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Notas sobre la transpesicion en voces
e instrumentos en la segunda mitad
del siglo xvii: el repertorio de la Seo

y el Pilar de Zaragoza

LUIS A. GONZALEZ MARIN

Introduccion

Dentro del vasto repertorio de misica en particellas del siglo xvn que se
conserva actualmente en el Archive Capitular de Zaragoza, existe una serie
de composiciones vocales con participacién de instrumentos obligados que,
debido a una falta de adecuacidn tonal en la escritura de voces e instrumen-
tos o a ciertas indicaciones escritas en las propias particellas, y de cara a su
ejecucién y atin a su edicidn, requiere algin tipo de transposicién, sea por par-
te de los cantores, por parte de los instrumentistas ¢ por parte de unos y otros.

Es importante resefiar que las obras que presentan este problema de es-
critura, que después se tratard en detalle, no constituyen la totalidad de las
composiciones vocales con acompaitamiento de instrumentos obligados
de! repertorio citado, sino que conforman dos grupos determinados:

1) Las obras en que esta presente la copla de chirimias!, consistente en
q P i4

! Utilizo el término nsado por Sebastidn de Covarrubias en su Tesoro de la Lengua Caste-
Hana, o Espanola, 1611 (reed. Madrid, 1979), voz chirimia, p. 436: Instrumento de boca {...]
¥ es menester para tafier la chirimia manos y lengua y aun traer bragas justas por el peligro
de quebrarse, como trafan los tibicines antiguos ¥ los pregoneros | ] En la copla de las chi-
rimias ay tiples, contraltos y tenores, y los tiples no tienen Have para los puntos baxos; aco-
modanse con ef sacabuche gue tafie los contrabaxos |...]. Remito también & las voces shawm
y alta del New Grove Dictionary (Londres, 1980%; a . BAINES A, Woodwind [nstruments and
their History {Londres, 1967}, MUNROW, D., Instruments of the Middle Ages and Renaissan-
ce (Londres, 1976); PEREZ ARRDYO, R.,«Los instrumentos renacentistas de la Catedral de Sa-
tamanca: Cromornos y Lombardas», en Revista de Musicologia VI (Madrid, 1983}, HANCHET,].,
«Chalemies et bassons», en fastruments de Musique Espagnols du Xvi® au X1x© siécle {Bruse-
las, 1985), MERSENNE, M., Harmonie Universelle {(Parfs, 1636-37, reed. 1986}, PRAETORIUS,
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un coro instrumental que abarca, por lo comin, las cuatro partes tradicio-
nales de la polifonia (tiple, alto, tenor y bajo}, encomendadas las tres mas
agudas a chirimfas y la mds grave al sacabuche?.

2) Las obras con clarin®.

En cualquiera de los casos, los problemas de transposicién vienen con-
dicionados por las agrupaciones de claves elegidas por compositores yfo co-
pistas para trasladar la realidad sonora al papel®.

Descripcion de las obras y noticia de los compositores

A continuacién se describen una a una las obras a estudiar. Se dan los
siguientes datos: autor, titulo diplomadtico, signatura actual en el Archivo Ca-
pitular de Zaragoza, los grupos que intervienen (voces, chirimias, continuo),
las claves con su armadura, la nota final v la composicién del coro instru-
mental.

Composiciones con copla de chirimias

1. Vargas, Urbdn de, Reyes de 1655. BargasiVillancico 1 a 15 con chiri-
mias/Balgame Dios que sera &c (B 56-824)

Voces: Claves altas sin b. Final Do,
Chirimias: Claves naturales con b, ' Final Fa.
Guion: Doen4®sinb. Final Do.
Organo: Doenéd®con2b. Final Sib.
Organillo pequefio: Doen4®con 2 b. Final Sib.

Coro instrumental: Tiple (Do en 1%), alto (Do en 3%} vy tenor (Do

M., Syntagma musicum {Wolfenbiittel, 1619, reed. 1958). Doy a continuacién las exiensiones
de los tres tipos de chirimia més usuales: ¢l tiple, de re! z 122 o si%; el alio, de sol a re?; el te-
nor, de do a sol,

2 Esta combinacién es mencionada ya por Covarrubias (véase nota 1) y parece un iltimo
eslabbn dentro de 2 tradicidn de crigen bajomedieval de agrupar chirimfas con trompetas de
vara. Véase la voz aita en New Grove Dictionary.

? Sobre el clarin, remito a la bibliografia indicada en la nota | y en la notz 46, _

% Una extensa bibliografia, asi come un resumen de las polémicas habidas hasta el presen-
te sobre este tema, se puede encontrar en la voz chiavelle en Die Musik in Geschichte und Ge-
gemwart (Kassel, 1949 y ss.}, le misma voz en New Grove Diclionary, y en MENDEL, A.,«Pitch
in Western Music since 1500, A Re-examination», en Acta Musicologica (1978). Véase tam-
bién GONZALEZ,L.A., Seis villancicos del Maestra de Capilla de Ei Pilar Don Joseph Ruiz Sa-
maniego (1661-1670). (Zaragoza, 1987},



TRANSPOSICION EN VOCES E INSTRUMENTQS EN EL 8. XVII

en 3%) de chirimia con sacabuche (Fa en 4%).
Nota: con signatura B 94-1408 existe una copia de las partes de
chirimia escritas de idéntica forma.
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2. Vargas, Urbdn de, Revesivenga la nave. Bargas/Villanco a 16 de 1656

(B 14-277).
Voces: Altas sin b. Final Do
Chirimias: Naturales con b. Final Fa.
Arpa: Doen 3*sinb. Final Do.
QOrgano: Faen4?con2Db. Final Sib.

Coro instrumental: Tiple (Do en 1), alto (Do en 3?) y tenor (Do
en 3% de chirimia con sacabuche (Fa en 4%).

3. Vargas, Urbdn de, Principes persecuti (Salmo de Nona) (B 13-292}.

Voces: Altas sin b. Final Sol.
thn‘mz’as: Naturales con b. Final Do.
Organo: Doen 4*sin b, Final Sol.

Coro instrumental: Tiple (Do en 12}, alto {Do en 3%) y tenor {Do
en 3%) de chirtmia con sacabuche {Fa en 42).

Nora: la parte de Srgano dice acompto al drgane por término de
chirimias.

4. Vargas, Urbédn de, Afio 1663/Villancico a los Reyesia 12 Atrueneniesos
aires/De chirimias. En otras particella: No se a cantado/A los Reyes a 12.

con chirimias/atruenen esos ayres. Bargas (B 14-279).

Voces: Altas sin b, Final Do.
Chirimias: Naturales con b, : Final Fa.
Arpa: Doen4®sinb. Final Do.
Organo: Do en 4° sinb. Final Do.

Coro instrumental: tiple [ (Do en 1), tiple II (Do en 1%} y alto (Do
en 32) de chirimia con baxo (Fa en 4%).

5. Baban, Gracidn, Missa cantano. Babanicon chirimias (B 40-618).

Voces: Altas sin b. Final Do.
C: hirimias: Naturales con b. Fina! Fa.
Organo: Doen 4*sinb. Final Do

Coro instrumental: tiple (Do en 1%), alto (Do en 3%), tenor (Do en
4} y bajo (Fa en 4} de chirimia.
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6. Monjiu y Panzano, Miguel, Haganle salva; A 14 Para/La fiesta de los
Reyes/Villanco. 4% Miguel Monjiu y Panzano (B 49-738).

Voces: Altas sin b. Finzl Do,
Chirimfas: Naturales con b, Final Fa.
Guidn: Do en 42 sin b, Final Do,
Organo: Do en 4* sin b. Final Do.

