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Resumen

La musica como arte del sonido es una realidad fugaz e irepetible. Cada nueva interpretacion es un
hecho musical distinto. No sabemos con seguridad como sonaban las obras en el pasado, pero
podemos imaginarlo con fundamento conociendo el marco estético en que fueron creadas. El examen
de los factores y condicionantes de la interpretacion musical en el pasado es imprescindible para
establecer criterios validos de interpretacion en el presente.
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Abstract

Music considered as the art of sound is volatile and unique. Any new interpretation is a distinct musical
reality. It is difficult to know how sounded the pieces in the past, but we can imagine it if we know the
esthetical background in which they were created. The analysis of circumstances and conditions of
interpretation in the past is thus indispensable in order to set valid standards of interpretation in our time.
Key words: Interpretation, Polyphony, Religious music, Vocal music, Musical conduction.



Résumé:

La musique comme art du son est une réalité fugace et unique. Toute nouvelle interprétation constitue un
fait musical distinct. Il est difficile de connaitre les sons exacts des ceuvres du passé, mais nous pouvons
les imaginer a partir du cadre esthétique dans lequel elles furent crées. L'analyse des facteurs et des
conditions de l'interprétation musicale dans le passé est indispensable pour établir des critéres valables
d'interprétation a notre époque.

Mots clés: Interprétation, Polyphonie, Musique religieuse, Musique vocale, Direction musicale.
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1.- Introduccion

Mas alla de la descripcion de las
actividades musicales del pasado, de la
infraestructura en que se sustentaban y del
conocimiento de las obras musicales
conservadas, se abre un interrogante que
es todo un desafio: como sonaba aquella
musica en el momento en que cobraba
vida mediante la interpretacion.

Dado que la interpretacion es un
hecho fugaz e irrepetible, la respuesta a
nuestra pregunta solo la podemos hallar a
través de medios indirectos, como el
estudio del entorno que hacia posible
aquella musica, los criterios estéticos en
que se basaba, la valoracion cuantitativa y
cualitativa de los intérpretes, y los juicios
emitidos por los oyentes. De esta manera
la aproximacion al hecho interpretativo
siempre serd un ejercicio de deduccion,
incluso de imaginacion, pero
fundamentado hasta donde sea posible en
datos objetivos.

Aun tratdindose de un periodo
limitado como el que aqui nos planteamos,
resulta dificil llegar a una valoracion de
caracter global; siendo los gustos y
criterios  estéticos  realidades  tan
cambiantes no podemos ir mas alla de la
fijacion de unos criterios que nos permitan
imaginar con cierta verosimilitud las
interpretaciones musicales en funcion de
los condicionantes de cada momento.

2.- Ideas sobre el concepto de
musica en el siglo XVIII

Para acercarnos a nuestro objetivo
nos puede servir de gran ayuda un breve
repaso de los presupuestos estéticos
imperantes en materia musical en el siglo
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XVIII y las practicas musicales de su
contexto historico.

En el pensamiento musical de
comienzos del siglo XVIII aparecen
posiciones  encontradas  entre  los
defensores a ultranza la inmutabilidad de
las reglas del arte y los que propugnaban
una mayor libertad creativa. En esta
corriente aperturista se posiciond el
maestro gaditano Miguel Medina (1710-
1759), defendiendo que: "todos los medios
que se dirigen a la mayor hermosura de la
cosa artificiada preponderan mas que los
preceptos”. Segin Medina, todo maestro
esta legitimado para experimentar nuevas
formas de expresion en el arte y elegir las
mejores, "lo contrario es cosa servil e
indigna de la virtud intelectual” (Medina
Corpas, 1718: 3-4).

La inmutabilidad de las reglas en el
arte fue cediendo terreno ante una mayor
valoracion de los aspectos sensoriales de
la musica: el verdadero fin de ésta es
conmover o promover afectos, pero
siempre a través del sentido; en definitiva
el juez de la obra musical es el oido. Asi
lo encontramos en un escrito anénimo
publicado en Madrid en 1796 bajo el
titulo: Reflexiones de un Fildsofo Inglés
sobre la musica antigua comparada con la
moderna:

"Uno de los objetos de la masica es el
deleitar el ofdo; pero su fin mas noble y
mas importante es el de mandar a las
pasiones mover el corazén. Baxo del
primer aspecto la masica es un
entretenimiento honesto muy propio
para el descanso [...] y bajo del otro es
una de las artes mas dtiles de la vida"
(Anénimo, 1796: 125).

En el ambito de la musica religiosa,
texto y musica debian estar en perfecta
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sintonia para lograr un objetivo comun:
conmover el corazéon. En la practica esa
sintonia se veia obstaculizada, entre otras
causas, por el desconocimiento del latin.
El desconocimiento de la lengua traia
como consecuencia la mala pronunciacién
del texto, lo que atentaba contra algo
esencial, "pues se acaba de perder casi
enteramente la letra y por consiguiente
una de las principales causas de mocion™.
Por la misma razén se terminé criticando
el complicado entramado del contrapunto
como un artificio que atentaba contra la
inteligibilidad del texto:

"Todos estos defectos se hallan
reunidos y multiplicados en cualquiera
de nuestras composiciones artificiosas:
atiéndase a la gregueria de un Quatro o
un Ocho, en el que mientras uno dice
una palabra, otro pronuncia otra muy
diferente; éste va ya en el segundo
verso y el otro alin se esta rumiando el
primero, y los instrumentos, rotas las
leyes y respecto debido a las voces,
todo lo confunden, alborotan vy
trastoman” (Greco y Lira , 1786:
540).

En la teoria y en la practica se
tendi6 hacia la simplificacion de la
textura. Poco a poco se fueron
introduciendo partes solisticas en las obras
de conjunto, dando paso a recitados y
arias.

Otra de las cuestiones a delimitar en
la musica religiosa en el siglo XVIII es el
papel de los instrumentos. La
emancipacién experimentada por la
musica instrumental durante el Barroco
solo alcanzé timidas cotas de autonomia
en la iglesia; la funcion de los
instrumentos en la musica religiosa, segin
la doctrina tradicional, era preparar,
acompafiar y reforzar las voces. Segun
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Francisco Valls (1665-1747), "en cual-
quier  composicion  ecclesiastica o
profana, hdagase cargo el compositor que
lo principal de ella son las vozes y que los
instrumentos no son mas que un adorno
que se afiade” (Martin Moreno, 1977:
165).

En la practica los instrumentos
fueron asumiendo un papel cada vez mas
importante y auténomo hasta terminar
situdndose en un plano de igualdad con las
voces, modificandose el concepto del
equilibrio sonoro. Pronto surgieron
criticas porque el estruendo de los
instrumentos no dejaba oir el canto de las
voces:

"Otro defecto de nuestra misica es el
exceso Yy naturaleza del adorno
instrumental, pues siendo solo instituido
para instruir y disponer precediendo y
aliviar y fortificar acompafiando, llega a
cubrir o ocultar casi enteramente la
voz..." (Greco y Lira, 1786: 537).

Segiin el mencionado critico de
1796, los cantores se veian obligadas a
gritar para hacerse oir entre tantos
instrumentos.

