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LA MUSICA EN EL CODICE DEL OBISPO
BALTASAR JAIME MARTINEZ COMPANON:

DIANA FERNANDEZ CALVO

1- Introduccion

La primera coleccion de musica popular peruana conocida en Occidente
figura en la obra del Obispo Baltasar Jaime Martinez Compafion y
Bujanda’. La misma consta de varias laminas ilustradas elocuentemente en
donde podemos observar bailarines y musicos. Las cuidadosas iméagenes
reproducen en detalle las actividades musicales, los instrumentos, las
posiciones de los danzantes y el contexto en el cual la musica era
ejecutada.

" Este articulo se ha basado en los escritos del musicologo argentino Carlos Vega,
obrantes en el Archivo fundacional del Instituto de Investigacion Musicologica
“Carlos Vega” de la UCA. El mismo ha sido publicado en Arellano, Ignacio-Mata
Indurain, Carlos (Editores), El Obispo Martinez Compaiion. Vida y obra de un
navarro ilustrado en América. Personajes Navarros. Fondo de Publicaciones del
Gobierno de Navarra, Editorial del Gobierno de Navarra, ISBN 978-84-235-3305-
3,2012, pp 303-376.

? Véase Carlos Vega. “Coleccion de musica popular peruana”. En Revista N° 3 del
Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega” UCA, 1979, p. 18.Estos
apuntes corresponden a un boceto de libro inédito que Vega doné al Instituto a su
muerte. Parte de estos escritos fueron publicados en los Nos 1 y 2 de la revista del
Instituto. No obstante la publicacion descartdé interesantes materiales de estos
apuntes originales. A mediados de 1959 Carlos Vega considerdé terminado su
trabajo de investigacion sobre el Codice. El 12 de junio de 1958 le adelanta al
musicologo uruguayo Lauro Ayestaran: “[...] He casi terminado mi libro Miisica
popular peruana del siglo XVIII, 20 tonadas, cachuas, tristes, estilos, etc. Que
recogié un obispo y que fotocopie y reescribi (salvo varias que son ilegibles).
Estaban en Madrid.” Y, el 23 de junio de 1959, le confirma: “[...] Ya entregué a la
editorial Nova y estd en galeras, mi libro La ciencia del folklore [...] tengo listo
para entregar Musica popular [peruana] del siglo XVIII .” Asimismo la autora ha
tomado como fuente primaria de estudio a los facsimilares de la obra del Obispo
Martinez Compafion.
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Asimismo, el obispo completa esta maravillosa aproximacion a la
musica con la pautacion de varias partituras. Esta documentacion de
valiosas caracteristicas tiene la importancia de ser un documento exacto del
cual podemos dar referencias gracias a los escritos de Martinez Compaion.

El 13 de febrero de 1790, el Obispo envia una carta a Madrid dirigida al
Secretario de Estado Don Antonio Porlier’. En ella detalla el celo y cuidado
con el que vigilo la exactitud de las reproducciones graficas. También da
cuenta de las personas o instituciones que han revisado su obra y detalla
que entre ellos puede destacarse a las siguientes personalidades: el
Intendente de Trujillo y su asesor, los cabildos eclesiastico y secular, los
principales ministros de la Real Hacienda de Trujillo y al mismo Virrey
don Francisco Gil de Taboada.

“Y todos, y especialmente dicho Virrey, la han apoyado con elogios muy
singulares en todas sus partes manifestindome los mas vivos deseos de que
quanto antes acabe de extender las razones que faltan para la inteligencia y
explicacion de de algunas de las estampas y que extendidas, las dirija sin
demora a las Reales manos de S.M. por considerar que su Real animo quede
muy complacido al ver una tal obra” (sic) *.

Asimismo, el obispo manifiesta que quienes vieron la obra le expresaron
sus deseos de que “[...] acabe de extender las razones que faltan para la
inteligencia y explicacion de algunas de las estampas”.

Carlos Vega supone que la intencion del obispo era formar una historia
general del obispado pero que no la completa por motivos de salud. No
obstante, en su articulo “La obra del Obispo Martinez Compafién™, Vega
nos adelanta que José Ignacio Lecuanda®, sobrino del prelado, podria
haberlo acompafiado en estos viajes y destaca la version personal que este
testigo brinda en el Mercurio Peruano. Estos textos, publicados en el
Mercurio Peruano, corresponden a descripciones del viaje y de las laminas,

3 Esta carta es enviada desde Cartagena, Colombia.

* Fragmento de la carta de Martinez Compafién del 13 de febrero de 1790.

> Publicado en la Revista N° 2 del Instituto de Investigacién Musicologica “Carlos
Vega”, 1978, pp 7 a 17. Este articulo y su continuacion (publicado en la Revista N°
3) corresponde a una obra inédita que el musicélogo tituld Miisica Popular
Peruana del Siglo XVIII. La Coleccion del Obispo Martinez Compariion.

% Contador real en Trujillo entre 1782 y 1790. En 1791 se inscribe su nombre en la
primera lista de suscriptores del Mercurio Peruano y, al poco tiempo se inician sus
colaboraciones en esta publicacion limefa.
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y son publicados en idéntico orden al de las visitas pastorales. Segun Luis
Ulloa’, Ignacio Lecuanda fue acusado de plagiar las descripciones del
obispo a lo cual contesté admitiendo que los informes vertidos procedian de
los escritos de su tio.

Los tomos llegan a Espafia provenientes de Cartagena, donde el obispo
despacha seis cajones de materiales. En la segunda mitad del siglo XIX los
escritos son revisados por el americanista espafiol Marcos Jiménez de la
Espada; este estudioso habia realizado un viaje por la zona andina y
recogido en Quito veinte melodias que mand6é pautar. Con este
relevamiento formé una coleccion y, para completarla, quiso agregar las
veinte paginas musicales del Codice de Compafion. Finalmente, por
diversos inconvenientes, agregd solo cuatro: la tonada E/ Diamante (N°
13), la tonada EI Huicho (N° 15), la tonada o baile del Chimo (N° 6) y las
Lanchas (N° 12). En 1881, Jiménez de la Espada presenta estas obras
dentro del marco del Congreso Internacional de Americanistas en Madrid®.
El musico asesor de dicha coleccion de Espada publicéd a su vez varias
paginas sobre la coleccién de don Marcos y la del Obispo’.

En sus apuntes Vega comenta este escrito:

“El autor del estudio es un musico —espaiiol, al parecer- que firma J.Y. [...]
Tenemos que rechazar de entrada la sentencia epigrafica de sus paginas:
“Decidnos las canciones de un pueblo y os diremos sus leyes, sus
costumbres y su historia.” Y alcance le mismo rechazo a las glosas de esta
sentencia que circulan por el texto. Por lo demas conviene notar que el
comentarista confunde a cada paso los colectores, las colecciones y las
épocas de ambas. Incluso cuenta mal las melodias del obispo que no son
diecinueve sino veinte. En una pagina de generalidades confiesa que carece
de datos para penetraren las estructuras de las melodias: necesita —muy de
acuerdo con las ideas del comentario epigrafe- conocer antes todas las razas
y pueblos de América y ain sus origenes...Ya en materia, empieza por
decirnos que al encargarse de la publicacion considera un “deber de
conciencia presentarlos tal como fueron recogidos por el Sr. Espada, sin
modificarlos; lo cual es obvio. Pero que ¢l no estd de acuerdo con eso,
porque habria sido mas conveniente presentarlos sin armonizacion.

7 Luis Ulloa, “Nota en que rectifica a Ballesteros Gabrois”, en la seccion
“M¢élanges et Nouvelles Américanistes”. Journal de la Societé des Américanistes,
n.s, t XXVIII, facs 1, p. 255, 1936, p. 225.

¥ Jiménes de la Espada, “Coleccion de yaravies quitefios”. En. Congreso
internacional de americanistas, Actas de la cuarta sesion, Madrid, 1883, p.162-163.
? I.Y. Prélogo sin titulo a la coleccion de yaravies quitefios, p. III-VIIL
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Aclaremos: Jiménez de la Espada no recogié sino que hizo recoger
solamente las veinticuatro paginas ecuatorianas; las peruanas las recogi6 el
Obispo. Con las melodias que trajo Jiménez de la Espada nos llegaron
interesantes muestras de las armonizaciones populares criollas; las
armonizaciones de las otras estan en el antiguo documento del obispo, de
modo que habria sido una grave falta presentarlas sin armonizacion, es decir
mutiladas. Por lo demads, se ofrece el todo, quien quiera tome la parte.
Nosotros publicamos los facsimiles™'’.

Por tratarse del primer comentario que se registra sobre la musica del
Cddice y, en funcion de poder seguir los comentarios de Carlos Vega sobre
esta participacion, reproducimos a continuacion los parrafos mas
sustanciales del estudio:

“La coleccion del Sr. Espada se halla dividida en dos secciones. La primera
que es a nuestro juicio la mas curiosa contiene veinte yaravies y cuatro
bailes que le mismo recogio en tan apartadas regiones. La segunda consta
de doce tonadas, dos bailes, cinco cachuas y lanchas para bailar, tomadas de
la Historia inédita del obispado de Trujillo, que a fines del siglo pasado
ordenaba el obispo de aquella didcesis D. Baltasar Jaime Martinez
Compaiion. Estos cantos y bailes se hallan presentados en muy diferentes
formas. [...] de las doce tonadas que forman parte de la segunda seccion tan
s6lo conservan alguin caracter indio las que tienen por nombre E/ Diamante,
El Huicho, y ElI Chimo. De estas, las dos primeras, originarias de
Cachapoyas estan escritas para una sola voz con acompaiiamiento de violin
y bajo y la tercera para dos voces con bajo y tamboril. La Donosa, La Lata
y El Conejo son tonadas cantables y bailables que suponemos de
procedencia moderna, pues en ellas se advierte cierta reminiscencia de la
jota, como asimismo La Celosa y El Palomo que recuerdan aunque
vagamente el popular baile de las Sevillanas. Las demds carecen de
importancia. Las cachuas son unas canciones que se cantan y bailan en coro.
De las cinco que insertamos, dos de ellas son una especie de villancicos y su
letra versa sobre el nacimiento de Nuestro Sefor Jesucristo, en otra se
ensalzan las virtudes de la Virgen y las dos restantes pertenecen al género
profano o amatorio. Casi todas estan anotadas para una o dos voces y coro
con acompafiamiento de violin y bajo. Su musica no tiene valor alguno.
Nada hallamos tampoco de particular en los bailes denominados EI Chimo,
Los Danzantes y La Lanchas, si bien en la estructura ritmica de este ultimo
ndtase también algiin pequefio rasgo de lo que constituye el caracter

19 Carlos Vega. “Coleccion de misica popular peruana”. En Revista N° 3 del
IIMCV, UCA, 1979, p. 18.
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especial de los bailes de los ya referidos guajiros. Las letras de todas estas
canciones estan generalmente en mal castellano alternando con algunas
palabras quichuas, excepto en la tonada del Chimo que esta toda en dicha
lengua. De este sucinto examen de la coleccion del Sr. Espada se desprende,
que si bien en su segunda seccion noétanse algunos cantos de escaso valor
por ser de procedencia moderna y no descubrimos en ellos ningtin rasgo de
especial mencion, no puede negase le interés y gran curiosidad que
despiertan muchos de los contenidos en la primera y cuyo origen no

creemos aventurado asegurar que reconozcan una antigiiedad remota™'".