Coro instrumental: tiple 1 {Do en 1%} y tiple Il (Do en 1%} de chi-
rimia con sacabuche (Fa en 4%),

7. Ruiz Samaniego, Joseph, Villancico A los Reyes/A diez y seis ya rie el
AlbaiDe Joseph Ruiz Samaniego/para este afio de 1665 (B 46-693),

Voces: Altas sin b. Final Do,
Chirimias: Naturales con b, Final Fa.
Arpa: Doen 4?sin b, Final Do.
Organo: Do en 4% sin b. Final Do,

Coro instrumental: tiple (Do en 1), alto (Do en 3%) y tenor (Do
en 3%} de chirimia con sacabuche (Fa en 4%),

8. Ruiz Samaniego, Joseph, Villancico/de Nuestra Sefiora del Pilaria doze
de chirimiasidel ano 1668/Sirvenas del Vientoldel M® Joseph Ruiz Sama-
niego (B 88-1312).

Voces: Altas sin b. Final La.
Chirimias; Naturales con b. Final Re.
Arpal: Doen 4*sinb. Final La.
Arpa Il: Doen 4%sin b, Fina] La.
Organo: Do en 4° sin b. Final La

Coro instrumental: tiple (Do en 12), alto {Do en 3% vy tenor (Do
en 4%) de chirimia con sacabuche {Fa en 4%).

8. Ruiz Samaniego, Joseph, Kesurreccion a 12. troba del Villancicolde Re-
yes. los que al mundo en las penas. Joseph Ruiz (B 20-361).

Voces: Naturales con b. Final Fa.
Chirimias: Naturales con b, Final Fa.
Arpa: Faen4®conb, Final Fa.
Organo: Faen4®conb. Final Fa.

Coro instrumental:tiple (Do en 1%}, alto (Do en 3%) y tenor (Do en
4%y de chirimia con baxo (Fa en 4%).
Nota: en la parte de drgano dice un punto alto.
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10. Ruiz Samaniego, Joseph, Billancico de Chirimias a 8/a la Asumpgion

de ntra Sralfoseph Ruiz (B 21-380).

Voces: Naturales con b, Final Fa.
Instrumentos: Naturales con b. Final Fa.
Coro instrumental: corneta (Do en 1%}, chirimfa (Do en 3?) vy bajo
{Fa en 4%).

Nora: estd incompleto; no se han encontrado acompaiiamientos.

11. Casseda, Diego de, Navidad [tachado}iBillancico 12 del pr{imer]inoc-

turno de chirimiasiA 3 choros/De los Reyes (B 31-498).

Voces: Altas sin b. Final Do.
Instrumentos: Allas sin b. Final Do.
QOrgano: Doend?sin b, Final Do.

Coro instrumental: tiple (Sol en 2%) y alto (Do en 2%) de chirimia
con sacabuche o bajon {Do en 4%),

Noras: en la parte de alto de chirimia dice con la chirimia de te-
nor; en la parte de drgano dice termino de chirimias.

Composiciones con clarin

12, Vargas, Urbdn de, Al monte af valle a 13/Bargas 1653 (B 13-259).

Voces: Claves altas con b, Final Fa.
C)‘Iar:’n: Solen 2% con b, Final Fa.
Organo: Faen 3*con b, Final Fa.

Notas: en la parte de clarin dice por delasolre, ¥ en la de érga-
no por desolre. Existe una parodia o troba de este villancico, que
se describe a continuacidn.

13. Vargas, Urbdn de, Al arma, a la Resurreccion a 13/troba del villanci-

co al monte al valle/Bargas (B 13-260).

Voces: Claves altas con b. Final Fa.
Cornete: Solen 2% con b. Final Fa.
Arpal: Faen 3* conb. Final Fa.
Arpall: Faen3*conb. Final Fa.
Continuo: Faen 32 conb, Finat Fa.

Noras: la parte de corneta (que sustituye al clarin del villancico
precedente) dice un punto alto; lo mismo se indica en la parte de
arpa del primer coro, y en el acompafiamiento continug se indi-
¢a por desolre.
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Podemos resumir esta larga descripcién agrupando las obras de este
nuevo modo:

1) En seis obras (nimeros 3, 4, 3, 6, 7, 8) existe la necesidad de acomodar,
mediante ¢l transporte, el coro instrumental con el grupo de voces més acom-
paftamientos.

2) Endos obras (nimeros 1 y 2) son tres los grupos a acomodar mediante
el transporte: voces y acompafiamientos de arpa o guiones, coro instrumental
y acompaitamientos de érgano.

3) En tres obras {mimeros 9, 12 y 13} el transporte viene sugerido por
indicaciones verbales en las particellas.

4) En una obra (nimero 11) el uso de chigvette parece imponer la trans-
posicion.

5) Finalmente, en una obra (ndmero 10) no hay indicio de que se deba
efectnar transporte alguno. Adviértase que faltan partes vocales y los acom-
pafiamientos, lo cual no nos permite juzgar con ninguna seguridad; nétese
también que el conjunto instrumental usado no es la tipica copla de chiri-
mias, sino una combinacién mixta de timbres.

Por lo que respecta a los compositores, sabemos que tres de elios ejer-
cieron como maestros de capilla en El Pilar de Zaragoza: Urban de Vargas
(al menos desde 1646 hasta el 1651, y de nuevo en 1553, antes de marchar
a Valencia)®, Joseph Ruiz Samaniego (entre 1661 y 1670° y Diego de Cas-
seda y Zaldivar (entre 1673 y 1694)’. De Gracidn Babdn se sabe que en 1649
opositd sin éxito al magisteric de La Sec de Zaragoza y que mds tarde fue
maestro en las catedrales de Huesca (desde 1653} y Valencia (1657-1675)%,
De Miguel Monjiu y Panzano no sabernos nada por el momento, aunque su
obra (nim. 6 de la relacion dada) pertenece indudablemente a la segunda
mitad del siglo xvi. Asi pues, las composiciones que nos ocupan abarcan
casi totalmente la segunda mitad de este siglo, desde los afios 530 (o tal vez
el final de la década de los 40) hasta la época de Diego de Casseda (afios
70, 80 o 90), y todas ellas, salvo la de Monjiu, de cuya procedencia nada
podemos asegurar, parecen directamente relacionadas con las capillas mu-

3 Véase CALAHORRA, P.. Musica en Zaragoza, Siglos Xvi-xvit, 2, Polifonistas y Ministriles
(Zaragoza, 1978), p. 145-149, y ia voz VARGAS, URBAN DE en New Grove Dictionary.

8 Wgase CALAHORRA, P, ob. cit., p. 149-154,. GONZALEZ, L..A., ¢b. cit., y la voz RUIZ Sa-
MANIEGO, Joseph en Gran Enciclopedia Aragonesa, Apéndice I {Zaragoza, 1987},

"Véase P. Calahora, ob. cit., p. 156-161, y la voz CASSEDA Y ZALDIVAR, DIEGO DE en New
Grove Dictionary y Gran Enciclopedia Aragonesa.

8 Vease CALAHORRA, P., ob. cit., p. 88-89, v la voz BABAN, GRACIAN en New Grove Dic-
tionary.
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sicales de La Seo y El Pilar de Zaragoza. Presumiblemente todas, incluida
la de Monjiu, fueron copiadas en una de las dos capillas mencionadas®.

Debe constatarse el hecho de que, entre todas las obras que nos ocupan,
sdlo hay una composicidn con texto latino {el salmo Principes persecuti, niim.
3 de la relacion) frente a doce composiciones en vulgar {villancicos}. Esta
desproporcidn entre las obras con instrumentos obligados en castellano y
en latin se observa asimismo en el conjunto de repertorio conservado en el
Archivo Capitular de Zaragoza!®.