"Los instrumentos, que no habian de
ser empleados sino para preparar a los
oyentes y acompafiar y reforzar la voz
sin confundirla, todo lo hacen al
contrario, pues por su nimero y por lo
fuerte de sus sonidos, apenas hay voz
humana que pueda hacerse oir entre
ellos. Las flautas, instrumento el mas
analogo a la voz humana y sumamente
hechicero por la dulcisima suavidad de
sus sonidos, entran en muy corto
numero en las orquestas, [...] mas para
esto el numero de violines no tiene
término, los cuales con sus voces
agudas y chillonas, todo lo ahogan de
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suerte que como la pronunciacién es
forzada e imperfecta, la voz por lo
comin débil y poco sonora, y los
instrumentos  sin  freno que los
contenga, chillan y gritan hasta las
nubes, no es posible comprehender
nada de lo que cantan; solo si se oye
una barah(nda de voces y de gritos
que si no estuviéramos acostumbrados
a oirla nos pareceria de locos. La
musica de capilla que se suele usar en
los templos, ademas de la impropiedad
que puede tener con la seriedad y
magestad del culto, punto de que
prescindimos, mirada so6lo por las
reglas del verdadero gusto musical
padece casi todos los vicios que
dexamos notados" (Andénimo, 1796:
179).

Para contrapesar el sonido de los
instrumentos se precisaban voces cada vez
mas potentes; el aludido Censor de 1786
criticaba que "Las Catedrales suelen
buscar para cantores del coro wunos
hombrones robustos, que con sus
tremendos chorros hagan estremecer las
bovedas del templo” (Greco y Lira, 1786:
539).

En los debates musicales del siglo
XVII hubo de correr mucha tinta en toda
Europa en torno a la supremacia del
intelecto o del sentimiento antes que
lograse armonizar los términos del dilema.
El Marqués de Urefia introduce una dosis
de racionalismo y reclama para la musica
una "sintaxis musical" similar a la del
discurso, afirmando que "el medio mads
seguro (y creo que el unico) de hacer una
musica religiosa, caracteristica del
templo, util y conducente a su fin es
sujetarla a las leyes de la elogquencia”
(Ureiia, 1785: 413).
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Por fin en 1799 Fernando
Ferandiere ya no se contenta con el
dictamen exclusivo del oido y considera
que éste debe estar iluminado por la razén,
no basta con que el sonido sea agradable
para que haya una obra de arte:

"[..] pero estos tales aficionados o
compositores intrusos nos  quieren
tapar la boca con aquella comdn
expresion de decir que el juez de la
musica es el oido, y que sonando bien,
todo es bueno. Y yo digo que concedo
que sea el juez de la musica el oido,
pero éste no es solo, porgue tiene que
consultar con el juez de la razon, y él le
hard ver que hay un ruido que no
incomoda, pero que no ha pasado ni
aln por los umbrales de la ciencia
arménica” (Ferandiere, 1816: 27).

En resumen a lo largo del siglo
XVIIl se produce una evolucion del
pensamiento y de la practica musical
cuyos rasgos mas destacables son los
siguientes:

- Se pasa paulatinamente del
concepto de musica como arte
capaz de "mover afectos", al de
una musica ‘'natural, = cuya
cualidad primordial es la de ser
"agradable al oido".

- Se tacha a la polifonia
contrapuntistica tradicional de
artificiosa y poco clara, y crece el
interés por el empleo de texturas
homofénicas y partes solisticas.

- Como consecuencia del creciente
precio de la melodia se entrada en
el templo a formas y estilos de
origen profano (recitativos, arias,
minuetos etc). Al igual que en la
musica del teatro, las habilidades
vocales de los cantores gozan de
gran estimacion del publico.
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- Los instrumentos dejan de ser
meros acompaiiantes de las voces
para asumir un papel propio
dentro de la obra con caracteres-
ticas idiomaticas propias, lo que
conlleva una mayor especializa-
cion de los instruyentistas.

- En las catedrales se cotizan las
voces potentes, que puedan oirse
frente a un numero cada vez
mayor de instrumentos.

3.- Los factores de la interpretacion

Otro de los medios para aproximar-
nos a las interpretaciones musicales del
pasado es el andlisis de los elementos que
la hacian posible, esto es, el nivel
individual de los intérpretes, la estructura
del conjunto musical y el proceso de
preparacion de las obras.

3.1.- El maestro de capilla y sus
Sfunciones

Para ser maestro de capilla se
requeria ser compositor y saber "regir" la
Capilla, condiciones que  debian
acreditarse en refiida oposicion. En las
oposiciones para maestro de capilla de la
Catedral de Cadiz de abril de 1759,
ademas de las pruebas de composicién a
puerta cerrada, se incluy6é una prueba de
direccion: "que el dia que sefialase el
Cabildo para principiar los actos, debian
hallarse presentes en la Santa Iglesia los
opositores para ser examinados en el
facistol gobernando la Capilla en las
obras que les fuesen sefialadas por los
Jjueces” (Actas CC, 1759, Libro 34: 171).

La direccién de la Capilla era una
tarea que no se correspondia exactamente
con el moderno concepto de direccion
musical. Segin las expresiones de la
época "gobernar" o "regir la Capilla"
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consistia en "echar el compas", lo que
Francisco Valls (1665-1747) define como
“los movimientos de subir y baxar la mano
con igualdad de tiempo, que son el Arsis y
Thesis alzar: de la igualdad de estos
movimientos pende la buena execucion de
la Musica" (Martin Moreno, 1977: 179).

Las condiciones de una buena
direccién eran, segin Pablo Nassarre
(1664-1730), exactitud en el tiempo vy
sobriedad en el gesto. El maestro no debia
hacer ningun otro movimiento que el de
subir y bajar los brazos para marcar con
toda exactitud los momentos de dar y
alzar, tanto en los compases binarios
como en los ternarios:

"El compas igual, que es el que se
echa para compasillo y compés mayor,
ha de ser tanta la igualdad los dos
movimientos de él que en nada difieran
el uno del otro; [..] en el compéas
temario o desigual, como es el que se
echa para proporcién mayor y menor
efc, ha de poner con especial cuidado
que el un movimiento sea doble, no
deteniéndose méas ni menos que su
justa quantidad” (Nassarre, 1724, I
454).

Como se ve, el compas constaba
siempre de dos tiempos, en el binario
estos tiempos eran iguales; en el ternario,
el primer tiempo duraba el doble que el
segundo.

La forma de llevar el compas debid
evolucionar a lo largo del siglo XVIII;
pues si tanto Nassarre (1723), como Valls
(1742), hablan de marcar sélo dos partes o
movimientos, Fernando  Ferandiere,
violinista de la Catedral gaditana se refiere
ya en su Prontuario Musico para el
instrumentista de Violin y Cantor (1771) a
compases de tres y cuatro movimientos:
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"Digo que no hay mas que dos tiempos,
perfecto o imperfecto, (binaro vy
ternario, que decfan los Antiguos).
Perfecto es el tiempo o compés de
Compasillo, por ser de quatro
movimientos; imperfecto es el tres por
quatro, por ser de tres movimientos,
bien que hay otros géneros de tiempos;
pero todos se derivan o nacen de estos
dos, como el 2/4, el 6/8, el 6/12, que
nacen del compasillo por ser de
movimientos pares y del tres por quatro
nacen el 3/8 el 6/9, por ser de
movimientos  nones”  (Ferandiere,
1771:11).

La "igualdad en el compas" no
estaba en contradiccion con las
modificaciones de tiempo, como sefiala
Nassarre, "conviene muchas veces en una
u otra parte de la obra el que el compas
vaya con mas velocidad o con menos |[...]
y el maestro ha de ser puntualisimo en que
sea a tiempo, no anticipando ni
posponiendo la alteracion de él". En todo
caso la direccion debia ser sumamente
sobria en sus movimientos, evitando
cualquier gesto de expresion:

"Tampoco debe hacer [el maestro]
movimiento alguno con la mano ni
brazo, méds que el de dar y alzar;
excusando todo lo que fuere hacer
movimientos con la cara, ojos y labios,
por no dar motivo de risa a los
circunstantes” (Nassarre, 1723, II
154).