Este estudio despierta especialmente el interés de Carlos Vega, quien se
detiene en las afirmaciones brindadas por el prologuista y las refuta:

“Y ahora comentemos nosotros las palabras del musico espafiol. No se
equivoca al suponer “Algan caracter indio” en las tonadas El Diamante (N°
13) y El Huicho (N° 15) pues la primera es criolla con influencia aborigen
y la segunda es ritmicamente incaica, pero no tiene caracter indio la tercera,
El Chimo, que ¢ I incluye en este grupo, pues su estilo es europeo antiguo.
Dice enseguida que La Donosa (N° 8), La Lata (N° 7), El Conejo (N°9), La
Celosa (N° 10) y El Palomo (N° 11) son tonadas “que suponemos de
procedencia moderna” porque recuerdan vagamente a la jota o a las
sevillanas. El critico espafiol padece confusion sin duda; escribe en 1833,
tiene en la mano musica anotada cien afios antes y la atribuye a
“Procedencia moderna”. Y el error es doble por lo menos en cuanto a las
tres melodias que recordarian a la jota, porque la jota existia desde dos
siglos antes de la fecha en la que escribia el comentarista. El parecido con la
jota pues, no era prueba de modernidad. Y en cuanto a la semejanza en si, la
niego en absoluto. Afiade el autor: “Las demas carecen de importancia”.
Con respecto a las cinco cachuas “que insertamos” afirma “su musica no
tiene valor alguno”. Y a proposito de los bailes denominados E/ Chimo (N°
4), Los Danzantes (N° 5 'y Las Lanchas ( N° 12) dice “nada hallamos
tampoco en particular. Esta tltima melodia —segtn el critico- tiene algo de
los guajiros cubanos. Para finalizar insiste en que entre los del obispo
“notense algunos cantos de escaso valor por ser de procedencia moderna y
no descubrirse en ellos ningun rasgo caracteristico digno de especial
mencion.” Ya hemos dicho que nuestro buen critico olvida que esos cantos
no podian ser de “procedencia moderna” simplemente porque se anotaron
un siglo antes. El lector habra observado que el musico espafiol se ha
referido a las melodias del obispo como si en las Actas del Congreso se
hubieran publicado todas y hasta habla de las “cinco cachuas que

7Y, “Prélogo sin titulo a la coleccion de yaravies quitefios”, p. III-VIII
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insertamos”... La verdad es que se pensd en publicar con las veinticuatro
ecuatorianas de Jiménez de la Espada las veinte peruanas del prelado
Martinez Compaiion pero algo pasd, porque al presentar la primera melodia
del obispo en la pagina LXI una llamadla pie nos informa que “deseando no
diferir por mas tiempo la publicacion de este tomo, desistimos de insertar
integros, segiin nos habiamos propuesto, todos los cantos y bailes” del
obispo. Afiade que se limitardn a reproducir los cuatro que yo he
mencionado antes porque en opinion del musico espafiol son los mas
interesantes. Es un critico negativo™'%.

Cuarenta afios después de la comunicacion de Espada, los esposos
Raoul d’Harcout y Margueritte Béclard tomaron la melodia E/ Diamante
(N° 13) -publicada en las mencionadas Actas del Congreso- y la incluyeron
en su gran libro La musique des Incas et ses survivences, Paris, 1925."

En 1935, el profesor de la Universidad de Madrid Manuel Ballesteros
Gaibrois, publicé en el Journal de la Societé de Américanistes'* un estudio
sobre los tomos del Obispo, ordenando sus contenidos por materias. Al
llegar a la seccion “Musica”, Ballesteros reproduce, ademas del titulo de la
composicion musical, el texto correspondiente. En 1940, en Los cuadernos
de Cocodrilo"”, en una nota titulada “Coreografia colonial/ Acuarelas
mandadas a hacer por D. Baltasar Jaime Martinez Compaiién y Bujanda/
Siglo XVIII”, se reproducen ocho ldminas de bailes registrados por el
Obispo. Al final de la nota, el folklorista peruano Arturo Jiménez Borja
documenta la supervivencia de las danzas que estan registradas en el
Cadice.

“Muchas de estas danzas perduran, habiendo salvado sus nombres propios y
movimientos mas importantes, otras aparecen sumamente deterioradas e
irreconocibles y por tltimo las hay que han desaparecido™'®.

'2 Carlos Vega. “Coleccion de musica popular peruana”. En Revista N° 3 del
IIMCV, UCA, 1979, p. 18.

% Raoul d’Harcout y Margueritte Béclard. La musique des Incas et ses
survivences, Paris, 1925, p. 465, Ej N° 155.

' Journal de la Societé de Américanistes. N.s, t XXVII, Paris, 1535.

!> Revista 3, N° 5, junio de 1940, Suplemento de 16 paginas.

1% Jiménez Borja, Los cuadernos de Cocodrilo, 1940.
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Carlos Vega sefiala que, en 1947, el folklorista peruano publico un
folleto titulado Mascaras de Baile, en donde describe las ilustraciones de
Trujillo.

Con posterioridad, en 1949, Jiménez Borja publicd un extenso trabajo
titulado “Coreografia Colonial” en los nimeros 7 y 8 de la Revista Mar del
Sur. En este escrito vuelve a relacionar las danzas folkldricas del momento
con las imagenes de Martinez Compaiion. Nuevamente, en 1951, en su
libro Instrumentos musicales del Peru, Borja reprodujo dos acuarelas del
obispo. Finalmente, en 1955, Jiménez Borja insistid en su teoria de la
supervivencia de las danzas en la Revista del Museo Nacional'’ de Lima y
en un articulo titulado “Taqui, pequefia historia de la danza popular
peruana”, publicado en Cultura peruana N° 90, reafirma que las danzas
con mascaras de animales superviven hasta hoy.

En 1957, Carlos Vega trabajé durante siete meses en Europa'® y dedico
dos de ellos al estudio de las bibliotecas de Madrid. Alli es donde toma
contacto con los tomos del obispo y comienza el trabajo que hemos citado.

7 Tomo XXIV.

'8 Viaje a Europa auspiciado por la UNESCO. Asimismo consulta los 12
volimenes del Mercurio Peruano, “De historia y literatura y noticias publicas” que
da a luz la Sociedad Académica de amantes de Lima y en su nombre D Calero y
Moreira, T 1-XII, 1791-1795, Lima, Imprenta Real de los Niflos Huérfanos,
asentando en sus apuntes que lo consulta en el Salon Apartados, 818-A, ficha de
Biblioteca 15.019. De esta consulta toma nota de los siguientes pasajes referidos al
Codice: “[...] renovamos la preciosa memoria de un Personaje ilustre que vivid
entre nosotros por tantos afos, siempre con aquel ayre de suavidad y dulzura que le
hicieron tan amable a todo este Pueblo, a quien edificaba su arreglada conducta y
admiraba su selecta erudicion”, (t.XI, pag 2, pie de pag.); “Esta grande extension
de tierras despobladas y desiertas, rodeadas de cordilleras y de enmarafiados
montes, es el quadro mas hermoso en donde la naturaleza ostenta sus primores
multiplicando los contrastes. Aqui el tigre audaz hace resonar las selvas con sus
bramidos, destroza los ganados e insulta al bravo leén y al oso furibundo; alli la
Guangana presa de cietopies y de las volantes viboras que acaban con sus vidas y
las de los racionales que transitan: alla aparecen las marimondas y los monos
negros y blancos [...]” (sic). (Tomo V, pag 221); “pero aun dexando atras estas
circunstancias, puedo aumentar mas el mérito de la verdad de estos prodigiosos
sucesos con otra autoridad mas respetable, y es, que el sabio especulativo Illmo
Sefior Obispo que fue de esta Didcesis, Doctor Don Baltazar Jayme Martinez
Compafion, que actualmente es Arzobispo de Santa Fe, en su prolixa vista trato
mucho y dio mas extensa idea de este animal [...] (sic)”. (Tomo VIII, pag 58).
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Este estudio de Carlos Vega tiene el mérito de ser el primero que asume el
corpus total de la musica de Martinez Compafion.

k%

2- El estudio de Carlos Vega sobre la misica del Codice"

A continuacion reproducimos la segunda seccion del trabajo de Carlos
Vega sobre la musica del Codice Compaiion.

“Las melodias del obispo Martinez Compaiion se publican ahora todas -
dieciséis de ellas por primera vez- y se valoran aqui a la luz de
informaciones de que se carecia en 1833. Vamos a examinarlas y
comentarlas.

“La coleccion de musica que en su obra nos ofrece el Obispo Martinez
Compaiidon consta de veinte melodias populares y las presenta con
armonizacion europea.

“Para tener conciencia cabal de lo mucho que significan estos
documentos, baste saber que solo dos viajeros europeos se acordaron de la
existencia de la musica popular sudamericana antes del Obispo: Jean de
Léry®, que nos dejé una melodia dudosa en 1592 y Jacques Amedée
Frezier’' que anoté entre 1713 y 1716 un canto araucano, una cancion
religiosa de Lima y una danza de Perti y de Chile. Y no s¢ con certeza si
alguien mas que Sagard anotd6 musica en el resto de América con

' La segunda seccion reproduce textualmente el texto original de Carlos Vega que
fue publicado de manera parcial en el articulo “Coleccidon de musica popular
peruana”. En: Revista N° 3 del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos
Vega” UCA, 1979, pp. 17-46.

?% Jean de Lery estuvo en Brasil en 1557 y publicé el relato de su viaje en 1578
(Histoire d’ un voyage fait en la terre du Bresil). El afio 1592 que habitualmente
se mencionan como fecha de edicion, corresponde a una traduccion latina
publicada por Theodor de Bry integrando la tercera parte de los Grandes Viajes:
Lerio Burgundo, Johanne, “Navigatio in Brasiliam Américae”. En Bry, Theodor de
Collectiones Peregrinationum in Indiam Orientalem et Indiam Occidentalem,
Francforti ad Moenum, 1590-1634, Vol I, Tertia para [1592], pp. 135-284.

