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PABLO NASSARRE (1650-1730):
APROXIMACIONES A LA ENSENANZA DE LA MUSICA ENEL CONTEXTO HISPANICODELSIGLO X VII
Introduccion

Justificacion

Pablo Nassarre, “Organista del Real Convento de San Francisco de Zaragoza”, religioso
franciscano de origen aragonés, ciego de nacimiento, destaca en la historia de la musica hispdnica
por sus aportaciones trascendentales en el campo de la educacién. Sus magnas obras Fragmentos
Miisicos..., y Escuela Miisica Segtin la Prdctica Moderna..., publicadas entre 1683 y 1724, son una
muestra no solamente de su saber enciclopédico, sino que reflejan el conocimiento tedrico y
practico que requeria un musico del contexto hispanico entre los siglos XVII y XVIII. La Escuela
Miisica fue admirada y ampliamente usada durante todo el siglo XVIII ya que se convirtié en el
fundamento formativo para presentar los exdmenes de oposicién convocados por las catedrales,
conventos y templos importantes de Espaiia para alcanzar los puestos de maestro de capilla u
organista.'

Nassarre recibi6 su formacién musical primigenia en la famosa “Escuela de Daroca”, es
decir, bajo la guia del organista Pablo Bruna, ciego como él, maestro de capilla e intérprete
reconocido por su fama y prestigio. En el Convento de San Francisco de Zaragoza, donde pasé el
resto de sus dias como religioso, Pablo Nassarre fue célebre organista y maestro de mdusica de
numerosas generaciones; es asi como se convirtid en un eslabén mas de una cadena de musicos,
organistas y maestros de capilla de origen aragonés que tuvieron una influencia decisiva en la
historia de la musica hispana.

La historia de la musica en México estd ligada indiscutiblemente a su pasado virreinal,
pues la esfera de influencia del imperio cultural espafiol es vital en el desarrollo de la musica
mexicana. Estudiar la obra de uno de los mds grandes tedricos y pedagogos de la musica espaiiola,
nos permite acercarnos al contexto cultural en que estuvo inmersa la misica mexicana durante casi
trescientos afios. Este acercamiento a la teoria musical y los métodos de ensefianza de la miisica de
la época, nos permite comprender la forma de hacer y ensefiar la musica en el &mbito hispanico del
siglo X VIL
Definicion del problema

Existe abundante informacién y muchas fuentes documentales histéricas de la miisica de
este periodo, sin embargo, desde el punto de vista de la historia de la educacién musical o la

did4ctica de la mdusica, hay muy poca informacién, debido al escaso interés que suscita en el

! NASARRE, Pablo. Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. Il. Edicion prdctica moderna, Alvaro
Zaldivar Gracia ed. Zaragoza: Institucién «Fernando el Catélico», 2005, p. X.



educador musical estudiar el pasado. Sin embargo, como veremos, el estudio de la historia de la
educacién musical no es para nada indtil, sino que nos brinda una mayor perspectiva, no solamente
sobre la funcion histérica de la misica en nuestro contexto cultural, sino también sobre los métodos
histdricos para la ensefianza de la musica, asi como sobre otros modos de entender la realidad del
aprendizaje que nos pueden brindar un panorama més amplio sobre nuestro quehacer.

Aunque en este contexto histdrico no existe una sistematizacion rigurosa tanto de las bases
epistemoldgicas como metodoldgicas que guian la educacion musical, los conocimientos histéricos
sobre la vida y obra de Nasarre permiten sugerir la siguiente hipdtesis: la obra pedagégica de Pablo
Nassarre esté sujeta a metodologias especificas de ensefianza preestablecidas y modos de hacer que
podemos identificar en sus tratados y que son congruentes con el desarrollo de la educacién
occidental.

Objetivos

En la historia de la educacién occidental podemos identificar el desarrollo de las teorias
vigentes en la Europa del Renacimiento y del Barroco. Aunque las teorias que dan fundamento al
pensamiento musical de esa época hunden sus raices en la antigiiedad clasica, podemos identificar
la funcién de la musica en la educacién medieval como parte del quadrivium; como también tuvo su
lugar en las reformas educativas del Renacimiento, donde la “bisqueda del método” es un problema
intrinseco a los diversos cambios e innovaciones en la educacion europea. Estos cambios y esta
bisqueda de un “orden” en la educacién son el contexto en medio del cual surge la pedagogia
moderna. Y son también el contexto en el que estd sumergida la educacién formal en la época de
Nassarre. El andlisis pedagdgico de su obra escrita nos brinda un acercamiento de primera mano a
la enseflanza musical de esta época, sus contextos, problemadticas, y diferentes caracteristicas.

La ensefianza gremial de las artes, de origenes medievales, sirve como contexto
sociopedagdgico a la vida y obra de Nassarre. El objetivo general de la investigacion serd construir
la figura de Pablo Nasarre como ensefiante de musica, y presentar un panorama general de su vida y
obra, a partir de la investigacién documental sobre su entorno sociopedagdgico, asi como de la
informacién contenida en sus tratados. Este objetivo general se construye mediante de la bisqueda
de los siguientes objetivos especificos:

e Identificar los elementos principales que puedan “definir” la labor educativa de Nassarre a partir de
preguntas clave como las siguientes: ;Cudles son sus fundamentos? ;Cudles son las realidades a las que
responden? ;Cémo influye en su obra pedagdgico-musical la formacién que tuvo en el ya mencionado
gremio de musicos aragoneses? ;Como se da la enseflanza gremial en este contexto social de la misica?

® Identificar elementos comunes de su labor educativa con la de sus coetdneos: ;Cémo es su practica de la

enseflanza respecto de la formacién recibida por él mismo? ;Cudles son los métodos para la ensefianza



de la misica en su época? ;Cudles son los supuestos pedagdgicos sobre los que se construia la
ensefianza de este arte?
Delimitacion

Tanto la biografia como la obra escrita de Nasarre son sumamente valiosas en el dmbito
de diversos campos del conocimiento, sin embargo, los objetivos de esta investigacion delimitan el
estudio de su vida y obra al aspecto exclusivamente pedagdgico. El estudio de la Escuela Miisica,
en particular, se delimitard a los ultimos 10 capitulos de su Segunda Parte, pues es ahi donde se
concentran las ideas pedagdgicas o fundamentos para la ensefianza de la misica que guian el
pensamiento de Pablo Nasarre.

Estructura de la tesis

Con base en todo lo descrito anteriormente, el primer capitulo de la tesis aborda el estudio
de la vida de Pablo Nasarre. Por medio de la investigaciéon documental se construye su biografia de
la manera mds completa posible, y se presenta el contexto histérico y social en el que se
desenvuelve. También se aborda el contexto de la ensefianza gremial, que nos ayuda a entender los
procesos de transmisiéon del conocimiento mediante los cuales Nasarre recibié su formacién
musical, que ademds dan origen a su pensamiento pedagdgico y sustentan sus métodos didacticos.

El segundo capitulo es una presentacién de sus publicaciones educativas. Se desglosa de
manera general el contenido de los Fragmentos Miisicos a la luz del pensamiento didactico de Juan
Amés Comenio. Por otra parte, en el estudio de la Escuela Miisica se presentan de manera
sistemadtica sus ideas pedagdgico-didacticas desglosadas punto por punto, las cuales han sido
extraidas de los dltimos diez capitulos de la Segunda Parte.

Los numerosos documentos de la época que forman parte de la bibliografia de esta
investigacién, incluyendo las obras de Nasarre, forman parte del dominio publico, lo que me ha
permitido tener acceso a ellos pues han sido digitalizados y puestos al alcance del publico en
general, a menos que se cite especificamente a un editor contempordneo, en cuyo caso se trata de
facsimiles. Este trabajo de investigacidn se apoya no solamente en mis estudios de Licenciatura en
Musica - Educacién Musical, en cuyo plan de estudios (2009) encontré muchas motivaciones para
desarrollar investigacion; sino también en mis experiencias como estudiante del Curso Internacional
de Misica Antigua de Daroca (Zaragoza, Aragén), en sus ediciones XXXIII y XXXIV, donde tuve
la fortuna de iniciar este trabajo.

Nota. Las citas tomadas directamente de los documentos de la época se hacen respetando la
ortografia original, con excepcion de la letra x en palabras que se pronuncian con j, en cuyo caso se utiliza la
letra j, y de la letra [, que se escribe como s. También se exceptiia la acentuacion, la cual se realiza segin las

normas modernas. Las citas de documentos de la época que se toman de autores modernos se escriben

respetando las adaptaciones textuales hechas por dichos autores.



CAPITULO 1. BIOGRAFIiA DE PABLO DE NASARRE Y SU CONTEXTO HISTORICO.

La fecha de nacimiento de Nasarre es incierta; en el siglo XIX se daté hacia 1664,
lo cual es cuestionable, porque significaria que tendria solo 19 afios de edad cuando sali6 a
la luz la primera edicion de su obra Fragmentos miisicos (1683).2 La musicologia moderna
ha aproximado esta fecha hacia 1655,3 o simplemente, hacia mediados del siglo XVIL* Su
lugar de origen es igualmente incierto; mientras que tradicionalmente se le consideraba
natural de Zaragoza, music6logos como Siemens han sugerido que puede ser natural de la
Villa de Daroca, puesto que estudié bajo la guia del organista Pablo Bruna.’

Todos los datos biograficos de los que tenemos certeza se obtienen de los diversos
documentos que acompafian su obra tedrica, asi como los testimoniales de la época hallados
en los archivos eclesidsticos. Fray Jerénimo Garcia y Xargoyen, quien era superior de
Pablo Nasarre en la época en la que se publicé la Escuela miisica (1724), dedicé esta obra a
Manuel Pérez de Araciel, entonces arzobispo de Zaragoza. En dicha dedicatoria, queda
constancia de que Pablo Nasarre era ciego de nacimiento.

Vo Hijo de mi gean Padre San Francifco , efcrive <fla
Efcucla Mufics , al que por Cicgo defde la Cuna ma-
nuduce fu Prelado & los Pies de V.S.1. negdlc la natura-
leza lo marerial de la vifta , pero le fuplid con tan clara
inteligencia de la Moficajque en (us Libros admirara el
Mundo repetida aquella maravilla del Sinai, quando
mtirhando precepros a los oidos, invirticron las Poten-
<ias (us exercicios, y objetos; porque tuvicron fanta cla-
ridad las vozes,quec llegaron 2 verlas los ojosi () Es to-
da lavifta delos Ciegas ¢l Entendimicnto s & como
dixoCiccroa ¥ Cuivivere eff cogitare. Y paffando la

Dedicatoria de la Escuela Miisica, por fray Jerénimo Garcia y Xargoyen, fragmento.®

2 CARRERAS, Juan José, “Nasarre, Pablo”, en Emilio Casares, ed., Diccionario de la Miisica Espaiiola
€ Hispanoamericana, Espafia: Sociedad General de Autores y Editores, 1999, pp. 981-985.

Ibid.
4 HOWELL, Almonte, CARRERAS, Juan José, “Nassarre [Nasarre], Pablo”, en Stanley Sadie, ed., The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 17, pp. 43-44.
> CARRERAS, Juan José. Op Cit.
® NASARRE, Pablo. Escuela miisica, segiin la prdctica moderna. Primera Parte. Zaragoza: por los
Herederos de Manuel Roman, 1724.



En la aprobacion de los Fragmentos miisicos, publicados en 1700, Diego Xaraba y
Bruna, organista de la Real Capilla, consigna que: “el Padre Fray Pablo es discipulo de otro
ilustrisimo Pablo Bruna, que por ser mi maestro, no se diga apasionado que lo que en la
escritura el Apodstol fue en la miusica Pablo, de quien se verifica a la letra lo del
Eclesidstico, Similem sibi reliquit post se,’ dejando en mi condiscipulo el Padre Fray Pablo
Nasarre un muy vivo y perfecto retrato de la ciencia que tuvo™.®

Profes6 los votos perpetuos como religioso franciscano en el convento de San
Francisco el Grande de Zaragoza, quizd hacia los 22 afios de edad segin sus mds tempranos
bidgrafos, habiendo recibido previamente su formacion musical, religiosa y sacerdotal en
otro convento auralgonés,9 quiza el convento franciscano de Daroca, como veremos mas
adelante.

De lo que se tiene certeza es que tanto su profesion como su ordenacién sacerdotal
se dieron antes de 1683, afio en que sale a la luz su humilde primera edicién de los
Fragmentos miisicos. En esta época ya era organista del Real Convento de San Francisco
de Zaragoza, lo que significa que si fechamos su muerte hacia 1730 (segin la musicologia
moderna), ocupd el puesto de organista durante casi 50 afos.

Como compositor gozd también de cierto prestigio; todavia en el siglo XIX se

decia de €l que: “escribié también diferentes obras de miusica de iglesia para voces con

7 Hace referencia a Eclo 30,4 (Cap. 30 vers. 4 del Eclesidstico): mortuus est pater illius et quasi non est
mortuus similem enim reliquit sibi post se (Vulgata), “muri6 su padre, y como si no hubiera muerto, pues
dejé tras de si un hombre igual que é1”. Trad. de la Biblia de Jerusalén. La referencia es muy apropiada
considerando que Pablo Bruna también era ciego.

¥ NASARRE, Pablo, F. ragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. II. Edicién prdctica moderna, Alvaro
Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Catdlico», 2005, p. 6.

? NASARRE, Pablo, Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. 1l. Anexo. Estudio General Introductorio
de la Vida y Obra de Nasarre, Alvaro Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Instituciéon «Fernando el Catdlico»,
2006, p. 75ss. Es una cita de: SALDONI, Baltasar, Diccionario biogrdfico-bibliogrdfico de Efemérides
de Misicos Esparioles, Tomo II, Madrid: Imprenta de Pérez Dubrull, 1880. “[Enero]. Dia 11, 1664. Nace
en Aragén el P. Fr. Pablo de Nasarre, religioso y organista del Convento de San Francisco el Grande de
Zaragoza, recibiendo su educacién musical y religiosa en otro convento del mismo reino. A los veintidés
afios profes6 en el mencionado convento de Zaragoza, en donde pasé toda su vida...” Ya se menciond
que este afio de nacimiento es muy poco probable, el mismo Saldoni justifica la datacién de la efeméride
diciendo “La hemos copiado del mismo documento que la de Morales (2 de enero, t. 1) y sin
responsabilidad por nuestra parte”. Si acudimos al mencionado articulo dedicado a Cristébal de Morales
encontraremos que Saldoni dice “Esta fecha de nacimiento (...) se halla en los ‘Calendarios musicales’
del afio 1859 y 1860, publicados en Barcelona por ‘Roberto’, y cuya fecha se halla también reproducida
en ‘El Metrénomo’ del dia 11 de enero de 1863, niim. 1, semanario musical que veia la luz publica en la
expresada capital de Catalufia. Nosotros, sin embargo, y con nosotros varios bidgrafos que nos han
precedido, ignoramos por completo la auténtica data del nacimiento y muerte del insigne Morales...”
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acompanamiento de violonchelo y contrabajo, de las cuales hemos visto algunas, y asi
mismo compuso varios versos para (Srgano...”.10 En la actualidad s6lo se conservan unas
cuantas obras. Para 6rgano: un tiento a cuatro partido de mano derecha, y dos versos para el
Sanctus, todo ello hallado en la catedral de Astorga, ademds de tres tocatas, una de ellas en
estilo italiano, procedentes de la Biblioteca de Cataluiia, junto con un villancico policoral:
Arde en incendio de Amor.""

El prestigio y valor formativo de su publicacién de 1683, dividida en 3 tratados y
sin ejemplos musicales, hizo que fuera reeditada en Madrid en 1700 por José de Torres,
organista principal de la Real Capilla,'? esta vez dividida en 4 tratados, y con abundantes
ejemplos musicales. En esta edicion ya se cita constantemente la Escuela Miisica, como un
trabajo cuyo autor espera que salga pronto a la luz, y que promete ser una obra referencial y
enciclopédica.

Mis de dos décadas después, en 1723, se publica el segundo volumen de la
Escuela Musica, mientras que en 1724 es publicado el primer volumen. La prisa por ver
materializada su obra, debido quiza a su avanzada edad, condujo a Nasarre a encargar cada
volumen en una imprenta diferente; al estar sujeto el primer volumen a las siempre
retardadas aprobaciones, tasas y licencias, es natural que haya sido publicado primero el
segundo. Entrambos volimenes suman mds de mil pdginas de conocimiento cientifico y
musical en 8 tratados o “libros”, destinados respectivamente al sonido arménico, el canto
llano, el canto de o6rgano (polifonia), las proporciones de los sonidos, las especies
(intervalos) y su uso, el contrapunto, la composicion, y finalmente las glosas, con una serie
de advertencias a los compositores y a los maestros de calpillal.13

En el primer volumen de esta obra, Joaquin Martinez de la Roca, organista de la

Catedral de Toledo, en su carta de aprobacion, se refiere a Fr. Pablo de Nasarre como “mi

Venerado Maestro”, declarandose ademas, “felizmente instruido”:

10 Ibidem, la cita procede del mismo Saldoni.

" Ibidem, p. 1X.

"2 NASARRE, Pablo, Fragmentos muisicos, repartidos en cuatro tratados. En que se hallan reglas
generales y muy necesarias para el Canto Llano, Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion.
Madrid: Imprenta Real de Misica, 1700.

® NASARRE, Pablo. Escuela muisica, segiin la prdctica moderna. Primera Parte. Zaragoza: por los
Herederos de Manuel Roman, 1724.

NASARRE, Pablo. Escuela miisica, segiin la prdctica moderna. Segunda Parte. Zaragoza: por los
Herederos de Diego de Larumbe, 1723.



~ APROBACION
De D. Joachin Martinez dela Roca, Organifta

~ dela Santa Iglefia Metropolitana,y Primada
. de las Efpafias de Toledo.

E vifto 1a Efcuela Maufica , .que ha compaclto mi Venerado Macltro ¢l Padre
Fr. Pablo Nallarre, Rgigiofo » ¥ Organilta del Real Coavenio de nucltro Sera-
fico Padre Sao Francifcsé de Zaragozai yi fe defvanece cl cancepro de cumplimiento,
folo ¢on dezir, que he lcido toda la Obra con atencion , y gulto.; pues Giendo Efcuela
Muficay fa Autoe-Macltro mio, la-eftrcha obligacion de Dideipalo amantg cmpeiia~
va toda mi ateacion, para facar de¢ tan dodifima Elcuela ¢l aprovechamicato , con o
gufto, que comunica fu primesald dnleiianza. “« § =
De la Efcuela, de que, no fia vanidad me coofi¢(lo felizmeate inlkruido; me coalti-
tuyc 1z obligatiea., y cafualidad, aa ‘Ceafor, fi folo. Panegirifta, fia que la eritica ma-
Yicia baga accideace de tomeraria offadia ct dezir fu didamen el Dilcipulo co las
Obras de fu Macltros pucs devicado mi refpeto A {u inclinacion , y pretunda ciencia,
o folamente copiofas luzes deiMuli¢a, fi tambico muchas coafianzas ¢n la conferencia
de fus Obras, mi obligacion rendida, pucde.al atreviaiento desfigurarle ¢l mblante,
fino esyd , que la hamildad-del Aucor aya querido ( permitiendome el jolzio de fig
Obra) copiar imitaciones de lade ¢l Macitro de las Gentes Pablo, que quifo devieraa

Aprobacién de la Escuela Miisica por Joaquin Martinez de la Roca, fragmento."*

Esto nos da un testimonio sobre la actividad docente de nuestro autor, mas alla de
su obra didéctica impresa pues: “su cultura musical era tan basta que sus superiores le
autorizaron abrir una escuela de armonia y contrapunto que ejercié un notable influjo entre
los mejores compositores de su tiempo”.15

Todavia en la segunda mitad del siglo XVIII, Juan Francisco de Sayas, organista
de la Catedral de Tarazona, en su Miisica canonica, motética y Sagrada (Pamplona, 1761)

se refiere también a Nasarre como “mi venerado maestro”. Aunque algunos autores afirman

' NASARRE, Pablo. Escuela miisica, segiin la prdctica moderna. Primera Parte. Zaragoza: por los
Herederos de Manuel Roman, 1724.

13 DIRECTORIO FRANCISCANO. Pequeria Enciclopedia Franciscana. En:
http://www franciscanos.org/enciclopedia/penciclopedia_n.htm. Fecha de dltima consulta: 6 de febrero
de 2014.
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que José de Torres y José de Elias fueron también sus discipulos, esto ultimo no esta
documentado.'®

La fecha de muerte de Nasarre es también una incégnita. Tradicionalmente se
databa hacia 1724, pero eso ha quedado descartado una vez encontrado en la catedral de
Sigiienza un informe del propio Nasarre que estd fechado el 1 de septiembre de 1726.
Dicho documento, junto con otros de la época, nos brinda informacién de primera mano
sobre la actividad de Nasarre como experto asesor, a quien se acudia como autoridad en la
materia. Esta autoridad académica de Nasarre sobreviviéo después de su muerte, al
convertirse la Escuela Miisica en el fundamento tedrico para alcanzar los puestos de
maestro de capilla u organista durante todo el siglo XVIIL"

Finalmente, la musicologia moderna ha adoptado la datacién de Latassa,18
candnigo de finales del siglo XVII, quien en su Biblioteca nueva de autores aragoneses,
cita el afio de la muerte de Nassarre hacia 1730. La dltima impresion de dicha obra refiere
ademds que: “sus muchos y aventajados discipulos le dieron en toda Espafia particular

estimacién”. "

1.1 LA SOCIEDAD ARAGONESA DEL SIGLO XVII

Arag6n es una region enclavada en el norte de Espafia, limita al norte con Francia,
al oriente con Catalufia y Valencia, al occidente con Castilla-La Mancha, Castilla y Ledn,
Navarra, y la Rioja. La region fue conquistada en el afio 714 por los musulmanes y durante
tres siglos perteneci6 al Califato de Cordoba, en el cual convivieron cristianos, conocidos

como mozdrabes, y musulmanes, bajo la hegemonia de éstos ultimos, mientras que la

'® CARRERAS, Juan José, op. cit.

7 NASARRE, Pablo. Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. II. Edicién prdctica moderna, Alvaro
Zaldivar Gracia ed. Zaragoza: Institucién «Fernando el Cat6lico», 2005, p. X.

'8 LATASSA, Félix. Biblioteca nueva de los escritores aragoneses que florecieron desde el afio 1500
hasta [1802]. Pamplona: Joaquin de Domingo, 1798-1802. Las publicaciones de Latassa son el intento
mas antiguo de documentar la biografia y obra de todos los escritores aragoneses existentes desde el
siglo XVI hasta 1802. Para llevar a cabo esta labor, Latassa rastre6 diversos archivos y documentos de
varios siglos, trabajo que le tomé muchos afios por la dispersion de los documentos de las comunidades
religiosas, y en el cual recorrié varias ciudades. Una sucinta biografia de este autor se puede encontrar
en: LAMARCA LANGA, Genaro, “Félix Latassa. Apuntes biograficos”, Revista de Historia Jerénimo
Zurita, 72 (1997), Zaragoza, Institucion «Fernando el Catdlico», pp. 185-193.

19 LATASSA, Félix, GOMEZ URIEL, Miguel, Bibliotecas antigua y nueva de escritores aragoneses de
Latassa aumentadas y refundidas en forma de Diccionario Bibliogrdfico-Biogrdfico, Tomo Il H-P,
Zaragoza: Imprenta de Caristo Arifio, 1885, p. 386.



nobleza visigoda se refugié en los pirineos al norte de la peninsula. En el afio 1031 el
Califato se desmembra en pequefios reinos o taifas, uno de los cuales es la taifa de
Saraqusta, o Zaragoza, que finalmente fue conquistada en el afio 1118 por el rey Alfonso |
de Aragén, convirtiéndola en la capital del nuevo reino.*’

La Corona de Aragon, en virtud de matrimonios y conquistas, en un par de siglos
llegaria a incluir los territorios histéricos de Aragén, Cataluiia, Valencia, Mallorca,
Népoles, Sicilia, Corcega, y Cerdefia, ademds de territorios en Grecia durante un breve
tiempo. Sin embargo, durante el paso de los siglos, el ascenso de la Reptblica de Venecia y
finalmente la expansion del imperio Otomano propiciaron el fin del poder Aragonés en el
mediterrdneo, tanto desde el punto de vista territorial como del comercial. En 1469, con el
matrimonio de los reyes catdlicos, se unen las coronas de Aragén y Castilla para crear la
Corona de Espaia, sin embargo, en la prictica, la hegemonia castellana en los asuntos de la
corona significé para Aragon un estado de continua decadencia politica.

El Aragéon de los siglos XVI a XVIII tenia una escasa poblaciéon que no
correspondia con su extension territorial, por lo que ésta se distribuia en pequefios nicleos
rurales, debiendo considerar a Zaragoza como el tGnico centro urbano propiamente dicho.
Esto hacia de la agricultura y la ganaderia las actividades fundamentales de la economia,
definiendo al reino como un pais rural y calmpesino.21

En 1610, Felipe III decreté la expulsion de los moriscos de todos los Reinos y
Estados de la Corona de Espafa, por lo cual 15 mil familias aragonesas fueron obligadas a
abandonar la peninsula, con lo que el campo y los riegos quedaron abandonados y
arruinados, ocasionando escasez de alimentos, ya que los moriscos habian ocupado las
tierras mas fértiles del reino. Este estancamiento de la produccién agraria se combina con la
apariciéon de brotes regionales de peste durante todo el siglo, siendo especialmente

mortifera la peste negra que causé estragos entre 1647 y 1652, y que tan solo en la ciudad

0 Departamento de Industria, Comercio y Turismo del Gobierno de Aragén. Arte Mudéjar en Aragon.
Patrimonio Mundial, p. 3.