Esta forma de dirigir un tanto
hieratica nos hace pensar en una cierta
rigidez interpretativa y en una parquedad
de matices expresivos. De acuerdo con
una  concepcién  todavia  barroco-
preclasica, los matices dinamicos parecen
ser mas el resultante de la acumulacién o
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eliminacion de partes cantantes que de la
gama de intensidades de los intérpretes.

En el discurso de la obra el maestro
debia atender a corregir los errores tanto
de entradas como de entonacion:

"Cuando yerre ei gque canta, por no
haber entrado en tono, no tiene el
maestro que hacer otra diligencia que
cantar hasta ponerlo en la cuerda
propria. Hay algunos que no afinan
cuando cantan, ya por defecto del oido,
y ya por razon de tener el pecho malo,
y con los tales se debe portar el
maestro cantando un poco con ellos
hasta que puedan advertir el defecto..."
(Nassarre, 1723, II: 455).

En resumen la actitud del maestro
ante la Capilla debia ser grave y estatica,
sin hacer otros movimientos que los
imprescindibles para el batido del compas.
Los matices expresivos no debian
condicionar en modo alguno los
movimientos del maestro.

3.2.- Los cantores

Los aspirantes a una plaza de cantor
en las Capillas de musica espafiolas debian
acreditar conocimientos musicales
suficientes para cantar la  parte
correspondiente a su voz a primera vista,
asi como buenas cualidades de voz tanto
en volumen como en extensién y timbre.
Nassarre lo expresa asi:  "f...] el cuerpo
[de] la voz bastante, que sea larga
subiendo por la parte aguda y baxando
por lo grave [...] ha de ser la voz clara e
igual". En la practica se valoraba mas la
buena voz que los conocimientos; como
advierte el mismo autor, en el examen de
una voz "...siempre ha de ser preferido el
que la tiene mds perfecta, aunque la
destreza no sea tanta como la de otro,
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porque ésta se puede adquirir y la
perfeccion de la voz no" (Nassarre, 1723,
1: 492).

Este mismo criterio se seguia en la
Catedral de Cadiz, primando la calidad de
voz sobre los conocimientos musicales. En
1758 un tenor llamado Joaquin Hernandez
fue examinado para ingresar en la Capilla
y, a la vista del informe del examinador
que decia "que la voz era de cuerpo, clara
y buena de metal, pero con la desgracia
de no saber musica”, fue admitido, aunque
con menor salario (s6lo 100 ducados
cuando lo nommal eran 250), para que se
aplicase en el estudio de la musica. En
1775 se admitié provisionalmente a otro
tenor, "atento a la qualidad de su voz y la
esperanza que da”, y se le asignaron 200
ducados de salario, ‘reservindose el
Cabildo la accion de continuar o revocar
esta asignacion segun lo tenga por
conveniente" (Actas CC, 1758: Libro 34:
109 y 1775, Libro 38: 116).

El proceso de formacion de los
musicos se iniciaba a la edad de siete u
ocho afios ingresando como seises en
alguna Capilla musical. El aprendizaje
comenzaba por el conocimiento de las
notas, valores y distancias intervalicas,
seguia con el complicado sistema de
solmisacion hasta adquirir una total
soltura en el empleo de las mutanzas y
culminaba con el adiestramiento en las
practicas improvisatorias para "echar
glosas" y otros adornos sobre una melodia
dada. El nifio debia aprender a cantar
llevando el compas con la mano, sin
permitirsele otros movimientos:

"Quando cantan también se les debe
corregir cualquier movimiento de el
cuerpo, cabeza y de cualquier otro
miembro, pues tan solamente se les ha
de permitir aquelios que no se pueden
escusar, como es el movimiento de los
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labios para la pronunciacion, y el de la
mano para el compas. Por el poco
cuidado que muchos maestros ponen
en esta matena a los principios, hacen
habito de hacer movimientos con el
cuerpo y cabeza; otros visages con el
rostro cuando cantan, creciendo al
paso que la habilidad estos malos
habitos, siendo ocasion de mucha risa
en los circunstantes cuando cantan en
publico” (Nassarre, 1724, II. 441-
442).

Sabemos poco de la técnica de
canto que empleaban los cantores de las
Capillas en el siglo XVIII. Nassarre se
limita a enumerar los defectos vocales mas
comunes: voz nasal, mala articulacion,
voz fingida, desentonacion y trémolo, y
explica las causas de cada uno de ellos:
tener el oido "dafiado con algunos
humores", "tener dafiado con humores
gruesos el gargario o campanilla”, "no
tener la lengua velocidad en el
movimiento", fingir la voz "dilatando la
ternillas de la larinx y procurando arrojar
el aire con violencia” y "la poca firmeza
que tienen los musculos” (Nassarre, 1724,
I: 50).

En general los escritos de la época
destacan el papel de la garganta y el pecho
en la formacion de la voz, sin aludir a
cuestiones como la respiracion o la
resonancia, lo que induce a pensar que el
tipo emision de los cantores de las
catedrales diferia notablemente de lo que
hoy entendemos por voz impostada.
Fernando Ferandiere aconseja ya hacer
ejercicios de vocalizacion:

"En estando ya mediano solffista, se
pondra a cantar letra, y para esto sera
conveniente que acabado el solfeo,
empiece por la primera leccion,
cantando con la letra A, y luego con la
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E, y también con la O, expresandola en
cada punto menos en los ligados,
procurando sujetar y abrir la boca a
correspondencia de las tres vocales; y
que las otras |, U son imperfectas para
la execucion” (Ferandiere, 1771: 31).

Las alusiones siempre elogiosas a la
voz clara que encontramos en los
documentos hacen pensar que éste era el
tipo de emisién mas apreciado. Nassarre
alude a la singularidad de algunas voces
femeninas "claras y sonoras”, a los
contraltos de voz "clara y con bastantes
altos" por tener la aspera arteria bien
proporcionada, y atribuye el defecto de los
que se bajan o suben al cantar a un
problema de oido "si la voz es clara y
buena”. Segun él la voz de los cantores
debe ser "clara el igual” en toda su
extension (Nassarre, 1724, I. 46-49; Ibid,
1723, 1I: 492). El mismo aprecio por la
voz clara muestra Tomas de Pefialosa,
maestro de capilla de la catedral de
Granada, en un informe muy elogioso
sobre la voz del tenor gaditano Juan de
Dios Merinero: "su  voz tiene la
especialidad de ser entera, clara, sonora
tan natural que alcanza todos sus
términos sin la menor violencia en su
semblante..." (Lopez-Calo, 1992, III: 113).

En la documentacién de la Catedral
de Cadiz encontramos wun informe
favorable del maestro Miguel Medina
sobre un tenor que dice "que la voz era de
cuerpo, clara y buena de metal... "(Actas
CC, 1758, Libro 34: 109). A su vez el
violinista y tedrico Ferandiere aconseja
claridad en la emision y naturalidad en la
expresion del rostro:

"Procura saber sacar la voz con
claridad, suavidad y sin fuerza de
pecho, cantando con mucho afecto,
pero con ninguna afectacion, sino con

magnanimidad o espiritu, y el
semblante risuefio, no como algunos
que para cantar blando parece que
lloran. La boca y los ojos naturalmente
abiertos, pues hay algunos que abren
mucho la boca y casi cierran los 0jos,
haciendo con esto una ridicula figura.
La presencia algo grave, sin menear
pies ni brazos ni cabeza, no haciendo
visages, gestos ni arrugas en la frente"
(Ferandiere, 1771, 33).