! Jacques Amedée Frezier . Relation du voyage de la Mer du Sud aux cotes du
Chily et du Peru, fait pendant les annés 1712, 1713 & 1714, Paris, 1716, pp. 60,
217 y 233.
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anterioridad a la coleccién del prelado®. Es mas, la coleccion siguiente, la
de Spix y Martius®, no se reproduce hasta 1824 (fecha de su publicacién) y
hay que llegar a 1883 para encontrar las colecciones mas nutridas: la de
Jiménez de la Espada en Quito y la de Ventura Lynch en Buenos Aires**.
Naturalmente no cuento las pocas paginas en estilo europeo que habrian
hecho los indios de las misiones de Moxos en 1790%.

> Fr. Gabriel Sagard Theodart, Le grand voyage du Pays des Horons, situé en
I’Amerique vers la Mer douce, Paris, 1632. El padre Sagard fue enviado a Canada
como misionero para evangelizar a los indios Hurones, radicados cincuenta leguas
al oeste de Quebec. Partiéo de Dieppe en marzo de 1624, llegando a Quebec luego
de un viaje de tres meses y seis dias e inmediatamente se trasladé a la sede de la
mision, pero su salud se resintié y pocos meses después regreso a su convento de
Paris (SABIN, 1962, Vol. XVII, pp. 235-236).

 John Baptist von Spix y C.F. Phil von Martius, Travels in Brazil, in the years
1817-1820, London, 1824. 2 vols.

** Ventura R. Lynch. La provincia de Buenos Aires hasta la definicion de la
cuestion capital de la Republica, Buenos Aires, 1883.

* (Nota de la autora). Los antecedentes de transcripcion previos a un enfoque
cientifico nos remiten a las experiencias realizadas por musicos viajeros con
propositos de fomento y comunicacion transcultural. Entre ellos, podemos citar al
japonés Kukai, en China, o al tibetano Rin Chen Bzang Po, en India. También
como antecedentes pueden considerarse: el sistema comparativo de Martin
Mersenne (1588-1648), aplicado a las canciones de los indios canadienses y
brasilefios; las transcripciones de Jacques Rousseau (1712-1778) de canciones de
China, Persia, Norteamérica, India y Suiza; las de Joseph Amiot (1718-1793)
sobre ejecuciones de instrumentos chinos, y las de William Jones (1746-1794),
quien compar6 rasgos de la musica de India, Grecia y Persia. En 1952, Carlos
Vega destaca esta complejidad en la perfeccion del registro escrito de un hecho
musical: “LLa musica es arte oral; y en eso consiste su grandeza y su desgracia. [...]
Otras artes se manifiestan en términos graficos —son grafias- como el dibujo, o en
objetos visibles, como esos que acumulan milenios en las vitrinas de los museos.
La musica no; la musica es tiempo que suena. Entre ella y su grafia se interpone
una técnica completa y laboriosa. El incesante esfuerzo de la inteligencia ha
logrado trasladar al papel, no la misica misma, sino su vida potencial, su espera
multiple, el descanso de la sonoridad...” (Carlos Vega. Conferencia inédita.
“Fondo documental Carlos Vega” del Instituto de Investigacion Musicologica
“Carlos Vega” de la Pontificia Universidad Catdlica Argentina). La preocupacion
por esta relacion estrecha entre la representacion grafica y el hecho musical tiene
su raigambre en la historia de la graficacion de los primeros recolectores. También,
en la concepcion eurocéntrica de sobrevaloracion de la importancia de la notacion -
como representacion final del hecho musical- en funcién de su estudio. (Cfr.
Fernandez Calvo, Diana. “La representacion grafica de la musica de tradicion oral.
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“Los lugares y fechas de coleccion son los de la obra entera, esto es,
1779-1790, pero dentro de esos términos podemos indicar los afios 1782-
1785 para las melodias que recogio fuera de la sede episcopal. Las piezas
nimeros 1 a 9 no tienen indicacion de lugar. Para mi es casi seguro que
fueron tomadas en la propia ciudad de Trujillo, en que el Obispo tenia su
asiento; y es porque la habitualidad del lugar torna obvio el dato. Lo mismo
podria decir de las lanchas que distingo con el nimero 12. Las demaés son:
las ntimeros 10 y 11, de Lambayeque (hoy provincia del departamento
homonimo), localidad que el obispo visitd en 1784; las nimeros 13 y 15, de
Chachapoyas (hoy provincia del departamento de amazonas), acaso
tomadas por el obispo en 1782 cuando fue a dicho lugar, los nimeros 14 y
18 de Cajamarca que el prelado conocid en 1784, tal vez de paso cuando
hizo el viaje a Lambayeque; los niimeros 16 y 17 de Huamachuco, que el
obispo visitd en 1785, la nimero 19 de de Otuzco, pueblo no muy distante
de la sede episcopal, tomada a ocho “pallas” que fueron a Trujillo; en fin, la
numero 20 una “Cachuita de montana”, acaso de las sierras inmediatas a
Trujillo, tal vez las de Huamachuco. Afiadamos aqui que dos de estas
obritas (las nimeros 5 y 18) fueron omitidas en el indice que puso el obispo
al final del tomo.

Las especies que estan representadas en la coleccion y las melodias de
cada una son:

Céchuas

Céchua serranita

Cachuita de la montafia

Tonada

Tonadilla

Baile

Lancha

Total de obras

“Estos son los nombres que las especies recogidas recibian en Trujillo a
fines del siglo XVIII, o al menos, es esto lo que entendid el obispo.
Nosotros debemos ser prudentes en cuanto a la exactitud de tales rotulos, en
todo caso, varias de esas voces no significan hoy lo que antafo.

“Cachua® significa danza, es decir musica para bailar y puede ser
cantada. Es voz masculina pero admitimos la tradicion que ha cambiado su

DN = DN = = = = W
—

=]

Enfoques y problemas”. En: Revista del IIMCV, UCA, N° 21, Buenos Aires,
EDUCA, 2007, p. 174.
1 a palabra cachua suele encontrarse en otras publicaciones con distintas grafias.
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género. De ningin modo es propia una Cachua para el nacimiento de
Cristo, salvo que se trate de un homenaje coreografico. Tonada es cancion
lirica. Por lo que vemos ahora, este es el antiguo nombre que recibid en el
Perti la especie o las variantes que luego se llamaron triste en medio
continente y estilo en la Argentina. Chile conservod el primitivo nombre de
Tonada y por su influencia qued6 también en nuestra zona con alguna
penetracion hacia el norte. Parece que en tiempos del obispo servia también
para la danza. Tonadilla tiene aqui un sentido general. No conozco esa voz
como nombre de una especie americana. La melodia n® 11, nombrada asi,
es una simple cancion. Baile indica en estos casos “musica para bailar” y
los bailes del Chimo y de Danzantes a que se aplica son corograficamente
danzas de evoluciones. En fin, lanchas es el nombre de una vieja y
conocida especie peruana.

“Siempre hemos considerado necesario examinar independientemente
todos los elementos — esenciales o accesorios- que se asocian en una
cancion: el nombre, la funcion, el texto, la musica; y aun, dentro de la
musica misma, la tonalidad, la ritmica, la armonizacion o acompafiamiento,
etc. La cancion N° 6, por ejemplo, se nos presenta como una fonada. La
tonada sudamericana tradicional -especialmente la de Chile y Argentina- es
un canto generalmente amoroso cuya musica responde a la estilistica
criolla. Aqui la melodia N° 6 se llama Tonada de, Chimo, es decir que
pareceria relacionarse con el imperio preincaico; pero su texto viene de la
lengua mochica.”” Y nombra a Jests, hijo del dios de quienes los
conquistaron a todos. La musica no es ni la criolla de las tonadas, ni la
chimt, ni la incaica, ni la espafiola folklorica; es una especie de musica
semejante a la de las canciones “espirituales” y piadosas del
Renacimiento...europea, sin duda.

“Quiere decir que la voz de orden es no simplificar. Es imposible
calificar una cancién en conjunto, porque muchisimas veces, concurren en
las canciones o las danzas varios elementos de diferente naturaleza y origen
-como vemos-. Y he dicho todo lo precedente para evitar equivocos: aqui

" En la publicacion de 1883, 1.Y, sefiala que la tonada del Chimo est4 en lengua
quichua. Ballesteros Gaibrois, en 1935, observa que “el idioma no es quichua [...]
sino mochica” (“Un manuscrito colonial del siglo XVIII” Journal de la societé des
américanistes n.s., t. XXVII, facs. 1 p.162, nota 1, 1935). La lengua mochica, a
veces denominada indistintamente yunga por algunos estudiosos, es considerada la
lengua indigena del obispado de Trujillo (Cfr. Radamés A. Altieri, Introduccion al
Arte de la lengua Yunga (1644) de Fernando de la Carrera, Tucuman, 1939, p. VII,
nota 1)
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nos vamos a ocupar de la musica; y aqui diremos que tal o cual cancion
pertenece a alguna familia musical sudamericana o europea, cualquiera sea
su texto, cualquiera su funcion, cualquiera el nombre con que nos llega.
Esto no quiere decir que haya que desentenderse del nombre, del texto y de
la funcion; quiere decir que hablaremos de la musica y que cuando digamos
algo de ella nadie debe referirlo a la coreografia, al nombre, etc. que corre
con la musica.

“Nuestra decision de clasificar la musica no significa que la musica sea
facil de clasificar en todos los casos. Cuando las paginas provienen de
regiones en que se han superpuesto dos o mas patrimonios fuertes, los
espiritus vacilan, o se afirman en la socializacion de féormulas hibridas. La
cancion N° 13, por ejemplo, es pentatonica (excepto la sensible) y, ademas,
tiene una forma (dipodia binaria por compas) que puede ser incaica, como
su escala y formulas de pies también aborigenes; y sin embargo, es un triste
criollo. Nosotros no vamos a detenernos en inacabables analisis, sino en lo
que nos parece adecuado en este trabajo: discriminar en cuanto a musica y
valorar el porte historico del obispo Compafion. Nuestras consideraciones
sobre los textos, los nombres, la armonia, etc., son complementarias.

“Estas canciones peruanas del siglo XVIII se pueden ordenar en grupos
estilisticos:

1. Canciones europeas
a- Melodia espiritual europea renacentista N° 6 (Tonada del Chimo)
b- Melodias europeas de salon del siglo XVIII (N° 10 y N° 14)
c- Melodias europeas para canto o danza N° 5 (Baile de Danzantes) y
N° 4 (Baile del Chimo)*®.

2. Canciones ritmicamente incaicas
a- Melodias cuyas formulas de pies y formas de clausula son las mas
comunes de los Incas (sin que falten en Europa) N° 1,2y 15.

3. Cancioncillas de moda
Melodias que no definen ninguno de los grandes estilos tradicionales
cultos o folkléricos N° 3, 11 y 12. Mesomusica®.

