la responsion del Tiple I U del Coro

1°, Y acto seguido, en la misma segunda pauta (y siguiendo hasta la tercera), sus

coplas; en la cuarta y quinta pautas se copia la responsion del Tiple 2°, y seguida­
mente se anotan sus coplas (que continuan en la sexta pauta); y asf. sucesivarncn­
te. No se copian todos los textos, sino que unicamente se anotan en la voz 0 voces

en que es estrictamente necesario, bien por realizar un solo 0 un pasaje exclusivo
de la parte copiada en cuestion, bien por no proceder la obra en dicho lugar con­

trapuntfsticamente sino de rnanera homofona. En el segundo papel de que se com­

pone el manuscrito original, se copiu, por una de sus caras (y por una segunda
mano) la parte vocal del Romance a solo con sus textos correspondientes, y bajo
el, anota el acompafiamieruo a la responsion (el mismo copista que anotaba en el

primer papellas ocho voces); aun mas abajo, sc anota (el mismo segundo copista
que copiaba el Romance), tachado, aunque legible, el acompanamieruo a las

coplas, aunque no concuerda armonicamente con elias (razon por la que sin duda
se ha tachado). Yen la zona inferior de la misma cara de papel, se anotan por el

primer copista) los acompanarnientos respectivos a las cuatro coplas. Por ultimo,
en la otra cara del segundo papel se anotan, exclusivamente, los textos de las ocho

coplas, agrupandolos y orderuindolos por voces (Tiple 1°, coplas I' y 5'; Alto,

coplas 2' y 6'; Tiple 2°, cop las 3' y 7'; y Tenor, coplas 4' y 8').
51 Cfr. compases 64 a 72 en la responsion: Sol-Do-Sol-Re-Sol-Do-Sol-Re-Sol.
52 Vid. compases 27 a 30 en la copla 2' (Sol-Do-Sol-Re-Sol); y en la copla 4'.

compases 23 a 26 (Re-Sol-La-Re), y compases 28 a 30 (Sol-Do-Re-Sol).
5) Vid. copla 2', compases 16 a 18: Fa-Do-Re-La.
54 Es decir, en una suerte de 3/1, con acentos en la primera mfnima "Mi", la

segunda mfnima "Mi" -ligada-, y el "Re" semibreve.
55 Siendo canonigo maestro de capilla de la Catedral de Astorga, oposito sin

exito en 1650, al magisterio de capilla de la Catedral de Toledo. EI cabildo de la
Primada Ie gratifico entonces por el mucho tiempo que asistio ahi, "celebrando la
octava de Nuestra Senora de Agosto y las dernas fiestas que se han ofrecido" (en
Septiernbre, se cantaron en Toledo un motete y un villancico de su composicion),
Mas tarde (Febrero de 1655), procedente aun de Astorga, fue nombrado maestro

de capilla de La Seo de Zaragoza -donde se Ie cita como licenciado y sacerdo­

te, y "persona muy idonea para el ministerio"-. Debio desempenar su cargo
zaragozano poco tiernpo, pues murio el 20 de noviembre de 1655. Fallecio
"menoscabado de hacienda", y entre sus albaceas testamentarios consta el cono­

cido organista de La Seo, rnosen Jusepe Xirnenez. Su reducido repertorio conser­

vado se limita a tres villancicos, todos ellos en E: Zoe, y uno de ellos incomple­
to; curiosamente, dichas tres obras se escriben en compas de proporcion menor y
tono de Do sin bemol (jonio).

56 Consta de doce papeles en formato italiano (de 218 x 315 mm. ); las partes
para arpa y organa estan sacadas por otro copista.
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tutti "a 8"5;. Existe una parte anotada originalmente en clave de
Do en 4", y sin texto aplicado, que dice «Voz de arpa», y que es

igual a la parte especfficamente para arpa, de modo que puede
considerarse que la obra se acompafiara con dos arpas, ambas
con funciones de "continuo" -i. e., tocando todo el tiempo=-,
e interviniendo s610 en aquellos pasajes en que hay algun SOIOS8.
Mel6dicamente, la obra procede en lfneas generales sin grandes
saltos, casi por grados conjuntos -10 que produce sensaci6n de
intimidad, de placidez-, 10 que unido a los ambitos reducidos
de las voces, y a la importancia concedida al patr6n rftmico,
produce un efecto danzable, elegante y cantabile".