*' GOMEZ ZORRAQUINO, José Ignacio. “Actividades Comerciales en Aragén en los siglos XVI-
XVIII”, en CARRERAS ARES, Juan José et al., Historia de Aragon II: Economia y Sociedad.
Zaragoza: Institucién «Fernando el Cat6lico», 1996, p. 149.



de Zaragoza, ocasioné la muerte de 7000 personals.22 En este dltimo brote de peste se
calcula que Aragdn debi6 perder entre una quinta y una cuarta parte de su poblalcién.23

La monarquia espafiola puso su interés en acabar con todas aquellas referencias
que recordaran el pasado del reino de Aragén. Los aragoneses se mostraron indiferentes
ante la pérdida de libertades y derechos politicos pero se alzaron ante la situacién social y
econdmica que se creaba. En 1626, en la ciudad de Barbastro se reunieron las Cortes de
Aragon, estallando la discordia entre la posicion del rey y la de los aragoneses. Se impuso
al reino de Aragén una carga de 144 mil libras anuales pagaderas durante quince afios.
Ademais, en 1641 la corona movilizé un poderoso ejército para someter al principado de
Catalufia que reivindicaba su derecho de autonomia; esta contienda signific una grave
carga sobre artesanos y campesinos por la imposicion de donativos ‘“voluntarios” para
financiarla. La guerra supuso también un aumento de los males que aquejaban ya a la
agricultura: confiscaciones de animales y carruajes durante largos periodos de tiempo,
perdida de mano de obra por la movilizacion de tropas, quema de campos de cultivo por
parte del enemigo en la frontera franco-catalana, despoblaciones temporales de amplias
zonas por temor a la invasién enemiga, etcétera.’*

Habia deudas crecientes en todas las entidades publicas y numerosos préstamos
habian sido solicitados a la banca extranjera. Los paises de la Corona de Aragén se vieron
afectados durante todo este siglo por la decadencia del mundo comercial del mediterraneo,
por lo que en medio de una desastrosa administraciéon publica, los comerciantes y
productores perdieron el control de la economia, mientras que la nobleza aumentaba su
nimero mediante la concesion de titulos y dignidades a individuos acomodados y por los
servicios prestados al monarca. Todo esto propicid la polarizacién de la sociedad, aument6
el nimero de mendigos, y con el aumento de la pobreza entre las clases menos

acomodadas, vino también el abandono de nifios y el pillaje®. A finales del siglo XVII, el

** SANCHEZ MOLLEDO, José Maria. Arbitristas Aragoneses de los Siglos XVI y XVII. Zaragoza:
Institucién «Fernando el Catélico», 2009, p. 8.

¥ El Periédico de Aragén. Gran Enciclopedia Aragonesa. En: http://www.enciclopedia-
aragonesa.com/voz.asp?voz_id=5005. Fecha de ltima consulta: 6 de febrero de 2014.

2 SALAS AUSENS, José A. “Economia y poblacién en la edad moderna”, en CARRERAS ARES, Juan
José et al., Historia de Aragon II: Economia y Sociedad. Zaragoza: Institucion «Fernando el Catdlico»,
1996, pp. 100-111.

» SANCHEZ MOLLEDO, José Maria. Arbitristas Aragoneses de los Siglos XVI y XVII. Zaragoza:
Institucién «Fernando el Catdlico», 2009, p. 9-10.



rey Carlos II seguia incrementando los impuestos para cubrir los gastos de las guerras en
las que estaba involucrada Espaiia.

En septiembre de 1700, el rey Felipe V de Borbén fue jurado como nuevo rey de
Aragén al tiempo que acataba los fueros aragoneses; los aragoneses volverian a ratificarlo
como rey en 1702, pero en 1705 se alzarian en armas a favor de Carlos de Habsburgo.
Victorioso Felipe V, inici6 una politica de represion contra todos los traidores, por lo que
en 1707 derog6 los fueros de Aragoén y suprimio las instituciones, este fue el final del reino
de Aragdn, que seguia sumido en una profunda crisis econdmica, caracterizada por la
pobreza y el subdesarrollo, asi como la persistencia y expansion del feudalismo, al verse los
pequeios propietarios obligados a vender sus tierras a los grandes latifundistas.

A pesar de las circunstancias descritas, aparentemente adversas, la musica en la
sociedad aragonesa tuvo un papel fundamental, en especial la musica sacra, que alcanz6
niveles sorprendentes de desarrollo. La region ibérica se caracteriz6 por ser uno de los ejes
mads importantes de la Contrarreforma. De acuerdo con las doctrinas y disciplinas adoptadas
en el Concilio de Trento (1545-1563), se revalorizaron en la Europa catdlica ciertas formas
de piedad colectiva, consideradas una realidad de la Iglesia Universal siempre y cuando
fueran controladas por el clero; al mismo tiempo una serie de misticos espafioles del siglo
XVI (Juan de Avila, Teresa de Jesus, Pedro de Alcdntara, Juan de la Cruz, Ignacio de
Loyola, entre muchos otros) hicieron hincapié en la devocidn personal, susceptible de
desarrollarse en los diferentes estados de union con Dios. Con estas reformas radicales, la
asistencia obligatoria a misa los domingos y dias festivos caracterizé por excelencia la
pertenencia al catolicismo romano; en las fronteras del catolicismo, esto incluye a Espaiia,
los que faltaban a ese deber se consideraban sospechosos de herejia, judaismo, adhesion a
las religiones reformadas, etcétera. Las doctrinas y nuevas normas de vida promovidas
durante este periodo constituyeron un acontecimiento fundamental que modifico, en
particular, la concepcion que el individuo tenia de si mismo y de su papel en la vida diaria
de la sociedad.*

La cuestién de por qué en medio de una sociedad tan devastada florecié la musica

de forma tan extraordinaria, se explica mediante la teoria de los factores expresada por

* LEBRUN, Francois, “Las Reformas: devociones comunitarias y piedad personal”, en Philippe ARIES
dir., Historia de la Vida Privada. Vol. 3. Del Renacimiento a la llustracion, Madrid: Taurus, 1989, pp.
71-111.
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Plejanov, que se puede resumir de la siguiente manera: “el papel que juega la musica en un
sistema social determinado, es decir, su funcién socioldgica, ofrece posibilidades muy
determinadas a su desarrollo interno técnico y estético, y también impone a este desarrollo
limites igualmente muy determinados”.?’

De este modo, el nivel técnico y las cualidades estilisticas de la musica
desarrollada en el Aragén del siglo XVII y principios del XVIII estdan marcados por el
importante papel que tenia la religion en dicha sociedad. A pesar de la existencia de
numerosos musicos seculares, los ejes centrales de la vida musical serdn por excelencia los
recintos de culto. La exigencia de la Iglesia de tener musica de extraordinaria calidad
repercutird en el desarrollo de la musica sacra en Aragén. En Zaragoza, por ejemplo, las
oposiciones para el cargo de maestro de capilla de La Seo (catedral zaragozana) eran
motivo para que los habitantes de la ciudad se congregaran en gran nimero en el templo a
escuchar, lo que en no pocas ocasiones provocd disturbios. Diariamente, los maestros de
capilla aragoneses daban clases de canto y contrapunto a las que asistian numerosos

individuos que serian los préximos instrumentistas, cantores, y maestros de capilla de

renombre.”® Este es el contexto en el que Pablo Nasarre nace, vive y trabaja.

Ubicacién de Aragdn en la peninsula Ibérica, imagen Sergio Cerrillo.

* BLAUKOPF, Kurt, Sociologia de la miisica: introduccion a los conceptos fundamentales con especial
atencion a la sociologia de los sistemas musicales, Madrid: Real Musical, 1988, p. 11.

* CALAHORRA MARTINEZ, Pedro. Historia de la Miisica en Aragon. Siglos I-XVIII, Zaragoza:
Libreria General, 1977, p. 51.



Mapa de Aragén.”

* CARRERAS ARES, Juan José, et al., op. cit., p. 5.



1.2 FORMACION: EN LA ESCUELA DE DAROCA, BAJO LA GUIA DE PABLO BRUNA.

Daroca es una pequeia poblacion aragonesa localizada al suroeste de Aragon,
perteneciente a la provincia de Zaragoza. Fue fundada en el siglo VII por los
conquistadores drabes, quizd sobre un poblado mads antiguo de origen celtibérico.

Una vez tomada por Alfonso I el conquistador, en 1142 se convirti6 en capital de
un extenso territorio fronterizo, gracias al fuero otorgado por el rey Ramoén Berenguer IV.
La fama de la ciudad se acrecent6 un siglo después, durante la conquista de Valencia a los
moros por parte de los monarcas de Aragén.™

A principios del siglo XII la ciudad ya contaba con mds de 4 mil habitantes, y a
partir del siglo XV contaba, ademas, con diez iglesias, seis conventos, y varias decenas de
palacios. Todo el conjunto estaba protegido por una muralla de més de cuatro kilémetros de

largo, tres castillos, mds de cien torreones, y varias puertas monumentales.®!

Vista de la ciudad de Daroca en la actualidad. Fotografia: Sergio Cerrillo.

* Segtin la leyenda, el 23 de febrero de 1239 tropas cristianas procedentes de Daroca, Teruel y
Calatayud se disponian a tomar el castillo de Chio. Como era costumbre, el capelldn militar Mateo
Martinez celebr6 una misa previa, consagrando seis hostias destinadas a la comuniéon de los seis
capitanes al mando. Un inesperado ataque musulmédn provocé que se suspendiera la ceremonia, por lo
que las hostias se ocultaron en telas conocidas como “corporales”. Finalizada la contienda, en el pafio
aparecieron las hostias impresas en sangre. Estos corporales ensangrentados arribaron 12 dias después a
la ciudad de Daroca, a lomos de una mula, convirtiendo la ciudad en un importante centro de
peregrinacién durante varios siglos. Los corporales fueron destinados a ser resguardados en el templo
parroquial de Santa Maria, que fue elevado a la categoria de Iglesia Colegial con el titulo de Santa Maria
de los Corporales en el afio de 1395.

3! s.a. “Unas murallas para guardar Aragén”, En: Daroca, Daroca: Ayuntamiento de Daroca, p. 2.




La vida musical de Daroca estd ampliamente documentada. En el Archivo de la
Colegiata de Daroca se conservan diversos folios sueltos, que contienen canto gregoriano
en diversos tipos de notaciones que se pueden datar entre los siglos XI y XII*>. El dbside
del templo de San Miguel contiene una pintura gética de mediados del siglo XIV, donde se
puede observar la coronacion de la Virgen Maria rodeada de una veintena de angeles, de los

cuales doce tocan instrumentos musicales, entre ellos un O6rgano portativo, un ladd,

cornetas, y diversos tipos de salterios:

Abside gético de San Miguel, Daroca. Fotografia: Centro de Estudios de Jiloca.

32 CALAHORRA MARTINEZ, Pedro, Fasciculo en homenaje de la Ciudad de Daroca a Pablo Bruna
en el tricentenario de su muerte 1679-1979, Daroca: Comisién de Fiestas del M. 1. Ayuntamiento, 1979.
p. 4.




Restos del 6rgano del templo de San Miguel (izq.) y érgano del templo de Santo Domingo (der.),
Daroca. Fotografias: Sergio Cerrillo.

Existe constancia de la existencia de d6rganos en al menos 5 de las iglesias
parroquiales de Daroca desde el siglo XIV, mientras que el centro de la vida musical de la
ciudad era la Colegiata de Santa Maria, de cuya importante capilla de musica poseemos
informacién sobre sus numerosos miembros a partir del siglo XVI. Un catdlogo de la
misma época nos brinda informacion valiosa sobre la miusica que interpretaban los
numerosos miembros de la capilla de musica de la Colegiata: misas, motetes, magnificats, y
otras obras de Francisco Guerrero, Cristébal de Morales, y Tomads Luis de Victoria, ademés
de salmos, salves, y villancicos polifénicos en castellano de autores desconocidos.™

Ya en el siglo XVII por un enfrentamiento de poca importancia con el Cabildo de
la Colegiata, las restantes iglesias parroquiales de Daroca resolvieron tener Capilla de
Misicos, lo cual en pocos dias se formé.>* Para que esto dltimo haya sucedido en tan poco
tiempo, es necesario que el ambiente musical de la ciudad haya sido extraordinario, como

comprobaremos enseguida.

33 5.
Ibid., p. 5.

* NUNEZ, Cristébal, Antigiiedades de Daroca, Zaragoza, 1691. Citado en CALAHORRA

MARTINEZ, Pedro. Fasciculo en homenaje de la Ciudad de Daroca a Pablo Bruna en el tricentenario

de su muerte 1679-1979. Daroca: Comision de Fiestas del M. I. Ayuntamiento, 1979. p 6.
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Pablo Bruna, natural de Daroca, naci6é en 1611 segin nos consta en su partida de
bautismo (22-VI-1611). Una enfermedad padecida desde muy temprana edad le dejo ciego
de manera definitiva. En enero de 1628, a los 16 afios, fue requerido por el Cabildo de la
Colegiata para ocupar la plaza de organista, proposicion a la que su padre se negd por el
bajo salario que representaba. El puesto, vacante por lo menos desde 1627, continud asi
hasta 1631, fecha en que fue el mismo padre de Pablo Bruna quien lo propuso al Cabildo,
pero solicitando un salario que “aunque el cabildo conoce la habilidad que su hijo tiene, es
tanta la pobreza de la iglesia que no da lugar a grandes salarios”.*> En marzo de ese afio, el
joven Pablo Bruna firma contrato con el Cabildo de la Colegiata por un salario de 60
escudos anuales, 4 cahices de trigo, mds 10 escudos anuales que le dard de su propio
peculio el canénigo Alastruey.”® Permanecerd en ese puesto hasta su muerte en 1679,
ocupando ademds, desde 1669, el cargo de Maestro de Capilla.”’

Desde la segunda mitad del siglo XX, gracias a las investigaciones en torno a la
figura de diversos musicos aragoneses, o de otros relacionados con ellos, ha podido
identificarse una Escuela aragonesa de organistas, que tiene sus focos principales en la
ciudad de Zaragoza pero sobre todo en Daroca, destacando de manera particular la figura
del Maestro Pablo Bruna.” Un inventario del siglo XVII da cuenta de los numerosos libros
de canto polifénico que se usaban para cantarse por la Capilla de Misica de la Colegiata:
Cristobal de Morales, Palestrina, Francisco Guerrero, Toméas Luis de Victoria, Pedro de
Escobar, Vicencio Lusitano, Jean Richafort, Jacquet, Sebastidn Lépez de Velasco, Melchor
Robledo, ademds de la polifonia compuesta por los propios maestros de la capilla, y otras
obras de autores desconocidos.™

Sobre la cantidad y calidad de miusicos formados en Daroca hay numerosas

constancias. Citaremos aqui a los posibles condiscipulos de Pablo Nasarre. Entre ellos es

* CALAHORRA MARTINEZ, Pedro, Historia de la Miisica en Aragon. (Siglos I a XVII). Zaragoza:
Libreria General, 1977. p. 123.

* GONZALEZ MARIN, Luis Antonio, “Bruna”, en Emilio Casares ed., Diccionario de la Miisica
Espariiola e Hispanoamericana, Espafia: Sociedad General de Autores y Editores, 1999, pp. 737-741.

37 Evitaré aqui trazar una biografia completa de Pablo Bruna, sin embargo, a lo largo de este trabajo
serdn inevitables las referencias a su obra musical y su labor formativa.

* CALAHORRA MARTINEZ, Pedro. op. cit. p. 122.Resalto aqui los nombres de escuela y maestro que
en este contexto tendrdn una connotacién artesanal.

3 CALAHORRA MARTINEZ, Pedro, Fasciculo en homenaje de la Ciudad de Daroca a Pablo Bruna
en el tricentenario de su muerte 1679-1979. Daroca: Comisién de Fiestas del M. 1. Ayuntamiento, 1979.
p. 9.
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imprescindible citar, en primer lugar, a Diego Xaraba y Bruna, sobrino del maestro Pablo.
Nacido en 1650 en Daroca, al igual que su hermano Francisco, estudi6 con su tio. En 1669,
a instancias de Pablo Bruna, el Cabildo de la Colegiata le otorgd la futura sucesiéon como
organista de Santa Maria, puesto que jamds ocupd, ya que en 1674 lo encontramos en
Zaragoza como musico de cdmara del virrey de Aragén, Juan José de Austria; en junio de
ese mismo afio accede a la plaza de organista del Templo del Pilar de Zaragoza,
compartiendo ambos puestos hasta 1677, afio en que el rey Carlos II, de visita en Zaragoza
admiti6 a Diego Xaraba sin examen alguno como organista de la Real Capilla. En esta
institucién permanecid hasta su muerte en 1716, donde ademds fue maestro de musica de
tres reinas y un principe.*’ Es preciso hacer notar que tenia solo 24 afios cuando, ocupando
ambos cargos de musico de cdmara del Virrey, y organista del Pilar de Zaragoza, redacta la
aprobacién de la Instruccion de Miisica de Gaspar Sanz.*!

Su hermano Francisco Xaraba y Bruna, cuya fecha de nacimiento actualmente se
desconoce, ocup6 temporalmente el puesto de organista a la muerte de su tio, sin embargo,
en 1680 aparece como organista de la Colegiata de la villa ducal de Pastrana sin haber
hecho examen de oposicién. En 1687 es admitido “por organista de la Capilla [Real] para
los dias ordinarios en que Su Majestad no sale a ella, y llega a ser amigo de [José de]
Torres”.* Muere en 1690 en Pastrana.

Miguel de Ambiela, nacido en La Puebla de Albortén (Zaragoza), en 1666, se
form6 musicalmente en Daroca. Es notable que alcanzara el magisterio de capilla en la
Colegiata a los 19 afios, en 1685, donde permanecié por un afio antes de circular como
maestro de las capillas de Lérida, Jaca, Zaragoza, las Descalzas Reales de Madrid, y
concluir en Toledo.

Una lista de otros posibles condiscipulos de Nasarre es citada por Pedro Calahorra
en su Historia de la Misica en Aragon: Rafael Escuin, que también seria maestro de

Capilla de la Colegiata de Daroca hasta su muerte en 1714; Jaime Lopez, Andrés Estrada,

* GONZALEZ MARIN, Luis Antonio, op. cit.

*! SANZ, Gaspar, Instruccién de Miisica sobre la Guitarra Espaiiola. Zaragoza: por los herederos de
Diego Domer, 1674.

* JAMBOU, Luis, “Francisco Jaraba y Bruna: aproximacién al estudio de la vida musical en la colegial
de Pastrana en el siglo XVII”. En: NASARRE: revista aragonesa de musicologia. Vol. 26 (2010).
Zaragoza: Institucién «Fernando el Cat6lico», 2010, p 25-36.

“ ALVAREZ ESCUDERO, Carmen Maria, El Maestro Aragonés Miguel de Ambiela (1666-1733). Su
contribucion al barroco musical, Oviedo: Universidad de Oviedo, 1982, p. 22.
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Bartolomé Ferrer, Carlos Moliner, Carlos Belmonte, Antonio Cortés y Domingo Alegre, la
trayectoria profesional de estos personajes se rastrea en la regiéon de Teruel, al sur de
Aragdn, cuya Catedral poseia una capilla de musica desde su fundacién en 1577. En el
mismo siglo, durante su primera mitad, tenemos constancia de varios personajes del
ambiente musical aragonés posiblemente formados en Daroca, que llegaron a ser organistas
titulares de la catedral de Valencia.**

La larga lista de musicos darocenses incluye también varias mujeres, entre ellas:
Orosia Bruna, hermana de Pablo Bruna, monja del convento de dominicas de la ciudad, de
quien tenemos noticia que también se dedicaba a la musica ya que al morir Pablo Bruna
éste le dejo en herencia “el arpa y la claviarpa”, asi como “todos los papeles de musica que
yo tengo y se hallaren”. Y entre sus discipulos encontraremos a “la hija de Francisco
Blasco” a quien Pablo Bruna hered6 “los tientos que hay en un cuaderno”, Maria Josepha
Hernédndez, “hija de Domingo Herndndez”, quien heredé del ciego “un cuaderno de tientos,
de los que el primero es el de las Letanias de la Virgen, y otros cuadernos que pareciere”, y
Sabina Fernandez, que le sucedera temporalmente como organista de la Colegiata de Santa
Maria.®

Aun cuando el ya citado texto de Diego Xaraba nos informa que él y Nasarre
fueron condiscipulos, no se ha hallado documentacién alguna en las actas de la Colegiata
que acredite la estancia de Nasarre en Daroca; esto podria deberse a varias razones. En
primer lugar es importante mencionar que los discipulos conocidos de Bruna formaron
parte de alguna u otra manera de la Capilla de Musica de la Colegiata, o de las capillas
musicales de las restantes 6 parroquias de la ciudad,*® en 4 de las cuales el ciego Bruna

ocupaba el puesto de organista titular asalariado desde 1639.*” Para cubrir sus

*“ CALAHORRA MARTINEZ, Pedro, Historia de la Miisica en Aragon. (Siglos I a XVII). Zaragoza:
Libreria General, 1977. p. 88.

4 CALAHORRA MARTfNEZ, Pedro, Fasciculo en homenaje de la Ciudad de Daroca a Pablo Bruna
en el tricentenario de su muerte 1679-1979. Daroca: Comision de Fiestas del M. 1. Ayuntamiento, 1979,
p. 5-7. Cfr. BRUNA, Pablo, Obras completas para organo, 2* edicién, Zaragoza: Institucién «Fernando
el Catdlico», 1993, p. 7.

% Para entonces, de las diez parroquias que habia en la ciudad en el siglo XV, solo existian 7, incluida la
Colegiata.

*7 Este fue el modo con el que las autoridades de la Colegiata lograron retenerlo en Daroca para evitar
que marchara al érgano del Pilar de Zaragoza, donde le habian ofrecido generosamente el puesto de
organista.
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responsabilidades en estas 4 parroquias Pablo Bruna envié a tocar a sus numerosos
discfpulos.48

El hecho es que habia en la ciudad 7 conventos, uno de los cuales era el de los
franciscanos. Anteriormente se cité que la hermana de Pablo Bruna, que también estuvo
dedicada a la musica, fue monja en el convento de dominicas de la misma ciudad. Y
sabemos por las actas del Cabildo de la Colegiata, que frailes del convento de trinitarios
tocaban ocasionalmente el 6rgano de la mencionada parroquia.* Ambas cuestiones nos
permiten suponer la existencia, si no de capillas de musica, por lo menos de un érgano en

cada uno de los conventos.

Organo de la Basilica de Santa Maria de los Corporales, Daroca. Fotografia: Sergio Cerrillo.

* GONZALEZ MARIN, Luis Antonio, op. cit.

4 CALAHORRA MARTINEZ, Pedro, Fasciculo en homenaje de la Ciudad de Daroca a Pablo Bruna
en el tricentenario de su muerte 1679-1979. Daroca: Comision de Fiestas del M. 1. Ayuntamiento, 1979.
p- 5. Debido a la desamortizacién de bienes eclesidsticos y diversas guerras civiles en Espafa, es
sumamente dificil, sino imposible, encontrar informacién documental sobre los conventos de la ciudad.
El mismo problema presenta el convento franciscano de Zaragoza, donde Pablo Nasarre vivid y trabajo.
Por ello, como se menciond en el perfil biografico de Nasarre, toda la informacién se construye con base
en supuestos, a partir de la informacién que nos brindan los escasos testimonios documentales sobre su
obra escrita.



Comparto la teoria de Pedro Calahorra™ de que Nasarre formaba parte del
convento de franciscanos de Daroca cuando estudié bajo la guia de Pablo Bruna, es por ello
que no aparece en las listas de cantores de coro, mozos, ministriles o cualesquiera otros
discipulos o miusicos relacionados con la vida de la Colegiata.

Considerando la fama del ciego Pablo Bruna que se extendia més alld del reino de
Aragén, es muy posible que siendo también Nasarre ciego haya sido conducido a estudiar
con Bruna desde muy joven, ya sea por una natural inclinacién a la musica, o bien porque
fue destinado a ello por sus superiores. Ademads, en este contexto, la formaciéon musical se
daba regularmente desde la infancia, como veremos mds adelante; mientras que los
extraordinarios detalles técnicos que nos da Nasarre en su Escuela miisica nos hacen pensar
precisamente que tuvo experiencia musical formativa desde temprana edad, y el testimonio
de Diego Xaraba verifica que fueron condiscipulos cercanos.

Por todo lo anterior, y considerando las afirmaciones de sus mds tempranos
bidgrafos de que antes de su profesion en Zaragoza recibid su formacién musical y religiosa
en otro convento aragonés,5 ! es muy seguro que haya formado parte del convento de

franciscanos de Daroca cuando estudi6 bajo la guia de Pablo Bruna.

