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jCudnta nota dormia en sus cuerdas,
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y una voz como Ldzaro espera

que le diga «Levantate y anday!
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(Rimas, N° VII)



INTRODUCCION

El presente trabajo consiste en la seleccion, estudio y transcripcion de una muestra de las canciones escé-
nicas de Juan de Serqueyra (c. 1655 - c. 1726), pertenecientes al manuscrito Sutro 1. Considero importante
aclarar que el objetivo perseguido —aunque en esta tesina se ofrecen datos, contextos y analisis de obras—
no es de indole musicologica, sino que esta enfocado en su interpretacion vocal, asi como en la preserva-

cion y difusidn de estos tonos humanos.

Todas las regiones del mundo han aportado a la humanidad un valioso legado cultural, que no s6lo contri-
buye a identificar sus costumbres y tradiciones especificas, sino también a comprender la sabiduria de los
pueblos, su modo de concebir la vida, la manera de relacionarse las personas entre si, cuales son sus sen-
timientos, sus emociones, su expresion estética... De manera andloga, cada periodo de la historia de la
musica ha contado con importantes obras, autores e intérpretes, que con el paso del tiempo se han conver-

tido en referentes paradigmaticos.

En los conservatorios, las salas de concierto, los teatros, las ediciones de partituras, los textos especializa-
dos, las grabaciones, las redes informaticas, etc., el repertorio europeo ha contado con una difusion gene-
ralmente mayoritaria. Sin embargo, la riqueza musical de algunos periodos y regiones no siempre ha sido
objeto de la atencidon que merece; tal es el caso del barroco hispanoamericano. En este sentido, algo se ha
avanzado durante el ultimo siglo, pero aun resulta insuficiente su estudio y divulgacion. Respondiendo a
esta necesidad, diversos investigadores se han dado a la tarea de explorar la obra de los autores hispanos
del pasado. Para los latinoamericanos, esto representa una invaluable herramienta, que facilita la compren-
sion de la herencia musical recibida de la Peninsula Ibérica, entrelazada con otras influencias que produje-
ron un complejo y enormemente rico mestizaje. El presente trabajo tiene la finalidad de sumarse a dicho

esfuerzo.
Estado del Arte:

A finales de la década de los 90’s del siglo XX, John Koegel descubrio la existencia de varios manuscritos
de una coleccion conservada en la Biblioteca Sutro de San Francisco, California. La recopilacion incluia,
entre otras obras, numerosos tonos humanos del barroco espafiol. En 2007, Aurelio Efrain Tello Malparti-
da realiz6 una transcripcion del primero de los manuscritos mencionados, catalogado como SMMS-M1.
Dicho trabajo fue el tema de su tesis de maestria en la Facultad de Musica de la Universidad Veracruzana.

Dos afios después, Nuria Llopis y Celia Martin publicaron una investigacion sobre las concordancias



entre el manuscrito 2478 de la Biblioteca Nacional de Espafia y el manuscrito descubierto por Koegel.

Ademas, editaron las partituras comunes, realizando la transcripcion para voz y arpa.'

En 2010, mientras estudiaba la Maestria en Interpretacion Musical en la Facultad de Musica de la UNAM,
el Dr. Antonio Corona Alcalde me facilito las fotocopias de los facsimiles de los tonos humanos de Juan
de Serqueyra (c. 1655 - ¢c. 1726), contenidos en el manuscrito Sutro 1. Dicho compositor espafiol, de ori-
gen portugués, realiz6 una notable labor creativa en el &mbito musical y teatral de su época. Esto despertd
mi interés por dicho repertorio. Para entonces yo no conocia las investigaciones existentes, por lo que
recibi con agrado la sugerencia del Dr. Corona para explorar a fondo el material y transcribirlo. Para ello
he contado con la tutoria de la Dra. Maria Diez-Canedo Flores, quien me ha conducido en la realizacion

de esta tesina.
Para esta tesina he empleado la siguiente metodologia:

= Revision de las investigaciones previas realizadas por John Koegel, Aurelio Tello, Louise Stein,
Miguel Querol, Rubén Lépez Cano, Alvaro Torrente, Maria Asuncién Florez, Mariano Lambea,
Nuria Llopis y Celia Martin, entre otros autores.

= Estudio de los 34 tonos humanos de Juan de Serqueyra contenidos en el manuscrito Sutro 1.

= Seleccidn de 12 obras del material citado, en las cuales se ilustran los recursos mas comunes en su
labor creativa.

= Identificacion de la estructura musical empleada en ellas y analisis de una muestra de los 4 tipos
encontrados, con el objeto de distinguir sus caracteristicas mas notables y asi comprender sus re-
querimientos interpretativos.

= Transcripcion de las 12 piezas escogidas, basada en la teoria musical del siglo XVII que ha sido
abordada en investigaciones recientes (v. Criterios de Edicion en el Capitulo 3).

= Eleccion de los intérpretes y valoracion de la posible instrumentacion a utilizar (se optod por dos
sopranos con timbres contrastantes y clavecin, respectivamente).

= Montaje musical del repertorio, trabajo gestual y coreografico.

= Disefio de vestuario, maquillaje, peinado, accesorios y concepcidn del espacio escénico.

=  Grabacion videografica de la propuesta final.

" Llopis, Nuria y Celia Martin. Tonos humanos a solo con acompaiiamiento de arpa. Concordancias entre el ma-
nuscrito 2478 de la Biblioteca Nacional de Esparia y el manuscrito Sutro, SMMS-M1, de la Biblioteca Sutro de
San Francisco, California. Institucion “Fernando el Catolico” (C.S.1.C.), Excma. Diputacion de Zaragoza, 2009.



El trabajo esta estructurado en tres capitulos:

= En el primero se abordan los antecedentes historicos del Siglo de Oro, asi como las particularida-
des del teatro barroco espaiol y la insercion de solos vocales (tonos humanos) en las obras escéni-
cas.
= El segundo consiste en un resumen de la informacioén consultada sobre el manuscrito Sutro I,
ademas de recopilar y resefiar los datos biograficos de Juan de Serqueyra, autor poco conocido e
interpretado en la actualidad, del cual se conserva un mayor niimero de obras en dicha fuente (34
en total).
= El tercero esta integrado por los criterios editoriales para la transcripcion de una muestra de doce
tonos humanos del compositor mencionado, y por el andlisis detallado del texto y la musica de
cuatro de ellos, que ilustran cada uno de los diferentes modelos formales que el autor empleo:
v' Estribillo y coplas: Valgate Amor, por nifia (ejemplo con “vuelta o enlace” al final de la
Copla) y Ay, del cuidado, donde no aparece dicha repeticion de un fragmento del Estribi-
llo.”
v" Coplas y estribillo: Deidad adorada, esquiva.
v Coplas sin estribillo: Amor ingrato, quedo.
Cada analisis incluye las partituras respectivas, adaptadas a los criterios de edicion actuales, para
facilitar la lectura y la ejecucion musical por parte de cantantes e instrumentistas. También este

capitulo contine las consideraciones interpretativas emanadas del estudio realizado.

Después de las Conclusiones se presenta un Anexo con el total de los tonos humanos transcritos: Valgate
Amor, por nifia | Oid zagalejos del Nares | Ay, del cuidado | Mirad a quién | Si el que sé yo | Al aire, al
aire | Suspiraba una zagala | Deidad adorada, esquiva | Echando chispas de nieve | Nifia, no finjas | Amor

ingrato, quedo y Ya respiran fragancias.

A continuacion se incluye un Glosario donde podran consultarse algunos términos de interés y, para fina-

lizar, la Bibliografia correspondiente.

> Ver definicion de “Copla” en el Glosario, al final de esta tesina..
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CAPITULO 1

LOS TONOS HUMANOS Y EL DESARROLLO
DEL TEATRO ESPANOL DEL SIGLO DE ORO.

1.1 Contexto historico.

El siglo XVI fue una época de grandes cambios en Europa, marcados por diversos factores entre
los que se encuentra la separacion de la iglesia entre catolicos y protestantes. Estos eventos traje-

ron como consecuencia la reforma protestante y la contrarreforma catolica.

Desde los primeros afios del siglo XVII surgi6 en Europa un cambio en el pensamiento, a partir
del racionalismo filosofico y cientifico. Este valioso método fue desarrollado por el matematico
francés René Descartes, junto a los filosofos Gottfried Leibniz y Baruch Spinoza. Mientras que
en muchos paises del continente europeo hubo avances en las ciencias y en la economia, este pe-
riodo en Espafia estuvo caracterizado por una gran crisis social, econdmica y politica. La monar-
quia dejo en manos de los validos —aristocratas de su confianza— las responsabilidades del go-
bierno y la toma de decisiones de todo tipo. Dichos personajes aprovecharon su poder para el
beneficio propio, el de sus familias y aliados incondicionales, prestandose para evadir los contro-

les del Consejo.

Esta corrupcion, unida a la pésima administracion de la riqueza en la corte y en los diferentes
territorios, representd un gran despilfarro de los bienes sustraidos de las colonias en América, lo
cual mermo las arcas de la Corona. El deterioro econdémico y el descontento popular fueron en
aumento con las sucesivas guerras y la pérdida de Portugal en 1668, viéndose debilitado el reino.
Finalmente, al no tener descendencia el rey Carlos II, el trono pasé a manos de los Borbones (Re-

gld, 1968, p. 110).

El control que ejercio la religion catolica en la vida de la sociedad espafiola limité el acceso a
ciertas obras literarias y a diferentes tipos de ensefianza, que pudieran interpretarse como un cues-
tionamiento de los preceptos religiosos. La investigacion cientifica y el desarrollo de la técnica se

vieron muy debilitados por la constante vigilancia de la Inquisicion ante cualquier nuevo hallaz-

go.
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La actividad cultural fue utilizada como propaganda alrededor de la figura del rey, siendo las
artes plasticas, la poesia, la musica y sus creadores, quienes sirvieron de instrumento para generar

una imagen que diera veracidad institucional al monarca (Florez, 2004, p. 5).

La pintura fue una de las ramas del arte que mas se destaco en el Siglo de Oro y entre los mas
relevantes maestros de la época podemos mencionar a Francisco de Zurbaran, Bartolomé Esteban
Murillo, Claudio Coello, Juan de Valdés y el célebre Diego Velazquez, reconocido como uno de

los grandes artistas de todos los tiempos.

La literatura también vivid una época de gran apogeo, con autores como Miguel de Cervantes, de
cuya pluma surgi6 una de las obras espafiolas de mayor universalidad: Don Quijote de La Man-
cha (1605). Otros destacados escritores que contribuyeron considerablemente al florecimiento de
la poesia y el teatro fueron Francisco de Quevedo, Félix Lope de Vega, Luis de Gongora y Pedro

Calderdn de la Barca.

En cuanto a los antecedentes musicales, lo més representativo de este arte en Espafia durante el
Renacimiento estuvo en gran medida al servicio de la iglesia y respondia a los canones europeos
de la polifonia vocal religiosa. Este repertorio contd con grandes maestros, como Cristobal de
Morales, Francisco Guerrero, Antonio de Cabezén y Tomas Luis de Victoria, quienes fueron re-
conocidos dentro y fuera de la peninsula por la calidad de sus composiciones. El siglo XVI cul-
mind con el incremento de la policoralidad, recurso que ampliaba y diversificaba las practicas
polifonicas. Posteriormente, durante la primera etapa del siglo XVII continud la creacion de mu-
sica contrapuntistica religiosa, paralelamente al villancico, género que habia abordado temas pro-

fanos desde antes del siglo XV, cuando se incorpord a la liturgia.

El auge de la 6pera italiana se extendio rapidamente por todo el continente, pero en las primeras
décadas del Siglo de Oro no cont6 con la preferencia del publico espafiol. Sin embargo, la mono-
dia acompanada sirvid para musicalizar versos, tanto de origen popular como de prestigiosos poe-
tas, siendo el Tono el género que encontrd aceptacion y logré un mayor desarrollo. Este tipo de
cancion se introdujo gradualmente como repertorio de camara, ademas de enriquecer el teatro
popular y cortesano. “[...] la musica espafiola del siglo XVII parece seguir un camino relativa-
mente autonomo [...] y no es, por lo tanto, fAcilmente homologable al resto de Europa” (Torren-

te, 2016, p.33).
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1.2 Los diferentes tipos de espectaculos teatrales del siglo XVII.

El teatro espafiol se desarrollé en muy diversos entornos durante el Siglo de Oro e implic6 la par-
ticipacion de todas las clases sociales, tanto en ambientes profanos como religiosos. La eleccion
del tipo de obra, en cada caso, estaba determinada por las caracteristicas del lugar donde se repre-

sentaban los espectaculos y del publico a los que éstos iban dirigidos.

A continuacién expondremos lo que Alvaro Torrente (2016, p. 322) llama los cinco ambitos de

produccion y consumo del teatro en el siglo XVII:

1) Teatro publico, presentado en los corrales de comedias, donde los espectadores pagaban
una entrada. Las producciones tomaban muy en cuenta el gusto de los asistentes.

2) Teatro cortesano, destinado a exaltar la monarquia. Se presentaba en diferentes areas de
la Corte, donde muy ocasionalmente se concedia entrada a personas ajenas a la aristocra-
cia. Tal es el caso del Coliseo del Buen Retiro, el Salon Dorado del Alcazar y el Palacio
de la Zarzuela.

3) Representaciones religiosas, principalmente autos sacramentales que solian llevarse a
cabo en las calles y en las plazas publicas. Perseguian el adoctrinamiento catélico y reci-
bian apoyo econdmico de los ayuntamientos.

4) Teatro escolar, dirigido a las escuelas religiosas, en su mayoria de la orden de los jesui-
tas, que patrocinaba las representaciones.

5) Teatro doméstico o privado, que se realizaba en recintos particulares de la realeza, do-

micilios aristocraticos y burgueses.

Alvaro Torrente (2016, p. 322) especifica también que la actividad teatral en el periodo que nos
ocupa estuvo centrada en el teatro publico, que sirvi6é de sustento a los diferentes ambitos men-
cionados anteriormente y contd con una mayor contribucion de creadores e intérpretes. Por otro
lado, afirma que las compaifiias de actores, los poetas que escribian las comedias y los musicos
que las acompanaban, participaban indistintamente en las representaciones de los corrales, en las
fiestas de la corte y en los autos sacramentales. La practica musical como complemento en el
teatro popular no logré tanta relevancia como en el teatro de la corte, que fue donde alcanz6 ma-
yor eficacia y desempefio. El teatro religioso no aportd nuevos aspectos musicales, ni en lo ins-

trumental ni en lo vocal, pero en ocasiones tuvo frutos muy destacados.
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Durante los primeros afios del siglo XVII se fueron consolidando dos importantes modalidades
literarias que enriquecieron la escena barroca espafiola: el romancero nuevo y la comedia nueva.
Uno de sus representantes mas notables fue el poeta y dramaturgo Félix Lope de Vega y Carpio
(1562-1635), quien contd con importantes seguidores como Luis Vélez de Guevara y Antonio
Mira de Amescua. Ambos géneros fueron resultado del interés de esta generacion de escritores
por desarrollar una expresion cultural nativa. Su propdsito era liberar a la literatura espafiola del
caracter artificioso y rebuscado del verso dramatico del clasicismo y de la lirica italianizante de

los poetas humanistas, como Juan Boscan y Garcilaso de la Vega.

Los nuevos creadores buscaron reflejar la vida cotidiana de la gente comun, explotando la tradi-
cion popular. De ella tomaron los temas, personajes, modos de comportarse, expresiones y melo-
dias que le dieron a su arte un realismo y una vitalidad autoctona, que les proporcion6 gran éxito.
Sus obras fueron representadas en dos de los teatros mas populares de Madrid: Corral de la Cruz
y Corral del Principe. Entre las obras de Lope de Vega que son representativas de este periodo se
encuentran las siguientes: Peribariez y el comendador de Ocania (publicada en 1614), El caballe-

ro de Olmedo (1617) y Fuenteovejuna (1619).

En el periodo citado, el teatro musical de la corte estuvo influenciado por la tradicional fiesta
renacentista’ y el género de la comedia espafiola (Stein, 1993, p.84). Su desarrollo fue lento y
esto se debid a las rigurosas formalidades cortesanas. La falta de aprobacién de la reina Margari-
ta® hacia los espectaculos, asi como las arraigadas tradiciones teatrales, provocaron que la misica

para la escena no alcanzara un gran desarrollo (Ibid., p.77).

El estricto protocolo politico-religioso de las festividades reales limitaba de manera considerable
la diversion, a pesar de ser éste su principal objetivo. Tales actividades eran una mezcla de varia-
dos estilos musicales, dancisticos y teatrales, populares y cortesanos. Uno de los entretenimientos
favoritos de la familia real eran los saraos, con los cuales demostraban su estatus y poderio. En

menor medida se cultivaban las comedias, destinadas al publico privado.

La llamada fiesta renacentista (siglos XVI y XVII) era un evento de caracter ludico donde se integraban diversas
manifestaciones artisticas. Incluia una decoracioén ingeniosa y elaborada, con abundantes elementos simbolicos.
Tenia connotaciones politicas y se realizaba en los jardines de los palacios reales o en las casas de la nobleza.
(Gomez, 1999, pp. 199-220).

Margarita de Austria (1584-1611) fue consorte de Felipe 11, rey de Espafia entre 1598 y 1621. Debido a su pro-
funda religiosidad, la reina consideraba que los divertimentos teatrales eran ofensivos para la fe catolica.
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La musicologa Louise Stein (1993, p. 67) considera que antes de 1650 existian tres tipos de teatro

cortesano con fines de entretenimiento:

1. Comedias o particulares, representaciones teatrales privadas, con actores profesionales.

2. Procesiones y mascaradas, realizadas al aire libre por aficionados. No tenian didlogos
escritos, s6lo musica, pantomima, danza y efectos visuales (fuegos artificiales, etc.)

3. Especticulos teatrales con texto escrito, interpretados por la familia real, cortesanos y
mozos de la corte. Utilizaban abundante escenografia y se llevaban a cabo en palacios o

en sitios campestres al aire libre, para un publico selecto.

Los espectaculos de principios del siglo XVII fueron una mezcla de musica y drama, destacando
el estilo heroico donde se unian el canto, la instrumentacion, la danza, el teatro popular y el corte-
sano. En las mascaras de este periodo, la musica vocal no tenia funcion dramatica y los cantantes
no interpretaban personajes, no usaban la vestimenta de la obra, ni tenian participacion escénica.
Como resultado de la influencia de la comedia espafiola, a finales de la segunda década de la cen-
turia se comenz6 a emplear la musica para expresar los sentimientos y emociones plasmados en
el texto. “[...] las canciones eran interpretadas en el escenario por personajes caracterizados (so-
listas, duos y pequefios ensambles)” (Stein, 1993, p. 84). A diferencia de las partes dramaticas,
donde la musica transmitia los estados de animo, la funcion de los estribillos en los tonos huma-
nos era la de unir varias situaciones, importante recurso que en épocas posteriores desarrollaria el

dramaturgo Calderon de la Barca (Ibid.).