Puntos de partida: 1a teoria musical

Una vez descrite el problema es necesario efectuar una reflexion scbre
sus posibilidades de solucién, y para ello partimos de la siguiente hipote-
sts: la realidad musical ibérica'! —y mds concretamente la zaragozana, en
este caso— de la segunda mitad del sigle xvi es diferente a las que encon-
tramos en otros paises'Z, Si los géneros musicales y Ias formas de compo-
sicién habituales en la Peninsula Ibérica no son iguales a los que se dan en
el resto de Europa, es muy probable que en aspectos igualmente o mds co-
tidianos de la practica musical, come, por ejemplo, las convenciones de trans-
posicion en la notacion y ejecucion de musica, existan particularidades ibé-
ricas mds o menos alejadas de le que pudiera hacerse en Francia, Italia,
Inglaterra 0 Alemania, en un determinade momento. Alin mds, es ficil su-
poner que, més gue particularidades «nacionales» que afecten vastos con-

¥ L.os estudios, actualmente en vias de realizacidn, sobre la correspondencia de ios maes-
tros de capilla de El Pilar y La Seo con sus colegas del exterior confirman Iz hipétesis de que
era comin recibir villancicos de otras catedrales, que se copiaban y posteriormente se devol-
vian & sus centros de procedencia,

L2 nueva catalogacién de tode el repertorio musical del Archive Capitular de Zaragoza
estd siendo realizada por un equipo compuesto por los doctores Iuan José Carreras, José Vi-
cente Gonzélez Valle y Tomds Domingo, y €l licenciado Luis Antonio Gonzdlez.

U Jtilizo el término musica ibérica para referirme a la produccidn musical de toda la Pe-
ninsula, en el siglo XviI dificitmente divisible. El término, gue procede en ur principio del vo-
cabulario referido prioritariamente 2 la misica de tecla, defendido por musicélogos de la ta-
lla de M. Santiago Kastner, quizd debicra englobar tambi€n ]a musica de las antiguas colopias
en Latinoamérica.

12E] argumento ya ha sido utilizado por LOPEZ-CALO, J., en «Lz misica religiosa en el Ba-
moco espaitol: Origenes y caracteristicas generales» en La Miisica en ef Barroco {Oviedo, 1977),
y en Historia de la Miisica Espafiola 3, Siglo xvii (Madrid, 1983}. Es indudable que existen
reiaciones entr2 la miisica de ia Peninsula y la de otros lugares, debido al trasiego de obras y
a los viajes de miisicos; pere no puede demostrarse por ahora que estas relaciones se conviertan
en influencias determinantes.
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Jjuntos territoriales y culturales, existan peculiaridades de tipo local, vincu-
ladas a centros musicales de cierta relevancia®®. Si estamos tratando un pro-
blema musical concreto que se da en un espacic y un tiempe delimitados,
hemes de acudir a los escritos sobre miisica que se producen en ese marco
espacio-temporal, con el dnime de comprobar si arrojan algo de Iuz sobre
estos pequefios rincones OSCUros,

Los escritos sobre musica mds cercanos al ambiente de las capillas mu-
sicales de Zaragoza en la segunda mitad del siglo xvi son los dos tratados
de fray Pable Nassarre, al que no tomaremos come juez absoluto pero si como
un buen testigo —si no ocular, al menos auditivo—. Nacide probablemen-
te en Iz década de 1650'4, Pablo Nassarre aprendié los fundamentos de la
muisica con el organista darocense Pablo Bruna, ciego como €, y fue con-
discipulo del sobrino de su maestre, Diego Xaraba v Bruna, que mas tarde
seria maestro de clavicordio de Su Alteza el Virrey de Aragén; organista
de El Pilar de Zaragoza (desde 1674) y organista de la Capilla Real de Ma-
drid (desde 1677 hasta su muerte en 1716)!°, y firmaria la aprobacién de ia
segunda edicién del primero de los tratados publicados por Nassarre!S,

Al menos desde 1683 Nassarre es religioso franciscano y organistz en el
Real Convento de San Francisco de Zaragoza: la noticia procede de 1a pri-
mera edicidén de su primer tratado, Fragmentos musices'?, fechada en 1683
y aprobada por Diego de Casseda y Zaldivar, en ese momento maestro de
capilla de El Pilar, y por Andrés de Sola, organista primero de La Seo. La
obra se reeditd, corregida y con un iltimo libro afiadido, en 1700, y, como
se ha dicho, fue aprobada por Diego Xaraba; 1a edicidn corrid a carge de
Joseph de Torres, al que mds tarde habremos de acudir.

El siguiente escrito musical conocido de Nassarre es un dictamen fechado
en 1694, en relacidn con una de las famosas polémicas musicales que se ini-
cian al acercarse el cambio de siglo!®. Posteriormente encontramos la Es-

13 Remito de nuevo a la voz CHIAVETTE en New Grove Dictionary, vy a MENDEL, A, op. cil.

¥ Se encontraran algunos datos bidgraficos de Pablo Nassarre en la introduccién de Lot-
har Siemens Hemndndez a la edicion de Escuela Musica (Zaragoza, 1980, y en la voz Nas-
SARRE en New Grove Dictionary.

V3 Véase la voz XARABA Y BRUNA, DIEGO en Gran Enciclopedia Aragonesa, con la bi-
bliografia citada, y MARTIN MORENO, A, Historia de la Musica Espariola 4, Siglo xvir, p. 32
y 61.

18 Fragmentos Musicos, repartidos en quatrg tratados [...] (Madrid, 1703, reed. Zaragoza,
1988).

V7 Fragmentos Musicos, Reglas generales y muy necesarias para canto Hano, canto de Orga-
no, contrapunte y comporsicion (Zaragoza, 1683).

1#ygase SIBMENS, L., «Un dictamen de Pabio Nassarre [...1» en Nassarre 11, | (Zaragoza,
1936).
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cuela Musica, segun la practica moderna, publicada en 1723 y 1724, obra
enciclopédica que va debia de encontrarse en proceso de redaccién cuando
salieron a la luz por vez primera los Fragmentos musicos'®. Nassarre per-
manecid en su cargo en el Convento de San Francisco hasta su muerte, pro-
bablemente antes de 1730'3.

Hemos visto, pues, que Nassarre vive en Zaragoza desde al menos 1683
y, légicamente, tiene contacto con los misicos de las capillas de El Pilar y
La Seo. Seguramente no ha escuchado nunca las composiciones de Vargas,
Babén, Monjiu y Ruiz Samaniego, ni tampoco ha podido verlas, pero si co-
noce las de Casseda, vy no debe olvidarse que las tradiciones de composi-
cidn y ejecucidn no cambtian de la noche a la maifiana, y menos en el am-
biente de las catedrales del siglo xvn. De este modo, Nassarre va a ser nuestro
principal testigo, aunque también buscaremos el testimonio secundario de
otros tedricos y practicos mds alejados, en e} espacio o en el tiempo, de la
realidad musical que nos ocupa.

Problemas de transposicion

La evidencia de las claves transporiadas

En el Capitulo X del Tratadoe Segunde de los Fragmentos musicos, Nas-
sarre habla del conocimiento, y puntuacion de los Tonos en Canto de Or-
gano®, Describe los dos sistemas de claves habituales: las que llamamos
claves naturales —claves baxas para Nassarre— {tiples en Do en 1%, altos
en Do en 32, tenores en Do en 42 y bajos en Fa en 4%) y las que llamamos
claves altas (el 1érmino de Nassarre) o chigvette (tiples en Sol en 22, altos
en Do en 22, tenores en Do en 3% v bajos en Fa en 32 o0 Do en 4%). Los tonos
se anotan de la siguiente manera;

12 tono Claves altas con b Final Sol.
Claves naturales sin b Final Re.
27 tono Claves naturales con b Final Sol.
3¢ tono Claves altas sin b Final La.
4¢ tono Claves naturales sin b Final Mi

1% Esenela Musica, segun la practica moderna [ ...} (Zaragoza, 1723 y 1724, reed. Zarago-
za, 1980). En su introduccién a la reedicidn, L. Siemens apunta numerosas evidencias sobre
Io diche,

20 NASSARRE, P., Fragmentos Musicos, p. 60-63. La edicién utilizada es el facsimil {Zara-
goza, 1988} de la de 1700.
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5 tono Claves altas con b Final Fa.
Claves naturales sin b Final Do.