1.3 ANALISIS DEL CONTEXTO SOCIOPEDAGOGICO DE PABLO NASARRE.

El Aragén del siglo XVII, rural, pobre, afectado por una grave crisis econdmica,
politica y social, no es el ambiente mds favorable para un ciego de nacimiento. El
empobrecimiento de las clases mas bajas propicié el abandono de nifos, surgiendo
instituciones como los “albergues de pobres” que en muchos casos pretendieron utilizarlos
como mano de obra barata.’*

La ceguera fue siempre considerada como un impedimento perpetuo por las
autoridades espafiolas y asi fue transmitida a la sociedad. Un documento real de 1565 la
equiparaba a la vejez o como algo sin solucion, por lo que indicaba que en las poblaciones
se dieran cédulas o permisos a todos aquellos que son ‘““verdaderamente pobres” por ser
ciegos o lisiados en sus cuerpos, para que pudieran libremente pedir limosna. Esta

condicion de excepcionalidad de los ciegos perduré incluso hasta el siglo XVIII, cuando

3 Ibidem.
! V@r nota 9.
> SANCHEZ MOLLEDO, José Maria, op. cit., p. 10.
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encontramos que los ciegos estaban excluidos de formar parte de hermandades y cofradias
y, por ende, de su participacion en grupos de mutualismo, pues la ceguera permanecia
considerada como un impedimento perpetuo al momento de solicitar la inscripcidon ya que
se interpretaba que por su condicion de invalidez no podian satisfacer las cuotas
establecidas para su entrada en ese tipo de organizalciones.53

En este contexto social, la entrada de Pablo Nasarre en la orden franciscana quiza
se debié a una busqueda de refugio para su condicién de ceguera, no encontrando sus
padres (hayan sido ricos o pobres) un mejor estado para él; quiza oyeron hablar de la fama
del ciego de Daroca pero una condicion de pobreza habria imposibilitado su envio a esa
ciudad (este razonamiento descarta de manera definitiva la teoria de que Nasarre es
darocense). El tratamiento de “padre” que se le da en los textos ya citados manifiesta que
dentro de la orden franciscana Pablo Nasarre recibié el orden sacerdotal, lo que significa
que a pesar de su condicién de ceguera no fue destinado a desempeiiar labores serviles
propias de los frailes no sacerdotes.

Siendo franciscano, el oficio musical al que fue destinado (ya sea por eleccién
propia o de sus superiores), mds alld de una natural inclinacién a la musica, quizad fue
elegido para hacer de él un miembro productivo de la comunidad de frailes. Esto tiene
sustento en el sistema gremial de ensefianza, que analizaremos enseguida, pues el supuesto
pedagdgico mds importante de este sistema “fue el concepto tipicamente artesanal de que
todo se podia aprender, incluso la genialidad, la pericia y otros requisitos del éxito”, es
decir, el aprendizaje artesanal se fundamenta “en la abnegacidn, diligencia, espiritu de

sacrificio y voluntad de aprender, y no en las propias cualidades™.”*

> BURGOS BORDONAU, Ester, Historia de la Ensefianza Musical para ciegos en Espaiia: 1830-
1938, Madrid: Organizacion Nacional de Ciegos Espafioles, 2004, p. 7-8.

3* SANTONI RUGIU, Antonio, Nostalgia del maestro artesano, México: Centro de Estudios sobre la
Universidad, 1994, pp. 186ss. Este supuesto pedagdgico es vital para entender la mentalidad de la época
respecto de las capacidades musicales: aunque se habla de excelencia, calidad, habilidad, etcétera, no
existe en este contexto la sobrevaloracion del genio y de la intuicién efimera que serdn producto de la
mentalidad del romanticismo. La famosa frase de Bach “cualquiera que trabaje tanto como yo obtendra
los mismos resultados” es un manifiesto natural de este supuesto pedagdgico. Es a partir del siglo XIX,
en los conservatorios, donde se disolvié esta idea junto con otras de origen artesanal, como por ejemplo
la nocién del secreto del oficio; y con el triunfo del aristocrético desprecio por la humilde y constante
aplicacion, la pericia del musico ya no se considerara por la posesion de este tipo de secretos sino por la
posesion de una “feliz inspiracion”.
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1.3.1 El contexto del aprendizaje artesanal

Los origenes de los métodos de aprendizaje artesanal hunden sus raices en los
talleres gremiales de la Edad Media.” La aparicién de las universidades y sus facultades de
artes supuso la aparicién de la distincidn entre las artes liberales y las artes mecdnicas;
éstas ultimas comprendian todas las actividades artesanales o “artes y oficios”,
considerados indignos de formar parte de los curriculos de las instituciones educativas,
mientras que las primeras implicaban los conocimientos del antiguo trivium (gramatica,
retérica, 1dgica), y quadrivium (matemadticas, geometria, astronomia, y musica); es decir,
las artes liberales eran las artes intelectuales cuyo instrumento era el liber, libro, el tinico
instrumento digno de un hombre [iber, libre; mientras que las artes mecdnicas eran todas
aquellas que como su nombre lo indica, implicaban el trabajo manual.’® De este modo, por
razones histdricas, situaremos el aprendizaje de la musica practica en el campo de las artes
mecdnicas, pues la miisica ensefiada en el quadrivium era un concepto que abarcaba
basicamente los conocimientos tedricos sobre la armonia del universo, provenientes de la
antigiiedad cldsica.”’ Esta doble concepcién de la misica como arte liberal o tedrica y como
arte mecdanica o practica, tendrd a partir del Renacimiento consecuencias muy importantes
en el itinerario formativo de los musicos de iglesia del mundo hispdnico, como veremos
mas adelante.

Es en el marco de las artes mecédnicas en donde se desarrollé el aprendizaje
gremial, cuyos actores son el Maestro Artesano, el mancebo o laborante, y el aprendiz o
discipulo. Discipulos y laborantes aprenden su oficio trabajando para y con el maestro en su
taller, es decir, nos encontramos frente a una relacién didéctica entre el sujeto y su
produccién. Se ha documentado que las corporaciones de artesanos brindaron la educacién
mds eficaz de la Edad Media, pues era la tinica con exdmenes periddicos y rigurosos, que
exigian asimismo una preparacion igualmente rigurosa. En cada ciudad o poblacidn, las

corporaciones o gremios de cada especialidad reunian a los maestros de arte, es decir los

> Por arte en el pensamiento medieval entenderemos técnica. Ars es techné, es la especialidad del
profesor, o del artesano en madera, o del herrero... Un arte es cualquier actividad racional y justa del
espiritu aplicado a la fabricacion de instrumentos, ya sea materiales, ya sea intelectuales: es una técnica
inteligente del hacer. (LE GOFF, J, Los intelectuales en la Edad Media, Barcelona: Gedisa, 1985, citado
en SANTONI RUGIU, Antonio, op. cit., p. 61).

%% SANTONI RUGIU, Antonio, op. cit., pp. 60-63.

57 BOWEN, James, Historia de la Educacion Occidental, Tomo Segundo, La Civilizacion de Europa,
Siglos VI-XVI, Barcelona: Herder, 1979, pp. 49, 52s.
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artesanos, a sus discipulos y a sus trabajadores o laborantes; estos dltimos son aquellos que,
habiendo completado una formacién artesanal, ain no habian alcanzado el titulo de
maestros.”

Muchas veces desde su mas tierna infancia, los nifios destinados a un arte u oficio
eran conducidos con un maestro, con quien vivian ademas de trabajar para él. “El nifo
aprendia con la préctica y ésta no se detenia en los limites de una profesion, dado que en
ese entonces y aun durante un buen trecho no existieron limites precisos entre la profesion
y la vida privada [...] Ademads, a través del servicio doméstico, el amo transmitia a un
muchacho el caudal de conocimientos, la experiencia practica y el valor humano que se
suponia debia poseer”.59

La casa-taller del maestro era también un sustituto del ambiente familiar del
individuo, ademds de que la cohabitacion entre los discipulos fomentaba la competitividad
entre ellos y, por lo tanto, la del maestro, fortaleciendo el estrecho vinculo entre el
aprendizaje y la calidad de los productos elaborados en el taller.

Esta relacion patriarcal con los Maestros era particularmente importante cuando se
trataba de niflos o jovenes provenientes de familias pobres que no podian brindarles una
formacion en algin oficio productivo que no fuera el del campesinado. Por ejemplo, en el
ambiente musical del Aragén rural del siglo XVI, encontramos abundante documentacién
sobre cierta capilla de musica del Maestro Jeronimo Muniesa, quien aparece en 1575 en la
ciudad de Zaragoza como maestro de canto, y a partir de 1579 como maestro de capilla, es
decir, tenfa su propia compaiiia de cantores, esto es, su propia capilla de musica que no
dependia de ninguna institucion de caracter civil o religioso, y que se alquilaba por la
ciudad en cada fiesta que se le contratase. Lo interesante de estos hallazgos en torno a dicha
compaiiia, radica en que sus cantores firmaban contrato como criados del maestro para
aprender a interpretar el canto llano y la polifonia, mientras que otros musicos, sin vivir con
él, firmaban contrato para ir a trabajar cada que él los requiriese. Las edades documentadas
de los musicos en los contratos hallados oscilan entre los diez y los catorce afios (entre

aprendices y mancebos) para los que firmaban como criados, y de més de 20 afios para los

% SANTONI RUGIU, Antonio, Historia Social de la Educacion, De la Educacion Antigua al Origen de
la Educacion Moderna, Vol. 1, Morelia: Instituto Michoacano de Ciencias de la Educacién, 1994, pp.
200ss.

> ARIES, Philippe, El Nifio y la Vida Familiar en el Antiguo Régimen, Madrid: Taurus, Col. Ensayistas,
1987, p. 485.
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laborantes que no vivian con é1.°° Este es un testimonio fehaciente de la supervivencia de
algunas practicas pedagdgicas de la educacion gremial en la ensefianza de la musica ya bien
entrado el siglo XVI.

La forma de los procesos pedagdgico-didacticos artesanales hasta antes del siglo
XVII es un misterio. Es importante mencionar a propoésito de ello, que una caracteristica
principal de las artes fueron los secretos del oficio, o el misterio del menester. El
predominio de la tradicién oral y las formas intuitivo-gestuales (“‘escucha mis palabras” en
las artes liberales, u “observa cémo lo hago yo”, en las artes mecdnicas), asi como la
ausencia de textos escolares escritos u otros elementos diddcticos favorecieron
precisamente ese secreto del oficio.®’

A lo largo del desarrollo de este tipo de ensefianza el misterio se convirtié en uno
de los principales elementos de la formacién artesanal. En cierto punto del proceso
formativo, algunos maestros establecian que el aprendiz, antes de acceder al titulo de
maestro en artes, debia realizar el periodo conclusivo de su formacién en estrecho contacto
con los laborantes més expertos y comunicativos, quienes de este modo desempefiaban el
papel de maestro adjunto. Algunos autores sugieren que este cambio se debia a que en
determinadas etapas de su formacion, el aprendiz podia tener acceso a algunos secretos del
oficio que era preferible que descubriera con los laborantes, para evitar que aprendiera del
maestro en persona secretos que debian de permanecer como tales en ese momento de su
formacién. Un maestro de taller debia conservar en secreto no solo los menesteres-
misterios de elaboracidn, sino incluso las operaciones aparentemente simples; y como parte
de su conocimiento pedagdgico-didictico, debia conocer, ademas, el secreto del como y en
qué medida mostrar sus secretos a los aprendices, o bien, como esconderlos, a quiénes, y en
qué momento. Se establecia asi una dicotomia didactica entre el esfuerzo del maestro por

ocultar los secretos del oficio, y el esfuerzo del aprendiz por descubrirlos.®

% CALAHORRA MARTINEZ, Pedro, Miisica en Zaragoza en los siglos XVI y XVII, Tomo II,
Polifonistas y Ministriles, Zaragoza: Institucién Fernando el Catdlico, 1977, pp. 173-177.
" SANTONI RUGIU, Antonio, Nostalgia..., pp. 63s. En varias regiones de Europa, en general, los
términos menester (actividad rigidamente organizada), misterio (secreto), e incluso ministerio, eran mas
0 menos intercambiables cuando se usaban para hacer referencia, en el contexto del arte, a una actividad
que tenfa como primer rasgo distintivo el secreto de sus procedimientos.

Ibidem, pp. T1ss.



Estos procesos formativos en el taller nos hacen pensar que gran parte del
aprendizaje de los discipulos se desarrollaba, sobre todo en los aspectos mas delicados y
decisivos, gracias a las capacidades individuales de razonar, adivinar, inducir, deducir,
relacionar, y en general, descubrir por iniciativa propia. Por ello, la aptitud para intuir y
robar secretos al oficio fue siempre una cualidad fundamental en el proceso de aprendizaje,
pues suponia saber captar lo que el maestro no queria o no sabia ensefiar a partir de frases a
la mitad, gestos apenas esbozados u otros matices. Por lo tanto, los frutos del aprendizaje,
al menos en el caso de los estudiantes mas dotados, eran mucho mayores que los que la
ensefianza ofrecia por si misma.

En el &mbito musical, un ejemplo relevante que demuestra este aspecto particular
del aprendizaje artesanal en el mundo hispanico es el Libro de Torres, manuscrito
proveniente de un convento poblano de monjas, el cual se gestd en el seno de un taller de

3 . .
1.9 La escritura musical fue

composicion o capilla de musica en el México del siglo XVII
realizada por tres personajes, segin se desprende de sus rasgos caligraficos, identificados
como dos aprendices y un tutor debido al papel que tienen en la elaboracién del manuscrito,
pues la aparicién de fragmentos con errores cuyo origen es mds bien especulativo respecto
a reglas de la composicion demuestra que el manuscrito fue un cuaderno de trabajo y
practica elaborado sobre un programa pedagdégico de produccién comunitaria. Como sefala
Gustavo Delgado en su estudio, el aprendiz I corrige algunos de sus errores sobre la
marcha, dejando claro un testimonio de su proceso de aprendizaje.** El hecho de que, segin
el estudio, dichos fragmentos no hayan podido ser concebidos en modo alguno por José de
Torres, el autor de las obras, es una prueba manifiesta de este énfasis de la didactica
artesanal en el desarrollo de las capacidades individuales de induccién y deduccién por
iniciativa propia.

A partir del siglo XIV, pero sobre todo en el siglo XV la aparicion de los manuales
se convirti6 en la gran novedad del sistema corporativo. Manuales de artes y oficios,

diversos libros técnicos usados en las empresas productivas, asi como libros comerciales

adoptados por las compaiifas son testimoniales de la evolucién de los procesos formativos

% DELGADO PARRA, Gustavo, Un libro diddctico del siglo XVIII para la enseiianza de la
composicion en México. Libro que contiene onze partidos del M. Dn. Joseph de Torres, México:
Instituto Interdisciplinario de Desarrollo, 2009.
64 .

Op. cit., pp. 395ss.
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de la ensefianza artesanal. El extraordinario sistema gremial, como bien se ha documentado,
fue ademds el modelo original de los sistemas de enseflanza escolarizada. Las
corporaciones de profesores universitarios, las asociaciones o corporaciones de alumnos, la
existencia de los maestros adjuntos, la importancia de los secretos profesionales de la
enseflanza, e incluso las formas de los itinerarios did4ctico-pedagégicos eran copias de los
sistemas artesanales. La misma figura del maestro, poseedor de conocimientos y
habilidades secretas, y el nombre de maestro atribuido a los ensenantes de cada orden y
grado fueron tomados de lo que habia sido codificado por los sistemas corporativos de
artistas-artesanos. Incluso otros titulos como el de rector, el representante legal de un arte,
fueron tomados por las universidades de las estructuras artesanales.®

El Renacimiento, y la posterior llegada de la Ilustraciéon junto con la primera
revoluciéon industrial, supusieron la decadencia y el fin de la produccién artesanal
respectivamente. Sin embargo, el hecho de que los paises latinos del Mediterrdneo (salvo
Francia), en especial Espafia e Italia hayan sido alcanzados tarde por la civilizacién
industrial y todas las transformaciones que se derivan de ella, permitié la sobrevivencia de
la cultura artesanal y sus modelos de formacién. Antonio Santoni sugiere incluso, que estos
modelos de aprendizaje continuaron vigentes en la formacién de los musicos ain en la

industrializada Alemania del siglo XVIII;66 las circunstancias sociales en la peninsula

% SANTONI RUGIU, Antonio, Nostalgia..., pp. 68ss.

% La formacién musical de Johann Sebastian Bach, desde la infancia, estuvo marcada por procesos de
adquisicion del conocimiento tipicamente medievales: “Siendo atln nifio parece que robaba el cuaderno
de musica de su hermano mayor, a su vez alumno de otro maestro famoso (Johann Pachelbel), para
estudiarlo a la luz de la luna, sin respetar las prohibiciones del mismo hermano, Johann Christoph, quien
al mismo tiempo era su maestro y tutor. Pero, ;qué cosa habria podido temer él, un musico ya conocido,
de un nifio de apenas diez afios?[...] Johann Christoph no descuidaba al hermanito; por el contrario, bajo
su cuidado J. S. Bach pasard del canto en el coro de la iglesia o en las fiestas ptiblicas al teclado del
clavicémbalo, del clavicordio o del érgano y probablemente también a otros instrumentos. Si le prohibia
acelerar los tiempos estudiando a escondidas hojas de musica, ciertamente se debia al escrupuloso
respeto por las reglas del aprendizaje artesanal que la familia Bach seguia considerando fundamentales,
aunque ahora aplicadas a un contexto muy distinto, por asi decirlo, que es el de los maestros cantores de
Niiremberg de un siglo y medio antes. Una de estas reglas era la gradualidad de la ensefianza, establecida
por la indiscutible autoridad del maestro...Estas reglas constituian la tradicion pedagdgica artesanal
dondequiera que se transmitiera, ya fuera en el taller o en la familia, reglamentada por estatutos
solemnes o Gnicamente por una praxis no escrita sino transmitida de una generacién a otra”.

El hecho de que siendo Bach ya un joven misico reconocido haya caminado a pie mas de 320
kilémetros para ver a Buxtehude y haya permanecido 4 meses con él, es verosimil que se haya debido a
la bisqueda del desarrollo de un “aprendizaje secreto” escuchando y observando al maestro: “Bach no
tomo clases con Buxtehude, se limité a escuchar y observar por horas y horas, durante muchos dias,
hasta lograr identificar las claves del estilo que le permitird ejecutar, arreglar o transcribir motivos ajenos
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ibérica hacen pensar que con mayor razén en Espafia, Portugal o Italia continuaban vigentes
algunos de estos modelos de aprendizaje.

Un texto de Francisco Loépez y Capillas, maestro de capilla de la Catedral de
Meéxico en el siglo XVII, nos brinda més luces sobre el concepto intelectual de un maestro
de capilla del mundo hispénico. En la Declaracion de la Missa, conservada en el libro de
coro P06 de la Catedral de México, el autor hace una defensa de su Misa sobre la Escala
Aretina, en contra de las opiniones adversas, y posiblemente hostiles, de los cantores de la
capilla catedralicia, que seguramente surgieron ante la dificultad de su ejecucion:

“.. y aunque la autoridad de Maestro de Capilla de esta santa iglesia bastava,

pues claro se infiere , que no avia de sacar ninguna obra a la luz para que me la

enmendasen los que no son maestros sino cantores; porque no todos los que

componen son legitimamente, ni propriamente son maestros perfectos, que el

uso de componer no a todos hace Maestros; pues hay muchos que componen

por costumbre y no por ciencia [...], porque Maestro en cualquier arte a de ser

cientifico , y conocer las causas por sus causas, y el que no las supiere no las

juzgue temerariamente, como algunos juzgaron desta obra, y para satisfazerlos

pondré aqui las autoridades de grandes maestros en quien yo aprendi lo obrado

[...] no e querido hazer mds dificultades por no hazer incantable la Missa, que

con esta declaracidon qualquiera con facilidad podra regirla, y al que le pareciere

ser supuestas dichas pruebas, lea al Maestro Pedro Ceron en el libro 18, en el

Cap. 9, donde hallar4 todo lo dicho y otras muchas dificultades”.®’

Ademads de Cerone se citan otros tratadistas y numerosos ejemplos musicales que

incluyen obras de Palestrina, Morales, Guerrero y otros.

o improvisar los propios. Este artesanal ‘plagio’ de los secretos del oficio, especificamente de las
técnicas de ejecucidén, era fundamental en un periodo en el que los instrumentos musicales y su
rendimiento sufrian una acelerada evolucién.”. SANTONI RUGIU, Antonio, Nostalgia..., pp. 181ss.

67 Lépez Capillas, Francisco, Declaracion de la Missa, Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de
México, Libreria Coral, Libro P06, ff. 001r-001v. Fotografias de Silvia Salgado.
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Lépez Capillas, Fco., Declaracion de la Missa, ACCMM, Libreria Coral, Libro P06, f. 001r.
Fotografia: Silvia Salgado.




Lépez Capillas, Fco., Declaracion de la Missa, ACCMM, Libreria Coral, Libro P06, f. 001v.
Fotografia: Silvia Salgado.

Es precisamente fray Pablo Nasarre, en la Escuela Miisica, quien afirma que: “para
esta nobilisima mathemdtica®® aprovechardn muy poco los escritos, sino hay Maestro,
docto, y diestro que ensefie a ponerla en practica. Pues no es lo mismo saber reglas que
ejecutarlas; pues hay gran diferencia entre ser especulativo el Musico, a ser Prictico. Para
la especulacién, importa mucho el leer libros y para la préctica la experiencia; la cual se
consigue con el hédbito de obrar; y tanto mejor prictico serd el musico, cuanto fuere mas
experimentado el Maestro”.*’

Lo anterior nos permite llegar a algunas posibles conclusiones, la primera de ellas
es que la acepcién de maestro utilizada para referirse a los musicos de la época es al mismo
tiempo un titulo facultativo, y un cargo, sobre todo en el caso del maestrazgo de capilla. Es

necesario enfatizar una vez mas que esta doble acepcion del término maestro tiene origenes

fundamentalmente gremiales. Los concursos de oposicion a las plazas de maestro de capilla

68 Aqui el término matemadtica para referirse a la miisica es consecuencia de la ubicacién de la misica en
el quadrivium medieval, donde se hallaban las 4 ciencias matemadticas: aritmética, geometria,
astronomia, y armonia.

% NASARRE, Pablo, Escuela Miisica. Segunda Parte, Zaragoza: por los herederos de Manuel Romén,
1723, p. 434.



son una reminiscencia del sistema formativo de las corporaciones, en el cual los laborantes,
habiendo terminado su proceso de aprendizaje, solo obtenian el titulo de magistri
aprobando las pruebas finales, nada faciles, establecidas por los diferentes gremios de
artesanos.”’

Con base en lo anterior, la siguiente conclusion posible es que, ya avanzada la
Edad Moderna, el maestro de capilla fusionaba en si mismo las dos concepciones de la
musica divididas en la Edad Media, pues debia poseer los conocimientos tedricos
caracteristicos de la Antigiiedad Clasica, uno de cuyos principales exponentes era Boecio,
hasta los tratados musicales de factura mas moderna, como los de Juan Bermudo o Pietro
Cerone;71 mientras que su formacion musical debia ser prictica, iniciando desde el canto

llano y canto de 6rgano, hasta el dominio absoluto del contrapunto y la composicién.”

1.3.2 Pedagogia en la Escuela de Daroca

Carlo Stella, en su prefacio a las Obras completas para organo de Pablo Bruna,
sefala dos factores que frenaron e impidieron nuevas y costosas publicaciones de musica
impresa durante el siglo XVII: la crisis social, econémica y politica de la peninsula ibérica,
y el espiritu de austeridad impuesto por la Contrarreforma. Es por ello que casi toda la
produccion organistica espafiola del seiscientos, a diferencia del siglo anterior, nos ha
llegado tinicamente gracias a los manuscritos elaborados por los discipulos de los grandes
organistas-compositores del barroco espaiol, y reproducidos a mano por los numerosos
copistas. Lo que provoca extrafieza en la actualidad es la notoria ausencia de paginas
autografas de algin gran organista del barroco. Aparentemente éstos componian
improvisando en el teclado, o tal vez elaborando sus composiciones primero mentalmente,
para después reproducirlas en el 6érgano. A los discipulos les correspondia, como parte del
proceso formativo, escribir lo que escuchaban tafier a los maestros, escribiendo en los
cuadernos las notas de las piezas oidas, ya sea de memoria, o bien, dictadas por los mismos

7
maestros. 3

" SANTONI RUGIU, Antonio, Historia Social de la Educacion..., pp. 200ss.

" LOPEZ Y CAPILLAS, Francisco, Obras. Volumen Primero, transcripcion, introduccion y notas de
Juan Manuel Lara Cédrdenas, México: CENIDIM, 1993, p. xvii.

"> ESTRADA, Jesiis, “El maestrazgo de capilla. I. Eleccién del maestro de capilla”, en Miisica y Miisicos
de la época virreinal. México: SEP-Diana, 1980, pp. 63-67.

73 BRUNA, Pablo, op. cit., p. 7. Cfr. DELGADO PARRA, Gustavo, op. cit., p. 76.
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En el contexto de estos métodos didécticos, es evidente que, siendo Pablo Bruna
ciego, no tuvo ningun problema adicional para que sus alumnos escribieran sus obras en
papeles y cuadernos. Los ‘“cuadernos con tientos” y “papeles de musica” a los que ya se
hizo referencia anteriormente es muy probable que hayan sido redactados con cuidado y
precision, ya que eran de su propiedad, por lo que quizd escuchando a sus numerosos
discipulos tocar las piezas contenidas en dichos papeles, seguramente pudo comprobar la
exactitud de la musica contenida en los mismos.