La investigadora Dani¢le Becker (1986, p. 354) nos ofrece una vision sobre las funciones de la

musica en el teatro de comienzos del siglo XVII. Entre éstas se encuentran:

= Ambientar una escena.

»  Servir de entremés en las comedias.

= Justificar una accioén o concluirla.

= Enfatizar la aparicion o el mutis de un personaje importante.

» Enmascarar el ruido de las maquinas que movian la escenografia.

Los lujosos y elaborados espectaculos cortesanos no podian realizarse en los teatros publicos, ya

que estos ultimos no contaban con los recursos econémicos ni con el equipamiento técnico nece-
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sario. Los asistentes consideraban la musica y los cantos s6lo como entretenimiento, prefiriendo

las obras de corta duracion y de caracter jocoso (Becker, 1986, p. 353).

Stein (1993, p. 78) afirm6 que el primer espectaculo cortesano con texto escrito fue la comedia
mitologica en tres actos El premio de la hermosura, de Lope de Vega, estrenada en 1614. La pre-
sentacion fue patrocinada por el Duque de Lerma y contd con danzas cortesanas y canciones a
solo, semejantes a las baladas tradicionales conocidas como romances. En tal ocasion también
participaron ensambles vocales e instrumentales, ubicados a un lado del escenario. Desde enton-
ces las canciones se convirtieron en parte de las obras teatrales, lo cual significo la incorporacion
del estilo musical espaifiol’ a las representaciones de la corte, si bien los espectaculos continuaron

enfocados mayormente en el aspecto visual.

En el afio 1617, seglin cita Stein (1993, p. 80) se realizaron diversas representaciones particulares
y en teatros, donde se expuso —entre otras— la obra El caballero del sol de Luis Vélez de Guevara.
También se presentaron otros eventos como la Mdscara de la expulsion de los moriscos, de Mira
de Amescua, en la que se mezclaron géneros dancisticos y musicales (tonos humanos) provenien-
tes del pueblo y de la corte. Esta contd con un gran despliegue de actores, musicos y bailarines
profesionales. La Mascara de los Suerios y Visiones de la Noche fue otro ejemplo donde se com-
binaron las tradiciones populares con las cortesanas, “[...] haciendo énfasis en la ejecucion de los
solos vocales, los cuales eran interpretados con emotividad y dramatismo segtn los requerimien-

tos escénicos” (Stein , 1993, p. 82).

Cuando la atencion de la vida teatral se concentrd en las representaciones cortesanas, el teatro
publico se debilito. Los libretos de muchas obras posteriores no incluian letras para las canciones
ni indicaciones de escenas musicales. Por otra parte, los dramaturgos, musicos y actores, debido a
los beneficios econdmicos y profesionales que proporcionaba el trabajo para la corte, ya no parti-

cipaban de igual manera en los teatros populares.

Sin embargo, este repertorio no dejo de interpretarse repentinamente, pues el romancero tradicio-
nal continu6 siendo utilizado durante todo el siglo, como una fuente de textos poéticos para las
canciones de las comedias. Que este género perdurara se debid en gran parte a la continua inclu-

sion de este tipo de musica en los nuevos montajes.

Referido a la inclusion de canciones escénicas, cuyas caracteristicas poético-musicales eran de origen hispano.
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El teatro musical cortesano no tuvo un desarrollo dirigido a ser totalmente cantado, como la 6pera
italiana, pues se inclin6 hacia una musica mas familiar y tradicionalmente espafiola. Las mascaras
y espectaculos teatrales fueron la contraparte ibérica de las producciones operisticas del resto de
Europa en ese periodo, siendo el tono un género que trascendid el repertorio de camara para al-
canzar relevancia en el teatro (Stein, 1993, p. 85). En lo sucesivo, el presente trabajo expone en

qué consistié dicho desarrollo escénico-musical.

Con el advenimiento al trono de Felipe IV en 1621, el teatro de la corte espanola florecié al con-
tar con su patrocinio. El monarca contratd ingenieros experimentados en la elaboracion de ma-
quinarias para producir efectos escenograficos espectaculares e innovadores, que por entonces
eran profusamente utilizados en la Opera italiana. Por otra parte, en afios posteriores el rey mando
construir el Coliseo del Buen Retiro, renovo el Alcézar y creé nuevos recintos para la actividad

escénica.

Uno de los primeros escritores de obras cortesanas durante el reinado de Felipe IV fue Juan de
Tassis, Conde de Villamediana, quien en 1622 presentd Gloria de Niquea en Aranjuez. Siendo
éste el inicio de su incursion teatral, no contd con un verdadero desarrollo dramatico, consistien-
do mas bien en un conjunto de escenas caballerescas cuya intencion era exaltar la imagen del

nuevo rey, con versos de estilo italiano (Stein, 1993, p. 87).

Aunque la partitura no se ha conservado, los documentos de la época hacen suponer que la musi-
ca estuvo en un segundo plano. Las partes instrumentales, integradas por gran variedad de trom-
petas, flautas, cornetas, violines, violas, violones, guitarras, tiorbas y laudes, servian para enmar-
car las escenas, realzar la entrada de los personajes y acompafiar las danzas. Los coros tenian un
estilo antifonal, con la funcion de apoyar las partes dramaticas, mientras que las canciones fueron

interpretadas como baladas con acompafiamiento (Stein, 1993, p. 88).

A raiz de esta representacion, el poeta aristocrata Hurtado de Mendoza escribié que los espec-
taculos para la corte debian contar con ciertos elementos que los distinguieran de las antiguas
practicas italianas, provenientes de las tradiciones humanistas. En su opinidon, la nobleza, el deco-
ro y la heroicidad podian ser logradas por medio de un refinado estilo lingiiistico propio, asi co-
mo por el uso de temas de caballeria y vistosos efectos escénicos, sin tener que introducir ciertos

recursos musicales extranjeros (Stein, 1993, p. 89).
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Un momento destacado en estos primeros afios del Siglo de Oro fue el estreno de la primera 6pe-
ra al estilo italiano en la Corte de Madrid. Se trata de La selva sin amor (1627) con argumento de
Lope de Vega y musica de Filippo Piccinini. Esta obra fue patrocinada por la embajada de Flo-
rencia en Madrid con fines diplomaticos. Segin Alvaro Torrente (2016, p. 345), “El estilo musi-
cal predominante fue probablemente el recitativo [...] del que Lope subraya que sirvio fundamen-

talmente para expresar los distintos afectos de su texto [...]”.

Otro dramaturgo espaiol que contribuyd a enaltecer el teatro de corte fue Pedro Calderon de la
Barca (1600-1681). En sus comedias mitoldgicas se ponderaba a la monarquia y a la nobleza. Los
actores que interpretaban roles protagonicos cantaban en estilo recitativo, a la usanza italiana,
mientras los personajes comunes entonaban tonos de caracter popular, a solo y a duo. Estos eran
acompafiados de guitarra o arpa, siendo en las representaciones palaciegas donde se agregaban

los musicos de camara y el continuo de violon (Stein, 1993, pp. 132-133).

[...] para Calderon también la musica constituye un elemento estructural y definitorio de su dramaturgia
[...]1 Y hasta tal punto es asi que vemos como dedica parte de su labor literaria a la creacion de obras perte-
necientes a géneros musico-teatrales, donde la musica y la literatura se unen con idéntica importancia para
la consecucion de una estética novedosa, entre la influencia italiana —cuyo ambiente se respira en la corte

madrilefia—, y la tradicion dramatica espaiiola de los siglos XV y XVI (Molina, 2008, p. 57).

Una caracteristica importante en las obras de Calderon —algunas musicalizadas por Juan de Ser-
queyra— fue la distincion entre personajes mortales y divinos, lo cual conllevé al empleo de dife-
rentes tipos de musica (Stein, 1993, p. 99), para otorgarles una adecuada caracterizacion sonora.
Sus aportes dotaron a las obras de mayor profundidad dramattrgica y efectividad estructural. Lo
anterior se lograba por medio de la estilizacion del texto, la tendencia al simbolismo y la jerarqui-

zacion de los personajes. Sus comedias pueden ser clasificadas de la siguiente manera:

» Comedias de historia y leyenda espafiola
= Comedias de honor y de celos

* Comedias de capa y espada

* Comedias filosoficas

= Comedias fantdsticas y mitoldgicas

En los afios 40 del siglo XVII la comedia mitoldgica atn no estaba bien establecida. En los es-

pectaculos se entremezclaban lo mitico y lo alegorico. Algunas fiestas que se presentaron en este
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periodo fueron El nuevo Olimpo, de Gabriel Bocangel, y El jardin de Falerina de Calderdn, don-
de “el uso de la musica parte de las convenciones de la comedia nueva, aunque de una manera

algo mas elaborada” (Torrente, 2016, pp. 350-351).

Los temas mitoldgicos aparecen en la escena cortesana a partir de la década de los 50 y la prime-
ra obra con esta particularidad fue La fiera, el rayo y la piedra (1652), de Calderén, con musica
de Juan Hidalgo (la carrera de ambos coincidiria posteriormente con la del joven Juan de Ser-
queyra). Ya en esta obra hay presencia del recitativo, elemento importado de la opera italiana.
También se aprecia en ella la influencia de la comedia nueva, manifestada en la veracidad temati-
ca, pero utilizando recursos musicales mas diversos que en las comedias convencionales (Torren-

te, 2016, p. 351).

En el afio 1651 Pedro Calderon de la Barca decidio hacerse sacerdote. A partir de este momento
encauzo su obra dramatica hacia los autos sacramentales y el drama mitologico, dio a sus crea-
ciones una estructura diferente y aumento la eficacia de la escenografia y la musica. La union de
estos tres elementos le dio al espectaculo una mayor riqueza, al integrar todas las artes. Otros
autores que tomaron parte en la creacion de la comedia mitoldgica fueron Antonio de Solis, Juan
Bautista Diamante, Juan Vélez de Guevara, Francisco Bances Candamo, Agustin Salazar, Luis de

Ulloa y Lorenzo de las Llamosas (Torrente, 2016, p. 355).

En ocasiones especiales la musica invade los géneros menores de la loa, el baile y fin de fiesta, de modo
que, a finales de siglo, la zarzuela de dos jornadas completas tendra loa, y dos bailes totalmente cantados. Se
trata siempre de encargos para cumpleafios, onomasticas o celebraciones para reyes o proceres desde luego,

es decir para quien puede proporcionar orquesta y compaiiia de cantantes suficiente (Becker, 1986, p. 354).

Segun Alvaro Torrente (2016, p. 356), las fiestas cortesanas se pueden dividir en dos grupos: las
comedias de tres jornadas —que Stein llama semi-Operas— y las representaciones escénico musica-

les breves, que constan de una o dos jornadas, a las que cominmente se les llama zarzuelas.

A las obras enteramente cantadas se les suele denominar operas. Tal es el caso de La purpura de

la rosa (1659), en un solo acto,’ de Calderdn de la Barca’ con musica de Juan Hidalgo —Torrente,

S En 1680 Juan de Serqueyra participaria en la reposicion de La piirpura de la rosa.

7 Este mismo libreto seria empleado posteriormente por el compositor Tomas de Torrejon y Velasco. Dicha version

operistica se estrené en Lima, Pert, en 1701.
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sin embargo, la cataloga como zarzuela—. Otro ejemplo destacado de una 6pera de este periodo

fue Celos aun del aire matan, de los mismos autores (estrenada en Madrid en 1660).

La zarzuela que combina didlogos hablados, drama y comedia cuenta con personajes rusticos o
pastoriles, tiene un caracter menos serio que las obras mitoldgicas y da mayor participacion a los
roles comicos (Stein, 1993, p. 261). Entre las primeras zarzuelas de Calder6n se encuentran For-

tunas de Andromeda y Perseo (1653), El golfo de las Sirenas (1657) y El laurel de Apolo (1657).

No obstante, la linea divisoria entre las Operas y las zarzuelas de esta época es tan ambigua que,
si bien existen rasgos generales que las definen, en realidad no existe un consenso definitivo al
respecto. Esto se debe a las diferencias de criterios en lo concerniente a la duracion y el cardcter
de las obras, la inclusion de didlogos hablados, el tipo de personajes, las caracteristicas musicales,

etcétera.

Los autos sacramentales también tuvieron una notable importancia durante el siglo XVII y repre-
sentaron uno de los momentos culminantes de la celebracion del Corpus Christi. Torrente afirma
que constituyeron un ritual urbano, integrado por elementos liturgicos y profanos, cuyo mayor
lucimiento se manifestaba en la procesion. Este género se cultivd en varias ciudades espafiolas,

pero alcanz6 mayor vigor en Madrid.

Los autos se realizaban en tablados construidos para la ocasion, a los que se adosaban unos carros [...] que
servian de tramoya, con nichos en los que aparecian personajes y musicos. La tradicion estaba ya asentada a
comienzos de siglo y durante las primeras décadas los autores principales fueron Lope de Vega y José de

Valdivielso, si bien fue Calderén quien llevoé el género hasta su cénit [...] (Torrente, 2016, p. 405).

Los autos sacramentales de Calder6n de la Barca tuvieron especial significacion, ya que lograron
un desarrollo considerable, tanto en el aspecto dramatico como en el religioso, mezclando los
conceptos teoldgicos con el esparcimiento. Igualmente vincularon lo serio con lo jocoso y contri-

buyeron a gestar una singular simbiosis del arte visual con el musical.

Entre los compositores que musicalizaron sus autos sacramentales —incluyendo al autor que nos

ocupa— se encuentran:

» Juan Hidalgo (E! vidtico cordero, El primer refugio, Mistica y real Babilonia, El divino

Orfeo).
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= Cristobal Galan (El santo rey don Fernando I, La nave del mercader, La viiia del Serior,
El jardin de Falerina).

» Juan Romero (E! darbol del mejor fruto, Los alimentos del hombre, La serpiente de metal).

= Manuel de Villaflor, en coautoria con Juan de Serqueyra (Psiquis y Cupido).

= Juan de Serqueyra (E! cordero de Isaias, La divina Filotea, El maestrazgo de Toison).

Los aportes del arte teatral del Siglo de Oro, cuyas diversas modalidades han sido expuestas en
este capitulo, representaron un terreno fértil para el cultivo de los tonos humanos y divinos,
muestras de una auténtica e innegable identidad cultural hispéanica, de la que nuestro autor es un

destacado representante.
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1.3 Los tonos humanos.

Los antecedentes del canto a solo en Espafia se remontan al siglo XVI y los podemos encontrar
en algunas coplas de los villancicos de Francisco Guerrero (1528-1599), recopilados en el Can-
cionero de Upsala (Querol, 1988). Durante la centuria siguiente la musica vocal tuvo un papel
preponderante no s6lo en Espafia, sino en toda Europa, donde las diversas lenguas y tradiciones

influyeron en la produccién de diferentes géneros.

El canto acompafiado de guitarra fue una practica comun en todo el territorio espafiol durante el
siglo XVII; ésta se extendid por tradicion oral de generacion en generacion, ya que no era habi-
. . 8 e 1+ L. o, .
tual escribir las partituras.” Si bien, en algunos casos, sobre el texto poético se escribian signos de
cifrado para la guitarra, la mayoria de las veces lo que solia plasmarse y conservarse eran las le-
tras, en forma de cancionero. Esta costumbre era cultivada por todos los estratos sociales, desde
la gente comun hasta los integrantes de las clases altas, ya fueran aficionados o profesionales,
como aquellos que se dedicaban a la actividad escénica en las compaiiias teatrales (Torrente,

2016, p. 190). Este autor también plantea que:

[...] para la mayoria de los espafioles del Siglo de Oro una cancidén era esencialmente un poema con musica
antes que una melodia con letra, lo que no impedia que la musica otorgara al poema una dimensién de la

que carecia el mismo texto recitado (Torrente, 2016, p. 192).

Asi, al carecer de musica escrita, los versos se convirtieron en el eje principal de las composicio-

nes profanas, cuyos temas hacian referencia al amor, la satira, la mitologia o la vida cotidiana.

Se conservan muy pocos ejemplos musicales de los primeros tonos humanos y las fuentes encon-
tradas han sido versiones refinadas de los mismos, asi como instrumentaciones de piezas para
baile y canto. Los compositores espaioles de musica culta de esta época se nutrieron de las tradi-
ciones orales, realizando algunas contribuciones que hicieron florecer el tono, enriqueciendo las
armonias, incorporando imitaciones contrapuntisticas y haciendo el ritmo mads flexible y diverso

(Querol, 1988, p. 193).

En 1577 se hizo publica una seleccion de melodias populares recopiladas por Francisco de Sali-

nas. Estos ejemplos fueron empleados para musicalizar romances y versos tradicionales (Ibid., p.

8 Alvaro Torrente (2016, p. 190) opina que “[...] la Iglesia y algunas élites poseian de facto el monopolio de la

escritura musical.”
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192). Tanto en Espafia como en Portugal, a este tipo de cancion a solo se le denominaba igual-
mente tono, tonada, cancion, aire, aria o melodia. Al respecto, el investigador Miguel Querol
(1988, p. XIII) propone que el tono equivale musicalmente a la version espafiola del aria italiana

en su primera etapa.

En sentido inverso, si bien la monodia acompafiada de bajo continuo, proveniente de Florencia,
fue la que impulso el nacimiento de la dpera, esta practica ya era frecuente en Espafia desde el
siglo XVI. De alli se extendio al reino de Napoles, por lo que algunos investigadores han llegado

a la conclusion de que los musicos florentinos se inspiraron en ella (Hill, 1998, pp. 119-120).
En la época citada existian tres formas principales de poesia cantada:

* El romance clasico, compuesto por versos octosilabos estructurados en cuartetas que fa-
vorecian su musicalizacion.

= El villancico tradicional, constituido por un estribillo y varias coplas con versos de arte
menor. Las coplas se repetian con la misma musica y podian ser alternadas con el estribi-
llo completo o s6lo con una parte de ¢€l.

= Las canciones o madrigales, procedentes de la poesia italiana, como los sonetos, estan-

cias, liras y octavas reales (Torrente, 2016, p. 196).

En relacion con el tono, Miguel Querol (1988, p. XII) afirmé que “[...] no es una forma musical,
sino un género que abarca practicamente todas las formas de la musica vocal profana de la épo-
ca”. Tras introducirse en las cortes de Felipe IV y Carlos II como canciones de camara y de tea-
tro, los tonos se extendieron muy pronto a las colonias espafiolas en América. Este &mbito permi-
ti6 la incorporacion de instrumentos acompafiantes como la guitarra, el arpa, la viola da gamba y

la tiorba (Tello, 2007, pp. 7y 11).