Las expresiones "cantar sin fuerza
de pecho" y con "el semblante risuefio”
podrian entenderse como apoyo de la voz
en los resonadores superiores y relajacion
de los musculos faciales, ideas que
significan un avance respecto a las
posiciones de Nassarre, quien rechazaba la
expresion "cantar de cabeza", de uso
comun entre musicos practicos, y critica al
mismo Cerone por emplear la expresion
"voz de cabeza™

"Algunos musicos practicos dicen que
hay voces de cabeza y voces de pecho.
No sé el fundamento que tienen para
hacer esta distincién de voz, ni jamas lo
explican. Lo que yo puedo decir es que
no se halla en otro puesto que en el
pecho la formacion de la voz [...] y asi
tengo por hablar sin fundamento el
decir que hay voces de cabeza, y no
dexaré de decir que el mismo Cerone
se contradice, pues habiendo dicho
poco antes de la voz de cabeza lo que
dexo referido, vuelve a decir que las de
pecho son méas deleitables y mas
dulces, lo que arguye el poco
fundamento que tiene para hacer esta
distincién de voz" (Nassarre, 1724, I:
50).

A partir de estos presupuestos
veamos cOmo era una Capilla de Musica
de tipo medio en el siglo XVIIL
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Normalmente no habia mas que un solo
bajo, el sochantre, con una voz de calidad
excepcional, especialmente en su registro
grave. La voz de tenor la desempefiaban
tres o cuatro cantores profesionales muy
competentes, con una extension de voz
entre Do2 y Soi3. Los contraltos también
eran tres o cuatro varones adultos con
extension de voz entre Fa2 y Si3. La voz
de tiple estaba normalmente desempefiada
por seises, cuyo numero oscilaba entre tres
y seis, y su extension de voz estaba entre
Do3 y Sol4; éstos durante alglin tiempo
cantarian "de oido" hasta que aprendian a
solfear, y tendrian un periodo de bajo
rendimiento antes de la muda de voz, por
lo tanto casi siempre habria algin seise
poco rentable. En algunas capillas habia
tiples adultos (falsetistas o evirati), aunque
en la Espaiia del siglo XVIII la presencia
de castrati tuvo menor incidencia que la
de tiples infantiles.

Se trataba de un conjunto vocal-
instrumental de musicos profesionales
(salvo los seises) bien instruidos, capaces
de leer a primera vista sus respectivas
particelas, y la mayoria de ellos
capacitados para llevar el compas en
ausencia del maestro. Estos musicos
conocian las técnicas basicas de su
respectiva especialidad, que por lo que
sabemos, no coincidian exactamente con
las de la actualidad, especialmente en lo
referente a la técnica vocal.

Dado el numero de cantores de la
Capilla y la plantilla requerida por las
obras del repertorio, tanto la voz de bajo
como las de tiple se reforzaban o suplian
con instrumentos. Los mismos maestros
componian pensando en este refuerzo
instrumental; asi encontramos obras en las
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que el bajo es conducido a notas
extremadamente graves®.

3.3.- Los Ensayos

Uno de los consejos que da
Nassarre a los maestros de capilla es "no
cantar obra alguna en piiblico que no esté
probada antes”, porque en el ensayo se
pueden corregir errores de escritura y se
da mayor seguridad a los cantores:

"También importa porque los que la
han de cantar [la obra] la tengan vista,
pues aunque sean diestros, la cantaran
con mas seguridad y los que no lo son
se hallaran precisados a estudiar su
parte [...] Porque hay algunos tan
persuadidos de su destreza en el
cantar que se tienen a menos de probar
la misica en secreto, y ordinariamente
los tales por no hacerlo, cometen
algunos verros quando la llegan a
cantar en publico..." (Nassarre, 1723,
11: 436).

La complejidad de las obras, la
diversidad de combinaciones de plantilla y
la progresiva independencia de las partes
instrumentales exigirian necesariamente
algunos ensayos al menos para las obras
de estreno, pero la verdad es que en la
documentacion de las Capillas de Musica,
tan puntillosa en general, apenas se
encuentran referencias a los ensayos, lo
que hace pensar que éstos eran muy
escasos. Lo mas normal debia ser entregar
las particelas a los cantores para que las
estudiasen en privado. En la catedral de

2 Por citar un caso, en un salmo Credidi a 8
con violines, de Francisco Delgado maestro
de capilla de la Catedral de Cadiz (1759-
1788), el bajo del coro segundo desciende
reiteradamente a las notas Do7 y Rel.
(Archivo Musical Catedral de Cadiz, 16/7).
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Pamplona, segun unas normas aprobadas
en 1800, "siempre que se haya de cantar
obra nueva, debera el maestro advertir
con alguna prudente anticipacion a los
musicos que la han de ejecutar, a fin de
que la puedan estudiar, si tuvieren por

conveniente, para su mejor desempefio”
(Gembero, 1995, II: 385).

En la catedral de Cadiz ning(n
documento del siglo XVIII habla de los
ensayos de la Capilla; solamente he
encontrado dos referencias a ensayos, uno
del siglo XVII y otro del XIX. La primera
esta en el Libro de Ceremonias (1684)
cuando habla de las obligaciones del
organista: "Ha de tafier el organo grande
o0 chico cada y cuando que el maestro de
capilla le avisare, asi para ensavar y
probar sus obras como para que le
acomparie en servicio de la Santa Iglesia".
La segunda aparece en un acta capitular de
1803, y alude a una misa que se iba a
estrenar, encargandose a los responsables
de la musica "hacer ensayar la obra que se
cante por primera vez el dia de S. Pedro”
(Actas CC, 1803, Libro 44: 349).

La verdad es que en el apretado
horario de los musicos catedralicios del
siglo XVIII no habia mucho tiempo para
ensayos. La dedicacion de los musicos a
las funciones de catedralicias y de
parroquia (Visperas solemnes, misa
conventual, tres o cuatro entierros diarios,
varios bautismos, Salve de los sibados,
etc.) y las actuaciones en otras iglesias de
la ciudad les mantenia permanentemente
ocupados. Su gran destreza en la lectura
les permitiria afrontar las obras
practicamente a primera vista; de todas
formas debemos pensar que al menos
habria ensayos generales para el estreno
de las obras de mayor complejidad, como
los villancicos de Navidad. En cuanto al
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repertorio ordinario lo probable es que los
seises estudiarian su parte por separado
con el Maestro, y el resto de los musicos,
lo aprenderian directamente en las
actuaciones conforme iban ingresando en
la Capilla.

Al no disponer de noticias sobre los
ensayos no podemos conocer como se
trabajaban las obras en el aspecto
expresivo. Desde luego el concepto
interpretativo del siglo XVIII distaba
bastante del nuestro, bastante influenciado
todavia por una concepcién romantica de
la musica. Nassarre considera necesarios
los ensayos "para corregir todos los
defectos de los que cantan, asi en no ser
puntuales en la musica como en la
pronunciacion de la letra”, nada dice de
los aspectos dindmicos y expresivos, lo
que hace sospechar que no se trabajaban
con una especial dedicacion y que se
insistia sobre todo en la justeza del tiempo
y la inteligibilidad del texto, muchas veces
oscurecido por el sonido fuerte de los
instrumentos (Nassarre, 1723, 1I: 436).