La formacién musical dada por Bruna a fray Pablo de Nasarre no debi6 ser muy
diferente a la que otorgd a sus otros discipulos. La educaciéon musical, tanto de invidentes
como de videntes es bdsicamente igual: abarca la percepcién auditiva, la practica vocal-
instrumental, y la apreciacion musical, pues tanto ciegos como videntes son capaces de
aprender y comprender el lenguaje musical. Es importante sefialar que los invidentes “no
son mds sensibles a la misica que otros nifios, pero la musica puede tener para ellos un
significado especial, porque puede ser un sustituto de cosas imposibles o un medio de
autoexpresion y de comunicacion superior a otros y que es, algunas veces, el tnico
posible”.”

Siendo ciegos tanto el maestro como el discipulo, el predominio, ya mencionado,
de la tradicion oral y las formas intuitivo-gestuales en la didactica gremial, seguramente
favoreci6 enormemente la transmision de los conocimientos musicales practicos,
especialmente de aquellos secretos de oficio relacionados con la condicion de ceguera de
ambos musicos, en particular en la practica de la ejecucién instrumental.

El aprendizaje instrumental en el caso de ceguera requiere un énfasis particular en
los estimulos tactiles: el reconocimiento de los instrumentos musicales, la posicién corporal
y forma correcta de sujetarlos, en su caso, y la generacion del sonido. “Las percepciones
auditiva y/o tactil originan aprendizajes significativos en los alumnos, pero, al mismo
tiempo, limitados si no van acompafados de explicaciones verbales relacionadas con el

hecho sonoro o tactil que se estd observando. Por lo tanto, las percepciones auditiva y tictil

7 ALVIN, Juliette. Miisica para el nifio disminuido, Buenos Aires, Ricordi, 1996, p. 25. Citado en DIAS
BERTEVELLI, Isabel Cristina, “La Educacién Musical de Personas con Deficiencia Visual y la
Musicografia Braille. De la musicalizacién a la lectura y la escritura de la partitura en braille”, en Laura
Inés Fillotrani y Adalberto Patricio Mansilla, ed., Tradicion y Diversidad en los aspectos psicologicos,
socioculturales y musicologicos de la formacion musical. Actas de la IX Reunion de la SACCoM,
Argentina: Sociedad Argentina para las Ciencias Cognitivas de la Misica, 2010, pp. 58-64.
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han de ser consideradas como fuentes originadoras de aprendizajes y, al mismo tiempo,
como fundamentos incentivadores de aprendizajes mds completos y complejos.”.”> Con
base en lo anterior, es natural que Pablo Nasarre, en la prictica profesional, haya
sobresalido como organista, aclarando sin embargo, que tafier el 6rgano era una actividad
que no estaba de ninguna manera desligada de la prictica de la composicién, la
improvisacion, el acompafnamiento, y por lo tanto, de los conocimientos tedricos del canto
llano, del canto de érgano o polifonia, y del contrapunto severo.

Los métodos artesanales propios de un enfoque transmisionista (“escucha lo que
digo” o “mira cémo lo hago yo”), seguramente tuvieron una influencia decisiva en la
formacion de todos los alumnos de Bruna. Es evidente que desde el inicio, en los itinerarios
formativos planteados por el organista darocense la percepciéon auditiva tuvo una
preponderancia por sobre otras habilidades musicales. El ya citado elogio que hace Diego
Xaraba a su condiscipulo invidente, manifiesta que Nasarre destacé por encima de sus
compaifieros por su asimilacion mucho més profunda de los saberes musicales impartidos
por Bruna. Asi, la igualdad de condiciones entre maestro y discipulo fue lo que llevé a
Xaraba a afirmar que muerto Bruna, habia dejado tras de si una copia fiel de si mismo.”®
Sobre las ideas pedagédgicas de Nasarre y su didictica de la musica, se hard una
puntualizacion detallada mds adelante, pues éstas se encuentran diseminadas en sus
tratados.

Son precisamente los tratados de Nasarre los que ponen de manifiesto su amplia
formacion, que fue no solamente prictica, pues evidencian un conocimiento profundo de
las obras tedricas y una vasta cultura musical, con continuas citas biblicas asi como de
filésofos, pensadores, y tratadistas. El como adquirié un invidente este conocimiento de
obras escritas, seguramente se explica por la practica usual de la lectura en voz alta que
florecié entre los siglos XVI a XVIII. Aunque predominé sobre todo en el caso de textos

. 77 .. 78 .
novelescos, como La Celestina,”" o Don Quijote,’”” es innegable que la lectura en voz alta

> SOLER, Miquel-Albert., Diddctica Multisensorial de las Ciencias, Barcelona: Paidés, 1999, p. 217.

7® Ver notas 7 y 8.

7 'El corrector de la impresién de Toledo de 1500 de esta obra incluye una especie de instructivo sobre el
cémo se ha de leer, donde se dirige a un lector oral que debe variar el tono, y encarnar los distintos
personajes. Es decir, instrucciones para una lectura teatralizada pero a una sola voz, destinada a un
auditorio de algunas cuantas personas.



contribuia a la formacién cultural; leer, escuchar y discutir libros fortalecia vinculos de
amistad y camaraderia. Escuchar leer fue una practica muy frecuente durante el siglo XVII,
que no solamente tuvo un lugar en la cotidianidad de la vida social, sino que también forméo
parte de la vida familiar.”’

Por lo anterior, la lectura en voz alta fue una prictica que seguramente tuvo
influencia notable en la formacion artesanal, ya sea como parte de los itinerarios formativos
planteados por el maestro o bien por la cohabitacién de los aprendices en la casa-taller que
los hacia parte de la vida familiar, pues como ya se menciond, no existian limites entre la
profesion y la vida privada, lo que nos confirma que toda educacion era fruto de un
aprendizaje. Es necesario resaltar que estas nociones tenian un sentido mucho mds amplio
que el que se adopté més tarde,*® es decir, toda forma de aprendizaje era una Escuela, no
entendida desde el sentido institucional que abordamos actualmente, sino en el contexto de
una formacién especifica de acuerdo con determinadas caracteristicas de factura o de
pensamiento, muchas veces limitados a un lugar y momento concreto. Asi, por ejemplo,
entendemos como Escuela de Daroca, a una tendencia musical de caracteristicas concretas
que agrupa a personajes concretos, y que unifica modelos de creacién musical propios que
la distinguen de otros movimientos artisticos y que manifiesta las caracteristicas propias de
la época en la que surge.

El estudio hecho por Gustavo Delgado al ya mencionado Libro de Torres
demuestra que dicho compositor reelaboré materiales musicales de Pablo Bruna, asi como
también de algunos disefios y procedimientos compositivos de su escuela, por lo tanto, a
pesar de ser de origen madrilefo, José de Torres continud, al menos en parte, una tradicién
compositiva propia de la escuela de Bruna, enmarcada en el mas grande contexto histérico
de la Escuela Aragonesa.

Como una prueba de esta continuidad se presenta a continuacion el uso de un

disefio constructivo representativo de dicha escuela en la obra de algunos compositores de

® El mismo Don Quijote en el capitulo XXXII de la primera parte, narra un episodio de lectura en voz
alta. Mientras que el capitulo LXVI de la segunda parte se titula Que trata de lo que verd el que lo leyere
o lo oird el que lo escuchara leer.

" CHARTIER, Roger, “Las précticas de lo escrito”, en Philippe ARIES dir., Historia de la Vida
Privada. Vol. 3. Del Renacimiento a la Ilustracion, Madrid: Taurus, 1989, pp. 113-161.

80 ARIES, Philippe, El Nifio y la Vida Familiar en el Antiguo Régimen, Madrid: Taurus, Col. Ensayistas,
1987, p. 485.
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la misma. Se trata de las llamadas cldusulas 6 — 5 — 6 — 5, por movimiento de tercera
ascendente o descendente o del modo de usar la mala por buena, o su variante, la postura
5—-5-5-5; setrata de una secuencia V-1-V —-LL,ol -V —1-V -1 que podemos
encontrar en numerosos ejemplos musicales.?’ Esto demuestra una vez més que Pablo
Bruna hereda de sus predecesores y a sus sucesores modelos de composicion que se
reproducen segutn el modelo de transmision artesanal.

El primer ejemplo procede de Sebastidn Aguilera de Heredia (1561-1627),

organista del Pilar de Zaragoza:

11 Postura 6 5 6 5 de mano derecha.

} Postura3 5 5 5SenelBajo
‘ Secuencia por movimiento contrario.

Aguilera de Heredia, “Tiento de dos Bajos de 8° tono”, cc. 11-18, andlisis de Gustavo Delgado.82

Una simplificacion de las clausulas de los compases 15 a 18 es la siguiente:

Al derecho

otk e g gt e
f £ an Y 14 ‘-,rxr £ “"—L_—"“?LJ e ’) ~ -

ansn

Al revés

Imagen: Gustavo Delgado.*

' DELGADO PARRA, Gustavo, “Origen de los temas y de los disefios constructivos empleados en el
Libro de Torres”, Un libro diddctico del siglo XVIII para la ensefianza...., op. cit., pp. 211-276. Puede
consultarse el texto completo para un estudio mds exhaustivo de los mismos, donde se demuestra no solo
la transmisién de modelos tradicionales de composicidn, sino también la evolucién de algunos de estos
modelos de acuerdo con el cambio de gusto, desde el renacimiento hasta el barroco tardio.

8 Ibid., p. 257.

8 Ibid., p. 258.
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En la obra de Pablo Bruna, una generacion después de Aguilera de Heredia,

encontramos numerosos ejemplos del mismo recurso compositivo:

/
-
—— [ : » o e i ’ - . g =
e e "’ "i e :
H £ — $ d/
s el e S
1 1 — i R ;
g g i —-— g g
St o B - 1 = P
—— W e g st e
6 5 6 5 6 3 6 5 6 5

Pablo Bruna, “Tiento de dos bajos de 6° tono”, cc. 55-57, andlisis de Gustavo Delgado. 84

El madrilefio José de Torres, de quien no nos consta que haya estado en Aragén
nunca en su vida, es quien en sus Reglas Generales de Acompariiar, describe este recurso
tedrico, y lo usa abundantemente. Un ejemplo lo vemos a continuacioén, donde ademads

encontramos que no solamente recurre al tema sino a la idea completa:

S PR e i e
S B e (o S, S ; # &7 » ¥
i T SR S e e e ST -
i 4 14 ¥ p. bt
—— B —— _'______-—-—"" i
PSR e i
i § ] & ; _ ¢ F; §
3 i H il H £ s
..... - P ¥ # L4 . | s Poors Lo - # §
; fasd B ' j - e f/f‘, o

José de Torres, “Obra de 7° Tono”, cc17-21, folio 4, andlisis de Gustavo Delgado. 85

Finalmente, encontramos en la obra prictica de Nasarre, un ejemplo muy
particular de este modelo. En vez de pasar por la nota intermedia del intervalo de tercera, la
usa como bordado, saltando las terceras de forma descendente, al revés; de esta manera, a
pesar de que adelgaza la armonia, es capaz de construir una secuencia 6 — 5 — 6 — 5

utilizando solo dos voces, en forma de paso, o imitacién candnica entre las mismas:

¥ Ibid., p. 259.
% Ibid., p. 260.
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Fray Pablo Nasarre “Tocata de 1.°” Tono”, cc. 71-79, anélisis: Sergio Cerrillo.

Considerando todo lo expuesto anteriormente, se refuerza el planteamiento de que
la obra de Nasarre estd sujeta a metodologias especificas preestablecidas que pueden
identificarse en el contexto sociopedagdgico de su propia formacién como musico dentro
de la escuela aragonesa, y més particularmente, la escuela de Daroca, en la cual se formé
directamente bajo la guia de Pablo Bruna.

El alto nivel de la escuela de Bruna queda manifestado no solamente en la
habilidad y fama de sus numerosos representantes diseminados por la peninsula. Un claro
ejemplo es un texto mds de Diego Xaraba, el cual ofrece luces sobre la apertura intelectual
de la escuela de Daroca. Su ya mencionado texto de aprobacion a la Instruccion de Miisica
sobre la Guitarra Espafiola de Gaspar Sanz fue redactado cuando sélo tenia 25 afios,
siendo musico de cdmara del virrey de Aragén y organista titular de la iglesia del Pilar. En
€l hace afirmaciones como las siguientes: “He reconocido el Libro que el Licenciado
Gaspar Sanz ha compuesto, con el titulo de Instruccion de Miisica sobre la Guitarra
Espaiiola, y hallo en él tanta variedad de reglas, y con tan buena direccién que parece
averle agotado a este instrumento los primores. En el primer Laberinto que trae, en cuanto a

consonancias no ay mds que tafier. En el segundo, por su estrafieza de falsas, no alcanza
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mads el Arte. En lo restante de cifras es un para todos este volumen, pues los que con otros
piensan averse perficionado, aqui hallardn muchas novedades, y piezas tan estrafias, y de
buen gusto que los més entendidos quedardn mds satisfechos.. .3 Por novedades y piezas
extranias, se referia a aquella musica compuesta segun el recientemente importado estilo
italiano, plagado de disonancias. Esta forma de expresarse revela un gusto por lo nuevo y
original, abierto a todo tipo de influencias extranjeras y alejado del conservadurismo en que
tradicionalmente se ha encasillado a la musica espafiola del siglo XVILY

El mismo Bruna abunda en ejemplos de novedades musicales: sus obras son, en
general, mucho mds extensas que las de la mayoria de los organistas espaifioles de la época;
la abundancia de tientos politemdticos, asi como su explotacién al maximo de las
disonancias de segunda menor en los tientos de falsas, son una clara manifestacion de una
mentalidad abierta y creativa.®®

Finalmente, al hablar de Pablo Nasarre, es necesario mencionar que en el prélogo
a su Escuela Musica denuncia el abuso de las disonancias introducido por ‘“‘algunos
extranjeros”, sin embargo tanto los Fragmentos Miisicos de 1700, como la propia Escuela

Miisica tienen capitulos enteros dedicados al uso de la disonancia.

Dos folos motivos me han cftrechado 3 dard la publica luz efta Obra ; el primero,
dur luz en la Mul(ica, para obrar conforme i razon , por reglas del arte , pues muchos
por carceer de clcritos , obran , rigiendofe folo por la alagueiia dulzara del oido. En
muchas partes de efta Obra dexo eferito affi el ufo de las elpecies difonantes, como de
fus qualidades , y las seglas de como fc deven practicar, para que fea buena la Mufica;

to aviendo reparado que fe ha introducido un abufo (no poco perniciofo ) que es el
valerfe de cHas en lugar de cfpecits confonantes , me ha parccido advertirlo en cfte lu-
gar. El qual abufo fe ha introducido en nueltra Nacion por algunos Eftrangeros, que
yA por variar ¢n fus cantinelas , & por no eftar cn las reglas de buena Mufica , han pe-
gadPo elta enfermedad i muchos de la Nacion, los qualcs no ddn ocra razon en fu abo-
o, fino es qué xon femejante Mufica fe di gufto. Nose qoe las cfpecies difonances
puedsn deleyear al que |as oye, y ficlto fucra affi 0o huvicran tenido tanta cuenta los

Prélogo a la Escuela Miisica por fray Pablo de Nasarre, fragmento.”

% SANZ, Gaspar, Instruccion de Miisica sobre la Guitarra Espaiiola, Zaragoza: por los herederos de
Diego Dormer, 1674, p. 6.

7 GONZALEZ MARIN, Luis Antonio, op. ci.

% Ibidem.

% NASARRE, Pablo, Escuela Miisica. Segunda Parte, Zaragoza: por los herederos de Manuel Roman,
1723, prélogo.



Esta afirmacion de Nasarre, que lo hizo parecer retrégrada a partir de sus primeros
detractores, musicos del periodo clsico,” ha sido ampliamente contextualizada por el
musicologo Lothar Siemens en su estudio introductorio a la Escuela Miisica de Nasarre. La
famosa Controversia de Valls,” suscitada entre 1716 y 1720 (antes de la publicacién de la
Escuela Miisica), fue un acontecimiento donde los numerosos involucrados le citaron como
autoridad, “manoseando su nombre y sus ideas”, a pesar de que Nasarre intentd permanecer
del todo ajeno a dicha polémica. Todas las partes involucradas se cifieron a €l como
autoridad respetable en materia de teoria, mientras que €l, absteniéndose de intervenir en la
disputa, “sufrié con humana pena el descalabro” de su discipulo Joaquin Martinez, lider del
“bando contrario” al uso de la disonancia, quien era para ese entonces organista de la
Catedral de Palencia, y después lo seria de la de Toledo, y que al final de la universal
disputa fue considerado el gran perdedor. Nasarre, en un gesto de ‘“extraordinaria
humildad”, desde su “indulgente y bondadosa senectud”, sometié su Escuela Miisica a la
aprobacion de su desacreditado alumno, manifestando ademas en el prélogo de la misma,
aquello que contradecia su propia doctrina, siendo obvio que esta postura contra el uso de
las disonancias no era completamente sincera.”” Por el contrario, recientes estudios basados
en documentos de la época reivindican a Nasarre como un tedrico, si no progresista, por lo

menos muy abierto a las innovaciones.”” En efecto, Nasarre resume en su obra, como

% E] jesuita valenciano Antonio Eximeno (1729-1808) es el iniciador de la leyenda negra sobre Nasarre,
llamdndolo “organista de nacimiento y ciego de profesiéon”. Escribié una satirica novela titulada Don
Lazarillo Vizcardi. Sus investigaciones miisicas con ocasion del concurso a un Magisterio de Capilla
vacante..., donde de manera entretenida, expone a un organista que se vuelve loco por la lectura asidua
del Melopeo de Pietro Cerone y la Escuela Miisica de Fray Pablo Nasarre, ridiculizando las ideas de
ambos y presentando cOmicos personajes, organistas, candnigos, cantores, y musicos aficionados. A
partir de las ideas de Eximeno, numerosos music6logos espafioles del siglo XIX y XX acusaron a
Nasarre de ser el responsable del pésimo estado de la teoria y la musica en la Espaifia del siglo XVIII,
nombrandolo representante de una época de decadencia y mal gusto.

! La polémica se desaté cuando Gregorio Portero, maestro de capilla de la Catedral de Granada, fue
interpelado por el organista de la misma, debido a una falta, desde el punto de vista de la teoria musical
de la época, sobre una unica nota de la Missa Scala Aretina del compositor cataldn Francisco Valls,
donde hay un intervalo de segunda menor sin preparacion. En la polémica intervendrdn 57 maestros de
capilla y organistas ibéricos, y es considerada por Lothar Siemens como un lamentable episodio en la
historia de la miisica espafiola que no resulté para nada util.

2 NASARRE, Pablo, Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. II. Anexo. Estudio General Introductorio
de la Vida y Obra de Nasarre, Alvaro Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Instituciéon «Fernando el Catélico»,
2006, pp. 71-123.

% Ibid., pp. 113-114. Se cita el estudio de Lothar Siemens “Un dictamen de Pablo Nasarre (1694)
probablemente relacionado con la polémica musical de Paredes y Durén”, Nasarre, 11, 1 (1986), pp. 173-
184. De acuerdo con Siemens, a finales del siglo XVII Nasarre intervino en otra de las tantas polémicas
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veremos a continuacion, toda la teoria musical del seiscientos, y al mismo tiempo se
introduce de lleno al estudio del nuevo estilo a través de la prictica y la teorizacion del uso
de las disonancias, sin olvidar que él mismo es autor de una Tocata en estilo italiano, lo que
manifiesta que su fidelidad a la formacién recibida y a su herencia musical previa iba de la
mano con una cierta apertura a las novedades musicales de su tiempo.

En conclusion, se puede afirmar que el alto nivel musical y pedagdgico de la
escuela de Daroca tendrd una decisiva influencia en el pensamiento pedagogico y didactico-
musical de fray Pablo Nasarre, quien, asimilando procesos formativos de excelencia de
manos de Pablo Bruna, demostrard en sus tratados una preparacion técnica altamente

especializada, como comprobaremos en su momento.

de musicos que se suscitaron entre los siglos XVII y XVIII, esta vez se trataba de una polémica entre
Sebastidn Durén y Juan Bonet de Paredes, en la que numerosos maestros impugnaban cierto pasaje en
una composiciéon de Durén, mientras que la intervencién de Nasarre, quien encuentra dicho pasaje
defendible en su mayor parte, pone punto final a la controversia (lo que manifiesta una vez mds su
autoridad y prestigio). Seglin Siemens, esta controversia podria ser una de las razones por las que
Nasarre agregé un cuarto tratado a los Fragmentos Misicos de 1700, publicados por José de Torres, a la
saz6n, amigo de Durén; de modo que si Nasarre se mantuvo al margen en la controversia de Valls fue
porque precisamente ya habia escrito todo lo que tenia que decir sobre las disonancias no preparadas.
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CAPITULO 2. LOS TRATADOS DE PABLO NASARRE

El auge de la cultura mercantil, con su consecuente introduccién de la numeracién
arabiga, el dbaco, notarios, escribanos, contables, cajeros, etcétera, representd para las artes
la aparicion de documentos escritos con caracteristicas mas o menos definidas, que
respondian a necesidades especificas de cada gremio. Los manuales para la practica de los
talleres artesanales hicieron su aparicién alrededor del siglo XIV. A partir del siglo XV
comenzo el auge de todo tipo documentos concernientes a las artes: tratados, manuales,
libros técnicos o comerciales, libros de dbaco, de compras y ventas, de pesos y medidas,
libros grandes o maestros, libros de secretos, etcétera. En una época en que el formato del
libro era practicamente el de los grandes libros de las catedrales, el término manual debe
entenderse como un libro de dimensiones pequefias, que debe ser portitil y manejable de
acuerdo con las exigencias de la actividad mercantil. En este contexto, como ya se expuso,
el hecho de que la formacién fuera preponderantemente prictico-oral, propicié que la
conversion a un médulo de aprendizaje preponderantemente libresco fuera muy lenta, sobre
todo en el &mbito de las artes practicas, por lo que no fue sino hasta el siglo XVII cuando el
libro empez6 a asociarse con la imagen comun del alumno, o quien aprende.94

La tradicion tratadistica musical espafiola se inicia finales del siglo XV, recién
unificada la mayor parte de la peninsula bajo la corona de los Reyes Catdlicos; el estudiante
Domingo Marcos Durén, publica en 1492, Lux Bella, compendio de teoria musical de canto
llano que hasta el momento ha sido considerado el primer tratado de la imprenta musical
espafiola. Seguirdn a lo largo de todo el siglo XVI y XVII una numerosa serie de tratadistas,
tanto de musica tedrica, como practica, o ambas, la mayoria de los cuales se enfocan en la
enseflanza del canto llano, el canto de o6rgano, el contrapunto, y por lo tanto de la

composicién.95 Mencién especial merecen, entre todos ellos, Tomds de Santa Maria, y su

** SANTONI RUGIU, Antonio, Nostalgia..., pp. 108ss.

% Alvaro Zaldivar en su estudio general introductorio a la vida y obra de Nasarre cita como tratados
sobresalientes el Comento sobre Lux Bella (1498), y Sumula de Canto de Organo, contrapunto y
composicion (1502) del mismo Marcos Durdn, Introduccion muy breve del canto llano (1496) de
Cristobal de Escobar, Ars Musicorum (1495) de Guillermo de Podio, Arte de canto llano llamado Lux
Videntis (1503) de Bartolomé Molina, Introduccion muy iitil y breve de canto llano (1499/1505) de
Alfonso de Spafién, Portus Musice (1504) de Diego de Puerto, Libro de Miisica Prdctica (1510) de
Francisco Tovar, Arte de canto llano, contrapunto y canto de érgano (1511) de Gonzalo Martinez de
Bizcaregui, Cursus quatuor mathematicorum artium liberalium (1516) de Pedro Ciruelo, Tratado Breve
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Arte de Taiier Fantasz’a,96 asi como la Facultad Orgcinica,97 de Correa de Arauxo, por
tratarse de obras tedrico practicas instrumentales fundamentalmente escritas para la
interpretacién del 6rgano; asi como El Melopeo y el Maestro,”® de Pietro Cerone, que serd
el antecedente principal a la obra impresa de Nasarre desde el punto de vista tedrico.

A pesar de que los Fragmentos y la Escuela Musica tienen probablemente el
mismo origen, poseen diferentes caracteristicas pues responden a fines distintos; es por ello
que el andlisis pedagdgico de las obras serd diferente de acuerdo a las caracteristicas de
cada una de ellas. Los Fragmentos Miisicos, un libro muy practico del tipo manual escrito
en forma de preguntas y respuestas, serd analizado desde el punto de vista didactico. La
Escuela Misica, en cambio, es una verdadera enciclopedia que incluye conocimientos de
teoria musical, composicidn, canto, afinacién y construccién de instrumentos, asi como los
conocimientos técnicos propios de un profesor de musica y Maestro de Capilla, por ello el
andlisis pedagdgico se centrara en los ultimos diez capitulos del Libro Cuarto de la Segunda
Parte que es donde el pensamiento educativo de Pablo Nasarre estd mas desarrollado o
expuesto con mads claridad, y donde sus indicaciones técnicas son de mayor interés

didéctico o pedagdgico.