Las variantes en las que puede presentarse el tono son diversas y podrian resumirse de la siguien-

te manera.

1. A capella o con acompafiamiento instrumental.
Tono polifénico (a cuatro voces o mas).

Para voz sola o a duo.

el A

Cancion de camara.
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5. Cancion teatral.

6. Tonos cantados y bailados.
Miguel Querol (1988, p. XIII) plantea que los tonos se clasificaban en:

a) Tono humano, cuando presentaba un texto de caracter seglar. A partir de la segunda mi-
tad del siglo XVII también solian nombrarlos «Solo humano»», «Duo humano» o «Can-
tada humanay», entre otros, seguin fuera el caso.

b) Tono divino, cuando el texto era de caracter religioso. Por lo general este término no era
muy empleado; més bien se les denominaba «Tono a la Navidad», «Tono al Santisi-

mo»>, «<Tono a la Anunciacion de N* Sra.»».

Estas canciones presentaban rasgos musicales que ya existian con anterioridad, pero que se con-
solidaron en este periodo, como lo expresé Alvaro Torrente (2016, p. 37): “la musica en lengua
castellana —ya sean tonos, villancicos o canciones teatrales— muestra una preferencia abrumadora
por el uso de compases ternarios con abundancia de desplazamientos ritmicos”. En este sentido,
el compas ternario mas usado en Espafia durante la época citada era el de proporcion menor
(equivalente a nuestro compés de 3/2, donde eran frecuentes las hemiolas)’, mientras que el bina-
rio mas comun era el compasillo (equivalente a la C de la notacion actual, aunque solia dividirse

en dos mitades, como el compas de 2/2).

Segun Miguel Querol (1988, p. XIII), en el tono “[...] se entroncan y unen en artistica simbiosis
los dos géneros literario-musicales mas representativos del genio espaiol: el villancico y el ro-

mance, ' formando una sola composicién”.

En cuanto a la poesia, la métrica contribuye a estructurar las frases musicales en funcion de los
versos y las estrofas, para establecer los elementos ritmicos y los acentos que organizan el discur-
so melédico y arménico. Alvaro Torrente (2016, p. 203) plantea que: “Los octosilabos confor-
man el grueso tanto de las fuentes poéticas para cantar como de los cancioneros musicales profa-
nos”. Ademas, fueron surgiendo tonos que empleaban variantes métricas como el romancillo, la

endecha y la letrilla.

Su funcién era hacer imperfecta (binaria) una figura perfecta (ternaria), y como consecuencia, se producian des-
plazamientos de la acentuacion ritmica (hemiolas). De esta manera, el patron métrico de dos compases ternarios
genera la sensacion ritmica equivalente a tres compases binarios (proporcion sesquialtera).

' Ver Glosario al final de este trabajo.
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La estructura mas usada en los tonos del Siglo de Oro era la del villancico, con una evidente dife-
rencia musical entre el estribillo y las coplas. Después de 1650 aument6 la creacion de tonos a
solo o a duo, de caracter humano o divino, con poca presencia del recitativo y el arioso. Desde
entonces comenzo a introducirse un instrumento como acompafante, siendo la guitarra, el arpa y

el violon los preferidos.

Como influencia de la Opera italiana, a principios del siglo XVIII comenzaron a aparecer tonos
constituidos por recitativo y aria, que en afios posteriores se convertiran en cantadas o cantatas.
En este periodo, ademads de los instrumentos mencionados, se incorporaron los de cuerda frotada

como el violin y el violonchelo, entre otros, dando lugar a pequenas agrupaciones de cdmara.

Dada la gran cantidad de compositores destacados del siglo XVII que crearon tonos humanos,
hacer una lista pormenorizada representaria una compleja labor que no es el objetivo de esta tesi-
na, pero algunos de los principales fueron: Juan de Serqueyra (al cual estd dedicado el presente
trabajo), Juan Hidalgo, Juan Blas de Castro, Manuel de Villaflor, Juan de Navas, Sebastidan Du-

ron, Cristobal Galan, Matias Ruiz, Matias Romero y Juan de Palomares, entre muchos otros.
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1.3.1 El tono vinculado al baile.

Dentro de las tradiciones espafiolas, los bailes y las danzas'' cantadas fueron una actividad muy
importante, significando una gran contribucion a la musica europea y latinoamericana. La creati-
vidad hispana al producir nuevos bailes, no solo sirvi6 de respuesta al entusiasmo del publico,

sino también como una alternativa para evadir censuras y prohibiciones (Torrente, 2016, p. 216).

Alvaro Torrente (Ibid.) considera que varios bailes pudieron haber sido importados de la Nueva
Espafia alrededor de 1550 y fue en tierras espafiolas donde se enriquecieron y alcanzaron fama.
Tal es el caso de la chacona y la zarabanda, que mas tarde fueron adoptadas y convertidas en re-
finadas danzas en la corte francesa. Entre otros bailes cantados se encuentran la folia, el villano,
el escarraman —estos dos ultimos surgidos en ambientes marginales de Sevilla—, la jacara, la gas-

cona, la gallarda, el sarao espaiiol, el rastreado, la danza del hacha y las seguidillas.

Al igual que ha ocurrido con diversos tonos humanos solamente cantados, muchos de estos bailes
no se han conservado o unicamente se han localizado anotaciones incompletas (incluso, de algu-
nos solo se conoce el nombre), pues dada su sencillez no solian escribirse y se aprendian de me-
moria. Esto dificulta la reconstruccion de las obras originales. Sin embargo, es posible encontrar
ciertos textos, asi como armonias y fragmentos melodicos de obras para baile y canto, transcritas
para guitarra (Torrente, 2016, p. 218). Algunos ejemplos de tonos bailados son: “Zarabanda, ven
ventura” de Pedro de Trejo (Ibid., pag. 218), la chacona “Vida bona” de Juan de Arafiés (p. 225),
“Al villano que le dan” de Agustin de Rojas (p. 227), “A la jacara toquen” de Cristobal de Lugo
(p. 228) y la jacara “Carta del Escarraman a la Méndez” de Francisco de Quevedo (p. 229).

Lo expuesto en este capitulo muestra la gran diversidad y riqueza de los tonos, misma que ha
motivado el desarrollo de este trabajo. Los temas de los textos poéticos eran muy variados, ade-
mas de emplear diferentes tipos de métrica y numerosas figuras retoricas. En cuanto al aspecto
musical, las melodias y los ritmos contagiosos invitaban al canto y al baile, siendo armonizados

de una manera sencilla, pero ingeniosa.

""" Segun el escritor y humanista José Antonio Gonzalez de Salas, ademas de los pasos ejecutados con los pies, en los
bailes habia mayor libertad en el movimiento de los brazos, mientras que en las danzas éstos eran casi inexisten-
tes. Aquellos eran vivaces, de caracter popular y éstas eran mesuradas, ejecutadas por las clases altas (citado por
Torrente, 2016, p. 215).
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CAPITULO 2

EL MANUSCRITO SUTRO 1

2.1 Una fuente arcana.

2.1.1 El hallazgo musical.

Dentro del conjunto de fuentes musicales que fueron inicialmente encontradas en México durante
el periodo colonial, destacan cuatro manuscritos que abarcan repertorios de los siglos XVII al
XIX: los manuscritos Sutro 1, 2, 3 y 5. Dichos documentos contienen una cantidad considerable
de canciones teatrales espafiolas, musica de salén y para la danza, provenientes de Europa y la

Nueva Espafia, asi como de comienzos de la época independentista mexicana.

El descubrimiento posterior de estos materiales, que fueron ubicados en la Biblioteca Sutro de la
ciudad de San Francisco, California, lo realizé el musicologo John Koegel'? a finales de la década
de los 90 del siglo XX. En un ensayo suyo, publicado en la revista Heterofonia"®, menciona los

manuscritos y los clasifica de la siguiente manera:

SMMS M1: Canciones teatrales espafiolas de fines del siglo XVII y principios del XVIII. Con-

tiene 124 piezas para voz y acompafiamiento.

SMMS M2: Coleccion de piezas de musica escogidas a dos guitarras. Incluye oberturas de las
operas Tancredo, La italiana en Argel y El barbero de Sevilla de Gioacchino Rossi-
ni, como también la obertura y un aria de la zarzuela El tio y la tia, de Antonio Ro-

sales.

SMMS M3: Musica para ballet arreglada para teclado (posiblemente presentada en el Coliseo de
la Ciudad de México a mediados del XVIII y principios del XIX).

2 John Koegel, musicologo norteamericano, profesor de la Universidad de Missouri e investigador de temas musica-
les estadounidenses, mexicanos y europeos, en particular de teatro musical y dpera. Ha recibido varios premios
por sus publicaciones.

B Koegel, John. (1997) Nuevas fuentes musicales para danza, teatro y salon de la Nueva Espaia. Revista heterofo-
nia, 116-117, pp. 9-37.
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SMMS M4: El arte de cantar y compendio de documentos musicos, de Miguel Lopes [sic.] Re-

macha, método de canto copiado en Puebla en 1816."

SMMS MS5: Repertorio para bailes y musica de salon, provenientes de Espafia y Europa (sin es-
pecificar autor). Estd compuesto por contradanzas, valses, zapateados, boleras, mi-

nuetos, alemandas, sonatinas y temas con variaciones, entre otras obras.

SMMS M6: Partes de la opera I/ campanello di notte, melodrama jocoso del compositor Gaetano

Donizetti.

SMMS M7: Modo de dar el Sagrado Viatico (musica para acompafiar el ritual ofrecido a los
enfermos que estan proximos a la muerte). Integra ademas un Notturno para dos

violines y bajo, el cual se ha atribuido a Sammartini. "

4 Sobre este manuscrito, el investigador Carlos Hinojosa realiz6 una transcripcion, estudio y comentarios en su libro
El tratado de canto de Miguel Lopes Remacha copiado en Puebla en 1816 y sus antecedentes técnicos y estilisti-
cos.

"5 Giovanni Battista Sammartini (ca. 1700-1775): Compositor, organista, maestro de coro y de capilla del barroco
italiano. Entre sus alumnos se encontraba el célebre Christoph W. Gluck.
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2.1.2 Historia y caracteristicas del manuscrito Sutro 1.

Como puede apreciarse en las referencias anteriores, la recopilacion contenida en el Sutro I re-
presenta una invaluable evidencia de la cancion teatral durante el Siglo de Oro espafiol. Al res-
pecto, Koegel (1997, p. 12) manifiesta lo siguiente: “El manuscrito SMMS M1 es la coleccion de
musica mas importante en la Biblioteca Sutro, tanto por la musica que incluye como por su tama-
o, origen, antigiiedad y rareza”. A su vez propone que pudo haber sido traido a México, con el
fin de interpretarse en los teatros o salones de la aristocracia, la clase media o los circulos religio-

SOS.

Las canciones que contiene fueron concebidas para las representaciones teatrales publicas y las
de la corte de Madrid,'® durante la segunda mitad del siglo XVII y primeras décadas del XVIII
(reinados de Carlos II y Felipe V). La llegada al pais de este material muestra un interés por co-
nocer y representar dicho repertorio. La misma fuente plantea ademds que no se ha encontrado
algin documento que indique donde y quiénes las llegaron a interpretar en México, lo cual reque-

rird de futuras investigaciones.

El manuscrito debe su nombre a Adolph Heinrich Joseph Sutro (Aquisgran, Prusia, 1830 - San
Francisco, 1898). Siendo un joven de gran energia y creatividad, emigr6 a los Estados Unidos
junto con su familia, en plena fiebre del oro; llegd primero a Baltimore (1850) y luego a San
Francisco (1851). A partir de entonces fue emprendiendo diferentes negocios, hasta convertirse
en un rico empresario. Atraido por la politica, llegd a ser electo alcalde de San Francisco de
1895-1897; entre sus actividades filantropicas se halla la creacion de la biblioteca publica de esa
ciudad. Con el fin de enriquecer su acervo, buscé y coleccion6 ejemplares antiguos, libros raros,
folletos, publicaciones periddicas, partituras, textos religiosos y compilaciones completas de dife-
rentes culturas del mundo. Entre estas se encuentran numerosos ejemplares de la libreria de los

hermanos Dionisio y Francisco Abadiano, en la capital mexicana.

Dicha familia editaba, compraba y vendia libros. Durante el periodo de la Reforma (1857-1861)
resguardd muchos materiales procedentes de las bibliotecas de los conventos de la Ciudad de
Meéxico. Inicialmente su propdsito era preservarlos de las expropiaciones realizadas por el go-

bierno, para posteriormente devolverlos a sus duefos, pues representaban para el pais un impor-

16 . : . -7 r
Los géneros que se interpretaban eran comedias, zarzuelas, semidperas y operas.
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tante patrimonio bibliografico de los siglos XVI al XIX. En 1889 el Sr. Sutro visit6 la libreria
Abadiano y se intereso por la totalidad del material antes mencionado, que luego le seria enviado

a la ciudad de San Francisco.

Dentro de las colecciones adquiridas en México, el manuscrito Sutro 1'” sobresale por su especial
belleza musical. Ademas de las 124 canciones teatrales, incluye dos duetos y una cantada humana
incompleta, con acompafamiento en tablatura para guitarra barroca. Alvaro Torrente (2016, p.

195) plantea que este material fue recopilado alrededor de 1700.

Las obras referidas son fonos humanos, cuyas caracteristicas han sido abordadas en el epigrafe
1.3 del capitulo anterior. Pertenecen a destacados compositores de musica para teatro de la corte
de Madrid, entre los que se encuentran Juan de Serqueyra —a quien he dedicado este trabajo— (con
34 tonos de su autoria), Manuel de Villaflor (17 piezas), Juan de Navas (13), José Marin (7), Juan
Hidalgo (4), Juan del Vado (4), Alonso de Flores (4), Juan Bonet de Paredes (3), etcétera.

Si bien en el manuscrito Sutro I no aparecen especificados los autores de los textos, si existen
algunos casos donde se hace referencia a la obra teatral donde fueron interpretadas. Tal es el caso
de “Ay, infeliz Thesalia” (Tonada en comedia 4 los desposorios del Dugque de Osuna), “Desgra-
ciadas esperanzas” (Solo en la comedia de La hija del Condestable) —ambas puestas en musica
por Sebastidn Durdén—, “Yo soy el alto destino” (Tonada en Loa de la Reina N.S“) —compuesta por
Manuel de Villaflor—, “Ni fama, ni historia” (Tonada en Loa del Rey N.S.), “Han visto que desde-
nosa” (Respuesta a una Dama de Palacio), “Usted, sefior mio, quiere” (Respuesta de una dama
de Palacio) y “Huérfanas ninfas bellas” (Pésames a las Damas de Palacio, de la muerte de N.

Reyna D“ M* Luisa de Borbon) —estas cuatro Ultimas de Juan de Serqueyra—.

Las investigaciones consultadas sobre estas obras no aclaran nada mas respecto a los escritores.
Sin embargo, el musicologo Alvaro Torrente (2016, p. 194) identifica a Antonio de Zamora y
Francisco Bances Candamo como los poetas de los textos del manuscrito Sutro I. Por su parte,
Louise K. Stein (1993, p. 389) confirma que “Oid el pregéon que divulgar manda” pertenece al
auto sacramental Gedeon divino y humano, de Jacinto Yafiez, musicalizado por Juan de Serquey-

ra.

"7 Este material fue investigado en la tesis de Aurelio Efrain Tello Malpartida para ostentar el titulo de maestro, la
cual lleva por titulo Los fonos humanos y canciones para voz y bajo continuo del Manuscrito Sutro N° I (Estudio
v transcripcion). Universidad Veracruzana, 2007.
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En el manuscrito tampoco aparece el nombre del copista (o copistas) de los tonos, pero las carac-
teristicas del trazo, tanto en el texto como en el dibujo musical, sugieren que ambos fueron reali-
zados por una sola persona. El tipo de notacion empleada es la mensural y los compases que se

utilizaron fueron el perfecto de proporcion menor y el compasillo.

El musicologo Aurelio Tello (2007, p. 36) observa que, como consecuencia del gusto espaiol por
la cultura grecolatina, en el repertorio del manuscrito Sutro I se hacen alusiones mitoldgicas a
Cupido, Apolo, Diana, Fénix, Marte, Himeneo, Venus, ninfas y otras deidades. De la misma ma-
nera, se refieren acontecimientos ligados a figuras de la historia antigua, como Lisenio, César,
Pompeyo, Alejandro, o se citan personajes de la literatura cldsica, en su mayoria femeninos, tales
como Filis, Tirsis, Amarilis o Fenisa, etcétera. Los nombres comunes de origen popular no se
quedan fuera de este creativo despliegue. En este caso se encuentran Velilla, Menga, Pascual,

Celia, Favio, Barrabas y Marica, entre otros.

Las canciones tienen caracteristicas similares a las de otras colecciones espanolas, como el Libro
de tonos puestos en cifra de arpa (1660-1700) que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Es-
pana, el Manuscrito Guerra (c. 1680) de la Universidad de Santiago de Compostela, el Cancio-
nero Musical de Cambridge (1690-1695), con tonos para voz y guitarra del compositor Jos¢ Ma-
rin, y el Cancionero musical de Gayangos-Barbieri, de principios del siglo XVIII, también con-
servado en la Biblioteca Nacional de Espana. Incluso, como menciona Louise K. Stein (1993, pp.

355-357), algunas de las obras coinciden en una o varias de dichas colecciones.

Todo ello confirma la autenticidad, calidad, funcionalidad y relevancia de este material musical,
por lo que considero que el repertorio perteneciente al manuscrito Sutro 1 es merecedor de gran
atencion por parte de investigadores e intérpretes. Ademas, las piezas contenidas en esta antolo-
gia son fieles exponentes de una época de grandes dramaturgos y compositores que contribuyeron
al nacimiento, desarrollo y transformacion del teatro musical del Siglo de Oro espafiol. Por esta
razon, la labor creativa de musicos de la talla de Juan de Serqueyra ha constituido una motivacion

determinante para realizar el presente estudio.
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2.2 Indicios biograficos de Juan de Serqueyra.

Este compositor naci6 en Portugal alrededor de 1655 (Tello, 2007, p. 52) y fallecié en Madrid c.
1726 (Stein, 1999, p. 937), o en 1730.'® El interés por conocer su vida y obra se ha visto limitado
por la ausencia de datos sobre los afios anteriores a su llegada a Espafia. Incluso en algunos do-
cumentos su apellido aparece de diferentes maneras: Siqueiros, Sequeiros, Serqueira o Serquei-

ros, mientras que en las partituras del manuscrito Sutro 1 aparece como Serqueyra.