&2 tono Claves naturales con b Final Fa.

72 tone Claves altas sin b Final Re o La.

82 tono Claves altas sin b Final Sol o Do.

Segundillo  Claves naturales con b Final Sib.

Termina Nassarre €] Capitulo con lo siguiente: Aqui solamente he de-
clarado para su conocimiento las primeras reglas generales: porque mu-
chas circunstancias omito, que no me permite este pequeiio volumen, y assi
me remito & la primera, y segunda parte Musicaf*!. Probablemente esas pri-
mera y segunda partes sean las de la Escuela Musica??,

En los Capitulos VIII y IX del Tratado Tercero?’, al explicar el modo de
efectuar contrapuntos en los ocho tonos, dice que la diferencia entre los to-
nos primero y segunda, siendo idéntico su diapasén, estriba en que e/ pri-
mer Tono tiene su Diapason en la entonacion guatro puntos mas baxo que
el segundo®. Lo mismo dice de la diferencia entre los tonos quinto y sex-
to?*. Esto puede sugerir que el primer tono, se escriba como se escriba, siem-
pre se canta con final Re, y el quinto con final Do.

En la Escuela Musica Nassarre es mucho mds preciso, y en el Capitulo
XV del Libro III de la Primera Parte, al referirse a los modos de anotar el
primer tono, dice asi:

Advierto tambien, que de cualquiere de los dos modos de claves, que
estuviere, el Tono natural es siempre uno; porgue cuando esti el Tiple
con clave de gesolreut con bemol, 0 con qualesquiera otras claves, de
1as que le corrresponden, en el Organo, & otros Instrumentos, con que
se acompafta, se transporta quarta abaxo, y es por delasolre lo que esta
figurado por gesolreut, y quando es por delasclre sin bemeol, no se trans-
porta, sine es que por el mismo termino vi el acompafiamiento?®.

La norma del transporte una cuarta inferior es general para Nassarre stermn-
pre que la muisica se escriba en claves altas, como repite en varias ocasio-
nes a lo largo del Capitulo?’, Nétese que la advertencia del transporte va di-

2! Ihid., p. 63.

22 Sepuimos aqui la sugerencia de L. Siemens en su citada introduccién.
23 NASSARRE, P., Fragmentos Musicos, p. 107-116.

3 1bid., p. 109.

Bybid., p. 114-115.

26 NASSARRE, P., Escuela Musica, 1, p. 308,

Blbid., 1, p. 307-315. )
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rigida a los instrumentistas; para los cantores es innecesaria, pues, debido
al sistemna de solmisacién en uso, €l transporte es constante.,

Siempre con claridad, Nassarre vuelve a incidir en las circunstancias de
la transposicion en el Capftule XX del mismo libro, dedicado a las reglas
de acompafiar®®, Dice lo siguiente:

Es otra la regla, que se ha de observar, para acompafiar, saber & que
signo corresponde la clave en el Instrumento, y en donde tiene su si-
taacion, La clave de cesolfaut en qualquiera linea que estg, tiene su si-
tzacion en el Organo, y Arpa en gesolreut, quatre puntos mas abaxo, de
donde se figura en 1o escrito, de donde es necesario saber, que en ser cla-
ve de cesolfaut se transporta quarta abaxe, y lo mismo la de fefaut, quan-
doc esta situada en la linea tercera, que en ¢l Organo es cesoifaut; pero
siendo de fefaut esta, figurada en la quarta linea, no se transporta; por-
que tiene su assiento en fefaut el segundo, contande de abaxo®.

El heche de que en la Escuela Musica se trate el asunto de manera por-
menocrizada parece deberse selamente a la mayor extension dei tratado. Se-
guramente, el hecho de que se hable del transporte en un tratado publicado
en los afios 20 del siglo xvul y no en el que se publicd a fines del xviine es
relevante, ni indica un cambio en la concepeion y el use de las claves altas.

Veamos ahora lo que dicen sobre las claves altas y la posible —o necesaria—
transposicién que implican ofros dos tratados alge menos cercanos, uno por €l
Ingar de su publicacidn, y el otro por el lugar y la fecha, relativamente tardia.

El primero de ellos es El Porque de la Musica, de Andrés Lorente, publi-
cado en Alcalé de Henares en 1672%, En el Capftulo XXXXV de su Arte de
Composicion (cuarto libro del tratado)?*!, describe los ocho tonos comunes de
canto de drgano, con sus tonos accidentales (=transportados} més habituales.
Todos ellos coinciden bdsicamente, en lo que respecta a final, cldusulas in-
termedias y claves en que se anotan, con los propuestos por Nassarre, salvo
el quinto tono natural, que para Lorente tiene su final en La2. Aparte de esto,
Lorente afiade dos tonos que Nassarre no mencionaré: el cuarto tono accidental

B Ibid., I, p. 353-359. N6tese que este capitulo fue, en todo o en parte, redactado o recla-
borado tras la publicacién de las Reglay generales de arompanar de Joseph de Torres (1702),
tratado que Nassarre cita.

Bipid., 1, p. 355.

30E! Porgue de la Musica en gue se contiene las cuatro artes de efla {...] (Alcald de He-
nares, 1672). He utilizado el ejempiar conservado en el Archivo Capitular de Zaragoza.

3! LORENTE, A., El Porque de la Musica, p. 562-565.

32E5 posible que se trate de un error de imprentz, o quizé de una apropiacidn, por parte del
tond de canto de 6rgano, de la nota final de la entonacién salmédica.
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{cuarta alta del natural, escrito en chigveite con bemol) y el octavoe tono alto
u octavillo, con final en Sol y anotado en claves naturales. Algo més adelante,
en la Nota XXX1I, aclara que un tono natural y su correspondiente accidental
s6lo se diferencian en que se apuntan por diferentes terminos, y signos, mas
altos, & mas baxos®, perc ni aqui ni en el Capftulo XXXXV ya mencionado
da a entender si se han de transportar a la hora de la ejecucién ¢ no.

El segundo tratado es el titulado Reglas generales de acompaiiar de Jo-
seph de Torres, editado por primera vez en Madrid en 17023, En los capi-
tulos iniciales, tras explicar los signos del teclado vy los rudimentos de la es-
¢ritura musical, Torres incluye unas reglas para conecer los tonos de las
composicienes, donde incide en el tema ya visto en Nassarre de la posibi-
lidad de anotar algunos tonos en claves naturales v en claves altas, insis-
tiendo en la necesidad de transportar una cuarta baja lo escrito en chiavet-
te v dando ademés la razén de este uso:

A la primera [clave], que es de Fefaut [en 4® linea], [lamaremos Cla-
ve natural, porque se toca por donde apunta; a la segunda, que es de Ce-
solfaut [en 4° linea], Clave transportada, porque siempre que en obras
Espafiolas se hallan los acompafiamientos, con esta Clave se tafien trans-
portados quarta abaxo, & disticion de las compaosiciones Italianas, que es-
tas siempre s¢ tafien naturales, sea la Clave que fuere, que sin duda el
tafierlas en Espafia transportadas, €s porque las vozes canten siempre por
Claves, que no necessiten de afiadirlas Sustenidos en su principio®.