8 (Nota de CV). Si se confirmara mi antigua tesis de que la escala de “Do mayor”
fue conocida en América preincaica estas canciones podrian ser supervivencias
mas o menos impuras. (Cfr. Vega. “Escalas con semitonos en la musica de los
antiguos peruanos”. En: Actas y trabajos cientificos del XXV Congreso
Internacional de Americanistas, Buenos Aires, t 1, pp 377-379).
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%% (Nota de la autora). Para ilustrar el concepto de “mesomisica” de Carlos Vega
citaremos un parrafo de Coriin Aharonian, Carlos Vega y la teoria de la musica
popular.”Un enfoque latinoamericano en un ensayo pionero” publicado en la
Revista Musical Chilena. (v.51 n.188 Santiago jul. 1997. “La definiciéon de
"musica popular" se hacia muy dificil cuando se ech6 a andar en 1991 la
Enciclopedia de la Musica Popular del Mundo (Encyclopedia of Popular Music of
the World, EPMOW), bajo la direccion ejecutiva del Dr. Philip D. Tagg, llegado a
la Universidad de Liverpool desde la Universidad de Gotemburgo. Una vez
establecido el consejo editorial, con representantes de las universidades de Exeter,
Ottawa, Oxford y la propia Liverpool, se logré llegar a un acuerdo: "El concepto de
'musica popular' de la EPMOW es similar al de 'mesomusica’ de Vega". [...] En
abril de 1965, durante la Segunda Conferencia Interamericana de Musicologia
efectuada en Bloomington, Indiana, Estados Unidos, el musicoélogo argentino
Carlos Vega presentd su ponencia acerca de "Mesomusica: un ensayo sobre la
musica de todos". Se trataba de un estudio acerca de la musica popular o de las
musicas populares, el primero producido sobre este campo tomado como un todo, y
suponemos que Vega lo dispard con cierta reticencia, puesto que conocia muy bien
el pensamiento conservador de la mayor parte de sus colegas musicologos. Por lo
tanto, la ponencia acerca de la "mesomusica" fue presentada como "complemento"
de una conferencia principal titulada "Aculturacion y tradiciones musicales en
Sudamérica”. Vega murid6 muy poco después, en febrero de 1966 y la version
original castellana de su ponencia fue recién publicada en 1979. [...]A pesar del
noble esfuerzo de Chase y Chappell para la traduccion al inglés, y de la
publicaciéon de la sintesis de Vega en castellano, casi nadie le habia dado
importancia a la ponencia de Bloomington. Es muy curioso, por supuesto, porque
el texto de Vega es sin duda muy importante. Montones de tiempo se habian
perdido buscando cosas ya estudiadas (y a menudo muy inteligente resueltas) alli.
Pero, también por supuesto, Vega no era ni inglés ni estadounidense, y ni siquiera
aleman o francés, sino un simple, pequeiio y desconocido latinoamericano que
insistia en vivir y trabajar en su propio pais en vez de hacer sociabilidad en los
paises metropolitanos, y que era -jhasta eso!- incapaz de escribir un ensayo en
inglés o de hacer un viaje cada seis meses a Europa. Y bien, se lo tenia bien
merecido: fue ignorado.[...] "La mesomusica", dice Vega, "es el conjunto de
creaciones funcionalmente consagradas al esparcimiento (melodias con o sin
texto), a la danza de salon, a los especticulos, a las ceremonias, actos, clases,
juegos, etcétera, adoptadas o aceptadas por los oyentes de las naciones
culturalmente modernas". "Tal como la musica superior [...], la mesomusica se
manifiesta en especies. En rigor, la musica s6lo se expresa en sus especies. Las
especies para la danza se distinguen con el mismo nombre de la danza total
(coreografia- musica): contradanza, minué, vals, polca, fox trot. Las especies de
canciones suelen carecer de un nombre particular caracteristico de su floracion o,
mejor, se llaman simplemente 'cancion' y los interesados se entienden. En muchos
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4- Canciones criollas™
Melodias cuyos estilos se reconocen hoy en diversas canciones y
danzas folkldricas sudamericanas.

a- Tristes
Con influencia aborigen: N° 13, 16 y 18
Criollos: N° 8,9y 20
b- Milongas
N°17y 19
No neta N° 7

Las veinte melodias originales son acompafiadas con voces, con
instrumentos o con unas y otros.

a- Paraviolin y bajo: N° 4,5y 12

b- Paravozybajo:N°2,3,7,8,9,10y11

c- Para violin, voz y bajo: N° 13, 14, 15, 16, 17, 18 y 20
d- Para dos voces, bajo y tamboril: N° 6

e- Para dos y cuatro voces con dos violines y bajo: N° 1
f- Para “dos” voces (unisono) y coro (unisono); N° 19

“Dicho esta que, por lo menos en el caso de las melodias peruanas, el
complemento armonico es inadecuado y sacrifica el caracter. Casi siempre
hicieron esto los colectores. Sin embargo, he aqui que el Obispo nos

casos reciben denominacion propia [...]. Estas especies se constituyen sobre las
bases de las disponibilidades circundantes -a menudo son la continuacion de otras
o su modificacion-, se lanzan por el mundo y, al cabo de medio siglo o de uno
entero o de poco mas, ceden el éxito a especies nuevas que reemprenden sus
triunfales andanzas, requeridas por las mismas funciones de esparcimiento,
complemento 0 evasion" (Cfr. Carlos Vega. “Mesomuisica
UN ENSAYO SOBRE LA MUSICA DE TODOS”. En: Revista Musical Chilena
v.51 n.188 Santiago jul. 1997).

3% (Nota de CV). A proposito de este grupo, aclaremos desde ya que los nombres
triste y milonga se difunden en el siglo XIX. Los utilizo porque ambos designan
hoy especies de todos conocidas. El triste es continental. El nombre de milonga se
aplica en la Argentina a una especie que recibidé muchos nombres (ondu, son,
tamborito, etc.) en América.
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sorprende con la indicacion de “tamboril”, lo cual significa que presentia
un problema. Diremos més al examinar cada una de las melodias.

“El Obispo emplea la corchea y la negra como unidades ritmicas y las
combina en dos unicas formulas de compas: con la corchea hace soélo el 3/8
y, por otra parte, el 2/4 y el compasillo. Estos dos ultimos son también
equivalentes, porque los de 2/4 son, en realidad, compases de cuatro
corcheas, o sea 4/8. En fin, el notador solo vio dos formulas: la de un pie
ternario por compas y la de dos pies binarios por compas. En realidad, la
musica que oyd y anot6 le exigia lo siguiente: el 2/8 o 2/4, el 3/8 0 3/4, el
4/8 0 4/4 y el 6/84. Al tratar cada cancion diremos sobre este punto lo que
convenga.

“Las unidades que emplea el Obispo (corcheas y negra) no se relacionan
con la velocidad de las melodias. Emplea la corchea (3/8) para un
andantino (N° 11) y la negra (3/4) para un allegro (N° 8) por ejemplo.

“Y esto no es cosa del prelado espaiiol sino habitual practica europea de
su tiempo. El examen de los cantos y la cuenta debida da los siguientes
resultados:

3/8:N°3,7,9,10y 19
3/4:N° 8y 12

2/4:N° 1,2, 5,13, 14,15, 16,17, 18 y 20
C:N°4y6

Adagio: N° 18

Maestoso: N° 4y 17

Andantino: N° 10, 11 y 13

Andante: N° 6y 20

Allegro: N° 1,2,3,7,8,9,14, 15y 16
Presto: N° 5

Sin indicacién: N° 12y 19

“No tengo la menor duda de que el Obispo Compaiion fue un misico
discreto, en general. En Lima fue Chantre de la Iglesia Metropolitana y
habra estado a su cargo la supervision del coro. Imagino que la Iglesia no
otorgara la chantria a sacerdotes desconocedores de la musica. El Obispo
habra sido un correcto solista y lector, bien que no haya profundizado en la
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ciencia de Bach. Pero una cosa es leer y otra cosa escribir musica -propia o
ajena, es lo mismo->".

“La mano que anota las veinte obras de la coleccion es una y la misma,
y es uno quien le pone armonia a lo que sean. Y como no me parece facil
que hubiera tantos musicos en las provincias de la didcesis; como las
melodias proceden, casi todas de lugares que visitd €l mismo, es claro que
el notador de la coleccion fue el mismo Compaiion.

“Lo unico verdaderamente lamentable en esta magnifica y temprana
coleccion es la incompetencia del notador. En general esta falla es capaz
de inutilizar los mas brillantes esfuerzos, y es suerte que en el caso presente
se haya salvado tan buena parte.

“Nadie cree que la escritura musical es cosa simple. Los tedricos no han
dado hasta hoy un método logico y coherente para la notacion y asi se
explica que, desde hace mas de un siglo, los musicoélogos hayan revelado
parte de los innumerables errores que han padecido los musicos mas
afamados. Por mi parte, difundi en mi Fraseologia’® un buen nimero de
fallas de los compositores y hasta de los musicologos. La insuficiencia de la
notacién tradicional que se usa hasta hoy es penosa™.

3! (Nota de la autora). El Obispo Martinez Compaiion viaja a Lima por designacion
de Carlos III (1767) viajo a Lima, para trabajar como Chantre de la Catedral. Esto
nos indica su excelencia en la formacién musical reconocida en el momento para el
cargo que debia cumplir. Fue también rector del Seminario de Santo Toribio entre
1770 y 1779 lo cual lo hace un profundo conocedor de las exigencias formativas
de los Seminarios conciliares del momento que tenian a la misica como disciplina
central en la vida liturgica interna. Dentro de las reglas de la vida de piedad de la
practica diaria, la musica cumplia un rol principal. La actividad de los seminaristas
era verdaderamente peculiar y Unica en hispanoamérica, explicando ademas la
abundancia de recursos y la dimension de las agrupaciones musicales de la
Catedral.

32 Carlos Vega. La miisica popular argentina. Fraseologia. Bs. As., 1941, 2 vol.

33 (Nota de la autora). Historicamente, el problema de la representacion de la
musica como objeto de discurso cientifico ha tenido -desde la dptica musicoldgica-
diferentes soluciones. Tal como indica Gilbert Rouget, en la representacion
musical se encuentran muy bien delimitados tres campos que poseen problematicas
distintas. Por un lado, el de la musica académica occidental de tradicion escrita,
que remite a la partitura; por otro, el que refiere a la transcripcion de la musica
culta oriental, que no esta mas que parcialmente escrita y cuya lectura notacional
exige un referente constante de la tradicion oral. Por tltimo, el de aquellas musicas
de tradicion puramente oral. En este ultimo caso el problema de la representacion
musical consiste, entonces, en transformarla en otro tipo de representacion que
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“Si a esto se afiade el hecho de que el obispo tuvo que afrontar la
escritura de varias melodias estilisticamente extrafias a su formacion
artistica europea, comprenderemos como no acertd a escoger los medios
graficos adecuados y como su escritura no siempre contiene la version oral
que le fue transmitida. Queda dicho que el conocimiento de las formas en
general y el de las formas sudamericanas historicas y folkloricas en
particular, constituye el principal instrumento critico que nos permite
reconocer los defectos de la escritura y, en muchos casos, descubrir la
verdadera melodia y rehacer la notacion.