4.- Caracteristicas del repertorio y
su interpretacion

El repertorio de las capillas
musicales estaba constituido por dos tipos
de obras: polifonia tradicional

contrapuntistica y musica "moderna”. La
primera era herencia del pasado y se
contenia en los grandes libros de facistol
por el que lejan todos los cantores; la
segunda comprendia las obras compuestas
por el maestro de capilla siguiendo las
normas estilisticas del momento. Esta
musica se escribia en hojas sueltas o
particelas, por lo que se denominaba
"musica a papeles".
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La polifonia antigua nunca llego a
desaparecer del repertorio ordinario de las
Capillas, y se empleaba especialmente en
los domingos ordinarios y fiestas menos
importantes. Los maestros del sigo XVIII
conocian perfectamente la técnica del
contrapunto, incluso componian obras en
este estilo, por lo tanto sabian muy bien
las consecuencias interpretativas que de
ello se derivaban, especialmente en el
tratamiento de los motivos imitativos a
través de las voces. El marqués de Urefia
hace una buena descripcion de la técnica
constructiva e interpretativa de las obras
contrapuntisticas;

"Presupuesta la propiedad y buena
eleccion del canto, sea vocal,
instrumental o mixto, podra sin
embargo desgraciarse una pieza si se
distribuye mal entre las partes que lo
executan: porque  generalmente
hablando, no esta fixo el canto en una
sola parte de las que componen una
sinfonia o un coro. El rueda (si cabe
hablar asi) por los tiples, contraltos,
tenores y baxos, que reciprocamente
se acompafan unos a otros. Si los
acompanamientos lo cubren en
demasia, resulta un embrién puramente
armoénico, en que no se halla una idea
clara, ni ofra cosa que agradar el oido
sin definir apenas mas que el caracter”
(Uretia, 1785: 402).

La plantilla requerida por estas
obras es la convencional de cuatro voces
(tiples, contraltos, tenores y bajos), por
tanto una Capilla de tipo medio, segun las
épocas y lugares, interpretaba estas obras
con una media de tres o cuatro cantores
por voz, salvo en la voz de bajo en la que
normalmente so6lo habia wuno. Este
desequilibrio se resolvia sin ningun
problema con algiin instrumento (bajoén o
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violén). El maestro de capilla de la
colegiata de Jerez, en un informe de 1796
considera el 6rgano y el bajon como parte
integrante del coro de voces:

"Es también evidente que los
cantores constituyen lo esencial de
lo que se nombra en las iglesias
“capillas de musica”. Mas tampoco
es dudable que los instrumentos de
cuerda y viento (no trato del 6rgano
y bajo, que siempre son del cuerpo
de las voces), son como partes de
dicha capilla en las mayores
solemnidades..." (Castro y
Barrientos, 1797: 105).

Se empleaba el bajon para reforzar
la voz de bajo o para suplir su ausencia, y
la flauta o el oboe para la voz de tiple
cuando habia pocos seises. Pablo Nassarre
refiriéndose a la voz de bajo destaca su
importancia, pero a la vez considera
normal que se supla con instrumentos:

"Ay otras vozes graves tan
profundas que tienen los baxos
necessarios y con tanto cuerpo
como es menester para cantar
baxos. Estas son muy pocas, pero
muy importantes, que aunque la voz
de los baxos se suple con
instrumento, no dexa de ser mas
deleytable la musica quando son
todas las  vozes  naturales"
(Nassarre, 1724, 1. 40).

La musica "a papeles” también
contenia pasajes contrapuntisticos, pero su
textura era mayoritariamente homofénica,
con predominio de la melodia de una voz
sobre las demas que desempefian una
funcién armonica. En este tipo de obras se
dio un progresivo cultivo del melodismo,
introduciéndose partes solisticas
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(recitativos y arias) o contraponiendo una
sola voz al coro convencional.

Como la mayoria de estas obras son
policorales, resulta evidente que en estos
casos la media de componentes por voz
seria de uno a tres cantores, siendo el
refuerzo instrumental imprescindible. Asi
pues, podemos afirmar que ni la plantilla
de las obras ni el nimero de componentes
de las Capillas musicales permiten pensar
en una musica de grandes masas, ni que la
policoralidad revistiera la espectacularidad
o estereofonia que a veces se le supone.
Es mas patente que los efectos de
contraste se buscaban a través del empleo
de coros desiguales y de. caracteres
timbricos diferentes (por ejemplo, un coro
compuesto por tiple 1°, tiple 2°, contralto y
tenor, y el otro por tiple, contralto tenor y
bajo). Otra cuestion es si esta sobriedad de
medios se debia a razones estéticas o era
una limitacion impuesta por la necesidad.
Mas bien parece lo segundo, que existia
un deseo insatisfecho de crear grandes
masas sonoras, puesto que las catedrales
que disponian de mayor potencial
economico mantenias Capillas musicales
numerosas, y las demas, cuando querian
dar realce a una celebracion importante
contrataban musicos eventuales para
reforzar a los de plantilla y formaban
grandes conjuntos musicales.

Un aspecto poco conocido es la
forma de colocacion de los misicos
durante la interpretacion. Para cantar
polifonia antigua los musicos se disponian
agrupados delante del libro de facistol por
el que leian: tiples y tenores a la izquierda,
leyendo el reverso de una hoja; contraltos
y bajos a la derecha, leyendo el anverso de
la otra.
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Para las obras "a papeles", segun la
disposicién que propone Francisco Valls
en su Mapa Armdnico, los distintos coros
debian colocarse desplegados en ala, no
enfrentados o en circulo; el acompafia-
miento (arpa, archilaud) y el bajo (violén
o fagot) debian estar delante de su coro
respectivo; las voces detrds de los
acompafiamientos, ocupando la zona
intermedia, y detras de ellas los violines y
oboes.

"Serd también error la colocacion de
vozes e instrumentos lejos de los
acompafamientos, el estar distantes
los coros, el poner los instrumentos y
vozes en circulo ni enfrente unos de
otros quando estén muy cercanos.
Evitar todo esto sera muy facil quando
el terreno dé ligar bastante. Las vozes
cercanas a los acompafiamientos. Los
instrumentos de violines y obuesses en
ala detrés de los acompafiamientos y
vozes, y los bajos de violones y
fagotios que estén junto a los
acompanamientos y a las espaldas de
ellos..." (Martin Moreno, 1977: 181).

Esta forma de colocacion respondia
a unos condicionantes muy concretos:
cuando el acompafiamiento era con arpa,
clave u otro instrumento de poca
sonoridad, su ubicacion delante de las
voces obedecia a la necesidad de que su
sonido no quedase dominado por las voces
y los demas instrumentos; la cercania del
bajo a las voces del coro respectivo le
permitia complementar o suplir el bajo
vocal; la colocacion de los violines, oboes
y flautas detras de las voces debe
entenderse en un contexto en el que estos
instrumentos realizaban una funciéon de
apoyo de las melodias vocales, opuesto
que colocadas delante de ellas
dificultarian la inteligibilidad del texto.
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Resulta innecesario decir que con
un conjunto coral actual no hay necesidad
de copiar literalmente esta forma de
colocacion, pero si respetar los criterios
que la motivaban.