En su vida profesional se le reconocidé como instrumentista de arpa y guitarra, compositor y di-
rector, pero hasta el momento no se ha encontrado informacion que refiera donde y con quién
realizd sus estudios musicales. La primera actividad registrada en tierras espafiolas fue en 1671,
con la compafiia de Juan Correa y Maria Rojo, en Badajoz. En 1673 se une como arpista a la
compaiiia de Diego Antonio Velarde, en Andalucia, y de 1674 a 1675 participa en representacio-

nes publicas con la compaiiia de Juan Manuel /sic.]."”

Hacia 1676 se encontraba trabajando en Granada cuando, a solicitud expresa del escritor Manuel
Vallejo, fue invitado a Madrid para participar en los autos sacramentales del Corpus Christi. En
dicha ocasion se represento el auto La serpiente de metal del destacado dramaturgo Pedro Calde-
ron de la Barca. A partir de entonces su carrera se desarrolld en actividades similares, que se lle-
vaban a cabo anualmente, asi como en representaciones del teatro publico y cortesano, comedias,

zarzuelas, Operas y semioperas.

Sequeiros se convirtié en uno de los principales musicos teatrales de la Corte, en la que permanecio6 el resto
de su vida, siempre ligado a las compafiias que trabajaban para la Villa y Palacio, en las que se le incluy6

ininterrumpidamente durante més de cuarenta afios.*’

Su extensa y fructifera labor musical le hizo alcanzar un gran prestigio, llegando a colaborar con

los mas conocidos instrumentistas, compositores, cantantes, dramaturgos y demads personalidades

del medio teatral, desde finales del siglo XVII hasta comienzos del XVIII.

'8 Florez Asensio, Maria Asuncion. (28 de septiembre de 2020). Juan de Sequeiros. Real Academia de la Historia
DB~e. http://dbe.rah.es/biografias/83970/juan-de-sequeiros

9 Ibid.
20 1bid.
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Su desempefio en la compafiia de Miguel Vallejo en el afio 1679 le permitié incursionar en la
composicion de loas y bailes para la corte. Se conoce que en ese afio compuso la fiesta Siquis y
Cupido. También trabajé junto a Gregorio de la Rosa supervisando ensayos en reposiciones de
obras como Ni amor se libra de amor, de Calderon de la Barca, con musica de Juan de Hidalgo.

Mas tarde tomo parte en la reposicion de la 6pera La purpura de la rosa, de los mismos autores.

En diversas ocasiones le solicitaron afiadir canciones o reemplazar jornadas21, como en E! hijo
del sol, Faetonte (1679), de Calderon e Hidalgo. Su quehacer como supervisor musical se puso
de manifiesto nuevamente en 1680, durante el montaje de la obra Hado y divisa de Leonido y
Marfisa, de los autores referidos. También ese afio compuso la partitura para dos autos del men-
cionado escritor, que se repusieron en 1682 (Andromeda y Perseo y Mistica y Real Babilonia).
En 1685 y 1686 aportd los textos de las canciones que agregara Juan Bautista Diamante para el

reestreno de la zarzuela El triunfo de la paz y el tiempo.

Como prolifico compositor de tonos humanos, han sobrevivido los del auto sacramental Gedeon
divino y humano (1683), del dramaturgo Jacinto Yafiez, asi como canciones para bailar (Stein,
1999, p. 938). Ademas cred piezas de corta duracion, como entremeses y sainetes comicos, donde
destaca “Herbolario soy sefiores” para El baile del herbolario y El baile del herbolario nuevo,
compuestas alrededor de 1685. También ese afio agregd musica para acompaiar la representacion
de la zarzuela El laberinto de Creta, de Diamante, y mas tarde compuso, entre otras, la loa de E/

segundo Escipion, de Calderon de la Barca.

Con relacion a su vida privada, Stein (1999, p. 938) cita algunos datos biograficos que aparecen
en el libro Genealogia, origen y noticias de los comediantes en Esparia. Juan de Serqueyra con-
trajo primeras nupcias con la actriz Theresa Garay, de quien se separé y mas tarde enviudo. El
segundo enlace matrimonial fue con Maria del Prado, reconocida como una respetable dama que
sirvio en la corte. Entre la escasa informacion existente, se hace referencia a sus amores con la
actriz y cantante Bernarda Manuela Grifon, apodada la “Grifona”, con la que convivio sin casar-
se. Después de la muerte de ésta, el compositor fue encarcelado por la Inquisicion, por haberla

hecho retratar fallecida, ademas de prenderle velas y rezar el rosario ante su imagen.

2l Se e denominaba asi a los actos de una obra teatral.
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En 1691 y 1693, respectivamente, compuso la musica de los autos E/ maestrazgo del Tuson de
Calderon y Contra el encanto el escudo de Manuel Vidal. En 1695 musicalizé la comedia El Aus-
tria en Jerusalem de Bances Candamo, estrenada en Valladolid. Dos afios después colabord con
Manuel de Villaflor en los autos E!/ jardin de Falerina y La redencion de cautivos y en 1698 cred

la musica para Las puertas de David o La honda de David de Antonio de Zamora.

Es muy posible que en 1699 pusiese también la musica a algunas de las piezas breves que acompaiiaron la
representacion de la zarzuela Jupiter y Yoo de Marcos de Lanuza, ya que el compositor aparece en el fin de

fiesta de la misma.?

Tello (2007, p. 53) menciona que se le reconoce también un importante legado de canciones tea-
trales, varias cantadas al estilo de Literes, un villancico y un Miserere —encontrado por José
Subird (1960, p. 69) en la Cofradia de Nuestra Sefiora de la Novena—, ademas de su intervencion

en reposiciones de obras de Calderon de la Barca durante los primeros afios del siglo XVIII.

Desde 1700 hasta 1709 perteneci6 a varias compaiias teatrales como las de Teresa de Robles,
Gregorio Antonio, Juan Bautista Chavarria y Antonio Ruiz. En este periodo sobresale entre sus
composiciones la loa para Decio y Eraclea, escrita por el Conde de las Torres, de la que solo se
conservan fragmentos y un libreto impreso. Louise Stein (1999, p. 938) la considera como “[...]
un espectaculo con partes cantadas, concebido como una 6pera para recitar en musica, segun esti-
lo y metro italiano [...]”. En 1708 fue presentada en el Coliseo del Palacio del Buen Retiro, para

celebrar el primer cumpleaios del principe de Asturias y futuro rey Luis I.

A partir de 1710, Juan de Serqueyra se establecio por varios afios en la compaiiia de José del Pra-
do y en 1713 compuso la musica para Santa Cecilia del autor José Cafiizares, obra estrenada en
Madrid en el Teatro Principe. Después de una larga carrera, en 1719 solicitd su jubilacion a la
Junta del Corpus, siéndole otorgada un afio después. Sin embargo, regresé nuevamente a su anti-

gua compaiiia en 1723, donde permanecié durante un corto tiempo.

La Casa Real le asigno una pension anual a partir de 1684, por su extensa y destacada trayectoria
como compositor e intérprete, y también el ayuntamiento de Madrid le concedio, desde su retiro

hasta 1729, una retribucion por sus servicios, lo cual se encuentra documentado, segun la biogra-

2 Florez Asensio, Maria Asuncion. Juan de Sequeiros. Real Academia de la Historia DB~e.
http://dbe.rah.es/biografias/83970/juan-de-sequeiros (pagina consultada el 28 de Septiembre de 2020).
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fia Juan de Serqueiros de Maria Asuncion Florez Asensio (v. “Fuentes electronicas” en la Bi-

bliografia de este trabajo).

Su carrera se desarroll6 en un periodo de transformacion, donde la musica teatral espafiola estaba
expuesta a las influencias de otras regiones de Europa. No obstante, mantuvo un respeto por las
tradiciones melodico-ritmicas de Espaia, si bien Florez (Ibid.) afirma que, en cuanto a la estruc-

tura formal y el acompanamiento, emple6 patrones tomados de la musica italiana y francesa.

Juan de Serqueyra recibio6 el reconocimiento de sus contemporaneos y fue incluido por J. F. Co-
rominas, en el Aposento anticritico (1726), entre los compositores mas importantes de su época,
junto a Literes, Nebra, Albinoni, Corelli y Vivaldi. Sobre su trascendencia, Louise Stein (1999, p.
937) afirma: “Seguramente [fue] el musico mas prestigioso y de mayor talento del teatro musical

2

de su tiempo [...].

Ademas del manuscrito Sutro I se han encontrado obras de Serqueyra en otros acervos, como el
Archivo de la Catedral de Segovia y el manuscrito 2478 de la Biblioteca Nacional de Espafia. En
este ultimo existen algunas coincidencias con el Sutro 1. Tal es el caso de los siguientes tonos
humanos: Surcaba en brazos de Paris —con un cambio de compds hacia la mitad de la pieza— y
Quien te ha dicho Velilla —modificado como “Juanilla” en el manuscrito de la Biblioteca Nacio-
nal de Espafia—. Sin embargo, no se aprecian otras diferencias en la melodia, el texto y el acom-

pafiamiento de las mismas (Llopis, 2009, pp. 6-7).
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CAPITULO 3
TRANSCRIPCION Y ANALISIS DE CUATRO

TONOS HUMANOS DE SERQUEYRA.

3.1 Criterio Editorial.

Las transcripciones aqui presentadas se basan en los facsimiles de Juan de Serqueyra (c.1655 -
c.1726) que se encuentran en California State Library, SMMS M1, Sutro Mexican Collection.
Los criterios de equivalencias de notas, compases y demds elementos musicales se fundamentan
en la teoria musical del siglo XVII (Pablo Nassarre, Juan Bermudo, Andrés Llorente) y en las
convenciones paleograficas que se han desarrollado a partir de este conocimiento con el fin de
modernizar la escritura. Para ello me he basado en La polifonia cldasica (1956) de Samuel Rubio
Calzoén, en Transcripcion e interpretacion de la polifonia espariola de los siglos XV y XVI (1975)
de Miguel Querol Gavalda y en Musica franca: essays in honor of Frank A. D'Accone (1996) de

Alyson McLamore y otros.

Como era comun en la época citada, estos tonos humanos estan escritos en notacion mensural,
con partes separadas para la voz y el bajo, y carecen de indicacion de tesitura vocal o instrumen-
tacion. El texto poético contenido en estas obras, de indole secular y en verso, se presenta en al-
guna de las tres formas mas usuales de los tonos humanos: 1) estribillo y coplas, 2) coplas y es-
tribillo, o 3) solamente coplas. Dado que el manuscrito ha sufrido por el transcurso del tiempo, en

ocasiones el texto poético y/o musical estd dafiado o es poco legible.

Uno de los objetivos de esta edicion es ponerla al alcance de los cantantes e instrumentistas no
especializados en el repertorio escénico vocal hispano de los siglos XVII y XVIII, ya que a la
fecha existen muy pocas ediciones modernas del mismo. Se ha procurado conservar en los posi-
ble toda la informacion util y solamente se han incorporado a las partituras algunas propuestas y

adaptaciones, con la finalidad de facilitar la lectura y la practica musical general.
Los parametros utilizados son los siguientes:

Titulo y créditos: Como en ningln caso aparece el titulo especifico, se han nombrado las trans-

cripciones por el primer verso de cada tono, como se acostumbraba en aquel entonces. No se in-
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cluyeron los autores del texto o de la obra teatral a la que pertenecian, por no estar indicados en el
material original ni haber encontrado referencia alguna en la bibliografia consultada. Se tom¢ el
nombre del compositor tal como se muestra en la primera obra suya del Manuscrito Sutro I (A la

esfera sagrada, folio 12, nimero 11), que lo identifica como Juan de Serqueyra.

Formato: Como en el facsimil la parte vocal y la del acompafiamiento se encuentran copiadas
por separado en la misma hoja, fue necesario integrarlas en un mismo sistema: en la linea supe-
rior la voz y en la inferior el bajo sin cifrar —como en el original—, dejando la armonizacién a cri-
terio del intérprete. Por este motivo se ha dispuesto la indicacion de Estribillo y Coplas solamente

encima de la melodia.

Claves: En cada transcripcion se afiadio un incipit que muestra la clave y la armadura original.
En las partes vocales se ha sustituido la clave de Do en primera linea por la de Sol/, y en el bajo se
ha cambiado la clave de Do en cuarta linea por la de Fa. Las obras escritas en claves altas se han

descendido de tono, lo cual era una préctica habitual seglin los tratados de la época.

Compases: Se han adoptado indicaciones que permitan una lectura mas facil del texto musical.
Las obras en compas ternario de proporcion menor se han transcrito usando el compés de 3/2 y
para las de compas binario de proporcion menor se ha empleado el compas de 2/2 o ([3 Dichas
decisiones editoriales estdn basadas en los planteamientos del musiclogo Mariano Lambea
(1999, pp. 136-138). Respecto a las barras de compds, algunos tonos carecen por completo de
ellas, mientras que en otros su aparicion no es rigurosa, siendo necesario afiadirlas, atendiendo al
pulso musical, la duracién de las figuras y la acentuacion del texto. Los nimeros de compas indi-

cados en el andlisis se refieren a los colocados en la transcripcion.

Notacion: A las obras incluidas en la presente edicion, que usan principalmente valores de semi-
breves y minimas, se les ha dado la equivalencia de redondas y blancas, respectivamente. En el
manuscrito, algunas de estas figuras aparecen ennegrecidas.” Este procedimiento estuvo vigente
hasta inicios del siglo XVIIIL. Sin embargo, para facilitar la lectura, se han sustituido por la nota-

cion correspondiente de acuerdo con las convenciones musicales actuales.

2 El cambio de coloracién en las notas (llenas de color o tinta negra) surgio en aquella época por la necesidad de
encontrar una manera de escribir los desplazamientos ritmicos o hemiolas (ver el pie de la pagina 22).
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Melodia (canto y bajo): En los casos donde evidentemente se omitieron o borraron ciertas notas
en el original, la melodia se completd tomando en cuenta otros fragmentos del propio material,
como imitaciones literales, procedimientos contrapuntisticos previos y funciones armoénicas ca-
racteristicas del estilo del compositor. Eventualmente se encontraron notas que pueden conside-
rarse como errores de copia, ya que no corresponden a la armonia o a la linea melddica. Estas
fueron sustituidas por notas mas adecuadas, haciendo la respectiva indicacion en la partitura. En
los finales de estribillos y coplas, los valores de breves con calderon han sido interpretados como

dos compases ligados de redonda con puntillo, o bien como un solo compas con calderon.

Alteraciones: Se ha seguido la convencion moderna para el uso de las alteraciones, manteniendo
su vigencia durante todo el compas. En los casos donde, segun la costumbre de la época, aparece
un sostenido para cancelar alguna alteracion previa, se ha utilizado el actual becuadro. Las notas
accidentales se han conservado como en el original. Los sostenidos, bemoles y becuadros de la
presente transcripcion han sido colocados delante de la nota alterada, ya que en el facsimil llegan
a presentarse encima, debajo o antes de las notas, sin sistematicidad alguna. A esta practica se le
llamaba “semitonia subintelecta” y su finalidad era especificar alteraciones que eran de gran uti-
lidad para los intérpretes menos entrenados, aunque pudieran resultar sobreentendidas para los

experimentados.

Ligaduras: Se han respetado las del original, que son particularmente escasas y s6lo aparecen
para agrupar varias notas que se ejecutan sobre una misma silaba (melismas). En dicho caso, esta
edicion ha empleado lineas continuas, tanto en el estribillo como en la primera copla, y lineas
curvas punteadas para sugerir el agrupamiento sildbico correspondiente a las coplas restantes.
Ademas, para sustituir los valores de notas que en el manuscrito exceden el limite del compas, se

colocaron ligaduras de prolongacion en sincopas y hemiolas.

Signos de repeticion: En algunas obras se utilizaba un signo particular para indicar la repeticion
de un pasaje. Este recurso se ha reemplazado por barras de repeticion. También, en el caso de
Valgate amor por nifia, se incluy06 la indicacion D. S. al Fine (dal segno al fine) para especificar

el inicio y el final del fragmento a repetir (“versos de vuelta o enlace”).

Transcripcion del texto: Puesto que los versos de estos tonos humanos estan escritos a la usanza

hispana del siglo XVII, su lenguaje, ademas de usar numerosas figuras retoricas, presenta dife-
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rencias con el espafiol moderno en vocabulario y sintaxis, pero sobre todo en la ortografia, que no

habria de reglamentarse sino hasta el siglo XVIII.

En esta edicion todas las palabras fueron actualizadas. Se han corregido también las que aparecen
con mayuscula inicial sin ser nombres propios, y viceversa. La mayoria de los signos de puntua-
cion del original han sido conservados; sin embargo, se agregaron o eliminaron algunas comas o
puntos, atendiendo las reglas gramaticales modernas. Las sugerencias se han presentado dentro

de corchetes [ ].

En cuanto a la distribucion del texto en la linea vocal, los estribillos no requirieron ninguna modi-
ficacion, por ser invariables. En cambio, cuando los tonos tienen varias coplas, se busco para ca-
da una la distribucion apropiada de las silabas en la melodia, procurando lograr la mayor concor-
dancia posible entre la acentuacion del texto y la musica. En esto se siguid una practica comun en
el teatro musical del Siglo de Oro, ya que entonces las actrices cantantes acomodaban discrecio-

nalmente las letras en las coplas.
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3.2 Analisis de las obras seleccionadas.

3.2.1 Valgate Amor, por niia.
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Facsimil de “Valgate Amor, por nifa”

(Folio 21 del manuscrito Sutro 1)
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VALGATE AMOR POR NINA

SECCION I (cc. 1-49)

PERIODO A (cc. 1-12) g:a{lé%es S_e:q?;%

Estribillo. o
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PERIODO A, (12-24) ) _ Repeticion Frase “a:” en el bajo (cc.16-18)
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~ | En A1 se ha transpuesto el periodo A (Polyptoton: repeticion en otra voz)
a la 5 superior (Synonimia)
e (Traductio: transposicion de Frase “b1”
Frase “b1” (cc. 18-24 (*++) para intensificar “lo que me cuestas”)
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(*) Debido a que en el compés 18 el bajo realiza una imitacion, las notas deben ser Fa redonda y Re blanca (omitidas en el original, sin ninguna indicacion de silencio).

(**) En el compés 21 se ha ajustado el valor del Fa en la linea del canto. Tal vez por un error de copia, en €l manuscrito aparece como redonda, pero debe ser una blanca.