2.1 Los FRAGMENTOS MUSICOS

A diferencia de la mayéutica, el método utilizado por Sécrates para lograr que una
persona llegue al conocimiento a partir de sus propias conclusiones después de
interrogarla,” el método didactico de los Fragmentos Miisicos es mucho mds cercano al
de los textos catequisticos en forma de preguntas y respuestas que tuvieron auge a partir del

Renacimiento y las Reformas religiosas, y que en las iglesias cristianas ain siguen vigentes.

de principios de canto llano (1521) y Tratado de principios de miisica prdctica y tedrica (1520) de Juan
de Espinosa, Arte de principios del canto llano (1525) de Gaspar de Aguilar, Tratado de Canto
Mensurable (1535) de Mateo de Aranda, y las monumentales Declaracion de instrumentos musicales
(1555) de Juan Bermudo, De musica libri septem (1577) de Francisco de Salinas, y Arte de la miisica
teorica y prdctica (1592) de Francisco de Montanos.

% SANTA MARIA, Tomés, Libro llamado Arte de Tafier Fantasia, Valladolid: por Francisco Fernandez
de Cordoba, 1565.

7 CORREA DE ARAUXO, Francisco, Libro de tientos y discursos de miisica prdctica, y thedrica de
organo, intitulado Facultad orgdnica, Alcala: Antonio Amao, 1626.

% CERONE, Pedro, El Melopeo y el Maestro, Napoles: Juan Bautista Gargano y Lucrecio Nucci,
impresores, 1613.

% GAARDER, Jostein, El mundo de Sofia, México, Patria/Siruela, 2000, pp. 76-93.
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El uso de textos en forma de preguntas y respuestas se remonta al escolasticismo
de la Edad Media, cuyo ejemplo mds célebre, la Summa Teologiae de Santo Tomds de
Aquino, estd desarrollada a partir de interrogantes por lo que sus capitulos se denominan
precisamente cuestiones, y cada uno de sus articulos es en si mismo una pregunta. Sin
embargo durante el Renacimiento el antecedente mas directo de texto didactico (y no
especulativo) en forma de preguntas y respuestas es el Familiarum colloquiorum formulae

, simplemente, los Coloquios de Erasmo de Rotterdam, publicados por primera vez hacia
1518; en realidad se trataba de ejercicios para ensefiar y practicar la conversacion en latin,
pero gozaron de tanta popularidad que hacia 1533 dicha obra ya habia sido editada por
doceava ocasion, y se habia publicado por mds de un centenar de imprentas en toda
Europa.'” En 1529 Martin Lutero publica su Catecismo Menor, que es la primera gran obra
catequistica escrita en forma de preguntas y respuestas, y a la que seguirian numerosos
textos religiosos de otras Iglesias Reformadas y de la Iglesia Catdlica de la
Contrarreforma.'”' El éxito pedagdgico de este método radica en su sencillez y en que los
conocimientos ensefiados a partir de respuestas cortas a preguntas concretas son mucho més

faciles de asimilar.
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Portada de la edicion de 1700 de los Fragmentos Musicos.

1% BOWEN, James, op. cit., p. 469.
10 por ejemplo: ANUNCIACION, Fray Domingo de la, Doctrina Cristiana, breve y compendiosa por

via de didlogo entre un maestro y un discipulo, sacada en lengua castellana y mexicana, México: en
casa de Pedro Ocharte, 1565.
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Como ya se dijo, la primera version de los Fragmentos Miisicos fue publicada en
Zaragoza en 1683; se trataba de una publicacion més bien modesta, sin ejemplos musicales
y dividida en tres tratados que se ocupaban respectivamente del canto llano, del canto de
o6rgano o polifonia, y por ultimo del contrapunto y la composicién. Como bien puede
distinguirse, el plan general de la obra no se diferencia de la tematica manejada por los
tratadistas anteriores, sin embargo su particular valor hizo que a instancias de José de
Torres fuera reeditada en Madrid en 1700, esta vez ilustrada con numerosos ejemplos
musicales y aumentando a su contenido un cuarto tratado dedicado a las especies'"
disonantes. El titulo completo del impreso de 1700 es Fragmentos Miisicos repartidos en
quatro tratados en que se hallan reglas generales, y muy necesarias para el Canto Llano,
Canto de Organo, Contrapunto, y Composicion.

La edicién es de José de Torres (Imprenta Real de Musica), organista de la Real
Capilla, y esta dedicada por el mismo a Manuel de Silva y Mendoza, hermano del duque de
Pastrana. Como responsables de las aprobaciones y licencias se encuentran Diego Xaraba y
Bruna, organista de la Real Capilla y maestro de clavicordio de la reina; José Ximénez,
ministro general de la orden franciscana; Diego Verdugo, Maestro de la Capilla Real, entre
otros. Vale la pena transcribir el pr6logo completo, ya que en €l se trazan no solamente las
intenciones de Nasarre al escribir este breve tratado, sino que también manifiesta el
fundamento general de su pensamiento pedagdgico:

“EL AUTOR AL ESTUDIOSO LECTOR.

“Todas las artes, asi mecanicas como liberales tienen y se fundan en principios

y reglas generales. Al paso que éstas se ignoran, se oculta la noticia de aquellas,

cuanta es grande la de éstos. Es la ciencia o arte una hermosa fébrica, que

ilustra la superior regiéon del breve mundo animado la cual toda, si los
fundamentos vacilan, o por la inestabilidad o por la injuria del descuido, peligra

y se desquicia. En casi todas las artes gozan sus profesores tratados en que

ensefidndose recopilados sus principios hallan el reparo de estos riesgos. Sola la

Musica carece de ellos: de donde se origina sin duda ser pocos los que se

aplican a su estudio, por el inmenso trabajo de haber de encomendar y

conservar en la memoria sus muchos preceptos; pocos los que la ensefian por la

102 . .
Por especies entenderemos intervalos.
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reciproca fatiga de haber de instruir a los discipulos y darles a entender las
dificultades a solas expensas de su exposicién; pocos también los que
consiguen su perfecta inteligencia o porque no concibieron de sola la
explicacion del maestro exactas noticias, o porque encomendadas a la memoria
con facilidad se borran. Considerando, estudioso lector, estas verdades, que no
sola la razén, sino también la experiencia me las ha convencido, el deseo ya de
aliviar a unos, ya de que otros tengan de donde recuperar lo que la memoria les
usurpare, me ha sacado de mi retiro a poner en publico en este breve volumen
que te ofrezco, las mds generales reglas, y mds necesarios principios de esta
nobilisima arte, dejando los mas particulares (aunque también necesarios) para
mds extensos tratados que espero (con el favor de Dios) dar en breve a la
estampa. Mi celo ha sido ocurrir a aquellos dafios, obviar aquellos
inconvenientes, facilitar a los deseosos el estudio de esta deliciosisima Arte. Si
esto consigo, tengo el fin, no espero mds premio; sélo ruego, con tu benignidad,
admitas mi buen deseo, disimules lo tosco del estilo, pues s6lo he mirado a la
utilidad, no al aplauso. Asf lo fio. Vale.”!

En primer lugar, hay que destacar el pensamiento de Nasarre sobre la musica como
un arte tanto tedrico como préactico, es por ello que, haciendo distincion entre las artes
mecdnicas y las artes liberalles,104 manifiesta que la musica carece de tratados donde se
recopilen sus principios fundamentales. Esta es su principal justificacién para publicar los
Fragmentos Musicos. Justificacion que aparentemente carece de fundamento, pues
encontramos en la época de Nasarre una sobreabundancia de tratados'® tanto de musica
tedrica como préctica, e incluso de ejecucion instrumental, que incluyen ademas el célebre
Melopeo de Cerone, donde se recogen fundamentos tedricos que se remontan a la musica
de las esferas de origen aristotélico.

Sin embargo los Fragmentos son una obra esencialmente diferente a todas las
anteriores. Escrita en forma de preguntas y respuestas, evita abundar excesivamente en

cuestiones tedricas, asi como en planteamientos retéricos: “... y deseo de omitir superfluas

1% NASARRE, Pablo, Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. II. Edicién prdctica moderna, Alvaro
Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Catélico», 2005, p. 11.

% ya se habia dicho que las artes liberales son las que usan como su medio principal el liber, libro.

19 Ver nota 95. Son algunos ejemplos tan solo del siglo XVI.
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1% Bl método de preguntas y respuestas permite una

palabras, principio desde luego.
asimilacion rdpida de los conceptos a la vez que evita al propio autor extenderse demasiado
en el desarrollo de los temas. Su intencién principal, como se ve, es la rdpida y fécil
comprension de las reglas generales y muy necesarias para la practica musical tanto del
cantor como del compositor de su tiempo. Es posiblemente esta facilidad de asimilacién lo
que hizo que la edicién de 1683 fuera reeditada en 1700, ya que la gran novedad de los
Fragmentos Miisicos fue poner los conocimientos musicales en manos del publico de la
manera mas accesible posible desde el punto de vista metodolégico. El plan formativo de la
obra coincide con ideas didécticas que habian sido puestas de moda recientemente en
Europa: parte de las definiciones de los objetos de estudio para luego hablar de sus
propiedades o principales caracteristicas, asi como de su uso, es decir: procediendo de lo
general a lo particular, y de lo mds facil a lo mds dificil.'”’

La abundancia de ejemplos gréificos pretende fortalecer la comprension de los
temas; sin embargo, cuando un tema da mas de si por ser demasiado amplio o complejo,
Nasarre remite al lector a que lea la Escuela Miisica, evitando de este modo extenderse
demasiado. Esta tltima obra es posible que para ese entonces ya estuviera ampliamente
redactada, aunque no completa, pues no se publicé sino hasta 23 afios mds tarde. Por la
naturaleza de los Fragmentos, las necesarias referencias a su futura obra son bastante
recurrentes, a continuacion un ejemplo de una de ellas:

“P. ;Pueden ser transportados otros tonos?

R. También muchas composiciones del quinto tono porque se halla por

cesolfaut; y de cuarto, por alamire; advirtiendo que este se debe cantar por

bemol. El que quisiere ver la transportacion de tonos més por extenso, leerd la
primera parte de la Escuela de Musica, que como dije arriba, siendo Dios
servido, saldrd muy en breve a la luz.”'%®

Juan Amés Comenio'?” describe en el Capitulo XVII de su Diddctica Magna los

“fundamentos de la facilidad para ensefiar y aprender”, en ellos encontramos asombrosa

1% 0p. cit., p. 13.

197 Cfr. COMENIO, Juan Amés, Diddctica Magna, México, Porrda, 1998. Cap. XVII, § 2.

1% NASARRE, Pablo, F ragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. 1. Facsimil de la edicion de 1700, Alvaro
Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Catélico», 1988, p. 27.

' Ya se habia mencionado que en la época de Nasarre no estaban atin bien desarrollados los principios
epistemoldgicos y metodolégicos que rigen la educacién musical. Sin embargo, el andlisis a la luz de las
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similitud con los principios diddcticos que rigen metodolégicamente los Fragmentos
Miisicos de Pablo Nasarre. En el fundamento tercero de dicho capitulo encontramos que:

“24. Entretanto tengamos presente estas tres conclusiones:

I. Toda arte debe ser encerrada en reglas brevisimas, pero muy exactas.

II. Toda regla ha de ser expresada en muy pocas palabras, pero claras en extremo.

III. A toda regla han de acompaifiarse muchos ejemplos para que su utilidad sea

manifiesta, por muchas aplicaciones que la regla tenga.”110

El mismo Comenio en el capitulo XVIII de la mencionada obra describe los
fundamentos de la solidez para aprender a enseriar, los cuales son necesarios para que los
discipulos obtengan una erudicién sélida y no olviden lo aprendido:

“4. Esto se obtendra si:

I. No se tratan mas que las cosas s6lidamente provechosas.

II. Pero todas sin separacion

III. Todas se asientan en fundamentos solidos.

IV. Los fundamentos se colocan profundos.

V. Todas se apoyan tan solo en los fundamentos dichos.

VL. Se distingue por articulos o capitulos lo que deba distinguirse.

VIL. Todo lo posterior se funda en lo anterior.

VIII. Todo lo coherente se enlaza siempre.

IX. Todo se dispone con relacion al entendimiento, la memoria y el idioma.

X. Todo se corrobora con ejercicios constantes.”' !

Como podemos ver, la obra educativa impresa de Nasarre, al menos desde el punto
de vista metodoldgico, no es ajena al pensamiento pedagdgico vigente en la Europa de su
tiempo, pues responde a necesidades educativas identificadas por Comenio en sus teorias
educativas desde la primera mitad del siglo XVII, en especial la necesidad de presentar el

conocimiento de una manera ordenada, concisa y sélidamente estructurada para favorecer

su comprension, asimilacién y para evitar que los discipulos dejen al olvido todo lo

teorfas diddcticas de Comenio (1592-1671) es de gran ayuda por ser este dltimo quien estructurd la
Pedagogia como una ciencia auténoma y desarrollé sus principios fundamentales. Su Diddctica Magna
(1633-1638), donde ensefia el principio de la educacién universal, le dio fama en toda Europa, y es
considerado por ello el padre de la educacién moderna.

"9 COMENIO, Juan Amés, op. cit., Cap. XVII, § 24.

" Ibid. Cap. XVIIL § 4.



aprendido. A continuacion se desglosa el programa formativo contenido en los Fragmentos

Miisicos, segtn la edicién de 1700.

2.1.1 Primer tratado
Por medio de preguntas y respuestas, el lector es llevado de la mano por los
conocimientos tedricos elementales que permiten un acercamiento rdpido a los principios
musicales. El primer tratado, dedicado al canto llano, se divide en ocho capitulos, cuyos
temas se distribuyen del modo siguiente:
I.  De la definicion y division de la musica en general.
II.  De otras divisiones de la musica en particular, e introduccion al canto llano.
III.  De las voces, signos, propiedades y claves que componen el canto llano.
IV.  De los movimientos, mutanzas y claves de que usa el canto llano.
V. Del niimero de los tonos, su principalidad, exposicién del diapasén y sus
intervalos.
VI.  Del conocimiento de los tonos por su particular diapasén y final propio.
VII.  De la variedad con que se hallan las composiciones o tonos en el canto llano.
VIII.  Del conocimiento de algunos tonos transportados, del uso del bemol y del modo
de poner la letra en canto llano.
Desde el principio, como ya se dijo, el libro se caracteriza por evitar los revuelos
retoricos, y la excesiva teorizacion. Se reproduce todo el capitulo I inclusive:
“Con deseo de facilitar algunas dudas en Canto Llano, y Canto de Organo,
escribo sucintamente estos Didlogos aunque la entera exposicién, en lo
dilatado de algunas extrafiezas, remito al libro entero, y deseo de omitir
superfluas palabras principio desde luego.
Pregunt. ;Qué cosa es Misica?
Respond. Segin San Agustin en el capitulo 2 de su libro de Musica: es
Ciencia de bien medir.
P. ;Por qué la llama el Santo Ciencia de bien medir?
R. Porque en tanto es Muisica, en cuanto esta con medida y proporcion.
P. ;En cuéntas partes se divide la musica?
R. En dos.

P. ;Cuales son?



R. En Theorica y Practica
P. ;Qué se entiende por Theérica y qué por Prictica?
R. Segtin el Venerable Beda: Thedrica es comprehender y saber dar la razén;
y Préctica es componer canciones y melodias.
P. ;Sera perfecto miusico el que s6lo fuere Practico?
R. Si juntamente no fuere Thedrico no podrd llamarse perfecto Musico,
porque la Préctica toda sale de la Thedrica.
P. ;Qué cosas pertenecen a la Thedrica?
R. Todas aquellas cosas que pertenecen a la especulacion del entendimiento
P. ;Qué cosas pertenecen a la Practica?
R. Todo aquello que se ejecuta con alguno o algunos de los miembros
corporales: v. g. el cantar, o tafier instrumentos, &M

Como vemos, la exposicion de los conceptos es lo bastante sucinta como para
favorecer su asimilaciéon inmediata, y en su caso, la memorizacién inclusive. En los
siguientes capitulos la abundancia de ilustraciones permite asimilar de mejor manera los
conceptos que el tratado desarrolla, como por ejemplo la ubicacién de las claves de sol, do,
y fa en el pentagrama, la exposicion de los diferentes tipos de intervalos, la transportacion

de los tonos del canto llano, e incluso la manera de ponerle letra a una composicién en

canto llano, asi como de interpretarla.

2.1.2 Segundo Tratado

Esta dedicado a la musica métrica o mensural, es decir la polifonia o canto de
organo: “En el Capitulo 2 del tratado antecedente se dividi6 la Musica en tres, conviene a
saber, Armonica, Métrica, y Rithmica. En todo el discurso de dicho Tratado, se han
resumido algunas generalidades de la parte Armonica, y en este se ha de tratar de la
segunda Parte, que es de la Musica Métrica, o mensural, y asi principio discurriendo por el
mismo método”.'"® En esto una vez mds coincide con el pensamiento de Comenio quien

sugiere que el proceder de la enseflanza sea siempre por un solo y mismo método, “pues la

12 NASARRE, Pablo, Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. I. Facsimil de la edicion de 1700, Alvaro
Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Cat6lico», 1988, pp. 1-2.
13 5.

Ibid., pp. 30-31.



propia naturaleza ejecuta todas las cosas con uniformidad.”''* Este tratado consta de los
siguientes capitulos:
I. De la definicién de esta segunda parte de la musica.
Il.  Del nombre, variedad, y valor que tiene cada una de las figuras en canto de érgano.
III. De las circunstancias que precisamente se requieren para la perfeccién o
imperfeccion de las figuras.

IV. De la variedad de modos, o tiempos, que cominmente en canto de 6rgano se ensefian.

<

De las figuras extraordinarias que se usan en canto de érgano.
VL De las senales indiciales de los tiempos, para segtin ellas dar el debido valor a las figuras.
VII. De la exposicion de pausas y puntillos.
VIII. Coémo padecen imperfeccion las figuras mayores.
IX. Qué sea en la misica modo, tiempo y prolacion.
X. Del conocimiento, y puntuacién de los tonos en canto de 6rgano.

En la capitulacién anterior, puede identificarse un itinerario formativo basado en
una graduacién ordenada de los temas de acuerdo a su dificultad. Es posible que el capitulo
esté dirigido sobre todo a los cantores, que aqui encuentran los fundamentos necesarios de
la compleja notacion polifénica para poder llevar dichos conocimientos a la préctica del
canto, pues a pesar de los cambios de gusto y del desarrollo de otros estilos musicales, en la
practica las capillas catedralicias seguian utilizando (al menos de vez en cuando) los libros
de coro tradicionales, por lo que era necesario para el musico de iglesia conocer los signos
y otras particularidades de la notacién polifénica, que difiere tanto del canto llano como de
la notacién mas moderna introducida con los nuevos estilos.

La practicidad caracteristica de los Fragmentos queda ain mas clara en este caso
si comparamos los siguientes ejemplos, el primero es la definicion de canto de 6rgano
segun los Fragmentos Musicos de fray Pablo Nasarre, y el segundo es la misma definicién
en palabras de Pietro Cerone en su tratado EI Melopeo que fue la gran obra de consulta y
conocimiento de la musica antes de la aparicion de los tratados de Nasarre:

“P. Pues avemos llegado a empeio de tratar la Musica Métrica, o Mensural,
(qué se entiende por dicha Musica?

R. Por Miisica Métrica se entiende el Canto de Organo.

""* COMENIO, Juan Amés, op. cit., Cap. XVIL § 2, 46.

|9,
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P. ;Pues por qué el Canto de ()rgano se llama Musica Métrica, o Mensural?
R. Porque toda miisica de Canto de Organo, se canta debajo de medida.

P. ;Y Canto de Organo por qué se llama?

R. Porque en el Instrumento de Organo, siempre se usa de dicha Musica.

P. ;Qué cosa es Canto de Organo?

R. Canto de Organo es una quantidad de figuras, las cuales se aumentan o

o , . o 5l15
disminuyen segun el modo, tiempo o prolacion.”

“Y pues por seguir con buena orden, habiendo de tratar de la Musica
Meétrica, o mensural (que es el Canto de Organo) bien es comencemos por
su definicién, pues es proposiciéon muy averiguada que el verdadero saber
de las cosas es por su definicién, sin la cual de ninguna cosa se puede
saber la verdad. La razén de esto es, porque ella sola declara y da a
entender la esencia y el ser de la cosa como queda dicho en el pri. Cap. del
segun. Libro a plan. 204. Y Asi digo, Musica Metrica est notarum diversa
quantitas, figurarum inaqualitas, quarum augentur aut minuuntur iuxta
Modi, Temporis, ac Prolationis exigentiam. La Musica Métrica es diversa
cantidad de figuras no iguales, las cuales se aumentan o disminuyen segin
el Modo, Tiempo, o la Prolacién demuestra. La Musica mensural o de
Organo (dice el contempordneo de Joaquin Andres Ornitoparco) Es arte
cuya harmonia es perfecionada con variedad de puntos, de sefiales y de
vozes. Muchos escriptores han procurado dar varias definiciones sobre
desto, mds ninguna cosa dizen, que esta definicién no comprehenda: como

se puede ver en el Cap. vij. de las Curiosidades a planas 211.”''°

Como podemos observar, aunque aparentemente se dice lo mismo, la forma es
radicalmente distinta. Los Fragmentos se caracterizan por exponer los conocimientos sin
citas eruditas ni excesivos razonamientos (todo ello superfluas palabras, segin Nasarre), y

sobre todo, al tratarse de una obra eminentemente didéctica, siempre y en todo momento

5 NASARRE, Pablo, F ragmentos Miuisicos (1683-1700). Vol. 1. Facsimil de la edicion de 1700, Alvaro
Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Cat6lico», 1988, p. 31.
''® CERONE, Pietro, op. cit., pp. 483-484.



estd en el idioma del aprendiz, o sea en espanol y no en latin, y en ello coincide con
Comenio, quien sugiere que los libros de texto estén escritos siempre en la lengua vulgar.'"’
Asi pues, el como es la diferencia que hizo de los Fragmentos Miisicos de Nasarre una obra
famosa, pues su intencion es facilitar el estudio de la musica de la mejor manera posible. Al
respecto dice Comenio que “Debemos, por lo tanto, elegir, o hacer que se escriban libros
fundamentales de las artes y lenguas; pequefios por su tamafio, pero notables por su
utilidad; que expongan las materias concisamente; mucho en pocas palabras (como dice
Sirach, 30.10); esto es, que presenten a los estudiosos las cosas fundamentales como son en
si, con pocos teoremas y reglas, pero exquisitos y facilisimos de entender, mediante los

cuales llegue al entendimiento rectamente todo lo demés.” ''®

2.1.3 Tercer Tratado
Una vez expuesto todo lo necesario sobre la notacion de la polifonia, este nuevo
tratado pasa a explicar la estructura de la polifonia, es decir el contrapunto, y con €I, lo que
necesita saberse sobre la composicion. Los capitulos en que se divide son los siguientes:
I.  De la definicién del contrapunto.
II.  De las siete especies que se hallan en la musica y de las consonantes que hay en
ellas, de que usa el contrapunto.
III.  De las reglas generales y particulares del contrapunto suelto, y de la variedad
que de ellos cominmente se ensefia.

IV.  Del contrapunto sobre tiple, y de la variedad de contrapunto sobre canto de 6rgano.

<

De los conciertos a tres y a cuatro, sobre bajo y sobre tiple.
VI.  Del modo de ir de la sexta a la octava, de las circunstancias que se requieren en
la ligadura, y de otras circunstancias esenciales.
VII.  De la posibilidad o imposibilidad del uso de dos especies perfectas sucesivas
VIII.  En que se trata de los tonos primero, segundo, tercero y cuarto.
IX.  Donde se trata de los tonos quinto, sexto, séptimo y octavo.
X.  Del uso del sostenido.

XI.  Del uso del bemol.

"7 Cfr. COMENIO, Juan Am6s, op. cit., Cap. XVII, § 28; Cap. XXIX, § 5, 8, 12.
"8 Op. cit., Cap. XIX, § 41.



Aqui conviene recordar otros dos principios fundamentales ensefiados por
Comenio en cuanto la facilidad para ensefar y aprender: proceder de lo general a lo
particular, y proceder de lo mds facil a lo més dificil.'""” Esta manera de proceder tiene
origenes humanistas mds anteriores: en los ya mencionados Coloquios, Erasmo expone
claramente su fe personal en la eficacia de una educacion graduada de conocimientos.'* Es
posible observar dicha disposicién en el ordenamiento de los temas: se inicia por la
descripcion de las especies o intervalos, y luego la explicacion de las reglas generales del
contrapunto para finalmente pasar a la explicacion de las particularidades mds importantes,

todo con numerosos ejemplos musicales.

2.1.4 Tratado Cuarto

Es el mas extenso y estd dedicado a explicar el uso de las disonancias en la
miusica. Como ya se menciond, es posible que este tratado haya sido incluido en la edicién
de 1700 como consecuencia de la intervenciéon de Nasarre en la polémica musical de

"'y en la cual aparentemente se manifesté a favor del uso de la

Paredes y Durén'?
disonancia. Sea cual haya sido su postura, este tratado es el mds complejo de los
Fragmentos Miisicos, es el mds abundante en cuestiones practicas y ejemplos, y donde mas
se cita la obra tedrica o practica de otros autores tanto antiguos como contempordneos. El
hecho de que se estd tocando un tema controversial queda ejemplificado a lo largo de casi
todos los capitulos del tratado en numerosos pasajes como los siguientes:

“P. En algunas posturas de grandes Maestros he reparado que halldndose una

voz en la tercera o decena del bajo, sube a la cuarta, como que quiere prevenir

ligadura y vuelve sin ejecutarla a la misma tercera, y deseo saber si se puede
hacer...”'?