En la Catedral de Cadiz cuando la
Capilla interpretaba musica a papeles lo
hacia desde las tribunas que habia en la
parte superior del coro. No tenemos
noticias de como se colocaban las voces e
instrumemntos, pero sabemos que en 1803
el contrabajo y los violines se situaban en
tribunas opuestas, lo que ocasionaba
algunos desajustes en la interpretacion,
como denunciaba el "director de la
orquesta” de la Catedral:

"M..] y los [dias en] que hay
acompafiamiento de violines, debia
poner en consideracion del Cabildo que
la desunion de éstos y de los contraba-
jos por estar en coros opuestos hacia
dificil se acordasen, resultando que
ninguna pieza se toca con exactitud...”
(Actas CC, 1803, Libro 44: 349).

En la Catedral de Cadiz, numerosas
particelas manuscritas del ultimo tercio
del siglo XVII muestran ya las
preocupaciones expresivas de los compo-
sitores; en las obras de los maestros
Francisco Delgado (1759-1788) y Juan
Domingo  Vidal (1788-1808) hay
frecuentes cambios de tiempo (largo,
andante, moderato, allegro, presto), en las
particelas de los violines encontramos
reguladores, ligaduras de expresion,
pizzicatos, apoyaturas e indicaciones de
forte 'y piano. Los violines se
constituyeron a finales de siglo en el
nicleo del conjunto instrumental de las
Capillas y los protagonistas de una estética
interpretativa en la que contaba cada ves
mas la matizacion. Hacia finales del siglo
XVII Fernando Ferandiere mostraba ya
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una clara preocupacion por la matizacion
expresiva:

"Para dar gusto en este instrumento
[violin] a poca costa, observaras estas
reglas que aqui expongo: [cuando] v.
gr. se repite dos veces un paso: repite
piano la segunda vez, que esta mezcla
del fuerte u piano es quien hace
sobresaltar la musica, méaxime en
horquetas. Si acaso llegases a tocar a
solo, guarda esta misma regla para los
Adagios; pero en los Alegros repite la
segunda vez arrimando el arco a raiz
del mismo puente, y de este modo
lograras que parezca otro instrumento
que responde” (Ferandiere, 1771:
27).

5.- Algunos condicionantes de la
interpretacion

Teoéricamente la infraestructura de
las Capillas de Musica era la necesaria y
suficiente para cubrir con dignidad las
necesidades musicales de la Catedral. En
muchas ocasiones asi lo harian sin duda,
pero en la practica existian muchas
circunstancias que condicionaban la
calidad de las interpretaciones.

5.1.- La division de la Capilla para
atender actuaciones simultaneas

Era una practica habitual de las
Capillas aceptar actuaciones en otras
iglesias, lo que les reportaba sustanciosos
ingresos complementarios. Muchas veces
la Capilla se dividia para actuar en dos y
hasta tres iglesias a la vez, actuaciones que
estaban reguladas por un minucioso
cuadro de tarifas. La lectura de esas tarifas
produce la impresion de que el tema estaba
un tanto "mercantilizado". En la Catedral de
Cadiz las actuaciones mas importantes eran
las llamadas "de punto extraordinario”, en
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las que actuaba la Capilla completa
reforzada con instrumentos contratados de
fuera; seguia toda una gama de actuaciones
graduadas de mayor a menor categoria: "de
punto ordinario”, con la Capilla completa
pero sin voces ni instrumentos contratados
de fuera; "de media Capilla”, que sélo se
admitian cuando habia dos peticiones de
esta clase, "pues no habiendo dos funciones
iguales, se debera sacar toda entera"; "de la
tercera parte de la Capilla”, que se reducia
a "dos voces, dos seises, un baxén y dos
violines". Cabia la posibilidad de dividir
aun mas la Capilla: "Si se hallaren por
casualidad  cuatro  funciones  iguales
quedara a cargo del maestro, con acuerdo
del serior Dedan o Presidente buscar
numero suficiente de musicos para una
Jfuncion de tercera parte de Capilla”.

Ante tal diversidad de actuaciones
no es posible emitir un juicio valorativo
global. Es indudable que muchas de ellas
resultarian brillantes dada la calidad de los
musicos y la belleza de las obras; otras por
el contrario, con la Capilla dividida y sin
gran aliciente artistico, caerian en la rutina
y falta de interés; un Capitular de Cadiz
sefialaba en 1731 "el poco empefio y
cuidado que se experimentaba en la
Capilla de Musica cuando asistia a
alguna funcion fuera de la Iglesia" (Actas
CC, 1731, Libro 26: 192).

5.2.- Las ausencias de los musicos

El mantenimiento de la Capilla de
Musica suponia un importante costo
economico para sostener el mnimero
suficiente y necesario de musicos, pero en
muchas ocasiones tenia que dejarse sentir
la falta de voces por ausencias
imprevistas, por retraso en cubrir las
vacantes etc. Faltaria frecuentemente la
voz del bajo porque el sochantre que la
desempeiiaba tenia otras obligaciones en
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el coro aparte de las de la Capilla de
Musica.

Por otra parte, al ser las plazas de la
Capilla vitalicias, los musicos
permanecian en activo hasta que los
achaques de la vejez se lo impedian. Por
esta razon practicamente siempre habria
musicos muy mermados de facultades.
Situaciones bastante comprometidas se
producian a causa del envejecimiento
simultaneo de varios musicos. En Cadiz a
partir de 1774 el tema del envejecimiento
de los musicos aparece reiteradamente en
las actas capitulares:

"... el sefior Arcediano de Cédiz dixo que
era manifiesta al Cabildo la decadencia
de la Capilla de Musica por los muchos
individuos que hay en ella que el tiempo
ha puesto quasi indtiles, en cuyas
circunstancias por una parte executa ia
precision de proveer las funciones que
occurren en las iglesias de fuera con
Musica, segun ofrecié el Cabildo, y que
al mismo tiempo quede servido el coro
competentemente; y por otra parte se
presenta el inconveniente del gravamen
gue se ocasiona a la Fabrica con
nuevas plazas, no pudiendo privar a los
existentes de sus sueldos, aunque
tengan la inutilidad expuesta, porque
seria faltar a la charidad lo que no cabe
en el Cabildo.. (Actas CC, 1774,
Libro 38: 84).

En 1780 se denunciaba la grave
situacion de la Capilla a causa de algunas
vacantes y porque "las voces que existen
ya estan cansadas y lastimadas". (Actas
CC, 1780, Libro 39: 268). En 1784 un
informe de los responsable de la musica
insistia en "que se hacia indispensable
aumentar las voces, pues habiendo muerto
algunos musicos, y envejecidose otros que
ya no pueden cantar, no admite dilacion el
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suplir estas faltas" (Actas CC, 1784, Libro
40: 233).