Transcripcién: Marta Santibéfiez Hernandez / 2020,
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VALGATE AMOR POR NINA

(3]

o % REEXPOSICION INCOMPLETA DEL PERIODO A (cc. 40-49)
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En retérica se le llama Palillogia a |a repeticion exacta de un fragmento musical (no necesariamente en el mismo lugar). En este caso,
por iniciar y culminar la SECCION | con la misma frase estamos en presencia de una Epanalepsis, entendida como la repeticion de un
fragmento al principio y al final de una misma unidad (X.....X). A esto se le conocia como “circulo retdrico” (Lopez Cano, 1996, p.130)
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SECCION 11 (cc.50-62)

PERIODO B (cc. 50-62) La SECCION Il tiene un solo PERIODO (B), que contiene dos frases (“c” y “d”).

La textura es homofénica, lo que contrasta con el caracter contrapuntistico de
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Los giros melddicos juegan con patrones similares, mas no literales; no se aprecian figuras retdrico-musicales evidentes.
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En “Vélgate Amor, por nifia” Serqueyra emple6 la repeticion de la Frase “a” del Estribi-
59 llo al final de la Copla. Esta figura retérica recibe el nombre de Epanadiplosis (X... | ...X). D.S. al Fine
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(Estructuralmente, a la repeticion de un fragmento del
41 Estribillo al final de la Copla se le llama “vuelta o enlace”).



Este singular tono humano muestra las habilidades creativas de Juan de Serqueyra en el uso de
imitaciones contrapuntisticas, entre otros recursos retdricos, ademas de una cuidadosa interrela-
cion convergente entre el texto y la musica. Esta tltima cualidad suele denominarse “madrigalis-
mo”.>* Entre las caracteristicas generales del manuscrito de “Valgate Amor, por nifia” se encuen-

tran las siguientes:

*= Lavoz estd en clave de Do en 1? linea y el bajo en Fa en 4* linea (sin cifrar).

= Estructura: Un estribillo y cuatro coplas, después de las cuales aparece indicada la repeti-
cion de los dos primeros versos del estribillo (“vuelta o enlace”, compases 40-49).

» Toda la obra estd en compas ternario de proporcion menor, sin barras divisorias (como era
acostumbrado en la época).

» Compuesta en modo ddrico, con alteraciones accidentales: Si bemol, Fa, Do y Sol soste-

nidos.
Estribillo: Hipérbaton: Alteracion del orden
gramatical [[Que] Por nifa[,]
<«— [i]Valgate Amor{,] por nifia[,]* Amor te valga...!
heptasilabos

lo que me cuestas \
Rima asonante en los versos pares
de de sustos,

p
pentasilabos @

S ansias y @ !

Sinonimia: Significado similar.

(*) Se han sugerido entre corchetes los signos de puntuacion faltantes en el original.

Es una cuarteta donde se alternan versos heptasilabos y pentasilabos, con rima asonante e-a en
los versos pares (seguidilla). La textura de esta seccidn es mayormente contrapuntistica, con fre-
cuentes imitaciones melodico-ritmicas entre la voz y el bajo, donde Serqueyra logra una notable
elaboracion musical. Aqui el texto, con un caracter epigramatico™ (Lopez Cano, 2001, p. 2), re-

sume las emociones expresadas durante toda la pieza.

2 “Ep el madrigal gobierna la intensidad de la expresion y audacia de las sonoridades, giros musicales descriptivos,
manifestacion de estados de 4&nimo, expresiones emocionales y movimientos de afliccion amorosa” (Marin Corbi,
2007). Ejemplos de “madrigalismo”: cuando en la musica se emplean los trinos para ilustrar el canto de las aves
contenido en el texto, las escalas 4giles para imitar la risa, el intervalo de segunda descendente para expresar que-
jas o lamentos, etcétera.

% Un epigrama es una composicion poética de reducida extension, que gira alrededor de una sola idea. Su lenguaje
es preciso, ingenioso y agudo. Suele emplearse para exaltar virtudes o sefialar defectos ajenos.

42



En los dos primeros versos puede identificarse una figura retérica llamada Hipérbaton, por ha-
berse alterado el orden gramatical: /;Que] Por niiia, Amor’® te valga...! En los versos 3 y 4, es-
tamos en presencia de una Sinonimia, no sélo porque las palabras tengan un significado similar,

sino también porque explican y amplifican la idea inicial (Lopez Cano, 2000, p. 137).%’
En el aspecto musical, el estribillo (SECCION I) presenta cuatro periodos:
PERIODO A (cc. 1-12):

= Frase “a” (cc.1-4), que concuerda con el verso “Valgate Amor, por nina”. Aqui Serquey-
ra presenta el tema principal en el canto e inmediatamente sera replicado en el bajo desde
el compas 4 hasta el 6 (polyptoton, por presentarse la imitacion en otra voz). La frase ini-
cia con un ritmo vivaz, resaltado por medio del puntillo, para luego dibujar una linea
quebrada ascendente con intervalos de 5* y de 4* respectivamente. En retorica se le de-
nomina exclamatio a estos saltos melddicos, que Serqueyra vincula con los expresivos
anhelos y quejas del texto.

= Frase “b” (anacrusa del c. 7 hasta el segundo tercio del c. 12), que corresponde al ver-
so “lo que me cuestas” y comienza con un intervalo de 5* disminuida (quinta deficiens),
continuando con hemiolas. Estas producen la sensacion de alargamiento o pesantez. La
frase “b” sera replicada en la misma voz entre la anacrusa del c. 10 y el c. 12, transpuesta

una 3 menor arriba (traductio), para resaltar el significado del texto.
PERIODO A; (cc. 12-24): = Transposicion del Periodo A a la 5% superior (traductio).

= Frase “a;” (cc. 13-16), igualmente imitada por el bajo (cc. 16-18).”® El analisis de este
fragmento es andlogo al de la frase “a”, por ser una réplica de la misma donde soélo se ha

modificado el registro.

= Frase “b;” (cc. 18-24). Es similar a lo expuesto en la frase “b”.

% Se refiere a Cupido (Eros), dios mitologico, hijo de Venus (Afrodita).

" Todo el analisis retérico musical de la presente tesina esta basado en lo expuesto por Rubén Lépez Cano en su
obra Musica y retorica en el barroco, publicada por el Instituto de Investigaciones Filologicas de la UNAM en
1996. Para ello se han empleado los términos griegos que cita dicho autor. En cambio, en el andlisis del texto se
ha aplicado la terminologia en castellano.

% Considero que en el manuscrito ha habido una omision en la linea del bajo del compas 18. En la transcripcion he
completado las notas faltantes, por tratarse de una evidente imitacion del canto.
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PERIODO “A,” (cc. 24-39):

= Frase “a,”(cc. 24-27). Este fragmento es iniciado por el bajo, que retoma la frase “a;”.
Seguidamente aparece una respuesta en la voz (cc. 26-27), a través de un motivo de tres
notas repetidas que conduce a un retardo 4-3 respecto al bajo.*’ Esta resolucién se efectiia
por medio de una 2* menor descendente, que produce un efecto de lamento (pathopoeia)
con el que Serqueyra refuerza el sentido literario de las palabras “de pesares, de sustos”,
“de ansias y penas”. Posteriormente (cc. 28-31) emplea el mismo procedimiento de dia-
logo entre el bajo y la voz, con una repeticion literal inmediata (epizeuxis) de la frase

(13 2

ar .

= Frase “a3” (cc.32-35). Es la transposicion una 4* ascendente de la frase “a,” (synonimia),
que coincide con el texto “de ansias”. Seguidamente se repite “a;”, de manera idéntica

(cc. 36-39), con el final del verso: “y penas”.

REEXPOSICION DEL PERIODO A (cc. 40-49).

Se trata de una palillogia, por ser la repeticion no inmediata de un fragmento musical (fra-

[IP2)

se “a” y parte de la frase “b”)*. En este caso, el autor emplea una epanalepsis, por iniciar

y culminar el estribillo con el mismo material musical.’'

% En la teoria de la época se le denominaba a este tipo de retardo “suspension de la tercera por la cuarta”.

3 La palillogia puede consistir en la repeticion de un tema completo o sélo del inicio de éste (Lopez Cano, 1996, pp.
132-133).

' A la epanalepsis o repeticion del tipo (X.....X) se le llamaba también “circulo retorico” (Ibid., p.130).
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Coplas:

Versos octosilabos,
con rima asonante —<
en los pares.

Anacoluto: El sustantivo principal (zagala) no tiene verbo,
pues “ostentan” concuerda con “ojuelos”, del mismo modo
que, en el 4° verso, “alientan” se correlaciona con “luces.”

si tus luces no le alientan.

@,] cuyos ojuelos
[ jurisdicciones ostentan ]/

hasta en el sol[,] pues no alumbra

_—7

el sacri zcio
Y ifi enta

Viviente|esplend0r flamante, |é

—

luminar mayor que esferas,

cuantas comunica a influjos,

tantos rendidos acuerdan.

Tu[,] que mandas en las almas,
|del comun dominio exenta |/

de Amor],] y aun por él te sobra

/

la aljaba, el arco y la cuerda.

Mas que tus rigores/,] temo,

bella deidad, |tus ausencias,

e mata

porque la ausencia

Hipérbaton: ... ostentan
jurisdicciones...

Hipérbole: Resalta el
poder de la mirada de esta
joven por medio de una
exageracion.

Pleonasmo: Palabras
que expresan la misma
idea, para enfatizarla.

Hipérbole: [tus ojos]
alumbran mas que los astros
(este tipo de exageracion
esta presente en casi todo el
texto).

Hipérbaton: ... exenta del
comun dominio de Amor...

Alude al dios Cupido por
medio de objetos simbdlicos
asociados a él.

Metafora: Equipara a la
zagala (ser real) con una
diosa (ser sobrenatural).

Hipérbaton: Bella deidad,
temo tus rigores mas que
tus ausencias. ..

Antitesis: Ideas opuestas:
prefiere “vivir” sin ser
correspondido, antes que
“morir” por no verla
(Hipérbole).

; 32 , .
Las coplas consisten en cuatro cuartetas asonantadas™ de octosilabos, todas con rima asonante e-

a en los versos pares (véanse las vocales subrayadas). Las cuatro estrofas se cantan con la misma

musica, lo cual requerira del intérprete vocal un adecuado acomodo del texto, para hacer coinci-

32 Ver significado en el Glosario.
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dir los acentos musicales con los prosodicos, aspecto que se ha tomado en cuenta al proponer la

presente transcripcion.

SECCION II (cc.50-62): esta integrada por cuatro coplas y un solo Periodo (B), con dos frases,

seguidas por la reexposicion de un fragmento del estribillo.

PERIODO B (cc.50-62):

Frase “c” (cc.50-56): el compositor utilizo saltos melddicos descendentes con intervalos
disminuidos (cc.50-51 y cc. 52-53). El proposito de este recurso retorico (exclamatio) es
producir un intenso efecto en el &nimo, para expresar deseos, afioranzas, quejas, ruegos.
Durante toda la Seccion 1I el bajo se mueve por grado conjunto, interactuando armoénica-
mente con la voz.

Frase “d” (cc.57-62): la linea del canto inicia en registro medio. Los rasgos comunes del
disefio melddico son las notas reiteradas (cc. 57 y 59) y saltos descendentes, compensados
por movimientos que ascienden por grado conjunto. Aunque dichos procedimientos pre-
sentan similitudes en varios compases, no se aprecian imitaciones evidentes, por no ser li-
terales. La frase “d” culmina arménicamente con el V grado del modo dorico, dejandola
en suspenso.

Reexposicion del Periodo A del estribillo: Serqueyra emple6 aqui una epanadiplosis,
que puede considerarse un tipo de epanalepsis que comprende unidades mas amplias
(X.../...X): el elemento musical que inicia una seccion aparece nuevamente al final de la

siguiente (Lopez Cano 1996, p. 131).

Dentro de los tonos humanos pertenecientes al manuscrito Sutro I, “Valgate Amor, por nina”

evidencia una gran calidad compositiva. En el estribillo el autor se vale de ingeniosas imitaciones

contrapuntisticas y patrones ritmicos donde abundan puntillos, saltos melddicos, sincopas y he-

miolas. Las coplas, en cambio, presentan una textura homofdnica, con tendencia hacia los movi-

mientos por grado conjunto y notas cuya duracion es menos variada.

Desde el punto de vista interpretativo, aun cuando el mencionado contraste entre ambas secciones

no implique necesariamente un cambio de tempo, el cantante deberd destacar dicha diferencia de

caracter: mas vigoroso y articulado el estribillo; mucho mas legato y cantabile las coplas.
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3.2.2 Ay, del cuidado.
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Facsimil de “Ay del cuidado”

(Folio 51 del manuscrito Sutro 1)
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AY DEL CUIDADO

MODO MIXOLIDIO (con alteraciones

SECCION 1 (cc. 1-19)
PERIODO A (cc. 1-9)

Frase “a” (cc. 1-3)

Juan de Serqueyra
(c.1655 - ¢.1726)

accidentales en Fa#, Do#y Sok.

Estribillo. / Exclamatio Frase “b”
L. 0 P — > | (cc.5-10) _ -
e —— S — 3=~ N—ftzyr Tt _to e — e
\{5’ C —— 1 02 K/ - T —— i’ P~ I ] i
Ay, del cui-da-do Ecphonesis AY»——— del cui - da & do \_‘_\ _____ que_em-
1
-0 : grg—o—r— e 0 |
Y T £ i L f Hte===== === i
o (I grado) ) Polyptoton
Anabas!® o _____ Catabas; .
““"Motivo ritmico sin;;-aa-o—_'fl‘s‘--- PERIODO As {cc. 10-19)
. N C0Paco Tos=so Frase “ar” (cc.10-12)
cI 1 l"’, (8] 1 & ~ - Lo iy | =Y o I - AI 1 ]
. L 1 j | | e L7 |l S | 1 |
T T 1 [ | hd| T | 1 =i [~ |
b2 7 | LS _Z ] - JIN] ! 5 1 | 1 ! I ! L ]
o . Exclamatio & i ' Synonimia de las frases “a” y “b”
pie - zaa ser fe - liz y.es des - gra - cia - do. Y, del cui -
— o - (ahora transpuestas una 47 abajo)
&° = 1= — | o A Re (V grado) .
. | 1 1 T 1 1 A I " 1 &7 ©- 1 | . =Y (7} 1 ]
O | 1 I 1 T N\ 7 1= 1 | = [~] | ¥~ 1 1
- t 1 a = T e T — f ]
— T y
Hipérbole Disonancias por
retardo arménico . o
Traductio (se modifico
2 Frase “b1” (cc.13-19) | la duracion del final)
f I —1— 2 — i E— —1 1 1 1 I i
J+ I - i T —o f E HE—6—+¢ s ﬁn e~ i
da - do queem - pie - zaa ser_ fe-liz y.es des - gra - cia - do.
. (Vgrado) m(l grado)
9- 7z F" Heas rm—p—f— s T }2 43 - fo T I ¢ 10 n
0 = 11 1 1 11 J- 11 ] 1 I}
—— —— H — - t H t 1 i
f (Se repiten las mismas figuras retéricas del PERIODO A) (**)

SECCION Il aue contiene Ginicamente el PERIODO B (cc. 20-34)
Coplas. [ P S
» 0 o P e~ Exclamatio - Traductio (imitacion del motivo) 1 _
e —fF o C— s P ol B TP T [oT
y 4% T\ I h g 1= ) 1 1 1 LI 1 =
| & <o WY 1 1 e? 1 1 1 1 1 1 1 1 |- L | 1 1 1 ]
ANIY4 \ N - 1 L: 1 1} 1 1 1 1 1 1 1 | L 1 J
o z Se-—=— === fe === ==7 :
Ay,\ que yoa - do - roen Nar - ¢ci - sa u - naes-qui - vez yun a-gra - vio.
Tan lin - da co - moen-ga - fio - sa, tie - ne pa - ra sus es - tra -  20S, Frace “d”
Ecphonésis Sus crue;! —”da - des me cas - ti - gan, sus pie-da - des mea - M -ma - TOM, (.. 5g 34)
Frase “c” (cc. 20-26) P o )
O- g1y O P
* (P 1 1 L U I b i I = I 1 ]
g ’o 1 1 13 1 =y | =Y 1 1 ]
1 Il 1 1 | = | I 1 |
1 1 1 1 i 1 i 1 ]
| grado Toda la SECCION Il tiene textura homofénica V grado
Exclamatio Nota aguda en tpo. débil ¥ Epizeuxis (repeticion literal e inmediata)
27 W ( P N T TTTTTTTTTT AT,
fH — q&@:ﬁm:m
P’ A =3 - I oV (o I N -
R [”] - am v - wm n
ANS — . — e — — T —1— b ———1—+ |
Y] I — ' 1 ! [ -
Za - ga - les, que me mue - ro, que me hie - lo, que me_a - bra- so.
ué lu - ces, qué__ som - bras, que me_en - cien-do, que mea - ca- bo.
a mea-lien - ta, Va \se e - no - ja, que vi - vo, que des - ma-yo.
. o £ o —p " Ecphonesis 4-'/:"‘0/ P> - O & £ ™
g’i | o 1 1 T f ] [ H O ; I 1 T I P | & T 1 T 1 [ $ ] |
O | | 1 1 { | | 1 | 1 ! 1 1 1 1 1 1 1
1 I L 1 1 1 | 1 | L] 1 1 I ] L 1 I}
L) 1 1§ 1 1 I L 1 1 11 L] 1 1 ]
N o o e e e — — N — e ———— T

el autor del compas 11 al 12.

El ajo anticipa el mov.Yascendente de la voz.
(*) En el manuscrito aparece la nota Si. Probablemente se deba a algiin error de copia. Se ha sustituido por So/ para seguir un procedimiento musical analogo al empleado por

(Imitacion'en el bajo) V - |

(**) Este compas ha sido ajustado, pues queda incompleto en el original al tener el Do# valor de blanca. En su lugar, se ha propuesto una redonda.

Transcripcion: Marta Santibafiez Hernandez / 2020.
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A pesar de las abundantes quejas expresadas en el texto, los reiterados juegos de palabras quizas
hayan inspirado a Juan de Serqueyra para emplear un ritmo sincopado y contagioso (sobre todo
en el estribillo). Por momentos la pieza sugiere una intencion casi burlona. Sencilla en apariencia,
por su extension breve y la economia de recursos musicales, sin cambios de compas ni de caréc-
ter, en realidad la obra revela una gracia especial, salpicada por un cuidadoso uso de las figuras

retoricas.

Caracteristicas generales de “Ay, del cuidado™:

= Lavoz esta en clave de Sol y el bajo en Do en 4* linea, sin cifrado.
» Estructura: Un estribillo y tres coplas.
» Compés ternario de proporcidon menor, sin barras divisorias, a la usanza de la época.

= Estd en modo mixolido, con alteraciones accidentales en Fa, Do y Sol sostenidos.