“Veamos, ante todo, cuales son los aciertos del Obispo, para celebrarlos,
y cuales los errores para deplorarlos.

Melodias correctamente escritas: N° 1, 2,4, 5,6, 13, 14, 15,16, 17 y 18
Melodias mal escritas pero inteligibles y reparables: N° 8, 9, 10, 19 y 20
Melodias mal escritas, hipdtesis: N° 7 y 11
Melodias mal escritas, perdidas: N° 3 y 12

“Las melodias reparables pueden tener pasajes oscuros y las perdidas
algunos trazos inteligibles.

“Como se ve, la mitad mas uno de las melodias peruanas fueron escritas
por el Obispo de manera que no ofrece dudas, cinco son inteligibles y sus
formas se pueden recuperar, en fin, dos sugieren hipdtesis —que hago de
muy mala gana- y dos no permiten reconocer la version que oy6 el notador.

“La operacion de inteligir la primitiva version oral a través de la
escritura que nos llega es facil o dificil segiin la experiencia del
musicologo en cuanto a las formas en general y a las de nuestras especies
en particular, como hemos dicho. Favorecen la empresa, ademas, diversos
criterios que pueden concurrir en su totalidad si los concita cada problema.

“La restauracion se funda esencialmente en las limitaciones de forma
que las posibilidades del espiritu creador y los controles del grupo social
imponen a la obra artistica. Nuestra Fraseologia prueba que las
composiciones estan sometidas a estrechas normas de creacion —como se ve

pueda resultar mas objetiva en funcion de un mejor acercamiento cientifico. Las
dificultades en la transcripcion del Codice que Vega detalla son comunes en la
apoca en que Compaiion enfrenta el desafio. Hoy se acuerda que para representar
plenamente una musica de tradicion oral no basta con tener su figuracion grafica o
su transcripcion -por mas detallada que ésta sea- sino que esta informacion debe
ser completada por la descripcion del sistema al cual obedece y por su imagen
sensible a través de la audicion.
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en la poesia- y que las formas sociales usuales son muy pocas y sumamente
durables. Por ejemplo la vidala, una especie argentina tiene s6lo dos formas
principales de frase, y estas frases se construyen con solo dos o tres
férmulas distintas de pies. Si nos diesen una vidala escrita con notas que
indicaran Unicamente las alturas (y no las duraciones), cualquier
musicologo de nuestra escuela podria reponer esas duraciones ausentes y
articular la forma con muy pocas probabilidades de diferencia con las
originales. Si ademds nos ofrecieran después muchas, pero cagas,
indicaciones sobre esas duraciones que faltaban, es claro que nuestra
restauracion alejaria posibles diferencias. Al hablar de diferencias me
refiero a detalles minimos, porque en todos los casos -cualquiera se la
época y la indole de la musica notada- nuestro método no puede incurrir en
una diferencia de estructura que afecte la idea pristina de la cancion
suficientemente notada.

“En cuanto a las melodias dudosas que nos lego6 el Obispo, tenemos en
la notacién original casi todas las alturas exactas y, ademéas, muchas
duraciones inexactas por error de la adopcion del compas. Las indicaciones
de duracidon no son todas inexactas pues hay entre ellas no pocas justas y
cabales, de manera que con el auxilio de éstas y el conocimiento de la
forma tradicional y de las formas mas usuales de los pies, no es dificil una
reconstruccion cierta o casi absolutamente cierta. Cualquier diferencia
minima que padeciéramos pudo haberse dado como version o variantes
entre los propios cantores antiguos que usaron la cancion. Y hay mads
todavia: los errores de notacion se deben principalmente a la adopcion de
un compas indebido y asi no es dificil ver como y dénde el notador ha
tenido que alargar o acortar los valores por exigencias de la medida
adoptada. En fin, nosotros conocemos la forma y las formulas de cada
especie porque nos han llegado centenares o miles por tradicion oral. Entre
ellas podemos hallar —y hemos hallado- algunas frases iguales o semejantes
a las que se nos presentan —volviendo al caso- escritas por el Obispo,
siempre que se trate de especies nuestras. Por otra parte, el mismo prelado
escribe correctamente otras muestras de la misma especie y asi, al lado de
su propio acierto, queda en evidencia su propio error. De todo lo cual se
infiere que la reescritura de melodias tradicionales mal escritas no es otra
cosa que el enderazamiento de ovejas descarriadas.
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“No podemos pormenorizar ideas y técnicas que hemos desarrollado en
centenares de paginas de otros libros. A su contenido remitimos al lector**.
Pero aun convendria resumir lo dicho en un solo ejemplo sumariamente
tratado.

“En el manuscrito del Obispo hay varias canciones de las que llamamos
tristes o estilos. Se trata de una especie que los documentos mencionan
hacia 1800 en Pert1 y que la tradicion conserva hasta hoy en buena parte de
América.

“Al cabo de las lecturas necesarias reconocemos en las paginas mal
escritas por el obispo el caracter de estos tristes antiguos y sobrevivientes.
Si no frases enteras, varios giros subsistentes nos orientan en seguida. El
cuadro que sigue pone en relacion la formula tipo tradicional de estas
especies con notaciones -una mala y otra buena- del Obispo.

Tradicion oral g mm J J

N° 9: mal

ég ydas I J3J)
N° 16 bien @g J373J )

** (Nota de la autora). Carlos Vega. La miisica popular argentina. Fraseologia.
Buenos Aires, 1941, 2 vol. Carlos Vega. Lectura y notacion de la musica, Buenos
Aires, 1965. Cfr. Diana Fernandez Calvo. “Cancionero infantil inédito de Carlos
Vega: Método de lecto-escritura musical (Vol.1). Reconstrucciéon a partir del
boceto del autor y de fuentes biblio-hemerograficas”. En: Revista N° 20 del IIMCYV,
UCA. Buenos Aires, EDUCA, 2006, p. 129.
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“La férmula de la forma-tipo del #riste o del estilo criollos que aparece
en primer término es una de las mas comunes, simplemente porque se usa
con octosilabos y debe tener ocho notas, pero como forma, por sobre la
diferencia de los valores internos, es idéntica a la que reproducimos aqui
con el nimero 16 y a otras como las de los nimeros 13, 17 y 18. Todas
reclaman el compas de 2/4, que nuestro método cifra 4/8 (detalle que no
hace al fondo). Si esta forma es escrita por alguien en 3/8 pierde el valor de
una corchea por compds, una corchea que faltard en alguna parte y
deformara la version que se quiso escribir.

“La vuelta de oveja descarriada no consiste, pues, en un terremoto, sino
en devolver al a frase el modesto valor de una corchea que perdio al
meterse en un compas mas estrecho.

Observe el lector:
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Q
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Version
restaurada

“Es claro que habria que convertir en corchea a la semicorchea inicial a
expensas del silencio y asi quedaria idéntica a la férmula tradicional, pero
como esto no depende del compas y el Obispo insiste mucho en esa
formula con silencio es juicioso dejarla como estaba. Podria ser una
particularidad de Trujillo en aquella época, bien que me parezca una
preferencia del notador. El valor de una corchea perdida en cada compas de
3/8 nos permite doblar el valor de las dos corcheas finales del Obispo y
convertirlas en dos negras para el 4/8. Esto y nada mas es lo que hemos
hecho. En rigor, la diferencia de valores es insignificante, pero el cambio de
significacion es muy importante: el inadecuado compés de 3/8 trastrueca
todos los acentos, de manera que una lectura “literal” de la version original
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produce un resultado sonoro que no tiene nada que ver con la especie que
se quiso escribir.

“Nos falta decir algo sobre el fundamental y decisivo concurso de las
tradiciones orales. Vamos a presentar s6lo el caso del triste o estilo N° 13,
que fue bien escrito. Pondremos en un cuadro la frase inicial del #iste que
oyo el Obispo tal como lo anotd, después una versioén que grabamos en las
pampas de Buenos Aires en 1946 y, en tercer lugar, una variante que
recogi6 Narciso Garay®® que es pentatonica también, como la del Obispo.

peruana fo—9 ™

I~

o —
bonaerense & AN S——— PO -
) = =
Lento
- Q ﬂ [>) F ?_P' [
panamena fos—7—F—» T ] |'_ o i
AN3V L= | — | — | 1 ]
D) =

“Es innecesario decir que el musicologo especializado tiene en el
fichero y en la mente docenas de versiones analogas, testimonios orales de
las aventuras que corren las ideas musicales. En el caso presente, el Obispo
escribid bien la cancion que oy6 en Trujillo; pero si la hubiera escrito mal,
y la hubiera presentado con una pequefia diferencia de valores en mal

3% Narciso Garay. Tradiciones y cantares de Panamd. Ensayo folklérico. s/1, 1930,
pp. 163-164.
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compas, es claro que, en nombre de todas la versiones tradicionales de la
misma familia se habria podido hacer una restauraciéon de alturas, porque
las combinaciones de las alturas son numerosisimas; lo contrario de las
féormulas de las duraciones, que son muy pocas. Con esto volvemos a
nuestras palabras iniciales. La operacion de reescribir una melodia historica
se funda en la imitacion de las posibilidades de forma™.

A continuacién, Carlos Vega analiza y reconstruye las veinte melodias
de Truyjillo. En este articulo hemos decidido volcar los facsimilares y el
analisis completo de las siguientes partituras:

(CV 1) Cachua a duo y a cuatro con violines y bajo al Nacimiento de
Christo Nuestro Sefior: fol. 176

(CV 8) Tonada la Donosa a voz y bajo, para bailar cantando: fol. 182

(CV 9) Tonada el Conejo a voz y bajo, para bailar cantando: fol. 183

(CV 10) Andantino. Tonada para cantar llamada. La Celosa del pueblo
de Lambayeque: fol. 184

(CV 15) Allegro. Tonada el Huicho de Chachapoyas: fol. 189

(CV 17) Majestuoso. Cachua La despedida de Huamachuco: fol. 191 (a)

El resto de las canciones escritas por el Obispo en su Codice seran
expuestas brindando un incipit facsimilar y el andlisis tedrico que Carlos
Vega realizara en su estudio. Remitimos al lector -que le interese
especialmente el tema- al articulo de Vega que hemos citado mas arriba.
Asimismo detallamos la totalidad de los facsimilares correspondientes a
corografias de las danzas ya que muchas de ellas corresponden a las danzas
pautadas en este Cddice por el Obispo. Remitimos al lector -que le interese
ampliar el detalle- a los estudios de “Coreografia colonial” citados en el
punto 1 del presente articulo.