- MIGUEL JUAN MARQUES (ft. 1641-1661). Maestro de capi­
/La de EI Pilar de Zaragoza, 1656-166100• 10. Terremotos, a

57 Comienza con un Romance a solo (que consta de cuatro coplas). y en el que
prima una cierta homogeneidad entre los intervinientes a la hora de abordar el

esquema ntmico. Viene a continuacion un Estribo a solo, en el que se juega con

las repeticiones (ya veiamos una repeticion en el Romance precedente ----compa·
ses 8 a 16---, que ahora afecta aquf a los cuatro primeros compases, asf como a

los compases 5 al 18 -repetidos en cc. 19 a 32-. Se interpreta luego una

Responsion a 8. con el mismo texto del Estribo precedente. La Responsion juega
con las entradas imitativas de las voces a distancia de dos compases, que a partir
del cornpas 21 sera a distancia de un compas (con una obtencion auditiva de
apremio), para terminar (cornpas 29 y 5S. ) hornofonicumente con el tutti (con un

efecto anirnico de respaldo 0 reafirrnacion de 10 que se ha expuesto anteriormen­
tel. Por su parte. la estructuracion de la obra parece estar muy estudiada, buscan­
dose, si no simetrias, sf al menos interesantes compensaciones: desechando sus

repeticiones, Estribo (37 + 4 compases) y Responsion (33 cc. ), presentan upro­
ximadamente el doble de compases que el Romance inicial (16 + 9 cc. ). el cual,
no hay que perder de vista, habra de cantarse cuatro veces, una para cada copla
del romance (i. e., 25 cc x 4 = 100 CC, frente a 41 + 33 de estribo y responsion =

74 cc, creando asf una relacion, en la pnictica de la ejecuci6n y la audicion, de 4
a 3). Siguen dos Coplas a solo con «Respuesta- a 8 (que. con una unica rnusica­
lizacion para ambas, se han de interpretar seguidas). Se componen de 16 cornpa­
ses (igual que el Romance inicial), -aquf en dos frases de 8cc-, aunque los 16
han de cantarse dos veces, una para cada copla (con 10 cual se compensan sus 32
cc totales con. p. ej., los cornpases del Estribo 0 de la Responsion), y se rernatan
con una Respuesta en 8 compases (que tambien se cantaran dos veces). En total.
las coplas duraran 46 compases (algo muy similar a la duracion real del Estribo
-41 cc-. y aproxirnadamente la mitad del Romance -100 cc-). (Mas alia de
ruimeros, datos y porcentajes vaclos en sf rnisrnos, pretendo aquf lIamar la aten­
ci6n sobre 10 consciente de la construccion formal de la obra por parte del com­

positor. experto conocedor de su oticio y de la tecnica que compete a su trabajo),
Para terminar la obra, en la ejecuci6n se habra de saltar de nuevo al Estribo, para
acabar detinitivamente con la Responsion.

S8 Es decir, en Romance. Estribo, y Coplas. La Responsi6n se acompaiia solo
con el organo (tambien con funcion de continuo -sin detenerse-, pero a modo
de "basso seguente"), Y iinicamente la Respuesta a las coplas ("a 8"), carece de

acornpafiamiento.
59 En este senti do. casi toda la obra gira en torno al esquema del pasamezzo.

con su peculiar juego de quintas, Fa-Sib-Do-Fa. 10 que contribuye a una cierta
galanura bailable. Vease p. ej .• en el estribo.Jos pasajes Fa-Sib-Do-Fa en el arpa,
compuses 11-14 (ya habfa un trasunto antes. en los compases 7-10).15-18.21-24,
25-28.29-32 Y 33-37. Y 10 mismo, en la Responsi6n tcfr: el organo). en los com­

pases 1O-I3 y 29-33 (estos ultirnos.fos compases con los que se finalizara la com­

posici6n).
60 Formado musicalmente con el maestro Vargas en la Colegiata del Santo