Esto dice refiriéndose al primer tono, y al mismo transporte de cuarta alu-
de en cualquier tono que pueda anotarse en claves altas {el tercero, el cuar-
10, el quinto, el séptimo y el octavo)’S. También afiade que, al margen del
transporte necesario por el uso de claves altas, €l midsico prictico debe es-
tar acostumbrado a subir ¢ bajar una composicién une, dos o tres puntos, y
que todo esto ya lo ensefté Juan del Vado en un cuaderno manuscrito de re-
glas de acompafiar’’. Todo lo dicho se repite en la reimpresién de las Re-
glas de acompafiar hecha en Madrid en 17367,

LORENTE, A., ab. cit., p. 626, i

34 TORRES, J. de, Reglas generales de acompasiar, en Organo, clavicordio, y harpa {...] (Ma-
drid, 1702, reed. Madrid, 1983).

3ibid., p. 10-11.

37bid., p. 10-17.

Y1bid., p. 17. Sobre Juan del Vado, véase. ROBLEDD, L., «Los cinones enigméticos de Juan
del Vado, Poesia, 9 (Madrid, 1978) vy Musica Antigua, 4 {Cérdoba, 1986).

33TORRES, 1. de, Reglas generales de acompanar {1 Aradido aora un nueve tratado {...}
{Madrid, 1736).
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Tenemos, en resumen, un testimonio directo que confirma el transporte
una cuarta baja de las chiavette —el de Nassarre—, otro testimonio poco
claro procedente del que probablemente es el mds importante tratado ted-
rico espaiiol de la segunda mitad del siglo xvii —el de Lorente— y un ter-
cero —el de Torres— que confirma el primero y que alude a una fuente an-
terior -—el manuscrito, hasta hoy no encontrado, de Juan del Vado—, de
pleno siglo xviL

El problema de la copla de chirimias

Pablo Nassarre, en el Capitulo XTIV del Libro IV de la Primera Parte de
su Escuela Musica, en el que trata de las dimensiones de los instrumentos,
habla de los instrumentos flatulentos en general y de las chirimfas en par-
ticular:

[...] todos los de una misma especie ordinariaments en un mismo tono,
y es el tono natural en los mas de ellos; porque fueron inventados para
unirse con las vozes naturales, y todas hiziessen un cuerpo, como se ex-
perimenta en las Capillas de Musicos, donde se usan Baxones, Corne-
tas, y Chirimias, aunque estas tienen ordinariamente el tono un punto mas
alto de lo natural, ¥ por esso no es tanta su longitud [...]%%,

Mas adelante, en el Capitulo XVII del mismo libro, Nassarre alude a la
formacidn de la tradicional copla de chirimias, € insiste en la concepcidn
de instrumentos transpositores para aquéllos que las componen, ofrecien-
do una explicacién poco vidlida para tal eventualidad. De nuevo se estd re-
firiendo a los instrumentos de viento en general:

Y como van unidos con las vozes naturales, estan en el tono natural
los mas; y solo las Chirimias no lo cstan, porque estan ordinariamente
punto alto, y es la razon, que el Instrumento que toca la parte del baxo
de cllas, es el Sacabuche, el qual Instrumento tiene mas longitud que otros,
v fuera mas disforme en ella, s1 estuviera en el tono naturzl; pues es pro-
piedad de los Instrumentos flatulentos, que cuanto mas es su longitud,
tanto mas son baxos de tono. Y por ser menos la del Sacabuche, esta pun-
10 alto. Y las Chirimias lo estan por conformarse en el tono con &1, aun-
que comao estas son vozes agudas, no fueran informes en tener mas lon-
gitud. Que en donde no ay quien toque ei Sacabuche, se suple la parte
del baxo con el Baxon; aunque es mas propio para Chirimias su baxo,

¥ Nassarre, P., Escuela Musica, 1, p. 455,
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por tener la voz mas clara que el Baxon, y conformarse mas en la clari-
dad del sonido, con las partes agudas®,

De la lectura de este pasaje se desprende que el tedrice franciscano des-
conoce la existencia de una familia completa de sacabuches, y también fa
del bajo de chirimia, probablemente debido a que ni los unos ni el otro fue-
ron vistos jamds en el ambiente en que Nassarre se desenvolvia, es decir,
¢l de las Capillas de Misica de Zaragoza en la segunda mitad del siglo xvir
g inicios del xviu. Lo que sf deja muy claro es que, al menos en ese ambiente,
se considera todavia que 1a copla de chirimias se compone de un cierto ni-
mero de éstas {presumiblemente tres, con las funciones de tiple, alto y te-
nor, o quizd ya sélo dos tiples, dentro del proceso de simplificacion del con-
junto instrumental que puede apreciarse en la miisica espafiola a fines del
siglo xvir*!, mds el sacabuche, su bajo tradicional; v que cualquier miem-
bro de ese grupo suena un tone alte de lo que corresponde, es decir, de lo
escrito. No existe todavia la nocidn de instrumentos transpositores inde-
pendientes que se utilizard posteriormente en la escritura orquestal, sine la
idea de un grupo, todo €I transpositor.

De entre los tedricos consultados s6lo Nassarre alude a esta consideracién®.
Pero el arpista Diego Ferndndez de Huete, en su Compendio numeroso de
zifras armonicas, en dos volimenes impresos en Madrid en 1702 y 1704, al
referirse a los tonos de canto de érgano, menciona el octava tone, punto alto,
que tlaman de chirimias®. Quiz4 1a explicacién de tal denominacidn se en-
cuentre en este punto alto, pero esto no s mds que una hipdtesis al margen.

De cualguier modo ¢l transporte un tono alto de lo escrito por parte de
las bandas de chirimias no parece haber sido infrecuente desde, al menaos,
los comienzos del siglo xvi. Aunque nos alejemos mucho en el espacio v
algo en ¢l tiempo, al hablar de instrumentos en el siglo xvi es preciso acu-
dir a Praetorius*, quien en 1619 habla de los problemas de afinacién en los
grupos de chirimias, sugiere la construccién de instrumentos en otros tonos

Wipid., 1, p. 480

4 Me refiero al proceso que lleva de ia tradicional formacién a cuatro (tiple, alto, tenor y
baje, © dos tiples, alto y tenor o bajo} a la més moderna agrupacién a tres (dos tiples y bajo),
especialmente notoria en €l uso, a fines de siglo, del conjunto de dos violines y continue.

42 Nj Lorente pi, muchos afios antes, Cerone, por s6lo mencionar 2 los prircipales, hacen
referencia al transporte en las chirimias.

3 FERNANDEZ DE HUETE, D., Compendio numeroso de zifras arménicas, con thedrica y préc-
rica para harpa de un orden, de dos drdenes, y de érgano (Madrid, 1702 y 1704), citado por
LeON TeLLO, F. 1.,. La teoria espaiiola de la musica en los siglos xvir y xvirr {Madnd, 1974),
p. 698-705. Véase también Ferndndez de Huete en New Grove Dictionary.

# PRAETORIUS, M., Syntagma musicum (Wolfenbiittel, 1619, reed. Kassel, 1958).
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més practicables y defiende el use comun de tocar un tono mds alto de lo
escritos, Por su parte, Mersenne*® no menciona précticas de transposicion
comeo las descritas.

Tenemos por Gltimo la evidencia de las partes de chirimias escritas en las
obras que nos ocupan. Es preciso decir que con frecuencia dichas partes ex-
ceden en un tono hacia ¢l grave la tesitura habitual de los instrumentos; esto
es particularmente notorio en las partes de tiple de chirimia, que habitual-
mente descienden hasta un dol, cuando la nota mds grave del instrumento
es un rel, Ello sugiere la transposicién de una segunda mayor superior, al
menos, para dichas partes.