“R. Mirada rigurosamente esta postura, segin lo que ensefian las reglas no es

buena; pero tiene en su abono dos razones, por las cuales se puede permitir.

"9 Ibid., Cap. XVII, § 2.

"2 BOWEN, James, op. cit., p. 476.

12! Ver nota 93.

'22 NASARRE, Pablo, Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. I. Facsimil de la edicién de 1700, Alvaro
Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Catdlico», 1988, p. 192.
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Es la primera razon estar puesta en uso con la calificacién y practica de
Maestros muy Peritos.. o1
“R. Ponese el ejemplo para més clara explicacion, en donde ignoro la razén
que han podido tener muchos Maestros para usar desta postura, pues no
discurro en su abono, que sonar bien. Ya considero que pueden responder que
esta es suficiente, pero como es Arte la Miisica, ha de constar de reglas, y en
tanto lo serd en cuanto estas se observen.”'**
“Son tantas las extraordinarias posturas inventadas por los grandes Maestros
Pricticos'® destos tiempos, que a querer hacer expresién de todas serfan
necesarios crecidos volimenes, y pues este pequefio no permite dilacién, me
contentaré en €l con decir algo, dejando lo mds para mayores tomos.”'%
“No han sido poco controvertidas dos opiniones (entre los Musicos modernos)
acerca de la igualdad, o desigualdad de las partes de la ligadura, defendiendo
unos que la prevencion avia de ser igual a la parte de ligar, y a la parte del
desligar; defendiendo otros la contraria, siendo de opinién que la prevencién
importa poco, que se gaste mds, y lo mismo en la parte del desligar. Y
pareciéndome esencial la resolucion de esta duda, diré (segiin mi corto
entender) lo que siento en esta materia en el discurso deste capitulo.”127

En este ultimo pasaje, esta vez es Nasarre quien se coloca a si mismo como
autoridad en materia tedrica.

Finalmente, un capitulo entero, el noveno, estd dedicado totalmente a los ejemplos
del uso de las disonancias puestos en prictica por los contempordneos de Nasarre:

“Aunque el empefio desta obra es hacer un epilogo de las cosas mds usuales

de la préctica, para dar luz a los que estudian, no obstante no se ejecuta el aver

de tratar de algunas estrafiezas ejecutadas por algunos Maestros en sus obras,

que causan a los principiantes més armonia el verlas, que a los oyentes su

Misica. Y porque los nuevos profesores en viendo alguna postura

extraordinaria de algliin gran Maestro, la quieren también ellos poner en

ejecucion, pareciéndoles que si al otro le es licito ejecutarla también a ellos,

' Ibid., p. 198.

2 Ibidem.

123 Bs decir compositores.

"2 Ibid., p. 217. Este pérrafo es la introduccién al capitulo VIIL.
"7 Ibid., p. 255. Es la introduccion al capitulo X.



sin advertir que los Maestros experimentados cuando se arrojan a escribir
alguna postura poco usada, es teniendo razén para defenderla, la que no
podran ellos dar ejecutando lo mismo, de aqui es que me parecié elegir por
assumpto deste capitulo algunas extrafiezas para dar luz con algunas razones
sobre ellas, para que puedan entender otras muchas, que hallard el Curioso si
reparare con cuidado en obras de muchos Maestros; reparese en el ejemplo
que se sigue, que es todo de cosas ejecutadas por Maestros de
experiencia.. 128

De este ultimo parrafo podemos extraer un par de observaciones. La primera es
que para Nasarre, como musico tedrico y prictico, no basta que algo suene bien pues es
necesario que todo lo que se componga esté siempre fundamentado (y en eso coincide

3

también con Comenio) en principios y reglas sélidas: “...y cuando aviendo perfecta
melodia no hay cosa que se oponga a las reglas del Arte, es buena Musica, y siendo buena
Misica no hay duda en que se pueda usar”.'” Parece un ejemplo de conservadurismo, pero
basicamente su intencidén principal es que el musico conozca los fundamentos de la
disonancia para que pueda utilizarla. Lo segundo que podemos observar es que el método
de Nasarre aqui es inductivo: como €l mismo lo dice, en este capitulo se dedica a explicar
algunas razones para ciertos usos de las disonancias por parte de musicos contemporaneos a
él, y sugiere que a partir de su ejemplo los discipulos hagan lo mismo con otros pasajes que
a ellos les interesaren.
Los capitulos en los que se divide el tratado cuarto, “De las especies disonantes en
la Misica” son los siguientes:
I Del modo como se usan las especies disonantes en la musica fuera de la ligadura.
II.  Coémo el encuentro de las especies disonantes excusa algunos golpes prohibidos
de las especies perfectas.
III.  De algunas posturas, que estando en forma de ligadura suponen por otra cosa
IV.  De la suposicion del tiempo.
V.  Del uso de las especies disonantes puestas en ligadura.
VI.  Del uso de las especies disonantes entre las voces particulares.

VII.  De las especies disonantes puestas en ligadura entre las voces particulares.

'8 Ibid., pp. 235-236.
' Ibid., p. 193
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VIII.  En que trata de los modos con que pueden entrar las voces en especies falsas.

IX.  De algunas extraordinarias posturas de especies disonantes.

X. Donde se trata de la disminucién, y aumentacion de la ligadura, asi en sus
partes, como en el todo de ella.

XI.  Del modo de hacer las ligaduras debajo de otros tiempos, fuera del compasillo y
compdés mayor y del modo que las partes pueden usar de las consonantes en su
modo de cantar.

Concluye la edicién de los Fragmentos Miisicos, invitando al lector a acercarse a
sus futuras obras de la siguiente manera:

“Si todo lo que hay que decir se hubiera de escribir, serian necesarios

crecidos volumenes; pero segun lo que permite ese pequefio, se ha dicho

suficientemente, y el deseoso de saber mds podra leer las otras obras que

tengo adaptadas en saliendo a la luz, que en ellas hallard otras muchas

noticias con que podré satisfacer més su deseo. LAUS DEO.”!

2.2 LA ESCUELA MUSICA

La obra mas famosa de Pablo Nasarre, y que lo hizo célebre en vida y durante
muchos afios después de su muerte es Escuela Miisica segin la prdctica moderna,
publicada en dos volimenes entre 1723 y 1724.

El antecedente mas conocido de esta obra es el célebre El Melopeo y el Maestro de
Pietro Cerone, publicado en Népoles en 1613, que segin su portada es “Tratado de Musica
Thedrica y Pratica en que se pone por extenso, lo que uno para hazerse perfecto Musico ha
menester saber; y por mayor facilidad, comodidad, y claridad del Lector, estd repartido en
XXII Libros”, y que “va tan ejemplificado y claro, que cualquiera de mediana habilidad con
poco trabajo, alcanzara esta profesién”.13 ! Se trata de un volumen de 1160 paginas, dividido
en 22 libros, y con mds de 800 capitulos, donde resume casi toda la teoria musical del siglo
XVI, desde los fundamentos clasicos de la Harmonia Mundi o musica de las esferas, la
teorfa del canto llano, lo tocante al contrapunto y la composicion polifénica; Cerone

complementa estos temas con un libro dedicado a los atavios y consonancias morales, que

B0 Ibidem, p. 284.
131 CERONE, Pietro, op. cit.
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es un predmbulo a toda su obra, dirigido a los cantores y maestros de capilla, asi como un
libro dedicado a enigmas musicales, donde hace gala de su interés especulativo.
Préacticamente todo el libro estd plagado de citas eruditas y numerosas frases en latin, lo que

le ha llevado a obtener calificativos muy negativos a lo largo de la historia de la mdsica.'*
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Portadas de la Primera y Segunda Parte de la Escuela Msica.

132 . s
Los detractores de Cerone son los mismos de Nasarre, y podemos encontrar en sus juicios sobre el

primero frases como las siguientes: “Como tnico legislador y ordculo infalible en materia de gusto
imperaba El Melopeo de Cerone, con sus 1160 paginas en folio de letra menudisima, en estilo
pedantesco, hibrido de latin y castellano, henchidas de lucubraciones sobre ‘armonia celestial’ y
amenizadas con las peregrinas tablas de los ‘enigmas musicales’... En semejante doctrinal aprendian los
maestros de capilla la teoria de los ‘trocados y contrapuntos dobles a la octava, a la decena y a la docena,
puesto el canto llano encima, abajo, en medio, por delante y por detrds’, especie de gongorismo o de
barroquismo musical, cuyos estragos no eran menores que los del barroquismo arquitecténico o
literario”. “El siglo XVII es la época de la pedanteria, se inaugura con el indigesto Melopeo y se cierra
con las lucubraciones no menos pesadas del famoso organista ciego de Zaragoza...” En NASARRE,
Pablo, Fragmentos Miisicos (1683-1700). Vol. Il. Anexo. Estudio General Introductorio de la Vida y
Obra de Nasarre, Alvaro Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Catélico», 2006, pp.
82, 94.
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Se ha considerado que Nasarre en su Escuela Miisica imita a Cerone, en especial
por sus explicaciones especulativas (o miusica tedrica), es decir, lo tocante a la armonia de
las esferas o muisica de los cielos, sin embargo los ultimos music6logos marcan una gran
diferencia entre ambos autores:

“En la Escuela Musica se desarrolla con amplitud toda la tematica de la estética

y la teoria de la musica antigua y moderna. Se trata de una vasta enciclopedia,

en la que se presenta al mismo tiempo la técnica vigente en su época y el

conjunto de elementos propios de la doctrina tradicional de la musica

europea.'> En las cuestiones especulativas aparece adscrito a las tesis cldsicas.

Para el estudio de las formas polifénicas de su tiempo se ofrece como una

fuente de indudable interés... Por otra parte la erudicién no es incompatible con

el mas acusado empirismo, patente en las numerosas y valiosas paginas

dedicadas al canto, a los instrumentos, a la pedagogia, al ejercicio profesional,

etcétera. En ellas se refleja la experiencia personal del autor e, indudablemente,
prestan a la obra un innegable valor histérico. El evidente caricter practico de

estos capitulos compensa plenamente de aquellos otros mas cefidos a la

tradicion y lo distinguen del tratado de Cerone, a pesar de las concomitancias

que puedan sefalarse. Nuestro maestro se diferenciaba también del italiano por

sus juicios artisticos, en los que mostraba su predileccién por la musica
espaﬁola.”“’4

Como ya se dijo, la Segunda Parte de la Escuela fue publicada primero, en 1723;
debido quiz4, a que Nasarre tenia prisa por ver impresa su obra es que decidi6 entregar los
dos volumenes a dos impresores diferentes; al tratarse de una sola obra en dos partes, solo
la primera necesitaba las aprobaciones, tasas y licencias, siempre retardadas, por lo que la
Primera Parte no fue publicada sino hasta 1724.

El plan de la obra es muy claro. La Primera Parte consta de cuatro libros divididos
cada uno en 20 capitulos, abarca 539 péginas. El primer libro estd dedicado al sonido

armonico, sus divisiones y sus efectos; a manera de introduccion, trata de las definiciones

133 Es decir la teorfa musical del siglo X VI, mostrada en parte por Cerone.

3 LEON TELLO, Francisco José, La teoria espariiola de la miisica en los siglos XVII y XVIII, Madrid:
C.S.I.C./Instituto Espaiiol de Musicologia, 1974, pp. 89-161, citado en: NASARRE, Pablo, Fragmentos
Miisicos (1683-1700). Vol. Il. Anexo. Estudio General Introductorio de la Vida y Obra de Nasarre,
Alvaro Zaldivar Gracia ed., Zaragoza: Institucién «Fernando el Catdlico», 2006, p. 102.
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de la musica, las divisiones de la misma, la armonia de las esferas, y todas las propiedades
y caracteristicas del sonido instrumental y vocal, y sus efectos en el ser humano. El
segundo libro estd dedicado al canto llano, trata la definicién de éste, su uso en la iglesia,
las caracteristicas y cualidades de los ocho tonos, la solmizacidn, le letra del canto llano, asi
como particularidades técnicas que debe observar un cantor para su interpretacion. El tercer
libro trata del Canto de ()rgano o polifonia, la forma de escritura, la transportacién de los
tonos en la polifonia, asi como la transportacién de los tonos en el 6rgano, el arpa, y el
clavicordio, asi como el modo de acompanar en estos instrumentos. El libro cuarto trata de
las proporciones en la musica: las proporciones que existen entre los sonidos, el sistema de
afinacion, las dimensiones de los instrumentos, y algunas observaciones para los
fabricantes de los mismos. En este tltimo libro, una vez mads se distingue su obra de la de
Cerone, quien no expone ni teoria ni técnica sobre los instrumentos musicales.

La Segunda Parte contiene 518 péaginas, y consta también de cuatro libros,
divididos cada uno en 20 capitulos. El primer libro estd dedicado a todas las especies o
intervalos tanto consonantes como disonantes, sus cualidades y como se deben de usar en la
musica. El segundo libro trata del contrapunto en todos sus géneros y variantes. El tercer
libro estd dedicado a explicar todo aquello que tiene que ver con la composicién en todo
género y estilo, y en cualquier nimero de voces. El cuarto libro estd dedicado a las glosas, e
incluye una serie de advertencias para los compositores e indicaciones a los maestros de

capilla.

2.2.1 El Libro Cuarto de la Segunda Parte de la Escuela Musica

Esta es la dltima unidad formativa de la Escuela Miisica de fray Pablo de Nasarre.
El titulo de la misma es Libro Quarto, en que se trata de la glossa, y de las habilidades en
particular que han de tener los Maestros de Capilla, Organistas, y otras especies de
Miisicos.

Después de haber tratado todo género de conocimientos musicales, desde los mas
especulativos hasta aquellos conocimientos técnicos relacionados con la composicion, el
canto, la construccion de instrumentos, etcétera, Nasarre dedica su ultimo libro a una
especie de misceldnea que abarca todo lo relativo a la glosa (u ornamentacion) y una serie

de advertencias morales, técnicas y espirituales a los maestros de capilla, organistas y otros
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tipos de musicos. De los 20 capitulos que contiene el libro, solo los primeros diez estdn
dedicados a la ornamentacién, mientras que en los capitulos 11 a 20 se desglosa el
pensamiento didactico y pedagégico de Nasarre.

De acuerdo al orden formativo de dichos capitulos, a continuacién se enlistan las

directrices didécticas y pedagdgicas de Nasarre identificadas a partir del andlisis del texto.

2.2.1.1 De la obligacion que tienen los Maestros de Capilla en cuanto a su oficio; y de la
de los demds maestros que enseiian miusica.

En este capitulo Nasarre expone a manera de introduccién las caracteristicas
principales de los maestros de capilla, que son ademads los fundamentos pedagégicos que
rigen la Escuela Musica, “Elegi por asunto desta Obra la ensefianza debajo del titulo de
Escuela Miisica, con el fin de abrir sendas a los nuevos Profesores del Arte, por donde
pudiesen caminar con seguridad, hasta conseguir el logro de mayores progresos en esta
sonora ciencia... como es materia tan importante la de tener buen Maestro, me ha parecido
escribir ahora de las propiedades que deven tener los que ensefian para que mejor puedan
lograr los que aprenden el fin de tan heroico ejercicio.”.'*

Los fundamentos pedagdgicos de la Escuela Musica se desglosan en los siguientes
puntos:

1.- La labor del Maestro es mucho mas importante que el uso de los libros de
texto en el aprendizaje de la misica:

“Como no puede aver Ovejas bien guiadas sin Pastor, [...] asi, para esta nobilisima
Mathemadtica aprovechardn muy poco los escritos sino ay Maestro, docto, y diestro que
ensefie a ponerla en practica”.'*°

2.- Ya que hay dos modos distintos de hacer misica: vocal e instrumental, es
necesario que haya maestros especializados en enseiiar ambas formas de musica.

“Para la practica de la que se ha de ejecutar con voces naturales, importa mucho el
que los Maestros sean Compositores, pero para que la que se ha de ejecutar con voces

T . . 137
artificiales, para unos instrumentos importa que el que lo sean, y para otros no tanto”.

135 NASARRE, Pablo. Escuela miisica, segun la prdctica moderna. Segunda Parte. Zaragoza: por los

Herederos de Diego de Larumbe, 1723, p. 434.
136 1 :

Ibidem.
"7 Ibidem.
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3.- La enseianza de la misica vocal es responsabilidad del maestro de capilla,
quien tiene el oficio mas honorifico entre todos los maestros de misica por ser quien
tiene a su cargo la ensefianza en la iglesia asi como la direccion de las voces. El cargo
de un maestro de capilla se divide en tres obligaciones principales que son enseiiar,
componer, y regir.

Conviene resaltar el significado que Nasarre atribuye al titulo Maestro de Capilla,
que para €l es “Cabeza del Congreso Musico”. La palabra Capilla quiere decir Iglesia
pequeria (utilizada esta expresion desde el punto de vista espiritual, no fisico) y como tal
una “Congregacion de Siervos de Cristo”, por lo que para Nasarre es la razoén de llamar
capilla a la congregacién de miusicos. El alta estima que tiene Nasarre del oficio de maestro
de capilla radica en que segun la fe, esta “Congregacién Canora” cuya cabeza o superior es
el Maestro de Capilla es una imitacién del “Congreso de todo el Coro Eclesidstico”, o sea la
unidn de la Iglesia Militante o terrena y la Iglesia Triunfante o celestial. Por todo lo anterior
es la obligacion principal del Maestro ordenar todo el canto “con la mayor perfeccion
posible como conviene a tan alto ejercicio”.'*®

4.- El maestro de capilla ha de ser cientifico. Es decir, ha de tener el
conocimiento técnico suficiente para disponer de las voces y ordenar toda la misica.
“Dirigiendo en todo su ejercicio a la mayor perfeccion de la armonia y melodia”."*

5.- El maestro de capilla debe tener el suficiente adiestramiento auditivo para
distinguir automaticamente todas las consonancias y disonancias practicables en la
musica. Por obvias razones esto es vital en el desempefio de su responsabilidad como
director de coro, que es una de sus prerrogativas mds importantes pues la calidad
interpretativa de un coro depende mayormente de las habilidades auditivas del director.
Para Nasarre “esta es una de las caracteristicas mds esenciales que debe tener para
desempefiar correctamente su oficio”.'*

6.- Los maestros organistas deben tener tanta preparacion como los maestros
de capilla por la simple razén de que el organo es el instrumento eclesiastico por

excelencia. Es de vital importancia que el organista sea compositor, mientras que su

segunda obligacién mds importante, después de pulsar las teclas con la mayor perfeccion

8 Ibid., p. 435.
9 Ibidem.
0 1bidem.
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posible, es la ensefianza del instrumento, y por lo tanto, también de la composicion. Para
Nasarre es muy necesario que los organistas inviertan tiempo en la enseflanza a otras
personas, y respecto de la mentalidad con que deben ensefiar menciona que: “Y aunque es
muy penoso el ejercicio de semejante magisterio, lo serd tanto menos cuanto mas encendido
de caridad lo ejercitare. Y porque con los que comienzan tiene mds ocasion de ejercicio de
paciencia, ha de estar muy sobre si para no malograr el mérito que puede tener”. tal

A continuacién se enlistan los complementos didacticos de estos fundamentos
pedagogicos:

1.- El maestro de capilla no debe permitir nunca que se cante en publico algo
que no se haya ensayado antes. Aunque la musica sea muy féicil es necesario ser muy
cuidadoso con dificultades no previstas en algin pasaje, o alguna advertencia del
compositor de la obra. “También importa, porque los que la han de cantar la tengan vista,
pues aunque sean diestros, la cantardn con mds seguridad y los que no lo son se hallardn
precisados a estudiar su palrte”.142

Es ademads una de las obligaciones evidentes del director del coro “corregir todos
los defectos de los que cantan”,143 errores que normalmente son tanto de afinacién, como de
ritmica; asi como ser sumamente cuidadoso en cuanto a la pronunciaciéon de la letra, que
deberd de hacerse con mucha perfeccion.

2.- El maestro organista debe enseiiar de acuerdo a las siguientes reglas:
Primera, la posicion corporal de quien aprende a tocar el 6rgano: “el cual ha de ser de
modo que caiga en medio del teclado. [El cuerpo] Lo ha de tener recto, sin hazer
movimiento alguno con la cabeza, ni ningin otro miembro mds que con las manos”™'**.
Segunda, el modo de poner las manos en el instrumento: “ha de ser asentando los dedos
un poco arqueados, no tanto que el herir sea con la ufia, ni tampoco que sea con la parte
inferior de la yema. Ha de ser pues el herir con la extremidad de ella.”'* Para Nasarre este
habito es uno de los més importantes en la formacion del organista. Tercera: ensenar los

nombres de las notas en el teclado: “ensefarles la mano por el teclado, de modo que

U Ibid., p. 438.
"2 Ibid., p. 436.
3 Ibidem.
' Ibid., p. 438.
S Ibidem.
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sepan con prontitud el signo que corresponde a cada tecla”.'*® Cuarta: ensefiar la
articulacion: “que asi como muden de tecla, muden de dedo, levantando uno cuando hiere
otro”. El maestro debe ensefar, ademads, a tocar varias voces, por ello es necesario que sea
compositor.

3.- Los maestros que enseiian a tocar los instrumentos de cuerda pulsada
deben poner mucha atenciéon en que los discipulos aprendan a tocar los instrumentos
con la ufia para que el sonido sea claro. A este consejo, Nasarre agrega que es necesario
que el maestro enfatice mucho el que los intérpretes aprendan siempre a tocar siguiendo el
compds para que no adquieran malos habitos en su ejecucién: “Importa también que desde
los principios se cuide mucho el que toquen a compds, para que no adquieran mal habito en
el ayre, porque después es muy dificultoso el reducirse”'*’ Aqui parece que Nasarre tiene
experiencia en las dificultades que presenta la ensefianza de los diversos instrumentos. En
este caso, claramente se refiere a malos hdbitos adquiridos por los intérpretes de
instrumentos especificos, archilaid, vihuela, arpa, etcétera.

4.- “Los maestros que ensefian a tocar los instrumentos de arco deben poner
toda hechura en dos circunstancias principales. La una es, el que formen los puntos
con fuerza, y la otra en llevar el arco, en cuanto al modo de herir con él, y en cuanto al
movimiento”.'*

5.- Los maestros que ensefian a tocar instrumentos de viento deben poner su
cuidado en advertir ‘“como han de formar los puntos, de qué modo se hacen los que
han de ser blandos, y de qué modo los fuertes, y como se han de suplir algunos que se

ofrecen que no estan formados en el instrumento”.'*’

2.2.1.2 De la disposicion y orden que deben tener los Maestros de miisica en ensefiar, asi
a cantar como a componer.

Uno de los fundamentos expuestos en el capitulo anterior es que las tres
obligaciones principales del maestro de capilla son ensefiar, componer, y regir. Aqui

procede Nasarre a explicar la primera obligacién, que es la ensefianza. Describe con

6 Ibidem.
7 Ibid., p. 439.
3 Ibidem.
9 Ibidem.
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asombrosos detalles técnicos las circunstancias que deben observar los maestros en cuanto
a la admision de las voces en la capilla asi como de su aprendizaje de la musica. Estos
principios basicos pueden resumirse en los siguientes puntos:

1.- El maestro de capilla debe tener mucha aplicacién en ensefiar.”’ La razén
principal es que su obligacion es conservar la capilla a lo largo del tiempo y para ello es
necesario que se eduquen los musicos necesarios que suplirdn a los que vayan saliendo
sobre todo por cuestiones de edad. Es por ello que el estudio de la misica se inicia con el
canto desde la mds tierna infancia. Nasarre menciona que debido a la edad de los discipulos
importa mucho que el maestro sea paciente, corrigiéndolos con apacibilidad y blandura,
pues si se les corrige con dureza se les ofuscan las potencias y no pueden comprender lo
que se les explica; sin embargo habra quienes necesiten que el maestro se comporte de otro
modo con ellos, lo cual se deja a discrecion del ensefante y su experiencia.

2.- La mejor edad para iniciar el estudio de la misica es a partir de los ocho o

151
51 Para Nasarre esta es la edad

nueve aios y hasta que llega el tiempo de la muda de voz.
en la que todo lo que se ensefia es aprendido con mas firmeza.

3.- Ya que los nifos se inician en la capilla cantando la voz de tiple, el maestro
debe tener sumo cuidado en la seleccion de las voces que serviran en la capilla. Nasarre
sugiere observar las siguientes precisiones técnicas: “Si los nifios no saben cantar,' >
importard que no pasen de los diez afios, para que una vez diestro en el canto le quede
algiin tiempo de provecho en la capilla antes de que la voz cambie”.'” Para esto tdltimo, el
maestro debe considerar un aproximado de dos afos aproximadamente, que es lo que en la
experiencia de Nasarre tardan los nifios en adiestrarse perfectamente en la polifonia.