5.3.- La acumulacion de trabajo

En el dia a dia de las Capillas de
Musica no faltaban motivos para caer en
la rutina y el cansancio. En los cultos
catedralicios habia actuaciones muy
reiterativas en las que siempre se cantaban
las mismas obras; por otra parte la
acumulacion de actuaciones dentro y fuera
de la propia iglesia a fomentaba la rutina y
la prisa por terminar pronto. Sirvan de
ejemplo algunas observaciones sacadas de

las actas capitulares de la Catedral de

Céadiz. Una de 1714 dice asi:

"[...] Propusose ir con reparable
aceleracion la Musica en los dias que la
hay en la Misa Mayor y cantan en el
facistol. Mandéseme a mi, el
infrascripto secretario, intime al maestro
de capilla que, siempre que se ofrezca
lo dicho, lleve el compas mas pausado,
se executara mejor y serd mas

decente” (Actas CC, 1814, Libro
22: 81v).
En 1725 encontramos otra

observacion similar en 1725:

"dijo {el sefior Chantre] que habia
reparado la demasiada tropelia y
aceleracion con que se habia cantado
el proximo domingo la Gloria y Credo
de la Misa, y que serfa bien se
moderase el compas que el maestro de
capilla llevaba, pues este punto de
masica que tenia, permitia no se
cantase con tanta deformidad que se
hacia reparable a todos" (Actas CC,
1725, Libro 25: 89v).
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5.4.- La participacion de musicos poco
Jormados en las actuaciones

Era habitual en las Capillas
musicales que, junto a los musicos de
plantilla, hubiese otros en calidad de
interinos o agregados con la expectativa
de conseguir una plaza. La presencia de
estos musicos "para adiestrase” contribuia
a completar las cuerdas, pero en general
no aportaria calidad, sino mas bien lo
contrario.

6.- Juicios contempordneos sobre las
actuaciones musicales

Si nos preguntamos por el efecto
que producian las interpretaciones
musicales en los oyentes nos encontramos
con un gran vacio de informacion. Las
publicaciones periddicas del siglo XVIII
que se conservan no aportan informacion
en este sentido. En Cadiz contamos con
las apreciaciones del Cabildo catedralicio
recogidas de manera esporadica en las
actas capitulares, pero si nos atuviésemos
a la literalidad de las mismas sacariamos
una impresién bastante negativa. El
Cabildo mantenia en general una posicion
conservadora en materia musical, los
prebendados no eran expertos musicales, y
normalmente no se ocupaban de la Capilla
de Musica mas que cuando surgia algin
problema, y esto era lo que quedaba
reflejado en las actas. Los comentarios
elogiosos que pudieran suscitar las
actuaciones de la Capilla no se recogian
por escrito. Bajo esta perspectiva y no otra
debemos contemplar muchos de los
juicios negativos sobre la musica que
aparecen en las actas capitulares. He aqui
un pequefio muestrario:
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Afio 1741:

"El sefior Pessenti dixo que una misa
que canta la Masica con precipitacion,
en vez de causar devocién ocasionaba
risa, y por tanto debia mandar el
Cabildo que el maestro de capilla no la
pusiese para cantarla...”" (Actas CC,
1741, Libro 28:195v).

Afio 1748:

"El sefior Deén dixo que la misa que
canté la Misica el inmediato domingo
fue tan violenta y acelerada, que mas
que devocion causé risa, por lo cual se
deberia mandar al maestro que no se
cantase en adelante {...] En vista de lo
qual acordd el Cabildo que yo, el
infrascripto  secretario, prevenga al
maestro de capilla que se borre fa dicha
misa, para que ni ahora ni en ningun
tiempo se vuelva & cantar" (Actas CC,
1748, Libro 31:122v).

Afio 1780:

"El sefior Chantre expuso que era
notorio a todo el Cabildo el mal estado
en que se hallaba la Capilla de Mdsica
[...] de lo que resultaba que los dias en
que canta la musica son los mas
desagradables y menos solemnes”
(Actas CC, 1780, Libro 39: 268v).

Afio 1792:

"el seior Costa hizo presente el mal
estado de la Capilla de Musica, siendo
ya a veces una irrisién lo que cantan, y
pedia se tratase de su reforma...”
(Actas CC, 1792, Libro 42:130).

Estas observaciones son reflejo de
una posicion "oficial”, que siempre tendia
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hacia una musica grave, austera y
moderada, pero en la praxis diaria los
maestros trataban de introducir obras
acordes con el estilo imperante en cada
época, que eran mas del agrado del
pueblo, y el mismo Cabildo hacia la vista
gorda hasta el extremo de permitirse
cantar arias de Opera en la iglesia,
simplemente cambiandolas el texto:

"El sefior Arcediano de Cadiz dixo que
habia aqui un masico que habia sido
tenor de la dpera, cuya habilidad
alababan mucho, y que el dia de la
Ascension habia cantado un aria
durante la hora en esta Santa Iglesia
[...] pero que no se contentaria con el
salario que tenian los demas musicos y
que pretendia quinientos ducados
anuales”. (Actas CC, 1758, Libro
34: 137).

El Marqués de Ureiia, haciendo
suyo el pensamiento de Feijoo sobre la
musica del templo, denuncia el uso de
arias del teatro en la iglesia cambiandoles
la letra:

"[...] pues las cantadas que ahora se
oyen en Ias Iglesia no son solo en
quanto a la forma las mismas que
resuenan en las tablas, por
componerse de minuetes, recitados y
anetas, sino que sucede también
mudar la letra y cantar en el Templo el
aria que recibid los aplausos del Teatro,
e ir a pasar su vejez en aquel sagrado
lugar los deshechos de éste" (Urefia,
1785: 359).

Si se cantaban tales arias era porque
agradaban al publico, y en el fondo
también a los prebendados que las
permitian; pero de cuando en cuando la
voz "oficial" se levantaba denunciando los
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abusos, como leemos en un sermoén del
canonigo Doctoral impreso en 1779:

"[...] pues [la Iglesia] gime relaxada al
ver que resuene en los teatros aquel
estilo de Masica que se executa con
mucha propiedad en los teatros y que
hoy se oiga en la seriedad de el
Santuario la pieza que fue ayer toda la
diversion de el Coliseo, o los salmos y
hymnos mas sagrados cantados por
aquel estilo patético y alegro que
inventd la antigiiedad para las Farsas y
que a los oidos inocentes no suena
bien ni en lo profano..." (Muifloz y
Raso, 1779: 50).

Algunos folletos impresos que
relatan grandes acontecimientos celebra-
dos en la ciudad de Cadiz en el siglo
XVIII contienen valiosas referencias a las
actuaciones musicales con se solemniza-
ban tales actos. Las honras funebres por el
Delfin de Francia celebradas en la iglesia
el Carmen los dias 5 y 6 de marzo de 1766
fueron la admiracion de toda la ciudad por
su esplendor musical:

"[...] habiendo llegado [el sefior
Obispo] a la expresada iglesia con toda
su comitiva y varios Canénigos
Dignidades de su ilustre Cabildo, se
empezaron al punto las Vigilias, que
canté una muy buena Musica
compuesta de 50 instrumentos y voces
correspondientes” (Anonimo, 1766:
Xix).

El relato de las exequias por el rey
Felipe V (1746) contiene numerosas
alusiones breves a la musica como ésta:
“dio principio a la Vigilia la Capilla de
Musica y una gran copia de acordes
sonoros Instrumentos, con la mayor

ternura y solemnidad' (Anoénimo, 1746:
s.p.).

La proclamaciéon de Carlos III
(1759) se celebrd con festejos extraordina-
rios, hubo numerosos conciertos en toda la
ciudad, para lo cual se trajeron los
musicos necesarios de otras poblaciones.
El abigarrado relato de estos festejos
contiene expresiones muy elogiosas para
la musica:

"Igual hermosura y claridad a la que
percevian los ojos escuchaban los
oidos, encontrando en la Musica lo
hermoso en la armonia y la claridad en
lo sonoro. Los grandes y escogidos
conciertos suspendian la atencion. En
el Valcon del Cabildo [...] habia uno de
veinte y quatro Instrumentos de la
primera habilidad. En el Consulado y en
cada una de las fabricas de los
Tacones ofro, todos numerosos” [...]
"resonaba toda la Ciudad con la mas
agradable melodia".