Las partes de clarin y corneta

De un modo genérico, el #rmino clarin designa, en el marco de fa mi-
sica ibérica de los siglos xvit y xvim, a la trompeta natural, y, quiza como
en otros territorios europeos {Italia, Alemania, ...}, 2l use de su registro agu-
do, aquél en que es posible la ejecucién de intervalos conjuntos*’, Por cor-
neta se entiende el instrumento de madera forrado de cuero, por lo comiin
curvado, con seis orificios en la parte anterior y uno mds para el pulgar, muy
utilizado en las Capillas de la Peninsula, como en toda Europa“.

En el repertorio que estamos estudiando se conserva un villancico de Var-
gas, fechado en 1653, compuesto para voces, acompafiamientos y clarin (ni-
mero 12 de nuestra relacién}; junto a él, otro villancico del mismo maes-
tro, troba o parodia del anterior, en que el clarin es substituido por una
corneta (nimero 13 de nuestra relacién). No entraremos aqui en la discu-
si6n acerca de este cambio, sino que solamente apunfaremos algunas posi-
bilidades: tal vez la parte de clarin no era, en la prictica, ejecutable por tal
instrumento; tal vez la inclusion de un clarin no se considerd opottuna en
una cbra que se habia de cantar en la iglesia“g; tal vez el villancico se re-
pitid, con nuevo texto, un tiempo més tarde, cuando ya no habia un instru-
mentista de clarin competente; o tal vez no se trate mis que de una confu-
sioén terminoldgica por parte del copista de las particellas. El hecho es que
ambas composiciones presentan los mismos problemas: todas las partes es-

S Ibid., p. 37.

46 MERSENNE, M., Harmonie Universelle (Paris, 1636-37, reed. Paris, 1986).

4 Remito a la bibliografia general sobre instrumentos citada en Ia nota 1, as{ como a la voz
clarin en COVARRUBIAS, op. cit., ¥ a claring en New Grove Dictionary.

8 Véase la misma bibliografia general.

4% Hay ‘noticias acerca de censuras a compositores por ejecutar en ia iglesia obras con ¢la-
rines. Un ejemplo, referido a2 Juan del Vado, se encuentra en ROBLEDO, L., o, ¢it.
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tdn escritas en chiaveite, 10 que sugiere una transposicion una cuarta baja;
mas la parte de clarin y la de 6rgano del nimero 12, y la parte de acompa-
fiamiento continuo del ndmere 13 levan la indicacidn por delasoire o por
desolre, mientras en las partes de corneta y arpa del nimero 13 encontra-
mos la expresion un punto alte. Asi, parece que se exige de los ejecutantes
un doble transporte: la cuaria baja impuesta por las claves altas, mds el tono
alto impuesto por algunas indicaciones verbales. El resultado es que la obra,
escrita con final Fa en chiavette {quinto tono), sonard en realidad en Re, o
por delasolre (quinto tono punto alto)>C.

Problemas de los acompanamientos de érgano

Lo que ya vimos, escrito por Nassarre y Torres, acerca de las normas y
usos de transposicidn, nos dio a entender que los miisicos que ordinaria-
mente ejecutaban ecompariamientos sobre un bajo (organistas, arpistas...)
estaban habituados a transportar lo escrito, siempre dentro de las posibili-
dades de su instrumento. Aftadiremos un Gltimo testimonio de esta practi-
ca, muy cercano en fecha a las composiciones que estudiamos: se trata del
informe que Francisco Ruoiz Samaniego, hermano del maestro de El Pilar
Joseph Ruiz Samaniego, y entonces maestro de capilla de la catedral de Ma-
laga, elabord sobre el opositor al cargo de organista de dicha catedral, Pe-
dro de Aldac, en 1663. En este informe Ruiz enumera las partes que ha
de tener un organista para serlo grande y perfecto, y la segunda de esas
partes consiste en acompanar un cantor o ministril con gala e imitacién
un unto alto del tono natural y un punte bajo, que son los accidentales del
organo .. J3,

Dos obras de nuestra relacién presentan un problema de transporte adi-
cional en relacidn con los drganos: se trata de los nimeros 1 y 2, composi-
ciones ambas de Urbdn de Vargas, fechadas respectivamente en 1655 y 1656.
Vemos que las voces, arpa y guidn (quizd para el arpa, o tal vez para regir
la capilla) se escriben en chigvette con final Fa, mientras las chirimias se

¥ No hay evidencia, a través de las particellas analizadas, de que el clarin sea considerado
instrumento transpositor per se, aungue la costumbre de escribir sus partes siempre en Do —
pudiendo sonar en Re, gue era el tono més comdn de las trompetas en la segunda mitad det
siglo xvil y primera del XVIi— ya existia en otros ferritorios europeos. Si esto mismo suce-
dia en EI Pilar, y el trompetista tocaba un instrumento en Re, s6lo se le exigiria el habitual
transporte de cuarta inferior, debido al uso de claves altas. El problema de los clarines en la
miisica espafiola de la segunda mitad del xv1i y comienzos del Xviif es complejo, v espero tra-
tarlo con mdés detenimiento en otro lugar,

5! Citado por MARTIN MORENO, A, Historia de la Miisica Andaluza (Granada, 1985), p. 215.
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escriben una quinta més baja; y las partes de érgano, tanto la del organillo
pequeno como las del que suponemos seria el grande de la tribuna, se anc-
tan en chiavette pero con final 8i bemol, esto es, un tono por debajo de las
voces, Parece significativo el hecho de que sélo ias partes destinadas a 6r-
ganos se escriban de este modo accidental, y no Ias de los demds acompa-
Aamientos; probablemente se debe al hecho de que, por aquellas fechas, los
Srganos de El Pilar, tanto el grande del coro come el grganille pequefio, no
se encontraban en el tone natural al que con frencuencia aluden los tedri-
cos al hablar de instrumentos, y al que pronto nos habremos de referir. Las
Actas Capitulares de El Pilar dan a entender que en aquel tiempo los drga-
nos estaban mds bajos de lo que convenia, por lo que fueron templados de
nueve. El 13 de abril de 1657 se propone lo signiente:

Asimismo s¢ propuso que el drgano segiin un papel que el maestro de
capilla [Urbédn de Vargas)] y organista le tenfan dado el cual leyé, tenfa
necesidad de limpiarse y alzarse medio punto que importaba para la con-
sonancia de los instrumentos [...] Resolvié e} Cabilde que se hiciese2.

La labor se terminé dos meses y medio nds tarde:

Para la festividad de la Navidad del Sefior San Juan dio Jusepe Ses-
ma maesiro de érganos limpio y acordado el érgano grande del Coro de
acuerde el Maestro de Capilla y el organista se subié casi un punto en-
tero siendo verdad que en el cabilde del 13 de abril no se habia resuel-
to sino que se subiese medic punte s6lo pero pareciende que alin que-
daba bajo se determiné el Maestro de rgano ¢l subirlo casi hasta un punto
como estd dicho y al hacer la primera mixtura conociendo lo que se me-
joraba prosiguié y lo concluyé dejéndoto todo conforme [...] Asi mes-
me dejé ajustada en ¢l mismo punto la caderetilia que estd pegadaz la
baranda del érganc grande, y 2l organille de un ala al cual se sube por
la puerta del campanario y la caderetilla portétil [...]%3,

Estas cifras corroboran la suposicion de que en los afios de composicién
de los villancicos 1 y 2 de nuestra relacién los érganos de El Pilar no se en-
contraban en el tono naturai de los instrumentos, o que puede justificar fa
anomalia en la escritura de las partes para drgano (para el grande y para el

52 Cit. por, GONZALEZ VALLE, J.V., en «Regesta de noticias referentes a la mdsica en las
actas capitulares del Pilar (1656-1676)» en Aragonio Sacra | (Zaragoza, 1986), p. 187, y por.
CALAHORRA, P, Misica en Zaragoza, Siglos xvi-xvil, I, Organistas, organeros y érganos (Za-
ragoza, 1977), p. 179.