Estribillo:
Ecfonesis: Figura retorica
lamar y transmitir
Versos < - >  paraexc y
pentasilabos jAy, )del cuidado una emocion intensa.
que empieza a ser feliz
———>  Antitesis: Ideas opuestas.
Heptasilabo v es desgraciado!

Esté constituido por una tercerilla (v. definicion en el Glosario), con dos versos pentasilabos (el
primero y el tercero), que tienen rima consonante en -ado, y uno heptasilabo (el segundo), el cual
queda suelto. Inicia con una exclamacion (o ecfonesis), que es una queja. En esta primera parte
del texto aparece ya el conflicto del personaje, la antitesis “dicha-pesar”, aunque todavia no se

plantea la causa de esta ambivalencia emocional.

SECCION I: Estribillo (cc. 1-19)

PERIODO A: compuesto por dos frases.

= Frase “a” (cc.1-3): Musicalmente, la linea del bajo es la primera en hacerse escuchar con

la nota Sols (tonica), que servira de referencia sonora al cantante para poder replicarla en
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el indice 6. El comienzo de la frase “a” en la voz coincide con la palabra “Ay”, enfatizada
por la sincopa. Luego desciende una quinta justa (exclamatio) y completa el motivo en la
misma direccion, con una linea quebrada (c. 2). Seguidamente el bajo imitard las Gltimas

notas del motivo vocal (polyptoton) en el compas 3.

= Frase “b” (cc. 4-10): Comienza en la anacrusa del compds 5, presentando un motivo rit-
mico sincopado que le otorga vivacidad y asciende nuevamente hasta el Sols por grado
conjunto. Esta anabasis se correlaciona con el texto poético “que empieza a ser...” Curio-
samente, en la palabra “...feliz” hay un descenso. La ultima silaba esta musicalizada con
un Fae que finaliza de forma disonante respecto al bajo (intervalo de 7%), por medio de un
retardo armoénico que resuelve en el siguiente tiempo débil. De esta manera, el supuesto
regocijo de la voz poética es evitado justamente donde se esperaria un climax musical.
Serqueyra aporta asi un nuevo significado: una especie de dicha inalcanzable o un pesar
subyacente en la propia alegria, que se torna incierta, efimera. Precisamente con esta nota
(Fag) inicia la catabasis, que coincide con el texto “...y es desgraciado”, donde se em-
plean nuevas sincopas y disonancias que enfatizan el sentido del verso. El acompafiamien-
to es homofonico. Inicialmente describe una linea ascendente (cc. 5-7) que se aproxima al
extremo agudo del instrumento (hipérbole). Luego (cc. 8-10) el bajo regresa al registro

central. La frase culmina de manera inestable con una cadencia sobre el V grado (Rey).

PERIODO A;: (cc.10-19)

* Frase “a;” (cc.10-12) y Frase “b;”(cc.14-19). Ambas contienen el mismo material musi-
cal de las frases “a” y “b”, transpuesto una 4* inferior (synonimia). El estribillo concluye
con la cadencia V-I, luego de una pequeia modificacion (traductio) en las dos lineas me-

lodicas, alargando los valores de las notas.

Coplas:

Constan de tres cuartetas asonantadas de versos octosilabos, con rima a-o en los pares, y un solo
Periodo (B).
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Epitetos: Aunque
pudiera parecer un
simil por el empleo de
“tan...como”, no se

[i]Ay, que yo adoro en ﬁ Alusién: El nombre de la

una esquivez y un agravio [!]

[i]Zagales, ay, que me muero,

esta comparando lo
real con lo imaginario.

| que me hielo, que me abraso [!]

tiendo un juicio.

Mas bien se esta emi-

Tan linda como enganiosa, |

Hipérbaton: jay,

[i]tiene para sus estragos,

qué luces, ay, qué
sombras tiene para

ay, qué luces, ay, qué sombras[!]

;Que me enciendo, que me acabo!

sus estragos!

Anafora: Misma

<—

Sus crueldades me castigan,

palabra al principio
de cada unidad.

sus piedades me animaron.

| Ya me alienta, ya se enoja.

| [i]Ay, que vivo, que desmayo]!] H

amada sugiere que es hermo-
sa y egoista, por su asocia-
cion con Narciso, el persona-
je mitoldgico.

Antitesis: Ideas opuestas
(Sus buenas acciones me
motivan, mientras que las
malas me provocan des-
aliento). Este efecto apare-
ce en todo el texto como
juego de palabras.

Paralelismos: Se logra un
efecto de secuencia al
replicar la misma estructu-
ra sintactica. Estan presen-
tes a lo largo del poema.

Estas tres estrofas aclaran el motivo del inestable estado animico del personaje. Funcionan retori-

camente como una gran hipérbole, donde se magnifica el gozo (“que yo adoro en Narcisa™), au-

nado a la afliccion que le provocan sus desaires (“sus crueldades me castigan”). El tema de la

mujer esquiva ya existia en la literatura desde la antigiiedad, con autores como Catulo, Tibulo y

Propercio (Schniebs, 2006) y es retomado en esta obra con carécter picaresco. El juego de coque-

teos, rechazos, esperanzas y angustias esta expresado también en la musica de Serqueyra, como

se vera a continuacion.

SECCION II: Coplas (cc. 20-34)

PERIODO B: esta compuesto por 2 frases.

* Frase “c” (cc. 20-26): Las coplas inician con un desenfadado motivo en la linea del can-

to, caracterizado por el ritmo ( J J J ), que aporta especial energia a esta seccion. Co-

mienza con la nota Sols (ténica), que corresponde a la exclamacion “jAy!” (ecphonesis).

Aunque esta figura retorica tiene una connotacion lingiiistica para expresar dolor, pesar,

angustia o admiracidn, su constante empleo en esta obra implica una interpretacion musi-
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cal cuidadosa, que debera enfatizar el afecto expresado en el texto. Esto influye tanto al
canto como al acompafiamiento, en cuanto a la articulacion, el matiz, la duracion real de
las notas, la acentuacidn, la intencion y la gestualidad. La frase continia con un recurso
imitativo (no literal) entre los compases 21 y 23 (traductio), que el autor hace coincidir
con “adoro en Narcisa” y “una esquivez”. Serqueyra equipara musicalmente ambos frag-
mentos del texto y establece una especie de juego entre ellos: el personaje “disfruta el re-
chazo recibido”. La frase concluye con la nota Res (V grado), que se correlaciona con la
ultima silaba de la palabra “agravio”. Noétese que aqui la melodia, como en casi toda la
copla, lejos de escucharse sombria, se muestra luminosa, ligera, viva. También la linea
vocal contiene dos intervalos de 4" justa (exclamatio) entre los compases 20-21 y 22-23.
Armonicamente la textura es homofonica.

Frase “d” (anacrusa del c. 27 al 34): La segunda (y ultima) frase de las coplas presenta
en la voz dos saltos de 4* (exclamatio), uno ascendente y otro descendente. Sigue una pe-
quena escala que transita del V al I grado (cc. 31-32) y es replicada de manera literal e
inmediata (epizeuxis) en los dos compases siguientes. Esto se vincula con las expresiones
“;que me hielo, que me abraso!” / “;Que me enciendo, que me acabo!” / “jAy, que vivo,
que desmayo!”. Al aplicarse un tratamiento musical idéntico para expresiones de signifi-
cado opuesto se confirma lo planteado en el parrafo anterior: el gozo y el pesar forman
parte de un mismo juego de emociones. El desdén femenino, lejos de ocasionar afliccion
en la voz poética, se convierte en una experiencia excitante. Por su parte, el bajo anticipa

en cada repeticion la escala ascendente, reafirmando la direccion melddica del canto.

Interpretativamente “Ay, del cuidado” contrasta con la primera obra analizada (“Valgate Amor,

por nifia”). Si bien en ambos tonos humanos el compositor empleo la estructura “estribillo y co-

plas”, musicalmente propuso un caracter diferente. La segunda seccion de “Ay, del cuidado” no

sugiere un estilo de canto legato, sino un ritmo activo, propio de algunas danzas ternarias, donde

el primer tiempo de cada compas debera ser delicadamente acentuado. De esta manera, es reco-

mendable no recargar en los ultimos versos la sonoridad en las notas finales (mas agudas que las

anteriores), pues las palabras son llanas (o graves) y terminan en tiempo débil. Ademas, las ex-

presiones de pesar no deberan entonarse con dramatismo, sino con la picara ligereza que caracte-

riza a las comedias. Por ultimo, ya que esta obra estd en clave alta, para facilitar el fraseo y la

diccidn propongo bajar la pieza un tono, como aparece en el Anexo de la presente tesina.
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3.3.3 Deidad adorada, esquiva.
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Facsimil de “Deidad adorada esquiva”

(Folio 86 del manuscrito Sutro 1)
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DEIDAD ADORADA ESQUIVA

SECCION 1 (cc. 1-17)

MODO MIXOLIDIO (con alteraciones PERIODO A (cc. 1-17) Juan de Serqueyra
accidentales en Fat#, Do#, Sol#, Re#). Frase “a” (cc. 1-9) (c. 1655 - ¢.1726)
Coplas. =2 21 _Catabasis
. T = — o
e eees) B F £
J \ D)
Dei-dad a - do-ra-da es Dei - dad a - do -
Pues e-res  dei-dad ad__ Pues e - res dei -
A lo so - be-ra-no_— A lo so - be -
P - n n__ P - n-
oA ues po‘r que  cua —d<l> re Sol (1 grado)  Pues por q:xf cua
I J 1 i € © 11| (8 X3 11757 R ]
. z i 3 T |
\\ 11 ~ I J
Cambio
de _ _ _ _Seretomala Catabasis
3 === ——p direccion T T T T T T ____
= = ‘q—P—P i"r‘—ﬁlﬁ u/-ﬂl ———_L—. _____ S S
e =
D) . eeeeaaas pasaje sincopado--=----- ' ' 3
ra - da es - qui - va, en_______ quen________ el cie - lo ci -
dad ad - mi - fte, u - na— fir - mea - do - ra-
ra - no nun - ca el sa - cri - Ai - cioo - fen-
:i(_) —__ZIen - di - do, e . tri - bu - tou - na pa -
0 = t — ) o T — o 7z o |
1t = 1 1 i 1 T 1 t |
______ 1 1 1 1 1 1 1

Aliteracion ritmica con
el compas anterior

Frase “a;” (cc.10-17)
Transposicion una 4* descendente de la Frase “a” (Traductio), pero con el bajo modificado

% - - Catabasis
i —o" = = ) r  — — = - 4 ] |
L& 1 1 1 | 1 1 | L4 12 1 1 1 |
NI 4 1 1 ! 1 1 1 1 ! 1 1 1 ! 1 1
Py} ' 1 1 T T I I f ' T
fro, pa - ra a -do - ra - da lo be - llo, \j—
cion, que tie - ne ser en mi pe - cho por -
dio, que fue - raex-tra - fiar el cul - to, ne -
sion, mas de mi - rar co - moo - fen - sa lo__
O I (4 ) H= S ————————— | - Te— ' ————— | v R — ]
:&- - - 7] 1o ) Py 727 T #= I o - 72 1
[ _4 [ 1 T 1 1 1 | 4 1 1 T 1] T L 1 1
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 I 1 1 1}
| ! ! . J v ___ v o _______ LA !
b v _~---- : -
» Repeticion literal e inmediata de un fragmento o motivo (Epizeuxis) . - b;S‘S
13 A Movimiento contrario entre la vozy elbajo T T T T T meme=—-e o __ >
¥ — T—1 t | | t T T n
1 1 1 1 1 1 1
Shme——— & = & &= ) o —— O " 1
J .
— pa - ra es - qui - va_el rn - gor
- que de tu ser na - cid
- gar - le la a - cep - ta - cion.
— que_es vic - ti - ma de a - mor.__
b o oo oo b mm oo = _ e 2 o- —————
g" o O L ] B 2 1 1 T T O K ¢ X3 1]
D . ) 3 L1 1 1 1 1 1 1]
1 L 11 1 1 1 1 11}
1 I | B I 1 1 1
. s e m === el
it LI I, - - v - |
—————— Transcripcién: Marta Santibdfiez Hernandez / 2020,
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SECCION 11 (cc. 18-45) DEIDAD ADORADA ESQUIVA
PERIODO B (cc. 18-45)
e Frase “c”
15 _Estribillo, Frase “b” (cc.18-22) p———— (cc. 22-28)
f o 7} ® o - O O- Yo P —
— t I i i = I I A= = = i i !
“(S} === ! : =
Sa - cri - fi-cioa tus a - - - - ras mi vi -
R DN P P (‘B’ﬁ ) ) . i ) o 4
Ol & X | i 1 — I~ | 4 1 =1 1 | -y ] 1 1 | 4 ho¥ 7l ]
#ﬁ 1 1 \ u— 1 { B | —_——l——= 1 { —— 1 1 1 11 1 hadl 1
1 . 11 1 1 1 u 1 L 1 L 11 1 1 1
1 1 i 1 1 1 T 1 ]
I grado Traductio Vv
Suspiratio (silencios intermitentes
24 que simulan suspiros) Frase “d” (cc. 28-32)
O~ ~\ N\ o ) 2 Pz -
P (] L. Pey 1 (8 X3 ¥ 7y N[ \ [, P 1 2 1 1 T 1 = | ]
¥\ 1 [ Mo 1 |1 = | » O = ] [ Aod 11 1 1 ! 1 1 1 1
D f N N T — H— t t i
o N SO, DEEE Catabasis
- da no, no, no, no, no me cul - pes de” ==
Ascenso melddico para enfatizar
. o ! o O- Exclamatio €—~" ﬁ; IZ) e £ -
. . 17 )74 1 (i 1 1 | 4 ]
O | | O ¢ § 1 1 &2 1 1 1 1 1 1 ]
5 ' f f T . i - i

I
Pathopoeia (disonancias para expresar afectos fuertes). En este caso son de 5? disminuida y coinci-
den con palabras como “culpes”, “delito” y “oblacion”, Resuelven en el siguiente tiempo débil.

Ellipsis (omision de un efecto esperado). La
progresion melddica y armonica se interrumpe.

30 L, ug n . _
00 - (;ontmu]a laC " ] Frase “d,” (cc. 32-36) _ { l ]
y <% B f f f o o 1 17} 1 = = iz 1 o & - nP:I
1 1 1 = 1 1 | 1 1 1 1 1 | | 1] [~} 1 11 1 A
:)V L — _l_ J— .l_ — | . | ! ! 1 ! } = 1 { i i 1 { ! x ! ! { 1]
s ow | e T T TmRET TN it Sl ek 'S ’
li - to lo quees o - bla - |cibn, no|[ me cul - pes|” de - 1li - to lo quees o - bla-
) 28 - )2) n P2 o Z2
_q: 1 1 (7] | I 1 LY & | ¥~ (7] 7 T - L. = 1 & b4 ]
o1 1 1 11 1 [ I8 Rt 1 [] IR Ind 1 1 1 " 11 |
7 1 L) 1 11 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 11 1
1 | ! 1 1 y } 1 ! 1 1 1 ! 1 1
- Polyptoton (repeticion en otra voz) Traductio (imita-
i Pt \ cion modificada)
= @ ke £ f Hjo : —
_(‘lﬁ — 1 - 1 1 1 1 1 1 T 1 | O | 1 - !"\ 1 1
- 1 " 1 1 1 L2 r 1 - - 1 1 T 1
J ST TTTss========= Frase "e,” (cc. 39-45) 1 !
¢ion, no me cul - pes de - 1li - to no me
fe ©°
. w g o, o e (e P S
@: 1 # - O 1 1 1 1 1 | . 1 1 ]
LIS . Il 1 o 1 1 1 1 11 | . | R, 1|
| = | 1 1 1 1 1 = 1 1 1
i C : { 1 ! J 1 1 1 1 Y /) ]
! *
Frase “e” (cc. 3(5239) Hipérbole (el bajo se aproxima
al limite superior del registro)
(la melodia octavada sélo para el final) -~
41 EE Q
n J 4 J 4l ‘o
(\’ 2 7 7 — —~ = f & I H
 an W 1 1 1 1 — 1 =y - | =Y =y U
b ¥ | 1 1 1 1 1 ! | oS | B | et ot 0
DA ) ! ! [ [ [ [ v
cul - pes de - i - to__ lo que_es o - bla- cién.
=== 1
£ —-----" " 1 ) e e £2\
O | I JI, O 1 1 1 1 | [ O- il |
ﬁl 1 =Y 7 I . o4 b 11 1 1 1 1 i |
1 1 1 1 - 1 1 L 1 1 1l |
"{ —= == U T - T T i |
T transporta r - v - - - - Vv -
synonimia (aqui s ha |a misma vo2)

° - en
82 el motivo anterior, €

(*) En el compds 36 se omitié en el manuscrito el Fa#, que se ha incorporado en esta transcripcion, siguiendo el disefio melédico del motivo que se repite.
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La mayoria de los tonos humanos de Serqueyra comienzan con el estribillo, seguido por las co-

plas, pero en el mismo manuscrito se han encontrado algunas obras suyas donde invirtié el orden
. i uiv ulti . isti

de ambas partes. “Deidad adorada, esquiva” pertenece a este ultimo grupo. Las caracteristicas

principales son:

= Lavoz esta en clave de Sol y el bajo en Do en 4* linea, sin cifrado.
» Estructura: Cuatro coplas y un estribillo.
= Compas ternario de proporcidon menor, sin barras divisorias.

= Modo mixolidio, con las siguientes alteraciones accidentales: Fa, Do, Sol y Re sostenidos.

Coplas: (Compases 1-17) Epitetos: Se enjuicia o se califica
a esta mujer-diosa “adorada” [y]
/ “esquiva.”
A
o ( ) s~ Asindeton: Se ha omitido la con-
Deidad adoradal,] esquiva, - juncién “y” para dar mayor fluidez
al verso.

en quien el cielo cifro,

ara adorada lo bello, Elipsis: Supresion del verbo “ser”
P ) ) / para dar agilidad a la frase (lo
y para esquiva el rigor. bello para [ser] adorada y el rigor
para [ser] esquiva).
(%)

Pues eres deidad|,] admite
L] Paralelismo: Repeticion de la

una firme adoracion misma estructura sintictica para
. . lograr un efecto secuencial.
que tiene |Ser en mi pechol,]
Notese que todos los ver- porque de tu W Polisemia: Misma palabra, em-
sOs pares terminan con J — pleada con sentidos diferentes. La
palabras agudas y los im- primera vez se refiere a la “adora-
pares con llanas. A lo soberano nunca cién que existe en mi pecho”; la

segunda, a la persona que la ha
causado: ella (admite mi adora-
que fuera extranar el culto cién, porque ésta naci6 de ti).

el sacrificio ofendio,

negarle la aceptacion. T > Hipérbaton: Inversion del orden
(El sacrificio nunca / ofendio a lo

\
Pues [;|por quél,] cuando rendido soberano, / que negarle la acepta-

. L, cion / fuera extrafiar el culto.
te tributo una pasion,

has de mirar como ofensa (%) > La tltima copla no presenta figuras
retoricas. Solamente “amplifica” lo
lo que es victima de amor|[?] _J expresado en las anteriores.