Los actos culminaron con un Te
Deum y Misa de Pontifical en la
Catedral:

"Enton6 el Te Deum el
llustrisimo Sefior Obispo, que celebrd
también la Misa de Pontifical,
continudlo la gran Musica de esta
Santa Iglesia, y se executé todo con
aquella sagrada pompa y magnificencia
que la sabia comprension y
generosidad del llustrisimo Cabildo
sabe disponer... (Anénimo, 1759:
34-37).

6.- Conclusiones
La cuestién de las interpretaciones

musicales abre ante nosotros una
panoramica tan variada de situaciones que
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no es posible englobarlas en un tunico
juicio valorativo; ciertamente existen

importantes diferencias entre la musica tal

como sonaba en su momento histdrico y
como la reproducimos hoy dia.

a) El equilibrio sonoro.

Desde un punto  puramente
cuantitativo la sonoridad de la Capilla de
principios del siglo XVII era 1la
correspondiente a un conjunto musical de
unos ocho cantores y cinco instrumentos,
por lo tanto las obras a cuatro voces se
interpretaban a principios de siglo con una
media de dos cantores y un instrumentista
por cuerda; obviamente tratandose de
obras policorales a ocho, (que se cantaban
habitualmente) la proporcion era un cantor
por cuerda, y frecuentemente algunas
voces serian sustituidas o reforzadas por
instrumentos.

El concepto de espectacularidad que
a veces se supone inherente a la polifonia
policoral debe ser revisado a la vista de
estas consideraciones. Parece evidente que
en las interpretaciones habituales de la
época la Unica espectacularidad seria la
dimanante de la contraposicion de bloques
y timbres en la estructura de la obra, y no
del enfrentamiento de grandes masas. Con
todo podemos afirmar que en la musica de
las celebraciones mds importantes se
buscaba el esplendor y se creaban
conjuntos muy numerosos.

Segun los tedricos de la época, en
la musica religiosa los instrumentos
debian ser meros auxiliares de las voces y
no obstaculizar la inteligibilidad del texto.
Con el paso del tiempo el nimero de
instrumentos crecid mas que el de las
voces, y es muy probable que éstas
tenderian a cantar fuerte para hacerse oir,
como denunciaban algunas voces criticas
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contemporaneas, resultando . interpreta-
ciones de una gran potencia sonora.

De las informaciones recogidas en
las actas capitulares podemos deducir que
las actuaciones solemnes (en Navidad,
Semana Santa, Corpus y en algunas
celebraciones extraordinarias) causaban
gran expectacion y admiracion en el
publico; las actuaciones ordinarias con la
Capilla completa serian de una notable
calidad; por el contrario las que se hacian
con la Capilla dividida frecuentemente
dejarian bastante que desear.

b) Aspectos timbricos.

La costumbre de duplicar o suplir
algunas voces con instrumentos (tiples y
bajos sobre todo) originaria problemas de
empaste en el conjunto, dando por
resultado interpretaciones de gran sonori-
dad, en las que los perfiles del contrapunto
y la inteligibilidad del texto se verian
comprometidos. Esta apreciaciéon se ve
confirmada por algunos testimonios de la
época que critican la confusién en las
interpretaciones.

Las interpretaciones del siglo XVIII
tenia una sonoridad que hoy no nos es
familiar por la diferencia timbrica entre
una Capilla de entonces y un coro actual.
Los tiples eran nifios con una extension de
voz entre Do3 y Sol4, los contraltos eran
varones adultos que cantaban en un
ambito entre Fa2y Si3, la voz de tenor era
de caracteristicas similares a las actuales,
el bajo era por lo general una sola voz que
destacaba por lo grave de su tesitura y su
gran potencia. Estas tesituras difieren
notablemente de las de un coro de voces
mixtas actual, como se puede apreciar en
el cuadron® 1.
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La diferencia mas evidente entre
una Capilla del siglo XVIII y un coro
actual es la menor abundancia de agudos
en el conjunto de la Capilla. Otra
diferencia notable es que la voz de
contralto estaba mas proxima por su
timbre y tesitura a la de tenor que a la de
tiple, al contrario de lo que ocurre en un
coro actual.

El ambito total del conjunto de las
cuatro voces de la Capilla (Rel-Sol4)
resulta desigualmente cubierto: en la zona
aguda los seises cantarian al limite de sus
posibilidades a partir del Fa4, mientras
que las sopranos de un coro actual cubren
ese ambito con comodidad. El ambito
central So/3-Do4, en el que se mueven
habitualmente las dos voces superiores
resultaba extremo para los contraltos

antiguos y para las contraltos de un coro
actual resulta sumamente cémodo. El
ambito grave Sol2-Fa3 resultaria muy
reforzado por la coincidencia de contraltos
y tenores en una zona comoda para ambas
voces; en un coro actual las contraltos
aportan muy poca sonoridad a las notas
graves de esa zona.

La capacidad sonora de los tres o
cuatro tiples de una Capilla antigua era
notablemente inferior a la de tres
contraltos (varoniles), y la diferencia
timbrica entre ambas voces mucho mas
acusada que la  que  estamos
acostumbrados a oir en un coro de voces
mixtas.

c) La interpretacién actual del
repertorio del siglo XVIIL
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Cuadro n° 1: Comparacion entre las tesituras de una Capilla
de Musica del siglo XVIII y las un coro actual
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Al interpretar hoy las obras de los
maestros del siglo XVIII la diferencia de
medios a utilizar en relacién a los de la
Capilla de entonces plantea algunos
problemas. En primer lugar hay que
distinguir entre lo que los maestros de
capilla hacian en base a su criterio estético
y lo que hacian forzados por la carencia de
medios.

Ciertamente las interpretaciones del
repertorio del siglo XVIII con un grupo
coral actual pueden resultar bastante
distantes de las que se escuchaban en su
época a causa de las diferencias
cuantitativas y timbricas de los medios
empleados. La cuestion a decidir es si lo
que se pretende es wuna version
"historicista" de las obras, incluidas sus
carencias, y hasta qué punto esto merece
la pena.

El potencial sonoro de una masa
coral de 40 o 50 cantores interpretando
una obra a doble coro muy poco tiene que
ver con los doce o catorce cantores de una
Capilla antigua. Esto que parece un
problema puede resultar la solucion de
otro mayor, ya que controlando el
volumen de las voces se puede lograr un
buen equilibrio del conjunto, pues
sabemos que en la Capilla del siglo XVIIL
existia un problema de equilibrio entre
voces ¢ instrumentos, obligando a aquéllas
a cantar demasiado fuerte para hacerse oir.

Es posible que la idea de equilibrio
sonoro que tenemos nosotros no coincida
con la que tenian los maestros del siglo
XVIII, de lo contrario no se explica que
para  las  actuaciones  importantes
duplicasen el niimero de instrumentos y no
incrementasen el de cantores. También es
posible que esta aparente incongruencia
obedeciera a la dificultad de encontrar
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cantores que se pudieran adaptar
facilmente a cantar con la Capilla. En este
caso el corto niimero de voces de la
Capilla seria una carencia que a los
propios maestros les hubiera gustado
resolver. Parece poco razonable atenerse a
la proporciones de una Capilla antigua si
no se cuenta con buenas voces, y por otra
parte no parece que sea necesario, cuando
con un nimero mayor de cantores se
resuelve comodamente el problema de
desequilibrio sin necesidad de que éstos
tengan que cantar fuerte.
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