Sepulcro de Calatayud. parece que sigui6 los pasos de su profesor: consta como

maestro de capilla de la Colegiata de Daroca entre 1641 y 1645 (siendo entonces

organista de aquel templo el celebre Pablo Bruna). En 1644 estaba admitido como

maestro en la Catedral de Teruel. aunque no parece que lIegara a tomar posesi6n.
pues no se despidio de su puesto darocense hasta 1645. cuando fue nombrado
maestro de capilla en el Santo Sepulcro bilbilitano. puesto en el que se Ie cita

expresamente en la documentaci6n hasta, al menos, 1648. Acaso accediera al
magisterio de capilla de EI Pilar ya en 1653, citandosele ya con su nombre desde
1656 hasta 1661. ano en que se pierde su trayectoria. Compositor ciertamente
interesante y prolifico, compuso, entre Olras obras. la pieza sobre el canto de las
sibilas que hoy se edita -cercana en espfritu al oratorio-. algunos villancicos sin
duda para ser representados y, como curiosidad, una obra en la que reconocemos
el primer patron de jota aragonesa documentado, anterior incluso al conocido
"De esplendor se doran los aires" de Jose Ruiz Samaniego: se trata del villanci­
co a los Sagrados Corporales de Daroca "Plaza, luigase luego" (E: Zac, 8-

13 (1656). E: Zac, B-7/115bl• Se trata aquf del Canto de la Sibila
-tema que ha sido estudiado en nuestro pais por la Prof'
Maricarmen Gomez=-", el cual anuncia -0 profetiza- el naci­
miento de Cristo por medio de oraculos". Es tal vez esta compo­
sicion, una muestra de la pervivencia de determinados generos y
formas musicales (como p. ej. tambien la Pasion), que han ido
absorbiendo a 10 largo de la historia nuevas formas de composi­
ci6n (desde la Edad Media hasta las musicalizaciones de 1. S.
Bach ... ). Pero parece que el Canto de la Sibila, en la obra de
Marques ha asimilado las nuevas formas de la epoca, de modo
que aparece convertido en villancico, con su responsi6n y sus

coplas'". Y a pesar de que la conjunci6n en esta obra de una

Responsi6n (para 13 voces'? en cuatro coros y dos acompafia­
mientos -arpa y acaso organa--) y dos juegos de coplas (cua­
tro coplas «de los profetas» y cuatro coplas «de las sibilas»).
parece responder al esquema caracterfstico de muchos villanci­
cos de la epoca, la obra se construye sobre una tematica de Indo­
Ie hist6rico-bfblico, con tando entre sus partes vocales integrantes
con un personaje que conduce el hilo de la historia -10 que ven­

dria a ser una especie de narrador, que da "pie" a los intervinien­
tes-, y unos aSI lIamados «profetas» (Daniel, Salom6n, David e

Isaias)" y «sibilas- (Cumana, Frigia, Europea y Tiburtina)'", que

71103). cuyas coplas presentan un pasaje melodico tfpico de la posterior jota, De
forma similar. Marques emplea ya en 1659 el terrnino "tonadilla".

61 (Es esta una de las obras mas interesantes de este volumen. Aqui, esta tra­
tado "a 10 barroco"), EI canto dramatico medieval de la sibila, parece tener su ori­
gen en la antigua liturgia visigotica, pasando a partir del siglo X desde Castilla a

Ripoll. y desde allf a Saint Martial de Limoges y otros monasterios del Sur de
Francia e Italia. Su melodfa monodica parece tijarse en torno a los siglos XII­
Xlll, y se encuentran musicalizaciones polif6nicas desde el siglo xv. EI concilio
tridentino 10 abolio, aunque perduro en determinados lugares. particularrnente en

Mallorca y algunos lugares de la antigua Corona de Aragon. (Abundantes fuen­
tes prirnarias sobre el Canto de la Sibila en Espaiia recogen el canto medieval
mon6dico, que, para el caso arugones, nos consta cuenta can ejemplos conservu­
dos procedentes de Tarazona, Calatayud, 0 La Seo de Zaragoza).

62 -Maricarmen Gomez Muntane: Canto de la Sibila II: Galicia - Castilla.
[Comentarios al disco; Dir. : Jordi Suvall; Montserrat Figueras; La Capella Reial
de Catalunya]. Paris, Auvidis Fontalis ES 9900. 19961vid. tambien otros dos dis­
cos sobre el tema: Auvidis-Astree E 8705. aiio 1988: recoge versiones de la sibi­
la en latfn, provenzal y catalan: y Alia Vox AV9806. aiio 1999: incluye versiones
de la sibila procedentes de Mallorca y Valencia]. -Id. : El Canto de la Sibila. I.
Castilla y Leon. II. Cataluiia y Baleares. AL. 1996-1997. -Id, : "EI Canto de la
Sibila", en Goldberg, XII (2000), pp. 48-63 [articulo muy interesante, incluye
adernas informaci6n sobre grabaciones del canto de la sibila].