% %k %
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3- Facsimilares de las danzas y de la musica. Transcripciones y
analisis.

3.1 El listado de laminas que reproducen las coreografias de las
Danzas en el Cdodice es el siguiente:

3.1.1-Danza de Bailanegritos: 3.1.2-Danza de Negros:
fol. 140 fol. 141

—
E 141

AR
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3.1.3— Negros tocando marimba 3.3.4-Danza de los Parlampanes:
y bailando: fol. 142 fol. 143

EE— |
E142.

3.1.5— Danza de los doce pares 3.1.6— Danza de los Diabodlicos:
de Francia: fol. 144 fol. 145
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3.1.7- Danza de Carnestolendas: 3.1.8-Danza del Chimo:
fol. 146 fol. 147

3.1.9-Danza de otra especie: 3.1.10-Danza de pallas:
fol. 148 fol. 149
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3.1.11-Danza de hombres vestidos 3.1.12-Danza del Chimo:
de mujer: fol. 150 fol. 151

3.1.13-Danza otra de Pallas: 3.1.14-Danza de Huacos:
fol. 152 fol. 153

B.153
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3.1.15-Danza de Purap: 3.1.16-Danza del Cavallito:
fol. 154 fol. 155

3.1.17-Danza otra de Espadas: 3.1.18-Danza del Poncho:
fol. 157 fol. 158
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3.1.19-Danza del Chusco: 3.1.20-Danza de la Ungarina:
fol. 159 fol. 160

3.1.21-Danza del Doctorado: 3.1.22-Danza de los Pajaros:
fol. 161 fol. 162

372



La nisica en el Codice del Obispo Baltasar Jaime Martinez Comparion

3.1.23-Danza de Huacamaios: 3.1.24-Danza de Monos:
fol. 163 fol. 164

3.1.25—- Danza de Conejos: 3.1.26-Danza de carneros:
fol. 165 fol. 166
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3.1.27-Danza de Condores: 3.1.28-Danza de Osos:
fol. 167 fol. 168

fol. 169 fol. 170
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3.1.31-Danza de Leones: 3.1.32-Danza de la Degollacion:
fol. 171 fol. 172

3.1.33-Danza otra de la misma 3.1.34-Danza de Indios de
Degollacion: fol. 173 montafia: fol. 174
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3.1.35-Danza de los mismos Indios: fol. 175

Carlos Vega comenta:

“Las ilustraciones carecen de leyendas, el nimero de folio remite al
indice y el indice cumple parcamente. [...] es claro que no bastaba con esto.
Por eso dice el Obispo que los que vieron la obra le expresaron sus deseos
de que ‘acabe de extender las razones que faltan para la inteligencia y
explicacion de algunas de las estampas’ .

Citamos en el punto 1 de este articulo la publicacién que José Ignacio
Lecuanda, sobrino del obispo, realiza para el Mercurio Peruano utilizando
las notas del obispo sobre las laminas del codice. Carlos Vega amplia el
dato:

“Otro familiar del obispo, don Fausto Sodupe, dice que Compaiion le
encomendo la redaccion definitiva de la obra, pero que carecia de medios
materiales para hacerlo. En conclusion, salimos en busca de un posible
corpus y ahora resulta que hay dos. Los apuntes que no pudo redactar el
pariente han desaparecido. Los otros apuntes, probablemente los primeros
borradores que conservd Lecuanda en su poder cuando pas6 a Lima,

% Notas manuscritas de Carlos Vega, Fondo documental del Instituto de
Investigacion Musicologica “Carlos Vega” de la UCA.
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merecieron competente elaboracion, buena copia de antecedentes y
redaccion fluida. Lo raro es que el Obispo y el otro pariente hayan ignorado
voluntariamente la ‘“historia” que publicoé Lecuanda en el Mercurio
Peruano.[...] En fin, la historia natural y moral de Trujillo tuvo su texto.
Parte quedo en borradores y parte fue oficiosamente publicada entre 1792 y
1794. En rigor, basta con los capitulos conocidos y con las ilustraciones
conservadas para reconocer el notable volumen de esta esforzada empresa
intelectual.”

3.2 El listado de las partituras obrantes en el Codice es el siguiente’’:

(CV 1) Cachua a duo y a cuatro con violines y bajo al Nacimiento de
Christo Nuestro Seiior: fol. 176 (analisis completo en la siguiente
seccion)

(CV 2) Cachua a voz y bajo al Nacimiento de Christo Nuestro Seiior:
fol. 177
Incipit del facsimilar
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Carlos Vega en su andlisis indica:

37 Hemos consignado entre paréntesis la numeracion que Carlos Vega le da a cada
una de las piezas con la sigla: CV y el niimero a continuacion. Indicamos también
el incipit del facsimilar en el caso de aquellas partituras que no analizaremos en
este articulo.
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“Esta melodia ha sido anotada con exactitud. Dos pies binarios en el
tramo de movimiento y otros dos en el de reposo, van justamente en el
compas 2/4 (que nosotros ciframos 4/(). Una voz suelta la copla y otra -tal
vez un coro- se afiade a la primera en el estribillo; todo, sobre un bajo de
formula casi invariable. EI Obispo la llama cachua tal vez instruido por los
cantores. Sea lo que fuere, el texto parece anunciar las coplas del
Nacimiento y promete canto y baile “al uso de nuestra tierra”, Segln esto
son los indios o criollos los visitantes. Sin embargo, aiin cuando la melodia
utiliza las formulas mas tipicas del pie binario andino y hasta enlaza un
giro pentatonico en la tercera frase o clausula, no se nos ofrece nada tipico
de la tierra. El planteamiento se hace sobre el modo mayor europeo —que el
obispo procura enriquecer con flexione al menor relativo- y el clarisimo
discurso fraseoldgico, con su imperturbable simetria, carece casi por
completo de sustancia artistica™®.

(CV 3) Allegro. Tonada llamada el Congo a voz y bajo para bailar
cantando: fol. 178

Incipit del facsimilar

\ \\ ° 4dinada \f"honqc avor y Mats para baylar Cantande

> €Q. -
5
& 4 T -
) 2. < Y { ST - - 1 l‘ - = I‘ l;l “1' (‘| 5‘
1N A n o X S0 rome < r ) A" A - T : .4 i X, 5 . Y ¥ ' = ~
(1 A e e e e e e e e e e e e e o
[y 42 Eﬁfg 5 1 a) ¢ o o Y X = T =
W T° Lt huty nme e van sin te ey J\ﬁ o nY t la mar me
[ ' == T A, T i} X ‘ﬁi’ o —
Rt s < e ¥ 1 D 1
AL = E—— : = ! e e S e i !
Dadcl==k o = = ! == F

Carlos Vega en su andlisis indica:

“Son tan inadecuados los recursos de notacion que ha escogido el
Obispo para fijar esta cancion y tan ilogica la manera de emplearlos, que no
nos quedan esperanzas de llegar a entrever una version juiciosa de esta
melodia. Nos limitaremos a reproducir en clave de sol la notacion original
con separacion de frases o clausulas segliin los versos. A juzgar por los
giros que se perciben se trata de una cancion espafiola de las que murieron

3 Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 24.
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sin descendencia. No hay color americano, excepto el negro de “el congo”

que aparece en el estribillo. No creo que estas canciones hayan sido

populares™.

(CV 4) Majestuoso. Baile del Chimo a violin y bajo: fol. 179 (a)

Incipit del facsimilar
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Carlos Vega en su andlisis indica:

“Un correcto baile. Ahora el Obispo dobla los valores y adopta el
compas de compasillo. La melodia del texto le presenta entonces el mismo
dilema que expusimos al examinar la melodia 1*° y lo resuelve como la vez
anterior, dejando afuera al comienzo una ancha anacrusis. Pero esta vez no
se justifica el procedimiento, porque la primera nota, ella sola, es la
verdadera anacrusa, Debi6 haber puesto la linea divisoria inmediatamente
después de esa nota, era preferible, desde el punto de vista tradicional. De
todos modos no hay ninguna dificultad para la lectura. Respetamos los
valores del manuscrito, pero les aplicamos la cifra 4/8 que esta forma recibe
en nuestro sistema. Las formulas ritmicas de esta melodia son por igual
usuales en Europa y en el Pert incaico, pero la tonalidad es europea pura.
Estas son las cosas que los religiosos de las 6rdenes catequistas ensefiaban

a los aborigenes™*'.

3% Carlos Vega“Coleccion de miisica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 25.
0 Cfr. El anélisis completo de la melodia CV 1 en este articulo.
! Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 25.
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(CV 5) Presto. Baile de danzantes con pifano y tamboril. Se bailara
entre cuatro a ocho o mas con espada en mano o paiiuelo, en forma de
contradanza: fol. 179 (b)

Incipit del facsimilar

Carlos Vega en su analisis indica:

“En principio esta melodia tiene la misma forma que la anterior, no
obstante el Obispo le atribuye aqui el compas de 2/4. Ahora da con la
solucion exacta. La lectura no ofrece inconvenientes y nosotros nos
limitamos a poner en la pauta la cifra de nuestro sistema: hay cuatro
corcheas (o sus contracciones) por compas, luego, 4/8. Es una melodia de
tipo europeo antiguo como formulario ritmico y como tonalidad. Sin duda
el esquema del tamboril puede ser europeo, pero no tengo dudas de que es
precolombino, a juzgar por sus actuales circunstancias de supervivencia. Y
en cuanto a la ritmica de la melodia, no es, por cierto extrafia a la incaica.
Es una pagina sin encanto, pero tiene su color’*.

(CV 6) Andante. Tonada del Chimo. A dos voces bajo y tamboril, para
bailar cantando: fol. 180

Incipit del facsimilar

*2 Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 25.
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Carlos Vega en su analisis indica:

“La melodia que nos ocupa viene correctamente escrita y no hay
problema de lectura, se trata de la tonalidad de si menor y el compas de
compasillo coloca muy bien cada frase o clausula en dos compases. Es un
canto rudimentario. Ain cuando se nos presenta en quince clausulas, sélo
hay dos reales: una invariable, se reproduce seis veces, la otra, que aparece
en los compases tercero y cuarto, retorna ocho veces en dos maneras de
variantes. [...] La melodia pasa de una llamada “voz 1*” a otra que aparece
colocada en un segundo pentagrama y se denomina “voz 2*”. [...] Aunque
parezca extrafio, esta tonada del gran imperio preincaico tiene letra mochica
en que se nombra a Jesucristo y es, como estilo, una cancion piadosa de las

que cultivd Europa occidental antes del descubrimiento de América™*’.