N~

(*) Se han eliminado las comas después de las palabras “admite” y “ofensa”, por tratarse de errores gramaticales.
Los signos de puntuacion faltantes se han sugerido entre corchetes.
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SECCION I: Coplas (cc. 1-17)

Consta de cuatro cuartetas asonantadas. Los versos impares quedan sueltos, acaban en palabras

llanas y suman ocho silabas. En cambio, los versos pares tienen rima asonante en —o, terminan en

palabras agudas y suman siete silabas; sin embargo, se consideran también octosilabos, porque

una silaba final acentuada vale por dos silabas métricas. En la primera copla el personaje (o voz

poética) presenta a la “mujer-diosa” que ha despertado su admiracion, a pesar de ser esquivado

por ella. Las tres estrofas siguientes son una suplica reiterada, cuya intencidon es que acepte sin

ofenderse la pasion amorosa que €l le profesa.

PERIODO A (cc. 1-17): Esta compuesto por dos frases.

Frase “a” (cc. 1-9): para expresar la veneracidon que la voz poética siente por su amada,
el compositor comienza la linea vocal con la nota mas aguda de la obra (Sols), coincidien-
do con la palabra “Deidad”. Durante los tres primeros compases el canto presenta un pe-
queio motivo descendente por grado conjunto (catabasis). En la anacrusa del compas 3 al
4 se produce un salto de 3* menor ascendente. Esto es significativo, pues cambia la direc-
cion melddica de la frase para enfatizar la palabra “esquiva”. Al reiterar la nota inicial,
Serqueyra equipara musicalmente la admiracion que siente el personaje con el rechazo re-
cibido. La catabasis sera reiniciada en el compas 4, adicionando notas sincopadas y am-
pliando el rango hasta llegar al V grado (Res). La Frase “a” es acompaifiada por el bajo
con breves motivos ascendentes donde se aprecia una aliteracion ritmica de blancas y re-
dondas (cc. 2 y 3), para luego continuar sin un patron fijo (cc. 4-7). Desde el c. 8 el acom-
pafiamiento presenta un dibujo melddico identificable, el cual serd replicado inmediata-
mente en la frase siguiente.

Frase “a;” (cc. 10-17): esta segunda frase es una imitacion de la primera (inicamente en
el canto), pero esta vez ha sido transpuesta a la 4 inferior (traductio), prosiguiendo su
descenso melodico hasta resolver en la tonica (Sols). En cambio, el bajo presenta elemen-
tos diferentes respecto a la frase “a”. Ahora (cc.10-13) replica con insistencia el motivo
anticipado en los compases 8 y 9 (epizeuxis), en el cual asciende por grado conjunto desde
Re hasta Sol,. Desde el compés 12 hasta el 14 ambas voces se conducen simultineamente

[IP2)

por movimiento contrario. Si comparamos las frases “a” y “a;”, notaremos que ambas tie-
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nen un evidente comportamiento simétrico, diferenciandose solo en el registro y en la ar-

monia, que ahora va del V al I grado.

La textura musical de las coplas es mayormente homofonica, con algunos pasajes donde se apre-

cian ciertas imitaciones melddico-ritmicas.

Estribillo:

Epizeuxis: Repeticion inmediata dentro
de la misma unidad, para darle mayor
énfasis al verso. La reiteracion enfatica

Sacrificio a tus aras en este verso tiene un caracter vehemente

mi vidal,] no, nol,] no[;][’] > Anadiplosis: Coincide la tltima palabra

de un verso con la primera del siguiente.

nome | culpes delito
Pleonasmo: Refuerza el sentido a través

lo que es oblacidn. de palabras redundantes

\ Antitesis: Contrapone la connotacién

negativa de “delito” con la intencién
positiva de “oblacion” (ofrenda).

La estrofa de este estribillo es una variante de la seguidilla® y sus versos estan distribuidos de la

siguiente manera:

heptasilabo
pentasilabo
heptasilabo

—> hexasilabo (en lugar de pentasilabo).

Los versos pares llevan rima asonante en o. El texto puede interpretarse como “no me culpes por

mi ofrenda”, lo cual constituye un resumen de lo expuesto en las coplas.
SECCION II: Estribillo (cc. 18-45) > Tiene un solo Periodo (B)

* Frase “b” (cc. 18-22): la voz comienza esta seccidon con el mismo Sols que dio inicio a
las coplas. Dicha nota estard asociada aqui con las palabras “sacrificio” y “aras”, prolon-

gando su duracion en esta ultima. El motivo melddico del bajo en el compés 19 seréd imi-

33 :
Ver Glosario.
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tado en diferentes alturas durante los dos compases siguientes, modificando la armonia
(traductio).

Frase “c” (cc. 22-28): En los compases 26 y 27 la voz presenta exclamaciones que as-
cienden paulatinamente, coincidiendo con la repeticion de la palabra “no”. Las mismas
estan anticipadas por silencios (suspiratio), produciendo un efecto de ansiedad.

Frase “d” (cc. 28-36): Lo descrito en el parrafo precedente resulta decisivo para desem-
bocar en esta Frase “d”, donde se desarrolla una progresiéon descendente por grado con-
junto (catabasis), desde el compas 28 hasta el 33. En la linea vocal dicha secuencia co-
mienza nuevamente en el Sols. Cada nivel consta de tres notas repetidas. Lo mas llamati-
vo de este procedimiento consiste en la 5* disminuida entre la voz y el bajo que Serqueyra
introdujo en el primer tiempo de cada compas (salvo en el c. 31, donde hay 5? justa), la
cual resuelve por movimiento contrario en el siguiente tiempo débil (pathopoeia). Notese
que las mencionadas disonancias tienen la funcion de enfatizar las palabras “culpes”, “de-
lito” y “oblacion”, que estdn asociadas a los afectos mas intensos de este fragmento. Lo
anterior es mas evidente porque el compositor no empled la quinta deficiens en la sinalefa
“que_es”, probablemente porque no tienen mayor significacion emotiva en el contexto del
poema. Simultdneamente el bajo dibujard una linea de gran interés musical, por su efecto
modulante, al introducir alteraciones accidentales (ajenas al modo mixolidio). El acompa-
flamiento inicia con un salto ascendente de octava (exclamatio) y a partir de entonces con-
tinua con una linea quebrada que replica un breve motivo de manera descendente (traduc-
tio).

Frase d; (cc. 32-36): Es una transposicion de la Frase “d” (se repite el mismo texto), con
algunas modificaciones (traductio). En el compas 34 se interrumpe la secuencia y con ello
se rompe el efecto musical esperado (ellipsis). Alli se inicia una cadencia que resolvera a
Re en el primer tiempo del compas 36.

Frase “e” (cc. 36-39): Se aprecia un juego imitativo, siempre propuesto por el bajo y re-
plicado en la voz (polyptoton), con un descenso de semitono hacia el final, a manera de
lamento, que coincide con la palabra “delito”.

Frase e; (cc. 39-45): Comienza con el bajo, que asciende aproximandose al limite supe-

rior de su registro (hipérbole). Inmediatamente se presenta en la voz una transposicion li-
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geramente alterada de la Frase “e” (traductio). Luego (cc. 43-45) tendra lugar la cadencia

final al I grado (Sol).

El analisis anterior nos aporta varios elementos que son de gran utilidad para la interpretacion. Lo
primero que puede apreciarse es el registro de la voz, que resulta muy agudo, y ello podria ser
contraproducente para lograr una adecuada pronunciacion, naturalidad en la emision, control del
fraseo, la dindmica, los acentos, las articulaciones, entre otros aspectos. En el Anexo podréa con-

sultarse una transcripcion a la cual se le ha bajado un tono.

El estudio de las figuras retdricas presentes en esta pieza facilita la comprension de los afectos y
la manera en que se entrelazan el texto y la musica. Las notas agudas que inician cada seccion del
canto no solo implican una cuestion técnica, sino también expresiva. A esto se suma la particu-
laridad de que dichos ataques se producen en tiempos débiles, por lo que recomiendo no acentu-
arlos. El énfasis deberd dirigirse a las palabras que ilustran el &mbito emocional de la voz poética,
como “adorada”, “esquiva”, “bello”, “rigor”, “culpes”, “delito”, “oblacion”, entre otras. A su vez,
es preciso cuidar el valor expresivo de las sincopas, destacando su ataque con un delicado acento.
Respecto a los suspiros entrecortados que estan antecedidos por silencios (“no”, “no”) sera de
buen efecto respirar en las pausas sonoras y enfatizar las negaciones. Debera evitarse la ejecucion
de las notas largas de forma “plana”. En su lugar, aconsejo emplear efectos dinamicos que den
relieve a la silaba relacionada, segin convenga, ya sea por medio de un crescendo, un diminuen-
do o una messa di voce. También, dado que algunos versos aparecen repetidos en la musica, es

deseable que sean abordados con modificaciones en el matiz y/o la intencidn, para darle interés

en cada una de sus apariciones.
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3.2.4 Amor ingrato, quedo.
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Facsimil de “Amor ingrato quedo”

(Folio 106 del manuscrito Sutro 1)
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AMOR INGRATO

Solo de sainete

SECCION UNICA (cc.1-12)

PERIODO UNICO (cc. 1-12)

Frase “a@” (cc. 1-6)

Juan de Serqueyra
(c. 1655 - ¢.1726)

Hipérbole (se aproxima al limite
superior del instrumento)

Aliteracion ritmica

Antimetabole (retrogradacion

-

del compas anterior

(semicadencia)

A AN ) Exclamatio —_—
& [ 7 ] 1 I~ ]
N G : I ]
AN1Y.4 \ | \ 1 A 1 ANV 7 1 1 1 LS. - Z ]
J N ) T 1
A - mor in - gra - to, A - mor in - gra - to,
Co - mo pe - ne - tras, Co - mo pe - ne - tras,
Dé - ja-nos, cie - go MODO Dé - ja- nos, cie - g0
Di - me te bur - las EOLICO Di - me te bur - las
Noen tus con-ten - tos No_en tus con - ten - tos
o
D0 g—o—0a— g —r— F—
{3 I 1 1 1] 1 1 i 1 1|
\ | \VI ! L 1 ~ L] 1 —p 1
~ 1 I grado e mm === T T
——————— Anabasis
Allterac_lton (en est:a caso, Synonimia (se ha transpuesto la 1? semifrase de “a” una 3° mayor ascendente) Frase “b” (cc. 7-12)
3 A una refteracion |1m|ca) , Se repiten las mismas figuras retoricas — )
P’ 4 = ~ | ~X) != 1 T O - l’YJl -~k P= Il T ]
e e ——— ——  — 2 t = R v — e e—
SV S -I[/ 1 y 1 i 1 ! l.l\ D — T 1
que - do, no quie - ras dar - me ce - los, m - ra que
lin - ce, el co-ra - zon, qué bue - no, y tein-tro -
ni - fio, bas - ten ya tus en - re - dos, e - cha por
lin - do, que quie-re_el ni - iio jue - go, va - ya-se
[\ - la ha - lle mijn - cen - dio fue - go, que ti no_has
o e
o e e P = - o L e e P
Ol 77 11 1 1 T T F”] i ul 1 1 1 ]
il O 1 1 1 1 1 1 1 1 =71 1 1 1|
7 1 ] 1 Il 1 | O 1
1 1 1 ——p 1 1 IJ‘ ]
______________ V de Do Traductio (imitacion

alterada de cc. 4-6)

Synonimia (se ha transpuesto la 1 semifrase de “b” una 3* mayor descendente)

T T == Se repiten las mismas figuras retéricas de los compases 7-9. )
H, o - 1 / P 9 —— P ] \,
T +-1o Z e »— = e o 1 i |
_(k 1 1 b ] 1 1 | 1 1 1 1 1 1 | - (7] <
\J T 1 T 1 T 1 1 | . 1 1 I )i |
.J I ! ' I 7
no_es vic - to - ria dar - me lo que no___ quie - ro.
du - ces_— pa - ra cos - qui-llas del ) - sie - go.
0 - tro___ la - do que ya te cO - no - ce - mos.
con su___ ma - dre que ya no lo que - re - mos.
dea - i - viar - me con lo que yo me___ que -  mo.
o hd o
z = — 2 o e © s © 2 PR N
Ol | | 1 | 1 1 | . | | s |
ﬁ:‘ 1L 1 1 | 1 | 11 1 1 ol |
1 . | 1 M 1 1 1 ol |
1 j I 1 1 M )i |
7
Vgrado - |
Repeticion literal inmediata (Epizeuxis)

Transcripcion: Marta Santibafiez Hernandez / 2020
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Hasta el momento “Amor ingrato, quedo” se ha encontrado Uinicamente en el manuscrito Sutro 1.
Segun lo indica el facsimil, este solo formo parte de un sainete, del cual se desconocen el titulo y

el autor del texto. En la partitura se aprecian las siguientes caracteristicas generales:

= Lalinea vocal esta en clave de So/ en 2* y el bajo en clave de Do en 4%, sin cifrado.

= Carece de estribillo y solo consta de cinco coplas.

* El compas es ternario de proporcion menor, sin barras divisorias.

* Emplea el modo edlico.

Coplas:

| Amor ingrato |[y ] [ i ]quedo, —> “Amor ingrato, jquedo” (Cupido desleal,
serénate).

Epiteto: “ingrato” califica
negativamente al dios Amor. no

Mira que no es victoria Polyptoton o derivacién: Dos formas

del mismo verbo: “quieras”, “quiero”.
darme lo que no @@

Hipérbaton: Inversion del [;]Como penetras, Simil: Se relaciona a Amor con Linceo,
orden gramatical: “Como personaje mitologico que podia ver a
lince penetras el corazén” el corazon, qué bugnQ, través de las paredes y demas cuerpos

solidos (de ahi la expresion popular
y te introduces para “vista de lince”).

Metafora: “cosquillas” €«——— cosquillas del sosiego [!]

para expresar inquietud,

alteracion, perturbacion. . ; = . .
> et De]anos, ciego nino, Epiteto: Se refiere a Cupido con un

adjetivo sobreentendido, ya que se le

/'basten ya tus enredos! representa cominmente con los ojos
vendados (ve con el alma).

Echa por otro lado,

que ya te conocemos.

Los dos ultimos versos de Hipérbaton: (Dime, te burlas lindo,
estas estrofas expresan el Dime: /te burlas lzndo que quiere juego el nifio)
rechazo o temor que le
produce la inestabilidad ue , el nifio iueoo: ?
del sentimiento amoroso. 1 Juego

/ Vayase con su madre Polyptoton o derivacion: “quiere”,
“queremos”

que ya no lo :

No en tus contentos, ola, Hipérbaton: “Ola, que mi incendio
no halle fuego en tus contentos” (aqui

halle mi incendiofuggg, “Ola” es una metafora de Cupido, en

Metonimia: Sustitucion de un el sentido de oleada o agitacion).

término por otro (“con lo que que tu no has de aliviarme

yo me quemo en lugar de
“con fuego™) €—— con lo que yo me quemo.
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Las cinco cuartetas tienen métrica heptasilabica, con rima asonante (e-o) en los versos pares,
mientras los impares se presentan sueltos. Es un villancico sin estribillo, semejante a las obras
anteriores, salvo en el uso del heptasilabo, que también es una opcidon métrica para la cuarteta

asonantada.

El analisis del poema evidencia una constante aliteracién (repeticion enfatica de sonidos seme-
jantes) que podria evocar cierto efecto de tartamudez: quedo, que, quieras, quiero, quiere, que-
remos, corazon, cosquillas, contentos, con, quemo. Por otro lado, son frecuentes los epitetos y
metaforas aplicados a Cupido: Amor ingrato, ciego nifio, ola (en el sentido de oleada o agita-

cion).
SECCION UNICA: Coplas (cc. 1-12).

PERIODO A: La obra sélo contiene este periodo, compuesto por dos frases de 6 compases

cada una.

* Frase “a” (cc. 1-6): Esta subdividida en dos semifrases. La primera (cc. 1-3) inicia con un
motivo ritmico muy empleado por Serqueyra ( J J J ), el cual se retomaré en otras partes
de la obra. En estos compases se combinan melodias por grado conjunto con saltos de 5 y
4% justa (exclamatio). En la palabra “ingrato” el intervalo es descendente, para expresar
reproche, mientras que al vocalo “quedo” se llega por una 4* ascendente, como una lla-
mada de atencion. El segundo y el tercer compas compensan el movimiento ascendente
del primero, al invertir la direccion de la linea vocal con intervalos de 2* mayor y menor,
respectivamente. Justo en este lugar aparece una reiteracion ritmica (aliteracion) cuyos
valores son: | o J | o J |. El bajo tiene cardcter homofonico respecto a la voz y describe
una linea que asciende por grado conjunto (anabasis, cc. 1-2). La siguiente semifrase (cc.
4-6) es una transposicion de la primera, una 3* mayor hacia arriba (synonimia). En el
compas 5 el bajo se aproxima al extremo superior de su registro (hipérbole). La armonia
es muy sencilla y presenta al final de la primera frase una semicadencia sobre So/ (V gra-
do de Do mayor).

* Frase “b” (cc. 7-12): Al igual que la anterior, ésta consta de 6 compases, subdivididos en
dos semifrases. El fragmento comienza con las mismas figuras y notas del compas 4, que

son las mas agudas para la voz en esta pieza (Mi-Fa-Sol del indice 6). El compositor toma
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elementos ritmicos y melodicos de los compases iniciales, pero modifica las notas del
compas central de cada semifrase, que ahora muestran la melodia en espejo, reflejando de
manera invertida el compas anterior (antimetabole o retrogradacion). En cuanto al figu-
rado, esta semifrase se comporta como sigue: | J J J | J J J | o J |. Como podra apre-
ciarse, esta vez la aliteracion ritmica no se muestra en los dos ultimos compases de la se-
mifrase, sino en los primeros. La segunda semifrase comienza con una imitacion de los
compases 7 al 9, transpuestos una 3* abajo (synonimia). La frase “b” se repite en todas las
coplas de manera idéntica e inmediata (epizeuxis) y termina con una cadencia perfecta (I-
IV-V) de La menor. Todo ello otorga a la obra una evidente homogeneidad, simetria y

equilibrio en sus proporciones formales.