6.1 Se emparenta en este sentido con los escritos apocahpticos y algunos pasa­
jes del Oticio de difuntos (como el responso Libera me 0 la secuencia Dies ira').

.. Por otro lado, a juzgar por el manuscrito, podrfa considerarse esta obra de
Marques como un temprano ejemplo de oratorio musical en Espana, o. al rnenos,
como un ejemplo intermedio en el camino que se inicia en Espana a partir de
mediados del siglo XVII, desde el gran desarrollo del villancico barroco con ele­
mentos dramatic os (el cual contaba -particularmente en la Corona de Aragon­
con irnportantes antecedentes en la tradicion de los dramas liturgicos medieva­
les), hasta la aparicion de los primeros oratorios musicales.

65 Tambien se contabilizan en la obra de Marques 13 musicalizaciones a solo
(seis para los profetas, y siete para las sibilas), numero simbolico, importante en

la tradicion medieval del canto sibilino.
"" Su intervenci6n precede a la de las sibilas. Entre los profetas de la antigua

tradicion que podfan incorporarse al canto de la sibila se contaba a Jeremfas,
Daniel, Moises, David, Habacuc. Isafas. Simeon, Zacarias e Israel. Se anade aquf
a Salomon (nuevo sfntoma deltratamiento relativamente libre que hace Marques
de la obra. como era 10 habitual por otra parte en esta composicion, casi siempre
trabajada a partir de adaptaciones 0 versiones).

67 Las sibilas eran mujeres sabias a quienes los antiguos atribufan un don adivi­
natorio y profetico -eran inspiradas por los dioses-, y cuyos on\culos auguraban
el porvenir de modo oscuro y misterioso, aunque siempre bajo apariencia de tratar
asuntos de gran importancia 0 relevancia. Ligadas a las ceremonias del culto dioni·
slaco, se cornenz6 a hablar de elias hacia el siglo V a. C. Llego a haber hasta diez
sibilas (Persica, Lfbica. Deltica, Cimeria. Eritrea, Cumana, Samia, Helesp6ntica.
Frigia y Tiburtina), -Iuego se aiiadieron la Europea y Agripina-. A la de Cumas
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cantan cada uno una copla a solo, logrando entramar una histo­
ria. La obra debio probablemente representarse, a juzgar por cier­
tas referencias del texto que parecen bastante clarificadoras".

Enmarcada para el dfa de Reyes, un dfa de especial tradicion para
las representaciones dramaticas (v. g., el Auto de los Reyes
Magos), esta obra, bien entendido el termino "oratorio" en su

justo alcance para aquella epoca, y para Espana, representarfa
(obviamente no desde el punto de vista terminologico -pues
dicho termino no se especifica en la composicion=-, sino, mas

bien, conceptualmente y en cuanto a su contenido) uno de los pri­
meros oratorios musicales de nuestro pais -i.el primero?-w. En

cualquier caso, villancico (como anota el manuscrito), drama

musical, u oratorio, se trata de una obra digna de estudio y del
maximo interes, La obra de Marques, se encuentra originalmen­

te en tono de Do sin alteraciones (Jonio, por natura) y claves

altas; transporto quinta baja, resultando un Fa jonio transportado,
por bemol. Estructuralmente, la obra se articula en un juego de

coplas a solo, «de profetas»: una Responsion, a 13; y un juego de

coplas a solo. «de sibilas» (tras las cuales se saltarfa de nuevo a

la Responsion). Las melodias de las coplas presentan escasas

variaciones entre unas y otras, algo caracterfstico del canto de la

sibila"; otras similitudes entre la tradicion musical de este canto

y la composicion de Marques las podemos encontrar en el

comienzo del texto a cargo de la sibila (en la version latina.
"Audite quid dixerit", aquf "Oid a ciertas mujeres.:"), 0 en su

interpretacion musical a cargo de los clerigos y el coro".
Interesante resulta asimisrno el texto de la Responsion, que imita