3 Cit. por. GONZALEZ VALLE, 1.V., ob. cit,, p. 188, y por. CALAHORRA, P., ob. cit., p. 180.
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organillo de un ala). No olvidemos que es ¢l propio Vargas quien pide que
se ajusten al tono de los instrumentos®®, Ahora bien, en el caso de las obras
1y 2, si las voces y arpas (en chiavette con final Do) cantaban y tocaban
cuarta baja y las chirimias sonaban ur punte alto {en claves naturales con
final Fa), el resultade sonoro seria una composicién con final Sol (en oc-
tavo tono, segiin las partes vocales). Si Ias partes de 6rgano se escriben en
chiavette con final Sib, y sabemos que los drganos estin medio tono por de-
bajo del tono natural, parece claro que no pueden transportar cuarta baja
aungue sus partes se anoten en claves altas {el resultado sonocre serfa un fi-
nal Mi}. Por tanto puede suponerse que, si se aceptan las condiciones de trans-
posicién indicadas para voces, arpas y chirimias, los organistas tocarian un
tono mds bajo de lo escrito {un Sib afinado medio tono bajo y transporta-
do tono bajo suena Sol). Pero esta solucidn es inaceptable desde el momento
en que situaria a los organistas tocando en Sol#, lo cual no parece conce-
bible dentro de los sistemas de ejecucidn préctica en la misica ibérica del
siglo xvi, ni tampoco encaja con el sistema de afinacion que se solia apli-
car a los instrumentos de tecia®®. El problema es complejo y se presta a mul-
titud de soluciones contradictorias, como acomodar todas las voces e ins-
trumentos a la altura escrita en las partes de 6rgano’é, o a la altura de las
chirimias, o, finalmente, transportar todas las partes a una altura de sonido
diferente, aunque esto iltimo carezca de fundamento tedrico.

Solucién hipotética a los problemas de transposicion

Conservaremos aqui los cinco grupos que se diferenciaron tras la des-
cripeidn de las obras:

L. Nimeros 3, 4, 5, 6, 7 y 8: Podemos seguir las indicaciones de Nassa-
rre y entender que las voces y acompafamientos en chiaverte se leen cuat-
ta baja, y que la copla de chirimias, en claves naturales, suena un tono alto,

3 Algunos datos sobre cambios de entonacién en érgancs pueden encontrarse en MENDEL,
A, ob. cit,

5 Véase el apartado 6 de este trabajo (Consecuencias de la transposicion).

36 Esta es {a decisidn adoptada por BONASTRE, F., en su edicién de un Nunc dimittis anoni-
mo en Quaderns de Misica Historica Catalana, 4 (Barcelona, 1983}, aunque el problema no
es enteramente igual a los planteados por las obras 1 y 2 de nuestra relacion, pues, en este €aso,
1a parte de drgano se escribe en Fa en 4* linea, y no en una clave transposifora come en nues-
tros gjemplos.
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con Lo qgue todas las partes encajan. Asi, los tonos resultantes de las com-
posiciones son los siguientes:

niim, 3: Octavo tono por Delasolre Final Re.
nim. 4; Octavo tono alto, por Gesolreut Final Sol.
nim. §: Qctavo tono alte Final Sol.
nim. 6;: Qctavo tono alto Final Sol.
nim. 7: Octave tono alto Final Sol.
mim. §: Tercer tono por Elami Final Mi.

2. Nimeros | y 2: Estas dos obras presentan un problema particular ¢n
relacién con la afinacién de los érganos de El Pilar en una época determi-
nada. No podemos proponer una solucién fundamentada por el momento.
Si dejamos a un lado las partes de érgano, la selucion es similar a 1a del gru-
po anterior: voces y acompafiamientos se leen cuarta baja, y las chirimias
un tono alto, con lo que tenemos:

nim. 1: Qctavo tone alto Final Sol.
nim. 2: Octavo tono alto Final Sol.

3. Niimeros 9, 12 y 13; Todas las partes de la obra niimero $ vienen es-
critas en claves naturales con bemol y final Fa, lo que parece ser un sexto
tono; la indicacion de un punto alie en la parte de Organo sugiere que se eje-
cuta con final Sol, es decir, un sexto tono punto alto que, en la practica, equi-
vale al octavo tono alte, En cuanto a los nimeros 12 y 13, ya se apunt$ la
doble transposicién: un tone alto mdas una cuarta baja, lo que da un quinto
rone punto alto, con final Re.

4. Ndmero 11; Aqui no hay problema de adecuacién entre las chirimfas
y el resto de las partes, quizd porque no se utiliza al completo la tipica for-
macién de copla de chirimias. Las chiavette sugieren que la obra suene cuar-
ta baja de lo escrito, es decir, en Octavo tono alto con final Sol.

5. Numero 10; No hay indicios de transposicién en esta obra incomple-
ta, que se encuentra en sexto tono, con final Fa. Adviértase que no se usa
la copia de chirimias, sino una sola chirtmia con otros instrumentos,

Consecuencias de la transposicion
La aceptacion de las hip6tesis enunciadas y justificadas a lo largo de las

pdginas precedentes trae consigo una serie de consecuencias, problemati-
cas en algunos casos, sobre las que es necesaria una reflexién.
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En primer lugar tenemos una consecuencia de orden prictico, relacionada
con [os sisternas de afinacién de los 6rganos. Uno de los sistemas més usua-
les durante el siglo xvii en la Peninsula Ibérica, e indudablemente en Zara-
goza, parece haber sido el que describe Nassarre en el Capitulo XX del Li-
bro IV de la Primera Parte de su Escuela Musica, en que se trata de la
afinacién de los Organos en toda especie de Cafiueria®, Nassarre explica
la particién de la octava®, que coincide con lo que se conoce comtinmen-
te como afinacién de tono medio®®. En este sistema, el semitono cromdtico
es menor que el diaténico, y las alteraciones escogidas/existentes son: do#,
mib, fa#, sol# y sib. No existen, pues, el re#, el lab, etc., ni pueden enar-
monizarse, signiendo con el ejemplo, con el mib y el sol#, Esta imposibi-
lidad, perfectamente audible, es puesta de relieve por Nassarre con el ejem-
plo del lab:

[...] no ay tecla, que corvesponda a &l [al lab); suplenlo muchos Oxr-
ganistas con la tecla negra, que estd para sustenido de gesolreut, aunque
su toneg estd una coma mas baxo, que lo que es necessario para bemol,
y suena desapacible al oido, 4 que deben atender, usandolo con poca de-
tencién, y quando la huviera de aver, es mejor echarla fuera; pues de este
modo, ni suenz bien, ni mal [...]%.

Nassarre indica la imposibilidad de enarmonizacidn, pero también con-
firma el hecho de que, en la prdctica, se tocaba en tongs que poseian ¢n su
escala notas inexistentes o intocables, procurando esquivarlas de la mejor
manera posible. Toda esta explicacién se ha traido porque una de las com-
posiciones estudiadas, la mimero 8, al ser transportada como se ha sugeri-
de, queda en un tercer tono con final Mi, y requiere la aparicién, como nota
sensible en la terminologia actual, del re#, inexistente en los 6rganos, que
se utilizan con acompafiamiento. Por tanto, el posible argumento de la pre-
sencia de estas notas inexistenies wtilizado en contra de la transposicién ne
es vélido®:,

Otra consecuencia de cardcter practico es el hecho de que la tesitura re-

STNASSARRE, P, Escuela Musica, 1, p, 497-501.

3fbid., p. 497-498,

3 Lz afinacién explicada por Nassaire fue estudiada en su dia por ¢l organero de GRAAF,
G A de., «Afinaciones antiguas en Espaiia», en Ef Organe Espariol (Madrid, 1983), p. 59-75.
Sobre Ia afinacion en tono medio, tTemito a LATTARD, J., Gammes ¢t tempéraments musicaux
(Paris, 1988}, p. 53-58.