Al igual que en “Ay, del cuidado” y “Deidad adorada, esquiva” —analizadas anteriormente en el
presente capitulo—, “Amor ingrato, quedo” fue escrito en clave alta, por lo que a la transcripcion
propuesta en el Anexo se le ha bajado una 3?, para que la interpretacion sea mas ligera, graciosa y
vivaz. Debera ponerse especial énfasis en el cardcter de la obra, pues a pesar de las quejas expre-
sadas en el texto poético, esta pieza formd parte de un sainete (v. Glosario), cuya naturaleza es
jocosa. Esto es reforzado por la manera en que el personaje pretende evitar las emociones que le
produce Amor, en frases como: “Dé¢janos, ciego nifio,/ basten ya tus enredos,/ echa por otro la-

do...”, “vayase con su madre, que ya no lo queremos”.

Si bien en cualquiera de estos tonos humanos pueden introducirse ornamentaciones, en “Amor
ingrato” es particularmente apropiado, pues no consta de estribillo y podria resultar repetitivo
cantar todas las coplas sin ninguna glosa que enriquezca la reiteracion melddica y la intencion del
texto. Por la misma razon, dado que la obra es muy breve, ocasionalmente podra insertarse entre
las coplas algun ritornelo instrumental, que aporte mayor colorido musical y dé al cantante la
oportunidad de incluir movimientos corporales, pasos de danza, toque de castafiuelas u otro ins-

trumento afin.
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CONCLUSIONES

Después de haber consultado buena parte de la bibliografia existente sobre los tonos humanos del
siglo XVII y principios del XVIII, pude constatar la existencia de varios estudios relevantes acer-
ca del tema que nos ocupa. Incluso, algunos trabajos fueron realizados por investigadores no his-
pano-hablantes, con el objeto de ahondar en el surgimiento, desarrollo y particularidades de tan
notables canciones. Lamentablemente, al no haber sido valoradas con justicia y existir escasas
transcripciones editadas, estas obras podrian quedar fuera del alcance de muchos cantantes e ins-

trumentistas de la actualidad que se interesen en su interpretacion.

Considero que tales razones son la causa principal por la que este repertorio no es conocido y, en
consecuencia, no es tomado en cuenta en los programas de estudio de las escuelas de musica,
cuya funcidn primordial es formar integralmente a los jovenes estudiantes. En mi opinion, dada
su importancia histdrica, belleza musical y valor formativo, los tonos humanos del barroco espa-
ol deberian considerarse académicamente junto a otras obras habituales, como antecedente de

algunos géneros hispanoamericanos posteriores.

La investigacion de este manuscrito ha significado un gran aprendizaje para mi, revelandome a
un autor que permanecié en el olvido por varios siglos: Juan de Serqueyra. Esto no habria sido
posible si las copias no se hubieran preservado con esmero por sus propietarios, evitando un ma-

yor deterioro con el paso del tiempo.

Este trabajo me permitié conocer que, en un inicio, el teatro del Siglo de Oro y los tonos huma-
nos tuvieron una vida independiente, desarrollandose con libertad en sus diferentes géneros y
patrones particulares. Sin embargo, fue la simbiosis de estas dos manifestaciones artisticas la
chispa que detond el nacimiento de un espectaculo propio, el genuino teatro musical espafiol. Si
bien fue Lope de Vega uno de los primeros en utilizar esta feliz comunion artistica, percatandose
de su aceptacion por parte del publico, el impulso definitivo fue su inclusién en el teatro corte-
sano, logrando un indudable esplendor con Calderén de la Barca, figura cimera entre los drama-

turgos de su tiempo.

Para poder interpretar y difundir adecuadamente este repertorio, recomiendo proveer de suficien-

te informacion a quienes se acerquen a ¢l por primera vez, para que puedan lograr versiones mu-
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sicales que respondan al espiritu de estas obras. Por ello, se requieren transcripciones fidedignas,
que respeten la intencion original de los poetas y compositores, al tiempo que faciliten su lectura

y ejecucion.

Es preciso recordar que, siguiendo la tradicion medieval y renacentista, la escritura musical de los
tonos humanos se ajustaba principalmente al modo utilizado, al tiempo que la afinacion de los
instrumentos (incluyendo los organos) era muy variable. En consecuencia, algunos originales
fueron escritos en una tesitura muy aguda, que tal vez produciria fatiga vocal y poca claridad en
la pronunciacion. En tales casos se optd por transponer las claves altas, tal como propuso —entre
otros— Pablo Nassarre en el Tratado segundo de los fragmentos musicos, publicado a fines del

siglo XVII (citado por Gonzélez Marin, 1989, p. 312).

Sin embargo, en ciertas piezas resultd excesivo bajar una cuarta o una quinta, como era costum-
bre para dichas chiavette, por lo que se decidi6 emplear otros intervalos en esta edicidon, permi-
tiendo al cantante una emision mas natural y expresiva, ademas de una diccién comprensible. No
se debe olvidar que estas obras se interpretaban en teatros o en locaciones abiertas, como corra-
les, jardines de la corte y plazas, a donde acudian muchos espectadores, por lo que seguramente
fue necesario usar voces entrenadas, que pudieran proyectarse suficientemente para ser percibidas

por todos los asistentes, sin descuidar el sentido de las palabras.

Aunque los géneros poéticos utilizados son de caracter popular, como la seguidilla, el romance,
etc, los textos denotan sensibilidad y refinamiento. El excelente empleo de la métrica demuestra
creatividad y dominio en la versificacion, pero la caracteristica mas sobresaliente es el habil ma-
nejo de la retorica, elemento recurrente en la poesia y la musica teatral del Siglo de Oro espafiol.
Para todo intérprete que desee abordar este repertorio, el primer requisito seria investigar el signi-
ficado estético y simbolico del discurso poético-musical, para tener la certeza de lo que expresa

cada obra, ya sea explicita o implicitamente (subtexto).

Para lograr un buen fraseo es imprescindible contar con un manejo efectivo del aire, toda vez que
varias obras presentan algiin que otro pasaje melismatico y frases largas (ligadas) que deben eje-
cutarse de un solo fiato. Sin embargo, dependiendo del caracter de la musica, también es deseable
una gran destreza al abordar fragmentos sildbicos, diversas articulaciones y acentos, como

vehiculos para expresar los afectos.
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En las transcripciones no se han propuesto indicaciones de dindmica, tal como en los originales.
Los contrastes forte-piano eran tan usuales en la época que resultaban sobreentendidos, aunque
también cada intérprete solia incorporarlos de acuerdo con la retérica, segin lo expresado en las
obras. Por ello, la intensidad nunca debera ser “plana”, ni “desmedida”, pues no se corresponde-
ria con el caracter de estos tonos humanos. En todo caso, las palabras, las melodias, las armonias
y los juegos imitativos entre la voz y el bajo, seran un referente suficiente para obtener una emi-
sion adecuada, atrayente y emotiva. De igual modo, se precisara de un vibrato controlado, que
complemente ocasionalmente la messa di voce en las notas largas, pero sin excesos, mas como

recurso de ornamentacion que como hébito ajeno a este estilo.

Lo anterior se relaciona estrechamente con la forma de armonizar la melodia, pues la instrumen-
tacion cameristica supone moderacion en la densidad sonora, que demanda una voz timbrada,
pero al mismo tiempo libre, flexible, liviana y calida, exenta de toda pesantez u oscuridad que

pueda alterar el delicado equilibrio propuesto por el autor.

Profundizando en el aspecto interpretativo del acompafiamiento, Alvaro Torrente (2006, p. 243)
afirma que: “En este repertorio, el bajo se mueve preferentemente en homofonia con las demaés
partes y predominan las armonias en posicion fundamental [...].” Lo anterior representa una
apreciable guia general para que el intérprete pueda desarrollar el continuo sin disponer del cifra-
do en el bajo. No obstante, las especificidades de cada pieza, el tipo de instrumento(s) a utilizar y
el buen gusto de los ejecutantes también seran decisivos para poder descifrarlo y “traducirlo” a su
labor creativa. Lo anterior debera ser tomado en cuenta si se emplea, por ejemplo, la guitarra co-

mo acompafiante, pues en ella los acordes estan muchas veces en inversiones.

Aunque, en aras de acercarnos al “color” de la musica antigua algunos musicos e investigadores
actuales suelen preferir instrumentos originales, quizas se podria valorar la opcidén de realizar
futuras armonizaciones para otros de mayor disponibilidad, como el piano. En mi opinion, esto
facilitaria la aproximacion de cantantes e instrumentistas a la obra de Serqueyra y demads autores

de la época, contribuyendo a difundir su musica.

Los temas literarios musicalizados por nuestro compositor son bastante recurrentes: la belleza
femenina, los amores no correspondidos, los celos, la ingratitud, el temor a la desilusion, etc. Es-

tos sentimientos y emociones humanas estdn presentes incluso en las obras con personajes y si-
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tuaciones procedentes de la mitologia greco-latina. Esto sugiere naturalidad no so6lo en el canto,

sino también en el aspecto gestual.

La préctica de la ornamentaciéon musical era muy estimada en el barroco espaiol, empledndose
tanto en los solos como en la polifonia vocal. “Cerone destaca la importancia de ornamentar bien
las cadencias” (Torrente, 2016, p. 78). A la usanza de la época, los intérpretes que aborden este
repertorio podran decidir la ejecucion de algunas variaciones, que deberan ser breves, sutiles y
agiles, para diferenciar ciertas coplas. Los adornos mas comunes eran los trinos (llamados redo-
bles) y los mordentes (quiebros), siempre que no obstruyeran la musica, ni impidieran la aprecia-
cion de la poesia. El objetivo principal de estos adornos es reafirmar y embellecer el contenido de
la obra (conmover y deleitar), para hacer mas elocuente la transmision del texto y del afecto, no
para realizar un despliegue de virtuosismo superfluo. Al respecto, el maestro Alfredo Mendoza
Mendoza me comentd en una ocasion que: “El texto nunca debe quedar oscurecido por un exce-

so de adornos en la musica.”

Como hemos podido apreciar en las transcripciones realizadas en este trabajo, el nimero de co-
plas puede ser muy variable. Por dicha razon, propongo que en el caso de obras con cuatro coplas
o0 mas, se intercale el estribillo cada dos de ellas, y también después de la tltima.** Su intencion
es evitar repeticiones excesivas, para mantener la atencion del publico y dotar a la ejecucion de
una mayor fluidez. Tratdndose de canciones estroficas, otra opcion atractiva podria ser la even-
tual insercion de un ritornelo instrumental, tomado de la propia partitura, con lo cual se enrique-

ceria el “colorido musical”, ademds de proveer al cantante de una pausa muchas veces necesaria.

Considerando que en el teatro del Siglo de Oro el arte del canto estaba principalmente a cargo de
actrices capaces de cantar, bailar y en algunos casos hasta de tocar algun instrumento con destre-
za (Torrente, 2016, p. 65), la interpretacion actual no debe ignorar el aspecto corporal. En cuanto
a la preparacion escénica, aquellas artistas debian entrenarse para manejar diferentes tipos de
vestuario, usar utileria, moverse con gracia en el escenario, asi como interactuar con otros perso-

najes. Esto demuestra que, cuando sean presentadas en concierto, las obras estudiadas en la pre-

* En su libro Cancionero a solo del siglo XVII, Miguel Querol (1988, p, XIII) plante6 que en los tonos polifénicos
de la primera mitad del siglo XVII el “maestro de capilla” decidia donde intercalar los estribillos, dependiendo de
la situacion.
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sente tesina requeriran al menos de una expresion facial acorde al texto y a la musica, memori-

zando la partitura para permitir al cuerpo cierta libertad gestual.

Los solos vocales compuestos por Juan de Serqueyra son verdaderas joyas. Su brevedad no los
demerita, pues el autor logra una gran eficiencia creativa a través de la esmerada relacion entre el
texto y la musica. Si bien no propuso ningln recurso inusual para los canones establecidos con
relacion a los tonos humanos, su obra no estd exenta de gracia y originalidad, sustentada en un
intuitivo e ingenioso dominio arménico y contrapuntistico, como lo demuestra el analisis realiza-

do.

Los tonos humanos del manuscrito Sutro 1 ubican al compositor y sus contemporaneos incluidos
en la citada coleccion como precursores de futuros géneros de la musica escénica espanola (la
opera, la semiopera y la zarzuela). Su incuestionable habilidad creativa le permitié colaborar con
dramaturgos de la talla de Pedro Calderén de la Barca, entre otros, ademas de ser contratado por
prestigiosas compaiiias teatrales y recibir encargos de la corte. En este sentido, aunque el investi-
gador Alvaro Torrente (2016, p. 29) califico a este tipo de repertorio como “musica de plata para
un Siglo de Oro”, aludiendo a un desbalance entre dichas composiciones musicales y la calidad

de los escritores de la época, considero que ambas artes si son equiparables por su trascendencia.
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ANEXOS

En este apartado se muestra la edicion final de las partituras seleccionadas. En
dicha muestra, de doce tonos humanos de Juan de Serqueyra, se han sugerido
nuevas correcciones, emanadas del estudio realizado a lo largo de esta tesina:
transposicion de algunas piezas a un registro menos agudo, inclusion de ciertos

signos de puntuacion, etc., como se menciona en el analisis del epigrafe 3.2.
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Juan de Serqueyra
(c. 1655 - ¢.1726)
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SUSPIRABA UNA ZAGALA

Juan de Serqueyra
(c.1655 - ¢.1726)
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(*) En el manuscrito aparece el Si becuadro sélo en el tercer tiempo.
(**) Se ha transcrito Si becuadro para que concuerde con la imitacion del tema en la linea vocal.
(***) Becuadro en el manuscrito.
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(Se modifico el acomodo de la letra para
que el melisma coincida con la palabra "ria")
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(*) En el manuscrito no aparece ninguna nota alterada en este compas. El becuadro se afiadié siguiendo el disefio melédico del motivo que se repite.
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NINA, NO FINJAS

Tonada francesa. Baile.
Juan de Serqueyra (c. 1655 - ¢.1726)
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(*) En el original estd muy agudo el registro vocal. Por ello, la pieza se ha bajado una cuarta, segiin lo acostumbrado para las claves altas.
(**) Sugerencia de edicion para facilitar el enlace armonico.

Transcripcién: Marta Santibafiez Herndndez / 2020.
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Solo de sainete

AMOR INGRATO, QUEDO

Juan de Serqueyra

(c. 1655 - ¢.1726)
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Transcripcion: Marta Santibafiez Herndndez / 2020
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YA RESPIRAN FRAGANCIAS

Juan de Serqueyra

(c.1655 - ¢.1726)
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YA RESPIRAN FRAGANCIAS
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(*) En estos altimos compases del estribillo se ha modificado la ubicacion de las silabas para hacer coincidir los acentos musicales con los del texto.
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GLOSARIO

COPLA: Estrofa con versos octosilabos y rima asonante en el segundo y el cuarto, quedando libres el
primero y el tercero. Junto al estribillo, la(s) copla(s) forma(n) parte de la estructura del villancico, com-
posicion poética muy empleada en los tonos humanos. Al final de cada copla puede presentar en ocasiones
un fragmento del estribillo, llamado “vuelta o enlace”.

ESTRIBILLO: Repeticion sistematica de uno o mas versos, que suelen colocarse en diversos lugares de
una composicion poética o musical. En las obras analizadas, lo comun es insertarlas al principio de la pie-
za 'y en medio de las estrofas. El objetivo del estribillo es destacar la idea principal de la obra.

ESTROFA: Cada uno de los grupos de versos relacionados entre si, que forman parte de muchos poemas.
Las estrofas estan formadas por un niimero determinado de lineas que, por lo general, responden a patro-
nes identificables de extension, ritmo y rima. En el &mbito musical es frecuente en las canciones y consis-
ten en fragmentos o secciones que se repiten varias veces con la misma melodia y diferente texto. Algunos
tipos de estrofa aplicables a las obras estudiadas en este trabajo son los siguientes:

= Cuarteta asonantada: Estrofa de cuatro versos de arte menor (v. Métrica), generalmente octosi-
labos, con rima asonante entre el segundo y el cuarto (v. también Copla).

= Cuarteta heptasilaba: Opcion métrica de la cuarteta asonantada, que al igual que ella tiene rima
asonante en los versos pares, quedando libres los impares.

= Seguidilla: Estrofa de cuatro versos de arte menor, que generalmente combinan heptasilabos y
pentasilabos, aunque existen otras variantes. Su uso es bastante comun en la poesia popular.

= Tercerilla: Consta de tres versos de arte menor, con rima generalmente consonante en los impa-
res, mientras que el segundo queda suelto. El terceto, en cambio, tiene versos de arte mayor.

METRICA: Esta estrechamente ligada a la medida, el ritmo y la combinacion de los versos. La posicion
del ultimo acento de los mismos sera un factor importante para determinar la cantidad de silabas métricas.
Estas coincidiran con el niimero de silabas gramaticales si la palabra final del verso es llana, aumentaran
una silaba métrica si éste concluye en palabra aguda o perderdn una si termina en esdrijula. En poética
castellana, cuando los versos tienen de una a ocho silabas métricas se les llama de arte menor y a partir
de nueve silabas se les denomina de arte mayor.

RIMA: Repeticion o semejanza de sonidos al final de dos o mas versos, tomando como referencia la ulti-
ma silaba acentuada de los mismos. Se le llama consonante cuando todos los fonemas de dicha silaba son
iguales y asonante en el caso de que solo coincidan las vocales. Por constituir un indicador de la conclu-
sion de los versos, la rima tiene gran importancia en el aspecto ritmico.

SAINETE: Es una pieza teatral de corta duracion, generalmente en un acto, que solia insertarse en medio
de una representacion dramatica mas extensa o al final de ésta. Su temdtica es de caracter realista y popu-
lar, donde abundan las situaciones jocosas, divertidas y aleccionadoras. En este tipo de obras se entrelazan
cantos, bailes y didlogos en lenguaje simple, espontaneo, autoctono, con frecuentes errores idiomaticos
propios de la gente comtin. Los sainetes florecieron en Espafia entre los siglos XVII y XX, extendiéndose
su practica a las colonias.
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SINALEFA: Se relaciona con la métrica de los versos y consiste en unir dos silabas en una, cuando hay
una vocal al final de una palabra y al principio de la siguiente. En espafiol también se incluyen las sinale-
fas cuando la segunda palabra comienza con “h”, ya que ésta no tiene sonido.

VERSO: Es la unidad minima de un poema y se define como cada una de las lineas que lo conforman.
Esta formado por un conjunto de vocablos ligados a un determinado ritmo, aspecto sujeto a la cantidad de
silabas métricas, las pausas, la acentuacion de las palabras y la presencia o no de rima.

VILLANCICO: Poema con versos de arte menor (v. Métrica), cuya rima es generalmente asonante. Tie-
ne una estructura variable. La mas comun es estribillo y coplas, aunque en los tonos humanos analizados
en la presente tesina también existen formas poético-musicales del tipo coplas y estribillo o sélo coplas.
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