(por sus efectivos abultados, recursos contrapuntfsticos ernplea­
dos. tratamiento del texto con exclamaciones abundantes, etc. )
los efectos de un verdadero terremoto 0 temblor de tierra". Por

otra parte, en un intento de refrendar el mensaje de la obra (el
temblor que supone para el mundo el nacimiento del Mesias), la
escritura es aquf basicamente homofona, jugando con la alter­
nancia entre los diversos solos -a modo de narrador-, y la

incorporacion de las voces, frecuentemente en tutti. 11. Lo negi­
ya de Zanto Dominga, a 12 (1658). E: Zac, B-71l1973. Tono: ori­

ginalmente, Fa con bemol (Jonio transportado, 0 «50 tono por
Desolre») y cIaves altas; transporto cuarta baja, resultando un Do

jonio por natura (sin alteraciones propias). Estructura: juega con

(cumana), se Ie atribuia haber inspirado los Libras sibilinos, mientras que a la del

Tiber (tibwtina). haber predicho al emperndot" Augusto el nacimiento de Jesus.

Como daro curioso. cabe seiiaJar que Rafael Sanzio pinto en la iglesia romana de

Sanla Maria della Pace. precisamente. cuauo profetas y cuauo sibilas.
OI! Como son las entradas que da el nanador a calla uno de los personajes. que

incluso anotan al comienzo de sus intervenciones el "pie" que les da el narrador.

como sucede en las obras de teaIrO.
M En Ia linea p. ej. de la conocida Hissoria th Jo�ph del maesIro Luis Vicente

GargaJlo � edilllda Y esrudiada al detalle par Francese BonasIre-, siendo

ademas la obra de Marques anterior en el tiempo a la de Gargallo (composilOl"
supueswnente de origen aragoees, que fuera maesIro de la sea oscense, y del que
se conservan varias composiciones en el archivo musical catedralicio de

Zaragoza). Reparese tambien en que. aunque tenemos indicios de que la obra

pudiern representarse, no contamos con "evidencias", a1go que aUn emparenla
mas a esta obra con eI espirihl habirual que anima los oratorios.

70 -Maricarmen GOmez Muntane: "EI Canto ... ", op. cit. (2000).
71 En nuestra obra se anotan frecuentemente los inrerpretes a que se destinaba

cada parte, todos ellos miembros de la capilla de musica de EI Pilar de Zaragoza,
y algunos de ellos sacerdOles; notese lambien que varias sibilas eran interprela'
das poT los "infanticos" 0 niiios de coro.

12 Algo que hay que poner en relacion con el suceso neoteslamentario en que
al morir Cristo en la cruz se rasgo el velo del templo -reparese, p. ej., en la

imporlancia en el ambito catolico del motete VeLum lempLi SciSSllnl eSI- y se

oscureci6 el sol con un eclipse.
73 Todos sus papeles se anolan en formato ilaliano; las partes para arpa y el

«ad longum» son de otra mano.

la altemancia sucesiva del tutti y los solos, pues se compone de

una Responsion, a 12, y de diez Coplas, a solo con «Respuesta»
a 12 (a cargo de la «Capilla», es decir, del tutti), que alteman

entre las impares (coplas «del Negro», a cargo del Alto del Coro

1°) y las pares (coplas «del Gallego», a cargo del Tenor del Coro

10). EI acompafiamiento corre en la Responsion a cargo de un

arpa (que acornpafia al primer coro, con una especial relacion con

el Tenor soI074), y un continuo «ad longum», que, cuando se jun­
tan, hacen 10 mismo". La obra, parece buscar una extremada sen­

cillez -rayana en 10 simplon=-, para simbolizar mejor la rusti­

cidad de los solistas-protagonistas de la obra, el negro y el galle­
g076. Esto se compensa, a la biisqueda de contraste, -de tensio­

nes y distensiones de tempi y metro--, con numerosas indicacio­

nes agogicas", asi como con cambios frecuentes de compas", En

cuanto a los textos, 10 mas significativo es su tono jocoso (de
forma muy visual, casi su "escenificacion"), pues la sana y can­

dida contienda inicial entre el negro (los negros) y el gallego (los

gallegos -blanco/s-), por ver quien es mejor en su devocion

por Jesus nino. va creciendo, para regocijo de la audiencia, hacia

una rifia abierta, en la que unos se cuipan a otros. se mandan

callar, y hasta se pegan. 12. Pues que pastores y reyes, a 15

(1661), E: Zac. B-7/121�. Tono: originalrnente, Do jonio por
natura (sin alteraciones propias) y claves altas: transporto quinta
baja, resultando un Fa Jonio transportado, con bemol. Estructura:

se compone de una Responsion, a 15. y de trece coplas a solo,

que se rematan cada una por una «Respuesta» a 3 y a 151ll• EI

acompanarniento corre en la Responsion a cargo de un arpa (que
acompana al primer coro), y un continuo «ad longum», que son

iguales cuando se juntan", Las coplas muestran unas rnelodias

con numerosas semejanzas entre sf!2. Curiosa resulta la inclusion,

74 En cc. 66-68: "[caya!". callan el Tenor del Coro lOy tambien el arpa (que
antes acompaiiaba a dicha voz a solo); en los cc. 110-111 en cambio, calla el

Tenor y toea el arpa; etc.
75 En las coplas del Negro, s610 acompaiia el «ad longum» (que hace de bajo

"cantante" respecto al solista), mientras que en las coplas del Gallego y en todas

las respuestas a las coplas, intervienen arpa y «ad longurn» (que son practica­
mente iguales).

76 Veanse p. ej. los acornpanarnientos en la Responsion, muchas veces insis­

tiendo y repercutiendo hasta la saciedad sobre el I y V grados del tono (y apenas

ocasionalmente, para clausular, tambien sobre elIV), 0, mas clararnente aun, los

compases 78 a 94, donde arpa y «ad 10nguJID> unicarnente acompaiian al solista

con una sola nota repetida machaconamente, "Sol", a modo de pedal (el cual uni­

carnente sirve como apoyo arm6nico y ritmico). en un procedimiento sin duda

intencionado,
17 �A espacio": compases 43. 69, 127, 151. 158. y 191-192: "Corrido": corn­

pases 55.139.155.168, Y 171: "A buen ayre": compas 198.
711 Que pasa de proporci6n menor al comienzo (C312) a compasillo (C) en el

COmp3s 78; Y de nuevo. a proporcioncilla. en el comp:is 98; a compasete otra vez

en el compas 112; y finalmente. a proporci6n menor en el comp:is 126 .

.,. Todos sus papeles se anotan en formalO italiano; las panes para arpa. y el

«ad lonsum». son de otra mana.
III S; lograria asi un efecto de incremento en Ja masa sonora y de tensiones y

distensiones en cuanto a su volumen: Responsi6n a 15 -+ I" copIa a solo .... a 31

a 15 .... 2"coplaasolo .... a 31 a 15 .... 3"copIaa solo -+ a 3/a 15 .... etc .• para
terminar con la Responsi6n. a 15.

It EI «lid Jongum,. acompaiia ademas las lrece coplas y la Respuesla a cada

copla. mientras el arpa 5610 acompaiia las coplas I", 4", 7", 10' Y 13", ademas de Ja

RespueSIa. Ademas, hay un bajo instrumental (anotado nipidamente, a modo de

esquema 0 borrador, en la parte inferior del papel para bajo del Coro 3°), que lee

«acompaiiamiento», y que acompai'ia las coplas 3", 6", 9" Y 12". Cuando hay mas

de UII acompaiiamiemo a alguna copla. estos son iguales entre sf. Cuando unica·

menle acompaiia el «ad longum» en las coplas, este hace, logicamenle, de bajo
"cantante" respecto al soliSIa.

82 Se trata a veces, practicamente, de variaciones --<:omo sucedia tambien con

las coplas en el canlO de las sibilas-, de modo que sus escasas diferencias con·

sislen, basicamente, en los acompaiiarnientos que utilizan, los textos, 0 el color

propio de la voz solista correspondiente.
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entre las diferentes naciones hispanicas -incluida aqui la portu­
guesa-, la entrada del Negro, que como el mismo indica «no

hazemo papel-". Se recogen tambien repetidamente breves
patrones de pasamezzo a 10 largo de toda la composicion".