(CV 7) Allegro. Tonada la Lata, a voz y bajo para bailar cantando: fol.
181

Incipit del facsimilar
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Carlos Vega en su andlisis indica:

# Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 26.
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“Esta es una cancion que el pontifice llama fonada. Sin duda alguna, la
coleccion es heterogénea. Hay melodias que pueden figurar al lado de las
folkloricas actuales, otras, como esta, habran pertenecido al repertorio de
musicos profesionales o de aficionados distinguidos del centro poblado.
Trujillo sin duda en el caso presente-. Hay que destacar que estas canciones
de cinco o seis partes son extrafias a las preferencias generales de los
ambientes medios y llanos. Las melodias folkloricas comunes indias y
criollas tienen una o dos partes, rara vez mas. Se trata de una cancioén en
que predominan los elementos hispanicos y parece cuartelera. El texto es
local. La “paitena” a que alude es naturalmente de Paitam puerto del mar
Pacifico al norte de Trujillo. Los “oficiales de marina” no estan mal en su
texto “paitefio”, la “mulata” recordada es muy americana y la “zamba” muy

peruana”44.

(CV 8) Tonada la Donosa a voz y bajo, para bailar cantando: fol. 182
(analisis completo en la siguiente seccion)

(CV 9) Tonada el Conejo a voz y bajo, para bailar cantando: fol. 183
(analisis completo en la siguiente seccién)

(CV 10) Andantino. Tonada para cantar llamada. La Celosa del pueblo
de Lambayeque: fol. 184 (analisis completo en la siguiente seccion)

(CV 11) Andantino, Tonadilla. Lldimase “El Palomo”, del pueblo de
Lambayeque, para cantar y bailar: fol. 185%

Incipit del facsimilar
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* Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana” Revista N° 3 IIMCV, p. 26.
*En los apuntes de Carlos Vega no hay un analisis de esta partitura.
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(CV 12) Tonada las Lanchas para bailar: fol. 186

Incipit del facsimilar
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Carlos Vega en su analisis indica:

“Esta pagina del Obispo no es ni puede ser especie alguna de cancion o
danza sudamericana. COmo se nos presenta con el nombre de un viejo baile
peruano es cosa que ignoramos. Asi, con la estructura que se entrevé, con
sus modulaciones, su extension y su desusada articulacion ritmica, no es
materia para ensayar una version critica de lancha o de algo conocido.
Dejando a un lado tal o cual punto de analogia con musica no folklérica,
preferimos no abrir juicio sobre esta pagina y para comodidad del lector

reproducimos los compases iniciales”*.

(CV 13) Andantino. Tonada el Diamante para bailar cantando, de
Chachapoyas: fol. 187

Incipit del facsimilar
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% Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, pp.
33-36
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Carlos Vega en su analisis indica:

“He aqui correctamente escrito un hermoso triste peruano. Se nos
presenta con el nombre de tonada y no esta mal nombrado. Estilo, décima,
triste y tonada son rotulos usuales de estas especies, bien que se puedan
senalar muchas veces caracteres que suelen acompaiar a cada nombre. En
el triste es comun la expresion dramatica intensa, el texto sobre la base de
quejas de amor y la aparicion de versos de pie quebrado o voces breves que
rompen la simetria. La cancién del obispo es la mas antigua muestra
americana de la especie, e ilumina ampliamente el panorama histérico de la
lirica folklorica. La pagina que comentamos es una de las cuatro que, por
intermedio de un musico, escogid e hizo publicar don Marcos Jiménez de la
Espada en Actas del IV Congreso Internacional de Americanistas.”’ De alli
la tomaron Raoul y Marguerite d’Hacourt y la reprodujeron en su libro La
musique des Incas. Originalmente este género es mestizo y heptacordal,
pero en centros aborigenes su escala suele reducirse a las cinco notas del
incario. La del Obispo es pentatonica. Excepto la sensible final. Asi corre
por todo el continente produciendo variantes. Ya mostramos la que recogio
Narciso Garay*® y la que grabé yo en las pampas de Buenos Aires™*.

(CV 14) Allegro/Grave. Tonada el Tupamaro de Cajamarca: fol 188
Incipit del facsimilar

e

Carlos Vega en su analisis indica:

7 Véase la seccion 1 de este articulo.
8 Véase la seccion 2 del presente articulo.
¥ Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 36
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“La notacion de esta melodia es clara Era preferible el compas menor, el
de 2/8 porque cuando se utiliza indebidamente el de doble medida sobra al
final un tiempo como hemos dicho y se ve en el original de esta cancion.
Pero hubiera sudo mejor todavia haberla escrito como ternaria en 3/8.
Cuando el tresillo se nos presenta en todos los pies como aqui su episodio
ritmico pierde especificidad; simplemente se trata de pies ternarios.
Cualquiera podria suponer que la canciéon grave que los nativos de
Cajamarca dedican a la memoria del caudillo irredento es una desesperada
elegia andina, pero, desgraciadamente, la realidad nos enfrenta con esta
rudimentaria especie de vals muy del gusto europeo a mediados del siglo
XVIIIL. Hay canciones francesas que corren en los recueils parisienses del
siglo XVIII cuyo desplazamiento ritmico es casi absolutamente idéntico al
de la melodia peruana, y su estilo, en general, es el mismo. EL texto
espaiiol es algo parecido a la solucion de un problema metafisico. Imagino
que los indios o los criollos habran tenido poco que ver con todo esto;
quiero decir que, sin duda, es una cancion de personas de la ciudad, bien

impregnadas del hacer europeo”™.

(CV 15) Allegro. Tonada el Huicho de Chachapoyas: fol. 189 (analisis
completo en la siguiente seccion)

(CV 16) Allegro. Tonada la Brugita para cantar de Huamachuco: fol.
190

Incipit del facsimilar
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Carlos Vega en su analisis indica:

*% Carlos Vega. “Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCYV, pPp-
37-38
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“Aqui tenemos otra cancidn bien escrita y la reproducimos como viene.
Ademas el prelado ha oido bien las armonias populares (re menor/ Fa
Mayor) .En todos los casos el instrumento critico tiene mucho en qué
emplearse Cuando se trata de melodias indigenas puras solo tenemos que
precavernos contra el colector, pero si —como en este caso- la cancion
pertenece al antiguo ciclo criollo y nos llega entonada por indios (casi
seguro por mestizos) y recogida por espafioles, el filtro critico debe
doblarse. La formula del primer pie es una de las preferidas del indio,
probablemente reemplaza ahi un esquema con el fa anacrusico y un puntillo
en el la. La formula del segundo pie debié integrarse en su ambiente
primitivo, con una corchea y dos semicorcheas. Eso es todo lo que se
presiente. Tenemos especiales motivos para alegrarnos de que hay
conservado este magnifico documento antiguo de una especie criolla que ha
perdurado hasta hoy. Pertenece a la familia de los #istes, los estilos o las
tonadas andinas y pampeanas y ratifica musicalmente nuestras ya viejas
afirmaciones sobre la base de documentos orales. Mas adelante volveremos
sobre este interesante punto™’'.

(CV 17) Majestuoso. Cachua La despedida de Huamachuco: fol. 191
(a) (analisis completo en la siguiente seccion)

(CV 18) Adagio. Tonada El tupamaro de Cajamarca: fol. 191 (b)

Incipit del facsimilar

Carlos Vega en su analisis indica:

*! Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 38.
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“Otra vez aqui acierta el Obispo. Su buena version elimina posibles
dudas. Y es suerte, porque de nuevo tenemos una cancioén criolla, un
agradable triste peruano, el mas antiguo —al lado de los de esta coleccion-.
Si observamos bien, se trata de una melodia pentatonica casi pura y eso
acredita su filiacion americana y la notable parte que corresponde al
aborigen en el proceso de su creacion. En su modo el B (menor)™ pero hay
que hacer abstraccion de las dos apoyaturas (compases segundo y sexto) y
de la sensible. Este semitono revela el acompafiamiento criollo. Tales
detalles son los puntos en que el orden tonal indigena siente la concepcion
hibrida perceptible en toda cancién, sin olvidar el texto espafiol. Las
armonias del obispo (mi menor/Sol Mayor) son también las del pueblo,
pero no en esas formulas del bajo episcopal. De todos modos, esta melodia

es un gran documento™,

(CV 19) Cachua serranita el Huicho nuevo, que cantaron y bailaron
ocho pallas del pueblo de Otuzco, a Nuestra Sefiora del Carmen, de la
ciudad de Trujillo: fol. 192

Incipit del facsimilar

Cachue Sevvanive, Fombradic <l tuiche jcantavon,y by laron.spallas del Pueblo dedttewy i M Stu.cmmen dela Cindad de et
e | B

Carlos Vega en su analisis indica:

“Una cancion notoriamente binaria en todo sentido ha sido escrita
por el Obispo en el compas de 3/8. [...] Pero es fécil la restauracion porque
se trata de una antigua especie europea y americana cuyas melodias viven
hasta hoy con diversos nombres en muchas partes del Continente., sobre
todo en la costa del Atlantico. Todas responden a una formula de

>2 Acerca de los modos pentatonicos véase: Carlos Vega, Panorama de la miisica
popular argentina, Buenos Aires, 1944, p. 123-133.
>3 Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 39.
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acompafnamiento como la de la habanera o sus derivadas. La habanera
misma pertenece a esta gran familia. En nuestro libro citado hemos
estudiado esta especie® La restauracion se limita a desahogar los finales de
frases y a reajustar el segundo pie de cada una. [...] Lo extrafio es que esta
cancion —una verdadera milonga- haya recibido un texto piadoso, como en
el siglo XIII, ya habia abandonado ese oficio y se dedicaba a ser danza y/o

cancion profana”®,

(CV 20) Cachuita de la montaiia llamada El buen querer: 193

Incipit del facsimilar

AL Cachuya dela montania Hamadae eluowen quever.
r a 1

¢ conmioode
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Carlos Vega en su andlisis indica:

“[...] esta melodia pertenece a una especie semejante al triste peruano.
[...] la estructura de esta cancion es irregular y engafiosa su constelacion
inicial. Las ideas son realmente ambiguas por momentos. [...] el texto
mismo es ambiguo. Segin parece el verso regular de ocho silabas requiere
la clausula musical de ocho notas, caracteristica de estas especies pero el
pie quebrado (“naciste”, “de balde”, etc.) pide un breve disefio musical que,
en este caso, se nos presenta como una segunda terminacion de la cldusula
regular. Este hecho no es extrafio. En mi libro Fraseologia hay un capitulo
titulado “Doble final” en el que se estudian estos casos. [...] De todos
modos, ain cuando hay muchos tristes de versos iguales es buena
caracteristica de ellos esta formula del “ovillejo”. Ambos, el Obispo y
Alexander Caldcleugh, viajero inglés, recuerdan el ovillejo de Ventura de

> Carlos Vega, Panorama de la miisica popular argentina, Buenos Aires, 1944.
> Carlos Vega. “Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, pp.
39-40.
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la Vega que inspirdé a Juan Pedro Esnaola una melodia en que la frase
inicial terminaba en “suerte”:

(Quién mejorard mi suerte?
La muerte

[...] por todo esto creo que la frase musical de la cancién peruana debe
coincidir con el octosilabo. Pero atin con tal alternancia de versos distintos
la composicion es simétrica. [...] En este triste las cuatro secciones son
casi idénticas™®.