En cuanto a la voz, “ha de atender el Maestro a que sea de especie clara, que pueda
subir lo que regularmente sube un tiple, si la tiene entonada v si tiene veloz movimiento'™*

en ella, que cominmente se llama gala”.155 Si el niflo no tiene buena entonacion, Nasarre

sugiere que el maestro debe reparar en su edad, pues aunque con la prictica le puede

130 Cfr. Ibidem.
131 Cfr. Ibidem.
132 Aqui se refiere a la habilidad para cantar, pues se sobreentiende que una de las funciones del maestro
es precisamente ensefiarles el canto.
'3 Ibid., p. 440.
">* En otras secciones se le denomina carrera.
155 .
Ibidem.
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enseflar a entonarse, el nifilo necesitard de mds tiempo para ser diestro. “Las voces que
tienen gala son mucho mds utiles porque a menos trabajo del maestro aprenden mejor y
cantan con gusto”.'*® En cuanto al cuerpo o volumen de la voz, Nasarre insiste en que el
maestro debe atender a la circunstancia de si la voz es suficiente para la capilla: si el nifio es
menor de nueve afios es posible que cuando llegue a ser diestro, por tener més abierto el
pecho, su voz tendrd cuerpo suficiente; pero si el nifio tiene diez u once afios, es poco
robusto y su voz es débil, Nasarre asevera que hay poca esperanza de que la voz tenga
cuerpo. En cuanto al fisico, en general, Nasarre previene que “importard que los tales
muchachos que ayan de ser admitidos en las Iglesias, tengan la condicién de ser de buen
talle y hermosos”."”’

4.- Respecto de la didactica del canto, el maestro comenzara siempre
enseiiando el canto llano, pues este tipo de canto los preparara para cantar los
intervalos mas importantes utilizados en la misica. “Conviene que aprendan un poco de
Canto Llano, poniendo especial cuidado con ellos en que suben y bajen de grado las seis
voces de el ut, re, mi, fa, sol, la, y después de terceras, y de quartas, y de quintas, que son
los movimientos mds ordinarios en el canto [...] También serd muy puesto en razén, que a
los principios se les ensefie a entonar algunas octavas, y sextas, para que haciendo habito de
dichas entonaciones, no hallen novedad al cantar el canto de (’)rgano”.158

5.- A continuacion el maestro ensefiara gradualmente la polifonia,
haciéndolos cantar debajo de todas las medidas y proporciones. “También se les ha de
enseflar como han de hechar el compds, corrigiéndoles con mucho cuidado qualquiera
imperfeccion en él, porque importa mucho que a los principios hagan habito de echarlo con
igualdad. Y para que en esto pongan mds cuidado (como materia que tanto importa) las
liciones que dieren, después de averlas cantado debajo de su mismo compads, se les ha de

hazer volver a cantar debajo de el compds de el mismo Maestro”."”’

156 1 -
Ibidem.
7 Ibidem. Justifica esta afirmacién citando los versiculos 3 y 4 del primer capitulo del libro de Daniel,
donde el rey Nabucodonosor “mand6 a Aspenaz, jefe de sus eunucos, tomar de entre los israelitas de
estirpe real o de familia noble algunos jovenes, sin defecto corporal, de buen parecer, instruidos en toda
sabiduria, cultos e inteligentes, idoneos para servir en la corte del rey”.
8 1bidem.
159 17 -
Ibidem.
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6.- Una vez que los principiantes dominan el canto, conviene que les enseiie a
hacer algunas ornamentaciones, ademas de ensenarles a cantar a varias voces. “En
estas y otras muchas puntualidades debe imponer el Maestro a los que aprenden a cantar,
que aunque no he tocado mas que las mds importantes, ay otras muchas que quedan a la
discrecion de los Maestros [...] Y tan solamente advierto, que cuando ya llegan a cantar de
repente, importa que hagan habito de cantar con compaiiia, porque aunque sean diestros
sucede que como se les lleva la atencidn la consonancia, se divierten, y cantan mal su parte,
hasta que con el ejercicio se vence”.'®

7.- Para la enseiianza de la composicion el maestro debera tomar en cuenta
que quienes desean aprenderla, ya deben ser muy diestros en el canto. Les ha de
ensefar a hacer los contrapuntos y después de ello a hacer conciertos a varias voces. El
maestro procederd exponiendo con claridad las reglas del contrapunto, y debe tomar en
cuenta que los aprendices cometerdn regularmente dos tipos de errores: errores por
descuido y errores por ignorancia. En el caso de los errores por descuido el maestro debe
amonestarlos para que sean mds cuidadosos en el seguimiento de las reglas del contrapunto.
Cuando se trata de errores por ignorancia, el maestro debe exponer con mucha claridad la
regla a la que faltaron, explicindoles con gran detalle; todo lo que ensefie el maestro debe
ajustarse a la habilidad y avance que tenga el alprendiz.161

La importancia que para Nasarre tiene la labor docente del maestro de capilla tiene
posiblemente también un origen humanista, tomando en cuenta que el maestro de capilla
fusiona en si mismo tanto la ensefianza gremial como la formacioén liberal, y esta dltima se
refiere a la educacion intelectual o especulativa. Dos siglos antes de Nasarre, Erasmo
defiende por sobre todas las cosas la labor del docente de la que dice “Siempre pensé que es
una profesion sumamente honorable educar a los jovenes en la virtud y el saber; y que
Cristo no despreci6 esa edad, sobre la que mds derramé su afecto y de la podia esperarse la
mas rica cosecha”.'®?

La visién que tiene Nasarre de la nifiez y la juventud coincide con la idea
humanista de que la educacién de la juventud exige maestros con discernimiento pues los

nifios y jovenes son “individuos con personalidad propia, que difieren notablemente entre si

10 Ibid., p 443.
11 Cfr. Ibidem.
12 BOWEN, James, op. cit., p. 473.
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por sus aptitudes e intereses y evolucionan tanto mental como fisicamente de acuerdo con
ciertas pautas sutiles de desarrollo que atn no se conocen sino de modo imperfecto.”163
Aunque en la actualidad esto nos parece obvio, esta vision de la juventud fue toda una
novedad, en marcado contraste con las torpes concepciones del nifio que se tenian desde la

Antigiiedad y durante la Edad Media.'®*

2.2.1.3 Del modo que han de tener los Maestros de Capilla en enseiiar a componer a los
que solo aprenden por diversion y de algunas otras circunstancias que han de tener para
ser buenos Compositores y obligaciones que pertenecen a su oficio.

Para Nasarre, el ejercicio de la miusica, ya sea el canto, la interpretacion
instrumental o la composicion, es algo que puede formar parte de la vida cotidiana de todo
tipo de personas independientemente de su condicion econémica o social: “Es la musica un
ejercicio tan admitido de todos los estados de personas que desde el mds plebeyo, hasta el
mads elevado se deleytan con €l naturalmente. Divierte el rustico la fatiga de su trabajo con
sus toscas canciones, el artifice hace mds suaves sus tareas con su canto, el Principe
huyendo de el ocio, busca sonoras ocupaciones, aprendiendo el lograr el tiempo en ellas,
hasta los Reyes. Unos con el ejercicio de sonoros Instrumentos, otros con el de suaves y
dulces cantilenas, y otros en componer armonicas modulaciones”.'® Es por ello que dedica
este capitulo a indicar al maestro de capilla aquellas circunstancias que tienen que ver con
la ensefianza de la musica a personas que no se dedicardn a ella de manera profesional.
Respecto de los que aprenderdn la composicién el maestro observard procedimientos
did4cticos semejantes a los que Nasarre sugiere para los compositores profesionales, sin
embargo agrega que no hay ninguna necesidad de ensefarles canto llano, ni contrapunto
severo: “No ay necesidad de ensefarles de contrapuntos, porque no haze al caso el saberlos
si han de aprender por abreviatura”'®

Nasarre sugiere seguir el siguiente itinerario formativo: Lo primero que han de

aprender es a formar consonancias entre voces, explicdndoles algunas reglas simples, por

163

NASARRE, Pablo. Escuela miisica, segun la prdctica moderna. Segunda Parte... p. 473.
164

Para mayor informacion sobre la concepcién que del nifio se tenia en el pensamiento medieval puede
consultarse: ARIES, Philippe, El Niiio y la Vida Familiar en el Antiguo Régimen, Madrid: Taurus, Col.
Ensayistas, 1987.

15 Ibid., p. 444.

1 Ibidem.
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ejemplo, que no deben dar octavas ni quintas paralelas. Se les han de ensefiar las especies
consonantes, y como utilizarlas, asi como las especies disonantes mds comunes. Asimismo
aprenderdan a acomodar la letra a las composiciones de acuerdo a la acentuacién de la
musica. “Con solo saber lo que dejo escrito, puede componer cualquiere musica que de
gusto con ella, y en tan breve tiempo, que puede ser en menos de un afio. Porque me consta

. . -z . 167
que algiin sugeto lo consiguié en seis meses”.

2.2.1.4 Como una de las partes importantes que ha de tener un Maestro de Capilla es el
saber regir y de las circunstancias que son necesarias para adiestrase en ello.

Para Nasarre, un maestro de capilla debe atender cuatro circunstancias principales
para el buen régimen de la musica. La primera es ser buen compositor préactico, la segunda
es tener buen oido, la tercera es ser diestro en llevar el compds y la cuarta es ser discreto en
todas sus operaciones. Esta ultima circunstancia es la que tiene implicaciones pedagégico-
didécticas que Nasarre desmenuza en cuatro reglas principales:

1.- Que toda obra se ensaye antes de cantarla en publico. “Para que los que la
huvieren de cantar, cada cual tenga vista su parte, y las dificultades que cada uno hallare se
las pueda declarar el Maestro y por si en ella ay algin yerro, se pueda corregir, antes que
salga en pﬁblico”.168

2.- Que el maestro no avergiience a ninguno de los que cantan. Es decir, que
corrija de modo tal que el que se equivoca no pueda ser notado: “pues lo puede hazer, o
senaldndole donde debe cantar, o cantando con €1, escusando acciones y voces que indiquen

la correccién”'®

es decir evitando acciones o palabras que indiquen que se corrige a
alguien. Estas afirmaciones manifiestan en Nasarre un profundo sentido humanista. Ya
desde el siglo XVI Erasmo de Rotterdam habia denunciado seriamente los métodos de

ensefianza basados en la humillacién y el maltrato fisico.'™

7 Ibidem.

'8 Ibid., p. 455.

' Ibidem.

""" BOWEN, James, op. cit., p. 474.



3.- Que prevenga con tiempo lo que se ha de cantar, y las dificultades de lo
que se ha de cantar. “Para que al tiempo de la ejecucion no se falte”,'’! es decir que no
haya errores ni confusiones.

4.- El maestro debe ser austero y circunspecto en todas sus operaciones,
dirigiendo con seriedad y sin hacer muecas cuando alguno se equivoca. ‘“Pues todo
obrar contra esto es dar motivo de risa a los circunstantes y sonrojo a los que cantan debajo

de su compds, y que no le tengan la veneracién debida al puesto™.'”

2.2.1.5 Explicacion de las reglas mds importantes que han de hacer observar los
Maestros de Organo a los que enseiian en los principios.

El interés de Nasarre para escribir sobre la ensefianza del 6rgano como materia
importantisima se debe a que el ejercicio de organista es el més extendido en la Iglesia, por
encima del de maestro de capilla pues “son muchas mds las Iglesias que no tienen congrua
para tener Capilla, supliéndola con el 6rgano, alternando este con el Coro de voces que
ejercitan el Canto Eclesidstico, componiendo uno y otro un agregado de divinas
alabanzas...”'"

Explica una vez mds las cuatro reglas iniciales para los que han de ensefiar el
organo, identificadas aqui en el apartado 2.2.1.1, es de particular interés su explicacién para
la postura de los dedos:

“Si la postura de la mano fuere de modo que los estuvieren sobradamente

arqueados hiriendo con las ufias, es de notar que como es mas largo el tercer

dedo que los otros, es preciso que esté mas arqueado, y cuando lo ha de mover

de una tecla para llevarlo a otra, ha de ser mayor el movimiento, por averse de

extender mds que los otros seglin regla matematica, el cual movimiento es lento

por ser improporcionado [...] Cuando la postura de las manos es llevar los

dedos muy poco arqueados o nada, se hiere la tecla con mds parte del dedo, y es

con toda la yema, y por la misma desigualdad de ellos son los movimientos mas

desiguales y mds violentos, porque por la improporcionalidad de la postura, son

improporcionados los movimientos, como efectos producidos por ella y estos

""" NASARRE, Pablo. Escuela miisica, segun la prdctica moderna. Segunda Parte... p. 455.

2 Ibidem.
' Ibid., p. 456.
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movimientos violentos e improporcionados producen ciertos efectos de
tardanza e ineptitud para la agilidad.”174

Es por ello que para Nasarre es muy importante que los maestros de dérgano
cuando ensefien se hagan cargo de que las posturas de las manos de los aprendices sean las
correctas. Como consecuencia (y respecto de la articulacién), menciona que todo organista
debe desde el inicio de su formacién habituarse a pulsar las teclas con gran cuidado en su
gjecucion, materia importantisima, segin Nasarre, para ser perfecto musico en este

instrumento. Procede enseguida a explicar la digitaciéon que han de observar los aprendices

en la ejecucion de intervalos, glosas, etcétera.

2.2.1.6 De Quatro Condiciones que han de tener los que estudian Organo, sobre que se
dan muchos documentos importantes.

Este capitulo amplia todos aquellos conocimientos relativos a la enseflanza y
aprendizaje del instrumento. Las cuatro condiciones que pide Nasarre que tengan todos los
que han estudiar érgano estdn acompafadas por sugerencias didacticas muy puntuales para
el maestro.

1.- Edad Conveniente. Que es desde que el sujeto tiene uso de razén hasta la edad
de catorce o quince afios. Nasarre menciona las razones por las que a su parecer esta es la
edad mds conveniente:

“... la primera, porque es el tiempo en que viven los muchachos sin cuidado

alguno, que les pueda llevar la atencién més que en aquellos empleos a que los

aplican, causa de donde se sigue el efecto de impressionarseles mejor las
especies que conciben de lo que se les ensefia; la segunda, es porque estdn més
capaces para entonar el canto que quando comienzan a mudar [...] la tercera

razon es, porque por la poca edad tienen los nervios flexibles, y a menos trabajo

consiguen la velocidad en mover los dedos en el instrumento, siendo una de las

circunstancias mds importantes a un Organista el tener mucha ejecucion [...] la
quarta es, porque los muchachos son timidos, y pusildnimes naturalmente,
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condicién que conviene para hazerlos aplicar al estudio.”

" Ibid., pp. 457-458.
'3 Ibid., p. 463.



2.- Aplicacion grande al estudio. Para Nasarre, quienes estudian el instrumento
ocuparan en €l todo el tiempo posible, pues requieren enfocarse en dos cosas diferentes, que
son aprender a cantar y aprender a soltar las manos en el instrumento. El maestro
contribuird a hacer mas provechoso su estudio del canto: “dandoles liciones que gusten de
ellas, cantando graciosamente, para que hallen deleyte estudidndolas en el buen modo de
cantar, quando estdn ya mds aprovechados, haziendolos cantar con compaifiia, para que se
puedan deleytar mds en las consonancias, todo a fin de aficionarlos més al ejercicio, que es
con el que han de conseguir la destreza”.'”®

En cuanto a la ejecucién instrumental, el maestro ha de hacer las lecciones de
modo tal que los discipulos encuentren gusto: “de modo que se puedan deleytar tocando al
principio tonaditas féciles, governandolas segin la ejecucién que fueren adquiriendo,
prosiguiendo siempre, en que toda la musica que se les vaya dando sea de modo, que
puedan deleytarse en ella hasta aficionarse al ejercicio del estudio, en que proseguirdn con
eficacia, si los maestros usan de estos medios”.!”’

Nasarre nos da luces sobre su concepcion moral del muisico-pedagogo, quien debe
amonestar a los discipulos a que no pierdan el tiempo y animarlos al estudio; insiste
asimismo en la dosificaciéon gradual de la dificultad, en este caso de los repertorios, de
acuerdo con las habilidades que los discipulos van adquiriendo; su formacion
transmisionista resalta con las siguientes afirmaciones: “Quando al cantar no den el aire que
se debe,178 0 no canten a compds, se les ha de cantar el Maestro, advirtiéndoles que
atiendan, para que sepan como la han de ejecutar, y también se les ha de advertir en qué
yerran. En la musica del Instrumento, también se les ha de tocar, para que sepan el ayre que
le han de dar previniéndoles guarden el compds, y corrigiéndoles el modo de pulsar las
teclas, de modo que sea segtin dejo escrito en el Capitulo antecedente”.'”

Esta preocupacion sensorial de Nasarre porque los discipulos aprendan con deleite
tiene también un profundo origen humanista; la educacion, segin subraya Erasmo, es un

proceso positivo: cultiva la razén, afirma sus cualidades humanas, lleva a Dios, por lo tanto

sus métodos, si tienden a estos fines, han de ser consecuentes con ellos; los mejores

Se refiere al tempo o caricter.
' Ibid., p. 464.
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métodos a disposiciéon del maestro son aquellos que resultan agradables a los nifios por
producirles algun tipo de deleite intelectual.'®

3.- Tener buen oido. Para Nasarre, los que lo tienen comprenden con mas
facilidad las entonaciones del canto; si se equivocan al tocar identificaran la disonancia y la
corregiran; identificardn las diferentes especies consonantes al oirlas sonar; a partir de esto
el maestro podra ejercitarlos poco a poco en el arte de la improvisacion. Finalmente, tener
buen oido es de vital importancia para poder afinar un instrumento, pues para Nasarre,
cualquier organista precisa de ese conocimiento.

4.- Poseer comprehension. Nasarre da muestras aqui de su experimentacion
pedagégica distinguiendo dos modos de comprension: los individuos que comprenden
cuando se les ensefia, y los que comprenden de manera intuitiva. Expone entonces, para
conocimiento de los maestros de musica, la existencia de cuatro tipos tipos de individuos:
los que comprenden casi de inmediato las lecciones del maestro, pero no acceden al
conocimiento a partir de su propio razonamiento; los que al oir algin fragmento musical se
sienten estimulados a razonar y comprender lo que escuchan pero experimentan dificultad
para comprender las lecciones del maestro; los que experimentan retraso o nula
comprension tanto en la ensefianza como en el razonamiento individual; y por ultimo los
que tienen la capacidad de comprender de las dos formas.'®'

Procede a exponer algunas otras indicaciones didacticas para los maestros, muy
semejantes a las expuestas en capitulos anteriores, como son que el maestro ejecute las
lecciones €l mismo en el 6rgano, ya sea para exponerlas, o para corregir errores, lo que
confirma una vez mas que el tipo de ensefianza dominante es fundamentalmente del tipo
transmisionista-imitativo; se hace un énfasis en que el alumno escuche y observe con
atencion la forma en que el maestro lo hace:

“...En el instrumento, tocdndoles la leccién todas aquellas veces que

conociere que es necesario para que la puedan comprehender oyéndola y

viendo la postura de las manos. Y si al ponerse a ejecutarla ellos conociere

que no la han comprehendido, repetirseles una vez, y otra, previniéndoles que

a este tiempo o al otro han de poner esta o aquella postura, moviendo esta o

aquella mano, ejercitando la ciencia en semejantes actos, porque de

"0 BOWEN, James, op. cit., p. 476.
""! NASARRE, Pablo. Escuela miisica, segiin la prdctica moderna. Segunda Parte... p. 466.
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inquietarse se sigue el que se aturden, y se les ofuscan las potencias,

. e L5182
inhabilitdndose para comprehender la leccién”

2.2.1.7 Del orden que se ha de guardar en la ejecucion de la miisica en el Organo, asi en
el saber ejecutar como en el acto.

En este capitulo, asi como en los dos anteriores y en el siguiente, Nasarre desglosa
minuciosamente sus conocimientos técnicos como organista. Esta preparacion técnica
altamente especializada evidentemente tiene sus origenes en su practica cotidiana como
organista, y por ende, en la formacién que recibié previamente en la Escuela de Daroca de
manos de Pablo Bruna. El érgano del convento de San Francisco de Zaragoza habia sido
construido por el organero Guillaume de Lupe, o mds bien, por su taller, entre 1598 y 1600;
el mismo Guillaume de Lupe trabajé entre 1597 y 1608 en el 6rgano de la Colegiata de
Daroca, de modo que es posible que el 6érgano que Nasarre tocd durante 50 afios haya sido
muy similar al érgano en el que Pablo Bruna ensefiaba.'®®

La alta especializaciéon técnica de Nasarre y su amplia experiencia como
instrumentista y docente queda demostrada en varios parrafos como el siguiente: “También
puede ser la ejecucion defectuosa por debilidad de fuerzas en el sujeto, como siendo de
muy poca edad o estar la naturaleza muy decaida, como también por tener algin dedo con
poca virtud en los nervios, por haber padecido algin accidente, como sucede en muchos. Y
cuando dicho defecto procede de semejantes causas, se ha de atender a si puede haber
esperanza de que cese, y en este caso no lo errard en proseguir con dicho ejercicio. Pero si
no hubiere esperanzas de que se quite la causa, serd mal emplear el tiempo que ocupare en

semejante empleo, y serd mas acertado elegir otro en que hubiere de aprovechar”.'*

"2 1bidem.

1o que se ha dicho de la escuela aragonesa de organistas, vale también para una escuela aragonesa
de organeria. La familia De Lupe fue un gremio de constructores de 6rganos dentro de esta misma
escuela. En varios documentos histdricos se tiene noticia sobre la actividad constructiva de Guillaume de
Lupe, padre y sus dos hijos Marco y Gaudioso. El hecho de que Guillaume haya firmado casi
simultdneamente varios contratos para construir érganos confirma la suposicién de que se trataba de un
taller artesanal. Véase CALAHORRA MARTINEZ, Pedro, Miisica en Zaragoza en los siglos XVI y
XVII, Tomo I, Organistas, Organeros y Organos, Zaragoza: Institucién Fernando el Catélico, 1977, pp.
133-142, 192-203, 234-245.

'8 Ibid., p. 472, se refiere al ejercicio de “aplicar la fuerza con mds eficacia” en orden a regular la
pulsacion hasta llegar a conseguir con el habito la igualdad general de la pulsacion, asi como la fuerza
particular de algunos dedos que naturalmente no tienen tanta fuerza como otros.
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2.2.1.8 De lo mucho que conviene que los Organistas tengan perfecta inteligencia de la
miisica, para ponerla en prdctica con propiedad en el Organo, y por otras razones.

Una vez maés insiste Nasarre en su ideal formativo de que los organistas tengan
conocimiento del contrapunto y la composicién. Expone varias razones al respecto, pero la
primera de ellas y mds importante es ejercer la docencia: “Dije que era la primera razén
para poder ensefiar, porque Organista que no sea Compositor no puede ensefar a otro con
propiedad, pues es preciso muchas veces haber de componer la musica que ha de dar de
leccién, de modo que sea al caso, ya segun la ejecucion del que aprende, ya segin con las
manos, si grandes o pequefias, acomodando las posturas, de modo que no haya
impropiedades en la musica: porque no alcanzando a octava es necesario que se reduzcan
las voces a que ni con una ni otra mano se ponga octava, guardando siempre las reglas de

.. 185
buena musica”.

2.2.1.9 De la obligacion que tienen de pulsar con primor el Organo los Organistas
Compositores, y del orden que han de guardar en el acompaiiar. Del orden que se ha de
guardar en enseniar a los que no tienen vista, niiias para Religiosas, y a sujetos que
aprenden por diversion.

Después de dar las ultimas indicaciones de las “circunstancias que ha de tener un
organista para ser perfecto, no me parece ser fuera de razoén el encargar a los tales, ejerciten
la caridad ensefiando, para que no falten Ministros en la Casa de Dios, que se empleen en
las Divinas alabanzas, porque sé que hay algunos que si tienen algin poco de tiempo
desocupado, mds bien lo ocupan en algunas diversiones, que en ensefiar a otros. Ejercicio
muy trabajoso es, pero también es muy meritorio, y bien visto a los ojos de Dios,
haciéndolo por su amor, y con el fin de que haya quien lo alabe en semejante empleo.”'*

A pesar de haber expuesto ya todo lo necesario respecto a la ensefianza del érgano,
Nasarre hace aqui unas indicaciones relativas sobre todo a la ensefianza de los ciegos y las
niflas que estardn consagradas a la vida religiosa.

Ya se habia mencionado que el aprendizaje instrumental en el caso de ceguera

requiere un énfasis particular en los estimulos téctiles: el reconocimiento de los

'3 Ibid., p. 476.
"% Ibid., p. 483.
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instrumentos musicales, la posicion corporal y forma correcta de sujetarlos, en su caso, y la
generacion del sonido. Esto es precisamente lo que ensefia Nasarre al respecto: “Pues en
cuanto a lo que es del teclado se les ha de ir poniendo los dedos en las teclas que han de
pulsar, hasta que vayan adquiriendo hébito de hallarlas. En cuanto lo que toca al cantar no
hay otro medio que es explicarles muchas veces todo lo que pertenece a los primeros
rudimentos, hasta que puedan concebir las especies de ellos. Aunque cuando ya conocen las
consonancias al oido y tienen ya comprension, no son més tardos en el adelantamiento que
los que tienen vista, pero todo el estudio de la musica ha de ser valiéndose de la
memoria”.""’