- JUAN PEREZ ROLDAN (*1604; tI672p). Maestro de capi­
lla de El Pilar de Zaragoza, 1671-167285• 13. Vengan todos al
incendio, a 12 (1659). E: Zac, B- 101197116. Tono: original men­

te, Do jonio por natura (sin alteraciones propias) y c1aves bajas.
Estructura: nueve coplas agrupadas en un Romance a 4 y una

Responsion a 12; tras las coplas cuarta y novena, se salta a la
Responsion, EI «acompafiamiento», en el Romance, cumple
funciones de continuo -tane sin interrupcion=-, aunque de
"basso seguente" respecto de la voz mas grave, el Tenor". EI
Coro 2° en la Responsion se doblaba con bajonciIlos. En con­

junto, se trata de una composicion muy conseguida, aunque
bastante complicada desde el punto de vista armonico (de la
aplicacion de la semitonfa subintellecta)".

83
Aunque aporta el toque humoristico al juego de cop las. al tiernpo que las

completa en trece, ruimero muy significativo en este tipo de obras. como ya
hemos ,·iSIO.

._.
Responsi6n: esquema a/ Fa-Sib-Do-Fa: compases 41-43: compases 98-

103; y 104-108: esquema b) Sib-Mib-Fa-Sib: compases 7-9: y compases 76-80.
Coplas: esquema a) Fa-Sib-Do-Fa: Copla I'. cornpases 9-11: Copla 3'. cornpa­
ses 9-11; Copla 4'. compases 9-11; Copla S'. compases 10-12: Copla 6'. cornpa­
ses 6-8; Copla 7', compases 10-12: Copla 8'. compases 10-12: Copla 9', compa­
ses 9-11; Copla 10', compases 11-13; Copla II'. compases 11-13; y Copla 12'.
compases 9-11; y esquema b) Sib-Mib-Fa-Sib: Copla 2'. compases 6-8; Copla S'.
compases 6-8; y Copla II'. compases 6-8.

85 Mozo de coro en la seo de Calahorra en 1617. Fue tenor, claustrero y maes­
tro de capilla de la Colegiala de Berlanga (Soria). donde llego a ser canonigo.
Oposito sin exito en 1636 al rnagisterio de las Descalzas Reales en Madrid. Tenor
y maestro de seises de la Catedral de Toledo ese mismo ano, En 1639 se Ie ofre­
cio el magisterio de Calahorra. Aparece luego como maestro segundo en la
CatedraJ de Malaga, cuyo magisterio principal gan6 en 1642 (acaso sirviera tam­

bien como can lor) y ocup6 hasta fines de 1645. En 1648 era maestro en la
Encarnacion de Madrid. y parece ser que en 1655 10 era de las Descalzas. En
1660. aunque mas seguramente un alio despues, consta como presbftero capellan
de Su Majestad y maestro de capilla de la Encarnacion. hasta, al menos, 1664. En
1667 pretendfa el magisterio de Segovia, que obtuvo. AI afio siguiente Ie ofrecie­
ron igual puesto en Zamora, aunque siguio en Segovia hasta 1670. AI siguiente
alio aparece como maestro en Le6n. donde obtuvo jubilacion hacia fines de ano.
Sin embargo. todavfa se posesiono del magisterio de EI Pilar de Zaragoza dicho
ano de 1671. Su rastro se pierde en 1672. hasta que en 1673 se nombra nuevo

maestro en EI Pilar. Autor sumamenle interesante. afamado en su propio uempo,
seguramenle se deba a su pluma (a no ser que se la atribuyera fraudulentamente,
pr.ictica de la que se Ie acus6 algona vez), la mUsica para la comedia de Jose de
Bolea. Tetisy Peleo, buena parte de la cuaJ se conserva en al archivo musical cate­

dralicio de Zaragoza: esta obra. se compuso dentro del mismo cicio que las dos
operas con texto de CaIder6n. "La pUrpura de la rosa". y "Celos aun del aire
matan", para celebrar la Paz de los Pirineos Y los desposorios de Maria Teresa,
hija de Felipe IV. COlI Luis XIV. La obra se presenID en Fcbrero de 1612 en la
Casa de Comedias de Zaragoza. por la compafiia de Magdalena I...6pez. "la
Camacha".

86 Todos sus papeles se anotan en fonnato apaisado. Los inlCrpretes que ano­

tan las partes manuscritas no pertenecian a las capillas catedralicias zaragozanas.
por 10 que cabe suponer que el maestro u otra persona lIevara consigo esta com­

posici6n desde 0lr0 lugar a la cat.edral y archivos zaragozanos.
87 En la Responsi6n se aiiade tarnbien un organa que acompaiia al Coro 3°. y

que hace de "basso seguente" respecto al Bajo del Com 3° (en realidad, son igua­
les): por su parte. el «acompaiiamiento» hace de continuo. y coincide con el orga­
no cuando intervienen juntos.