3.2.1 Anailisis y transcripcion de las obras seleccionadas:

3.2.1.1 (CV 1) Cachua a dio y a cuatro con violines y bajo al
Nacimiento de Christo Nuestro Seiior: fol. 176

Facsimilar:

!\l Lg‘ Cachua a Do aquaho con V3 thjc Al Nacimieno de duuj{u ]’Y@i—m Sehor.
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==

E
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%6 Carlos Vega. “Colecciéon de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, pp.
41-42.
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Carlos Vega en su analisis indica:

“La cancion del texto se nos presenta en pies binarios de corcheas y el
Obispo acierta, en principio, al atribuirle un compas binario, el de 2/4. *’
Esta es la solucion que los compositores dan con mas frecuencia al
problema y no es mala dentro de la teoria tradicional porque permite una
buena lectura. En cuanto a la cachua del Obispo hay un pequefio error en
los valores, abajo, sobre la palabra “padre” de la primera voz: se han
escrito dos semicorcheas en lugar de dos corcheas™ . El pasaje es correcto
en las otras tres voces. Esta llamada Cachua es un villancico de Navidad
perteneciente por su forma, texto y caracter a una antigua familia europea
muy difundida y aceptada en América.

TRANSCRIPCION DEL FACSIMILAR®:

°7 Carlos Vega, en su analisis, le atribuye un compas de 2/8 porque segin su
aproximacion a la notacion sistematica: “Se obtiene asi una escritura que previene
posibles errores ya que las melodias que entran cabalmente en un pie binario para
el movimiento y otro para el reposo (por ejemplo dos corcheas, una negra o sus
equivalentes). Si el colector quiere escribirlas en 2/4 se ve colocado ante un
pequetio dilema: o deja el primer pie afuera, al comienzo como anacrusa, o lo
coloca dentro del compds en el primer tiempo. Si forma anacrusa le queda un
tiempo en blanco y, por lo tanto, la Giltima frase resulta asimétrica o tiene que poner
un silencio de negra si coloca el primer pie dentro del compas inicial, entonces el
fuerte golpe de la nota final (la del punto masculino) cae en el llamado tiempo
débil. Ante la cachua del texto el Obispo adoptd el primer procedimiento: dejo el
primer pie como anacrusa y puso un silencio de negra al final para cubrir el tiempo
que le sobrd.” (Coleccion de musica popular peruana, Revista N° 3 IIMCV, p. 24).

*¥Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 24.

> Agradecemos al Lic. Julian Mosca, Miembro investigador del Instituto de
Investigacion Musicologica “Carlos Vega” de la UCA, el pasaje a Finale de las
transcripciones del presente articulo.
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Vol

Cachua a Duo y a quatro con Vs. y Bajo
Al Nacimiento de Christe Nuestro Sefior

Transcripeién Diana Fernindez Calvo

Cadice Martinez Compaion
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1)N.T. Enel oniginal clave de Do en primera,
2)N.T.: Fn ¢l original clave de Do en ter
SYNTN.T: En e original clave de Do en cuarta
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Cachva a Duo y 2 quatro con vs. ¥ Bajo 3-4
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5) N.T.: Pasaje reconstruido.
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3.2.1.2 (CV 8) Tonada la Donosa a voz y bajo, para bailar cantando:
fol. 182

Facsimilar:

I Al Jenada la Denosa aver yDa.lo para baylar cantande B182 }‘
05 3 ot i ~

-

Carlos Vega en su andlisis indica:

“Esta fonada del pontifice pertenece, en efecto a la especie antecesora
de las tonadas chilenas, de los tristes sudamericanos y de los estilos o
décimas argentinos. Su primera parte es una kimba casi tipica de las
especies nombradas. Como se recordara, la kimba es el conjunto de frases
repetidas que se presentan entre el tema inicial y su repeticion al final. En
esta misma coleccion hay otras tres melodias de la misma especie: las
nameros 7, 9 y 19. La segunda parte y la tercera son variantes “artisticas”
de la primera y en esto la composicion se aleja de los modelos populares. El
allegro de las tonadas chilenas pareceria emparentado con esta segunda
parte, pero es posible que el texto obedezca a propodsitos personales del
Obispo. Por momentos se llega a pensar que en algunos casos el colector
glosaba el tema popular en alardes de rudimentaria técnica. Lo que fuere,
aqui se siente con toda claridad una subespecie de nuestros tristes, tonadas
o estilos folkloricos™®

% Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 30.
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TRANSCRIPCION DEL FACSIMILAR:

Tonada la Donosa a vor.y Bajo para baylar cantando 2- 3
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)X T - Compis reconstruido por ia transcriptora.

3.2.1.3 (CV 9) Tonada el Conejo a voz y bajo, para bailar cantando:
fol. 183

Facsimilar:

394



La niisica en el Cddice del Obispo Baltasar Jaime Martinez Compaiion
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Carlos Vega en su analisis indica:

“Aqui tenemos que enfrentar de nuevo las formulas binarias tipicas de
nuestro estilo, tonada o décima escritas por el Obispo mediante pies
ternarios.’'[...] Esta melodia es una fonada o estilo. En la Argentina se
recogen hasta hoy62 por centenares . Consisten en un tema que se mueve en
dos, tres o cuatro clausulas y en una kimba, que generalmente se presenta
en dos clausulas muy repetidas. La melodia del Obispo nos muestra el
remoto antepasado del estilo en sus dos elementos: el tema, en las cuatro

% Vega sefiala la notacion como erronea diciendo.”;Tan sencillo que nos parece y
el sagaz prelado insistiendo en el error de ahogar las anchas y expresivas frases de
esta especie en el inadecuado molde de 3/8. Es muy poco lo que se modifica en mi
version critica: casi se reduce a doblar el valor de las terminaciones. Creo ademas
que la segunda clausula es anacrisica y que el prieto disefio mi-re-do-re cabe
entonces todo en el mismo compas.” (“Coleccion de musica popular peruana”,
Revista N° 3 IIMCV, pp. 30.-31). Brinda a continuaciéon las dos versiones
comparadas.

%21959.
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primeras frases® y la kimba en las seis siguientes. Las dos ultimas son un
pasaje por completo extrafio a las tradiciones del género. Parece que el

pontifice afiadia estos complementos

9964

TRANSCRIPCION DEL FACSIMILAR:

v

Tonada el conejo a voz y Bajo
para bailar cantando

Transcripcion: Diana Fernandez Calvo Cédice Martinez Compaiion
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*)N.T.: En el original clave de Do en primera
**)N.T.. En el coriginal corchea con puntillo.

53 Entendiendo por frase a la division en dos compases que realizaba Vega en su

fraseologia.

64 Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 31.
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Tonada del conejo a voz v Bajo para bailar cantando2-+
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Tonada del conejo a voz y Bajo para bailar cantando3—4
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#*4)N.T: En ¢l original, Re en lugar de La

3.2.1.4 (CV 10) Andantino. Tonada para cantar llamada. La Celosa del
pueblo de Lambayeque: fol. 184

Facsimilar:
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Carlos Vega en su analisis indica:

“El obispo acude a su vez a su favorito compas de 3/8 para encarcelar
esta cancion, no importa mediante qué esfuerzos. [...] Por supuesto la
constelacion ritmica —corchea silencio y dos semicorcheas en un pie y dos
corcheas en otro es binaria y, en absoluto rigor debe escribirse en 2/8%,
Brinda a continuacion las dos versiones comparadas.

TRANSCRIPCION DEL FACSIMILAR:

Tonada para cantar llamadase la Selosa.
Del pueblo de Lambayeque

‘Transcripeion: Dinna Ferndndez Calvo Cédice Martine, Compadon
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65 Carlos Vega.“Coleccion de musica popular peruana”, Revista N° 3 IIMCV, p. 31.
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Tonada para cantar llamada Iz Selosa 2-3
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3.2.1.5 (CV 14) Tonada el Huicho de Chapapoyas (folio E 189)

Facsimilar:
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W Co noci i

Carlos Vega en su andlisis indica:

“Sea lo que fuere la notacion de esta llamada tonada es clara. Acaso no
sea acéfala sino anacrusica; tal vez los adornos quieran representar
féormulas como las de la melodia 17; quizas el descenso al si en el décimo
compas (de los reproducidos) que podria implicar una mediacion haya sido
un error (si en vez de la). Todo eso es posible, pero carecemos de
elementos suficientes para corregir al Obispo. Al fin de cuentas muy bien
puede ser que la melodia sea exactamente lo que escribid el colector. La
copiamos aqui de acuerdo con el original”®.

TRANSCRIPCION DEL FACSIMILAR:

%6 Vega la transcribe en su sistema fraseologico y en 4/8. Nosotros la transcribimos
siguiendo el original.
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Tonada ¢l huicho de chapapoyas

Transcripeion: Diana Ferninder Calve Cédice Martinez Compaiion
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Tonada ¢l huicho de chapapoyas 3-3
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3.2.1.6 (CV 17) Majestuoso. Cachua La despedida de Huamachuco:
fol. 191 (a)

Facsimilar:
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Carlos Vega en su analisis indica:
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“[...] Una vez escogida la primera constelacion ritmica el tramite
se de la continuidad se reduce a meras repeticiones. El prelado la escribio
correctamente No tiene un caracter determinado. La forma (dos pies de
movimiento y dos de reposo) es una de las dos mas usadas en Occidente.
La formula de los pies activos es también comun, bien que sea preferida
entre las clases llanas del Perti. Pero las altitudes no traducen nada regional.
Lastima. Un mundo, alli, de musica interesante y el buen obispo
entusiasmado con estas manifestaciones de pereza, En cambio me placen
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los versos. Y me habria gustado saber como siguen”’.
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4.1 Fuentes primarias

- Apuntes manuscritos de Carlos Vega obrantes en el Instituto de
Investigacion Musicologica de la UCA

- Version Facsimilar del Manuscrito de la Biblioteca de Palacio de
Madrid -al cuidado de Ediciones de Cultura Hispanica- del Codice
del Obispo Martinez Compandn. Editado en visperas del CDL
aniversario de la fundacion de la ciudad de Trujillo del Peru, 17 de
enero de 1985.

4.2 Referencias hemerograficas

- Mercurio peruano. De historia, literatura y noticias publicas. Lima,
t. X1, p.2, 1794
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