9 NASSARRE, P., Escuela Musica, 1, p. 325-326.

5! ya expuse brevemente estos problemas en mi edicién de 1a obra referida. Véase GONZALEZ,
LA op. cit, p. 19.
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sultante tras la transposicién, sobre todo en determinadas partes vocales,
como la de contralto, a menude parece demasiade grave a los intérpretes ac-
tuzles. En relacién con este tema es preciso reflexionar sobre dos puntos:
en primer lugar, hay que tener en cuenta que, en ¢l &mbito de las capillas
de muisica, todas las partes vocales son cantadas por varones; las partes de
tiple se encomiendan tanto a nifios como a capones y a falsetistas®?, mien-
tras las de contralte siempre son ejecutadas por adultos, probablemente te-
nores con un cierto desarrolle del falsete y una gran habilidad para combi-
narlo con la voz de pecho®.

E! segundo punto de reflexién es el del diapasén, la altura de referencia
escogida para llevar esta misica a la practica. En las dltimas décadas nos
hemos acostumbrado al diapasén «barroco» esténdar (la' = 415 Hz), medi-
da adoptada en un principic con intenciones historicistas y también con el
4nimg de separar dos mundos ilusorios: el de la Miisica cldsica y el de la
Milsica Antigua. La investigacién musicoldgica ha valorado este diapasén
como cercano a ciertos fenémenos y ambientes musicales determinados, pero
muy alejado y completamente erréneo para otros casos®. Probablemente no
es el apropiado para la misica de iglesia ibérica del siglo xvi, pero nada
puede afirmarse hasta que no se elaboren estudios fundamentados sobre el
asunto®, De todos modos, no puede pretenderse hallar un diapasén Gnico
para toda la misica ibérica del siglo xvii, ni seguramente un tnico diapa-
sén para todas las capillas de mdsica de una misma ciudad, como Zarago-
Za, en un momento determinado. Y sin embargo los tedricos suelen hablar
de un tono natural de referencia, que quizé4 seria diferente en cada lugar y
gue podria venir determinado en algunos casos por las medidas, mds ¢ me-
ntos estandarizadas, que utilizasen los constructores de instrumentos que pro-
vefan a las capillas®. Pero este tema es demasiado complejo y excede los
propésitos del presente trabajo.

52En las Actas Capitulares, y en las mismas particellas con mucha frecuencia, encontramos
los nombres de los cantores y atusiones 2 su condicién {infantes. capones ...).

63 Esta técnica parece haber sido la utilizada por los grandes tenores en la época dorada del
bel canto {ca. 1625-1820). Véase el articulo firmado por René Jacobs como acompafiamien-
o a la grabacin Ariette ¢ cavatine [...] (Beert, Accent, 19813,

84 Véase la voz Pitch en New Grove Dictionary.

63 Remito de nuevo a. MENDEL, A., ob. cit. v a las investigaciones del organero G. A, C. de
Graaf.

561 as alusiones a un tone natural o diapasén habitual en las Capillas son constantes en NAs-
SARRE, P., Escuela Musica, 1, Libro IV, Capitulos XIV-XX. Referencias al tono de las Capi-
llas espafiolas y a sus diferencias con las Capillas de las colonies se encuentran en PESPERMAN
1.T., y. HNsHAW, D.W., «New Light on North America's Oldest Instruments: Mexico» en Or-
pan Yearbook 3 (1972), p. 52-63, y en MENDEL, A., op. ¢it.
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Hay una tercera consecuencia de orden practico, previa a la ejecucién mu-
sical. Se trata del eterno problema: ;Cémo debe editarse una obra de las ca-
racteristicas resefiadas? ;Debe transcribirse cada parte en el tono en que se
escribié o se copid, o, por el contrario, debe anotarse ya transportada al tono
en que debe sonar? El editor ha de sopesar varios elementos: la orientacién
de la edicidn (préctica o critica, o ambas cosas), 1a fidelidad a la fuente, la
inteligibilidad del resultado. .. Opino que, siempre que se distinga claramente
lo que es original de lo que es obra del editor y siempre que, en cualquier
caso, pueda saberse qué dice el original {indicande al inicio las claves ori-
ginales, compds, las posibles ligaduras, las alteraciones...), es preferible bus-
car un compromise, naturalmente razonado y fundamentado, y acomodar to-
das las partes en un tono comiin; de 1o contrario, 1a partitura resultante serd
muy dificilmente legibleS’,

Conclusiones

El hecho de 1a transposicién, o transporte leido a primera vista, es algo
normal y cotidiano en la prictica de notacidn v ejecucidn de las capillas de
muisica en [a segunda mitad del siglo xvir.

Para el caso de los cantores, es una realidad que no requiere mds refle-
xi6n, puesto que el sistema de solmisacién impone constantemente un
transporte o solfeo relativo.

Para los instrumentistas existen reglas, o costumbres durante largo tiem-
po practicadas y codificadas, que recogen los tratadistas. A menudo en-
contramos en las particellas indicaciones verbales de la necesidad de trans-
portar, que sirven a los mudsicos como recordatorio.

Este hecho de la transposicidn se debe, en una parte importante, a la per-
vivencia del uso tradicional de las claves altas, a diferencia de lo que ocu-
e en otros territorios. Dicha pervivencia es justificada por algunos como
un método para facilitar la lectura (evitar los sostenidos en la armadura), y
presenta un notable sintoma de conservadurismo,

En algunos casos particulares, como ¢l de una determinada iglesia en unos
determinados afios, los mecanismos de transposicién pueden complicarse
por situaciones circunstanciales. Un ejemplo es la utilizacién de instrumentos
que se encuentran en diferentes tonos de referencia, sea por su diversa pro-

§7E] caso es diferente al de las ediciones de misica orquestal en que se incluyen instru-
mentos transpesitores modernos (clarinetes, trompetas ... ), 2 cuya lectura todos estamos acos-
tumbrados.
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cedencia {cada constructor puede tener sus propios patrones y su particu-
lar diapasén) o por la naturaleza de algunos de ellos. Siguiendo con el ejem-
ple y el razenamiento, hay evidencias suficientes para suponer que, en el
ambito de las Capillas de Misica de Zaragoza en la segunda mitad del si-
glo XVII, las chirimias, consideradas como conjunto {con su bajo, el saca-
buche), sonaban un tono mas alto de lo escrito, por lo que sus partes habi-
an de anotarse un tono bajo.

Obsérvese que, de las diez composiciones con copla de chivimfas de nues-
tra relacion (niimeros 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9 ¥ 11), ocho de ¢llas (los nd-
meros 1,2, 4,5,6,7, 9y 11}, st aceptamos las transposiciones propuestas
en este trabajo, quedan con final Sol, en lo que podriamos denominar oc-
tavo tono alto u octavillo. Si existe alguna relacion o no entre este octavo
tono alto y el ocrave tono punte alto o tono de chirimias que mencionaba
Diege Ferndndez de Huete, es algo que todavia no podemos asegurar.

Tanto la investigacién como las conclusiones que de ella se extraen que-
dan inscritas €n un marco muy concreto, €l del repertorio de miisica en par-
ticellas del siglo xvir conservade en el Archivo Capitular de Zarageoza, que
recoge los fondos de La Seo v El Pilar. Seria deseable unz ampliacion te-
rritorial de la investigacion, lo que permitirfa inferir conclusiones mds ge-
neralesS®,

% No voy a dar aqui una bibliografia completa de lo que se ha hecho hasta €! presente. Bas-
te con aludir a las investigaciones sobre misica vocal con acompafiamiento instrumental del
siglo XvH de R. Stevenson, M. C. de Brito, F. Bonastre, . Lépez-Calo, L. Siemenrs y otros,