88 Vid. p. ej. el compas 76 de la Responsion, donde, aunque parece que los
"Si" iniciales (del acompaiiamienlO, «Bajo y bajon», y «Tiple y bajoncillo tiple»
del Coro 2°) debieran ser todos bernoles, la practice de la epoca podfa justificar
contrapuntfsticamenle el que mientras una voz bajara por bema I (bajon), la otra

subiera por natura (bajoncillo tiple): [?].

15

3. Criterios de edicion

Los trece viIlancicos que hoy presento responden en 10 fun­
damental a los mismos criterios ya fijados en ediciones mfas

precedentes'". Sfganse por tanto tales indicaciones, que obviare
aquf con vistas a aprovechar al maximo el escaso espacio dis­
ponible previo a la edicion musical. Basicamente, ha primado
mi idea ya citada con anterioridad de ofrecer transcripciones
"de ida y vuelta", en las que quede claro en todo memento, a

partir de mi propuesta, cual es la "imagen grafica" del manus­

crito original, al que el musico practice podra volver en cada
situaci6n si asi 10 desea gracias al aporte de incipits musicales
y literarios, y al uso que hago de angulos para indicar el empleo
original de ennegrecimientos de la notacion ocasionados por
sfncopas 0 hemiolas. Podra darse en ocasiones el caso, para la
ejecuci6n practica, de que el director precise "acornodar" los
ambitos de voces e instrumentos a sus efectivos concretos dis­
ponibles: t6mense estas transcripciones como 10 que realmente

son. propuestas de estudio y trabajo (realizadas siempre con­

forme a teoria y razon), y obre el director a su mejor conve­

niencia. Por 10 dernas, para la edicion de los textos he seguido
los mismos criterios que en ocasiones anteriores, fijados por el

equipo del Prof. Dr. Alberto Blecua con la ayuda del Dr. Luigi
Giuliani (Departamento de Filologia Hispanica, Universitat
Autonorna de Barcelona). En general. el empleo de corchetes
alude a que 10 que ahi se indica es fruto del transcriptor y no de
la fuente original. En cuanto a los autores y su ordenacion,
todos ellos fueron maestros de capilla de las catedrales zarago­
zanas en el siglo XVII. La tinica excepcion es la de Juan Gomez
de' Navas, que sabemos documentalmente que estuvo en estre­

cha relacion con EI Pilar hacia 1649. Asf pues, se han ordenado
las composiciones cronologicamente por la fecha de inicio de
sus respectivos magisterios de capilla en Zaragoza. Cuando un

compositor esta representado por mas de una obra (Vargas,
Marques), estas se han ordenado por sus dataciones respectivas,
y cuando esto no ha sido posible (Aguilar), por su signatura.
Para finalizar, no quisiera dejar de agradecer toda la ayuda y
apoyo de los companeros y amigos, doctores Jose Vicente
Gonzalez Valle y Luis Antonio Gonzalez Marin, que han tenido
la paciencia y el interes de revisar para mi, y conmigo, la siern­
pre complicada cuestion de la semitonfa subintellecta de las
composiciones trabajadas. Y al Excmo. Cabildo Metropolitano
de Zaragoza y sus archiveros, por ceder, una vez mas, sus mate­
riales documentales para la investigacion, A todos ellos, nueva­

mente, gracias.

Barcelona, Diciembre de 2000

89 Veanse: -A. Ezquerro: Villancicos aragoneses.... op. cit .. pp. 21-24. old. :

La musica vocal en Aragon .... op. cit .. Volumen 3. pp. 3-35. -Id. : EI musico ara­

gones Diego de Pontac (1603·1654), maestro de capilla de La Seo de Zaragoza.
Zaragoza. IFC. Polifonfa Aragonesa, VII. 1991. pp. 14-15. old. : Musica vocal
barroca ell la Cataluiia del siglo XVII: Tonos, Letras y Villancicos manuscritos e

ineditos, procedentes de la villa de Verdu (Lerida). Ms. en 4 vols .• Barcelona.
1999 (Obra ganadora del XIV Premio de Musicologfa "Emili Pujol" de

Investigacion, del Institut d'Estudis lIerdencs). Cfr: vol, I, pp. 21-52.
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