Afirma ademds que, ya que el maestro de capilla solo puede ejercer la explicacion
oral, le costard mds trabajo la ensefianza mientras mas menores en edad sean los discipulos,
pues a temprana edad la capacidad de comprensiéon del invidente es mucho menor.
(Hablara de su experiencia personal como discipulo invidente, o bien, habra tenido €l
mismo discipulos invidentes? No se puede descartar esto ultimo.

En cuanto a la ensefianza de nifias que serdn religiosas, Nasarre expone las
problematicas principales que desde su perspectiva aquejan la labor del maestro: la corta
edad y la inconstancia del sexo femenino, que son motivo de una poca aficién al estudio; la
mano pequefia que implica para el maestro la necesidad de adaptarles musica a modo de
facilitarles su ejecucion; el trato con ellas que, segin Nasarre, debe ser muy apacible y sin
nada de aspereza, porque de lo contrario no aprovechan las clases por ser sumamente
timidas y pusildnimes. Circunstancias todas que segin Nasarre contribuyen a la mayor
mortificacion de un Maestro, por el ejercicio de la paciencialgg, “y sélo le puede obligar a
pasar por ello el fin santo de que lleguen a lograr el ser Esposas de Cristo, alabdndole aca
en la tierra, para que lo puedan hacer después por una eternidad en el Coro de las

Virgenes™'™. A continuacién expone con mucha puntualidad las circunstancias que tienen

187 17
Ibidem.
"% Esta afirmacion, aparentemente miségina, encuentra mas bien su explicacién en las ideas surgidas
durante la Contrarreforma, particularmente en Espafia. La vida del religioso serd tanto mdas perfecta en
cuanto esté ordenada a experimentar la mortificaciéon. “El camino de la vida, de muy poco bullicio y
negociacion es, y mds requiere mortificacion de la voluntad que mucho saber. El que tomare de las cosas
y gustos lo menos, andard mds por é1”. En: DE LA CRUZ, San Juan, Proyecto Espiritual, Eulogio
Pacho, edit., México: Progreso, 1990, p. 48.
189 1 .
Ibidem.
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que ver con este tipo de ensefianza, que se pueden resumir en las siguientes directrices
didacticas:

1.- El maestro debe enfocarse unicamente en que tengan la habilidad
necesaria para el desempefio de sus funciones musicales. “La cual consiste en tener
soltura de manos con toda la ejecucién posible, en que sean diestras, en cantar Canto Llano
y Canto de Organo. Canto Llano, porque es preciso que rija el Coro en muchos conventos,
y cuando no entre con esta obligacién, por lo menos, conviene que sea diestra, para poder
ensefiar a otras religiosas™.'””

Aqui queda claro que en muchos conventos la organista es la responsable de la
musica, cuyo deber incluye disponer lo que se ha de cantar, si como el ensefiar a otras
religiosas y corregirlas, ;seria ésta la situacion de la hermana de Pablo Bruna, Orosia?
Como sea, queda muy claro aqui que también el plan formativo de Pablo Nasarre para las
religiosas organistas tiene un fin docente.

2.- Si la discipula tuviere buena voz, conviene que sea muy diestra en el
organo. “...porque pueda cantar su parte y acompafiar a un tiempo”.191 Por lo que Nasarre
aconseja que el maestro debe procurar poner el acompafiamiento en el mismo papel de la
VOZ.

3.- El maestro debe poner gran cuidado en que las alumnas toquen despacio.
“Pues segtin dice Anglico'”?, las manos, y todos los miembros extremos los tienen muy
flexibles. Y es la causa el ser més pequefios, y por eso mds prontos a la agilidad, y este es el
motivo porque he dicho que a menos trabajo en el estudio que los muchachos, consiguen el
soltar las manos. “Pero se debe tener mucho cuydado con ellas en que tafian a espacio,
porque naturalmente son mas fogosas, por ser de complexiéon himeda y célida, como dice
Anglico, y la misma fogosidad, como tienen facilidad en los movimientos de los dedos, es
causa de apresurarse en la musica que tocan, no dandole el ayre que se le debe dar, y

£ 59193
faltando muchas veces al compds” K

0 Ibid., p. 484.
1 Ibidem.
12 Se refiere a Bartolomé Anglico, erudito franciscano inglés del siglo XIII, y su enciclopédica De
proprietatibus rerum libri XIX, o De las propiedades de las cosas, XIX libros. Una edicién de este
manuscrito se imprimié en Espafia bajo el titulo: El libro de proprietatibus rerum, traducido por
Vingente de Burgos, Tolosa de Llanguedoc: Henrique Mayer, 1494, Segunda Edicién, Toledo: en casa
?9% Gaspar de Auila, 1529. Seguramente es la edicién a la que Nasarre tuvo acceso.

Ibidem.
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4.- Conviene también que les haga ejercitar la voz desde muy temprana edad.
“Por tenerla muy atenuada ordinariamente, porque con el ejercicio se aumenta”'”*, se
refiere a que el maestro incida con su trabajo en la capacidad vocal de las alumnas.

5.- Cuando tienen suficiente soltura en las manos y son diestras en el canto, se
les debe enseiiar a acompaiiar de un modo sencillo.

“Conviene que se les ensefie a acompafiar, dandoles las reglas que dejo escritas en
la Primera Parte, libro 3, Capitulo 10, que son para los que no son Compositores, y para
Religiosas importa poco que no lo sean”.'”

6.- Importa mucho que también sepan tocar arpa, y acompaiien con ella del
mismo modo que con el érgano, por ser un instrumento mas acomodado para
acompanar voces agudas.196

Al final del capitulo procede Nasarre a explicar algunas particularidades didacticas
para ensefiar a tocar el clavicordio a los aficionados, las mds importantes son: ensefiarles la
postura del cuerpo y de las manos asi como lo que se debe observar para una buena
articulacion, que sepan los nombres de las notas, las figuras del canto de 6rgano, y lo que
significan las sefales iniciales de las partituras. El maestro les ha de proporcionar musica
alegre y de buen gusto, para que deleitdndose con ella se aficionen a su estudio, empezando
por obras en extremo féciles, tanto que con el menos trabajo que se pudiera la puedan tocar,
pues “semejantes sujetos ordinariamente tienen més deseos de saber que de estudiar”'®’.
Cuando las manos estén suficientemente sueltas, se les ha de ensefar musica para el caso:
tonaditas de buen gusto, con algunas glosas, que no han de ser largas sino bastante cortas,

(de diez a veinte compases), y para que puedan tocarlas por un tiempo mds prolongado, se

les ensefiard a que repitan cada una de ellas muchas veces, volviendo del final al principio.

% Ibidem.

3 Ibidem.

1% Se refiere al arpa ibérica, arpa barroca espafiola, o més propiamente dicha, arpa de dos 6rdenes. Es un
tipo de arpa con dos ordenes de cuerdas, los cuales se corresponden al orden de las notas blancas y
negras en el teclado, es decir, un orden de cuerdas corresponde a las notas del género diatonico, y el otro
orden de cuerdas pertenece a las notas cromdticas. La forma del arpa es la tradicional, pero la
disposicion de los érdenes estd hecha de modo tal, que a unos cuantos centimetros del clavijero las
cuerdas diaténicas y las cromdticas se cruzan en forma de X. Se toca siempre de pie, y esta disposicién
“cruzada” de las cuerdas seguramente facilité su ejecucion por parte de los organistas de iglesia, pues
ggcontramos que también Pablo Bruna poseia un arpa, la cual heredé a su hermana Orosia al morir.

Ibid.
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Finalmente debe ensefidrseles a leer cifra, para que, estando la musica popular escrita en

este sistema, ellos la puedan poner en su instrumento.

2.2.1.10 Del orden que se ha de guardar en los Exdmenes de toda especie de Miisico.

Para concluir la monumental Escuela Musica, el ultimo capitulo trata del modo en
que se han de examinar los musicos en las oposiciones que se presenten a los diversos
cargos de musica eclesidstica. Maestros de capilla, cantores, organistas, instrumentistas de
cuerda pulsada, instrumentistas de arco, instrumentistas de alientos. Todo el capitulo es un
verdadero plan de evaluacion donde Nasarre sugiere el modo de examinar al musico
correspondiente en los diferentes conceptos, temas, y habilidades musicales. Pero no se
detiene en un programa formativo de escritorio, sino que un asunto muy importante, en el
cual insiste constantemente es que el nivel y exigencia de los exdmenes esté en funcién del
cargo para el que se examina al candidato y el salario que recibird. E incluso va mas lejos,
afirmando que es obligacion de los examinadores cerciorarse de que el cargo para el que se
examina al postulante ofrezca el salario suficiente para que éste pueda vivir.

La introduccién del capitulo esta escrita a modo de gran conclusion pedagdgica de
toda la obra: “He escrito esta Obra debajo del titulo de Escuela Miisica, deseando que los
que estudian esta ciencia hallen en ella la ensefianza de las materias més esenciales, las
cuales he procurado dirigir segiin mi corta inteligencia, al mayor aprovechamiento de sus
Profesores, ddndoles la mds clara explicacién que he podido™.'®

Desde el siglo XVI pensadores, humanistas y tedricos de la pedagogia,
(incluyendo a los grandes fundadores de Iglesias Protestantes, asi como grupos de choque
de la Contrarreforma como Jesuitas y Oratorianos) estuvieron en busca de una Ratio y una
Ordo'” para la ensefianza en las escuelas. Este afin por ordenar o normalizar todo de
acuerdo a la légica se tradujo también, por ejemplo, en las publicaciones espirituales de los
escritores misticos que definirian el pensamiento espafiol del siglo XVII, pues eran

verdaderos manuales de comportamiento. En el campo de la miusica, esta bisqueda de un

"8 Ibid., p. 486.

199 Conceptos aristotélicos: Ratio o razon pretendia ser una teorfa, doctrina o suma sistemdticamente
ordenada de conocimientos, mientras que Ordo, orden, compartia el mismo significado, agregando
ademds la idea de disponer las cosas en su correcta sucesion.
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programa formativo comenz6 con los primeros tratados serios de musica ibérica, impresos
en el siglo X VI, hasta culminar en la Escuela Musica de Pablo Nasarre.

El hecho de que nuestro autor haya concluido su texto con un programa para la
examinacion de los musicos que compitieran por cualquier puesto musical, y cuya tematica
estaba contenida integramente dentro de la misma Escuela Miisica convierte a este libro en
el programa, el orden de estudios a seguir. Con razén la Escuela Miisica fue utilizada
durante todo el siglo XVIII como el fundamento formativo para alcanzar los importantes
grados de maestro de capilla u organista. En palabras de Pablo Nasarre, una obra que le
tom6 “mds de 50 afios de preparacidn... sesenta afios de ejercicio y cincuenta de

Magisterio”.*®

% NASARRE, Pablo. Escuela miisica, seguin la prdctica moderna. Primera Parte. Zaragoza: por los

Herederos de Manuel Romédn, 1724, prélogo.
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CAPITULO 3. CONCLUSIONES

En el dambito de la educaciéon musical, podria pensarse que la investigacion
histérica no tiene ningin sentido. Sin embargo la historia, como toda ciencia, tiene su razén
de ser en el hecho de que puede y debe ser utilizada en beneficio de la sociedad en donde se
producen sus conocimientos. La realidad actual de la musica en México y su ensefianza estd
indiscutiblemente ligada a su pasado virreinal, sumergido en el méds grande contexto de la
historia de la musica Hispanoamericana. Estudiar la obra de uno de los mas importantes
tratadistas de la musica hispdnica nos da un acercamiento contextual a ese pasado histérico.
De acuerdo con Sanchez Quintanar, el conocimiento del pasado permite la comprension del
presente y la formaciéon de una conciencia histérica, la cual este mismo conocimiento
permite al individuo utilizarla para intervenir en la transformacién de la sociedad.?"

A lo largo del estudio de la vida y obra de Pablo Nasarre se cumplié con objetivos
muy puntuales que nos permiten conocer la realidad sociopedagdgica que lo contextualizo,
y a la que respondié como educador musical, los fundamentos pedagdgicos que guiaron su
quehacer, asi como las bases formativas que le dieron los conocimientos tedricos y técnicos
necesarios para desempeiar su labor musical y educativa.

La investigacion demuestra que la obra pedagdgica de fray Pablo de Nassarre estda
sujeta a metodologias especificas de enseflanza preestablecidas y modos de hacer que
podemos identificar en sus tratados, y que son congruentes con el desarrollo de la
educacion occidental, hipétesis que se demostrd a partir de las siguientes conclusiones
generales:

1. La formacion de Nasarre estd sujeta al contexto sociopedagdgico de la escuela
aragonesa, y mas particularmente, la escuela de Daroca, en la cual se form6
directamente bajo la guia de Pablo Bruna. Entendiendo Escuela de Daroca, a la
luz del sistema gremial de ensefianza, como tendencia musical de caracteristicas
concretas que agrupa a personajes bien definidos, en su mayoria organistas-
compositores-maestros de capilla, y que unifica modelos de creacién musical

propios que la distinguen de otros movimientos artisticos, del mismo modo que

21 SANCHEZ QUINTANAR, Andrea, Reencuentro con la Historia: teoria y praxis de su ensefianza en

Meéxico, México: UNAM, 2002, p. 16.



manifiesta y transmite las caracteristicas propias de la época en la que surge,
respondiendo a la funcidn social de la musica en ese momento.

2. Pablo Nasarre, asimilando procesos formativos de excelencia de manos de
Pablo Bruna, su maestro, demostrard en sus tratados una preparacién técnica
(tanto musical como pedagdgica) altamente especializada; esto demuestra,
ademas, la influencia decisiva de la Escuela de Daroca en su pensamiento
didéctico.

3. El método de Nasarre es preponderantemente transmisionista, pues enfatiza
procesos en los que el maestro pone el ejemplo de “cémo se toca”, “coOmo se
canta”, para que sea imitado por el alumno. Este método es llevado a un nivel
superior de desarrollo cuando favorece en los alumnos mads aventajados un
aprendizaje inductivo.

4. Nasarre demuestra en sus tratados una formacién profundamente humanista,
pues sus métodos de transmisién del conocimiento, el como, son consistentes
con el desarrollo la educacion occidental, es decir, coinciden con metodologias
establecidas y responden a problematicas identificadas previamente por los
grandes humanistas y primeros tedricos de la pedagogia moderna.

S. Los Fragmentos Miisicos, escritos segun el método catequistico de preguntas y
respuestas (Gnico en su época, en el campo de los tratados musicales) persiguen
la finalidad de poner al alcance de la mano de manera sucinta, accesible y
practica los conocimientos indispensables para el ejercicio musical o para un
primer acercamiento a la musica, haciendo de este texto un auténtico manual
que sigue la metodologia mds moderna de su época.

6. La Escuela Miisica es una verdadera enciclopedia que engloba la teoria musical
ibérica del siglo XVII, que por su inmenso valor seria usado como fundamento
formativo del miusico espafiol durante todo el siglo XVIIIL. Pero ademéds, tiene la
virtud de mostrarnos numerosos detalles did4cticos y precisiones técnicas que
nos permiten vislumbrar de primera mano el ejercicio de la ensefianza de la
musica en el mundo hispéanico de su época.

La educacion, al igual que otros procesos culturales, arrastra consigo toda la

tradiciéon de su pasado y la proyecta en el presente. La ensefianza de la misica, como
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cualquier otro proceso educativo, requiere no solamente de bases tedricas y técnicas claras;
si queremos llegar a una verdadera comprensiéon de la educacién musical, es necesario
proceder con seriedad al estudio de la historia de esa misma educacién. Conocer los
procesos y contextos de la educacion musical hispana del siglo XVII, a través del estudio
de uno de sus representantes mds reconocidos, nos permite acercarnos a nuestro pasado
cultural y proyectar el futuro teniendo una nueva vision sobre la importancia histdrica de
nuestro trabajo. Teniendo esta nueva vision sobre la historia de la ensefianza de la musica
en nuestro contexto hispano, a partir de estos conocimientos podemos contribuir a la
construccién de una conciencia historica de la ensefianza de la musica, sabiendo que la
nocién de todo presente tiene su origen en el pasado, y con la certeza de que las sociedades
no son estdticas, sino que se transforman constante y permanentemente, con y sin la
participacién de los individuos que las conforman.””* Pero mds importante atn es la
conciencia de que en esa transformacion los procesos pasados constituyen las condiciones
del presente y por lo tanto nuestra labor individual como maestros de musica ha sido
afectada por ese proceso de transformacion por lo que el pasado hace que nuestra labor
musical sea como es.

Finalmente, cobra importancia la percepcion de que el presente es el pasado del
futuro, y como musicos y docentes somos parcialmente responsables de la construccion de
ese futuro, por lo que siendo parte del devenir histérico podemos participar de manera
consciente en la transformacién de la sociedad.*”

Una reflexién mas profunda sobre el modelo de aprendizaje artesanal, de amplio
uso en el pasado y que con los avances de la modernidad ha desaparecido casi por
completo, podria brindarnos mas elementos para valorar ese y otros sistemas educativos no
institucionales que pueden transformar en la actualidad la transmisién del conocimiento y el
desarrollo de la practica musical, pues la investigaciéon mds profunda sobre estos y otros
temas de la historia de la ensehanza de la musica deberia tener, como objetivo principal, no
la acumulaciéon del conocimiento, sino su divulgacion. S6lo a partir de ello podremos
participar de la construcciéon de la conciencia histérica y por lo tanto de las

transformaciones sociales inherentes a nuestro quehacer.

2 Ibid., p. 45.
293 Ihidem.
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ANEXOS

III.  Tabla de los capitulos que contiene la Primera Parte de la Escuela Miisica

TABLA DE LOS CAPITVLOS;
que contiene efta Primera Parte de Ia
| Efcuela Mufica.

LIBRO PRIMERO.

AP.1. Elogiosde la Mufica,  Pag.r.
Cap.2. De la difinicion de la Mafica, y fus divifiones, 4
Cap.3.De la inwencion de la Mufica,y fus proporciones,y de la Evimologia de efte
wombre Mufica, 7.
Cap.q. De la Primera parce de la Mufica yque es la que hazen los Cielos , y come
la gque wfamos es por inflaxo de aguela, 8,
- Cap.s. De la fegunda parte de s Maufica, llamads bumana, em que [e contienen
las proporciones harmonicas del bombre, 13,
Cap.6. Engue fe dize, 7 fea fonido inflramental de [u formacion diviflomes, 17,
Cap.7. De Ets nii_ﬁ-rtmii{gﬂ{" entre ¢l fonido Eui:p:f_; aguda, ,: I. fomess17
Cap.8. De las canfas de las imperfecciones de los fomidos inftrumentales, 25,

Cap.g. De las diferencias que ay entre los fomidos natarales, y artificiales, 29,
‘Cap.10.Del Eco drfﬁnija,_yﬁ: diferencias, 34. 7 rf dind

Cap.11.De s vn;bumnna,yfu difimicion, 40.

Cap.132. Dela wozagada, y de la variedad com gue fe balls, 43,

Cap.13. Delas wozes menos agndas y grawes, y de la wariedad con que (¢ hallan;
3 calidades, 48. - -

Cap.14. Que [ca barmonia, ga.

Cap.1y. De la melodia, y que fea, 58, . .

Cap.16. De los efeltos que haze la Mufica em las pafsiomes , y comso excita 3 las
wirtades, 65. '

Cap.17. De los maravillofos efeifos que haze la Mufics en la curacion de

viarias enfermedades, 69,

Cap.s 8. De los efeilos que canfan los ocho tomos, =g,

Cap.19, De lo que fe dewe ob ervar, para que la Mufica baga fu efeito, 8o.

Cap-20. Que irata de que oy [¢ pueden bazer mejor los efectos con la Mufica , por

el genero diatonico , gue s por donde Je vfa, que en ls cAntiguedad por los tres
generos,y y declaracion de ellos, 84, ' :

Libro Segundo, que trata del Canco Llano.
ChP.t. Que fea Canto Llamo, y el finde fa wfo en la Iglefia, 8o,
. Cap.2. De los R sdimentos del Canto I la no, fegun [¢ wjaron antes def~
puesde Sam Gregorio, hafta Guido eAdreting, y como efte inwentd [u Efcala,que
oy efta puefla en praitics, 9a. Cap.

92



Cap.3. Delos figmos que componen la Musio Maufical y de fu explicadion, 37,
Cap.4. De basfeis wozes o o filabas, y las propiedades por donde [e cantan, 100,
Cap.s. De feis feiiales que ay em el Canto Llano , y de todas entowaciones de todos
[us mowientos [ubiendo, y baxando, 104. :
Cap.6. De los mowimientos , y mutanzas del Canto Llano, 109,
Cap.7. D¢ algunos movimientos , y mutanzas extraordinarias que [¢ ballan en
Canto Llano, 116.
Cap.8. Del wfo de las wozes accidentales y y como comellas [e fuplen las difonan
cias en ¢l Canto Llano, 1120,
Cap.g. De como fe ha de poner letra enCanto Llano , y de las circunflancias, que
dewe obfervar un Camoﬂnyh para fer dieftro, 126. 4
Cap.10, De los tomos en gemeral, y como San Gregorio los reduxo de quatro a ocho,
- ydecomo ban fido lamados de diferemtes modos, 129, '
Cap.1 1. De las tres efpecies principales, de que confla cada tono, que [on diapafom,
diapente,y diase[aron, 134.
Cap.12, Del comocimiento de los tonos por [u diapafon, diapetm,] diatefaron,1 40.
Cap.13. De la perfeccion, imperfeccion, plufquam imperfeccion, mixtion, comif-
tion de los ochos tomos, 14 5.
Cap.14. De lostonos irregalares, y de los que tranfportan [u diapafon, 156.
Cap.15. De las Compoficiones gue [¢ derven cantar por bemol en Canto Llano, de
las claufulas de los tomos, y en donde dewwen temer [us entradas, 161, .
Cap.16. De todo el Camtode la Mjﬂi, gue [¢ canta en el c4ltar,y Coro, 168.
Cap.17. En que [e trara del Canto de laseAntifonas ,y entonaciones de los Pfal-
mos, y Canticosy 178, .
Cap.18. Del Canto del Inwitatorio, R ¢fponfos , Verfos, Capitulas, Bendiciones,
Liciones, y Profecias, 188, I
Cap.19. De las Compoficiones mixtas, que [t ballan de Canto Llane, y Canto de
Organo, y como en los Hymnos [¢ vfan mas gencralmente , y de otras circam |-
tancias concernientes, 194. Lo ‘ . - :
' Cap.20.De las efpecies de interwalos gue contiene el diapafon 5 y ¢l [iflema maxis
mo, 200, ' . , oivdk
Libro Tercero, que trata del Canto de Organo.

Ap.1. De los dhm[os modos, com gae es llamado el Cantode Organo , de [
difinicion, y de la wwrilidad, yprowecho de ¢l 209,
Cap.2. Qae fea figura en Canto de Organo,de [us walores,y panfasen general,214.
Cap.3. De los tresmodos de Clawwes , que fe vfam en Canto de Organo , y de fu
explicacion, 226. -
Cap.q. De los feiiales indiciales de la perfeccion y & imperfeccion de las figuras, y
del compasy 327, | | _ _
Cap.
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Cap.5.En .]'Ileﬁ lrpﬁl'i ol ivtapa l'llﬂflﬂl ’ {HMJO debae il “mﬁf‘. ,,
compas magor, 23 | -
Cap.6. En que fe trata del tiempe dela propercion, 340,
Cap.7. En gue fe explican les mnlpudl propartien , termarie monor , ternarh
CopeB, Dt coms fe diffmi bas los Tlon
#P‘ & Como [ mﬂy",? anmrgian J.rllrﬂf 0f ?‘"’ﬂp“ﬂ
Caven, y por [ar ligadas, pde redos bessmodes de Ligadatas que 9, 343, F.
Cap 9. En que ¢ explican las Frnfmlﬂﬂ (exquialeera, dupls, tripls, &xqﬂgr
eiay y fexquiquarta, z6a.
C:P 10. Del modo de ,lfﬂ'mftr & camean las ﬁguﬂ 4 tiempo 5 y de I& gu imhcml
Las [cales efpeciabes gao fo hallas ew &l came, 390, - .
Cap.1 1. Del mode d¢ canrar cow lerra ol Canto de Organe, ;73_
Cap.12. Del vfo del [emitono menor,y del modo de cantar ur.ﬂuulm.r,:ﬂ
Cap.13: Del wfo dol borwo] gancral , y pavvicular .y del wodo de cansar. m:ui':n
. tal mente com bemolesem las claves, 293, .
Cap. 14.Rel wode de procitler gewivalmente los ache tends en Citode ﬂrgn&,: I
€ap.1 5. Del comvimiante de los ocho tomos maturales ew Cawto de Organo, afsi pas
76 |0 gue f¢ canve, somo para ¢l Orgamo, 307,
Cap,16. D¢ les tomos accidentales ,yhm-hurriuﬂtm", Iu’uﬁw
. powen parh cawiods, 31 9.
Cap.17. De los terminos por donde [¢ pueden tranfportar los acho towes acciden
talmenit, e ol Orgase,
Cap.18. De como en los -"-ﬂ’um’rps del u:frfd sy Chwurdu ﬁ Pﬁl mn'f-
. piurar cadu 1ol pur doxg parees, Ht.
Cap.19. Del prwn‘-&e vrilided guefiren en d cArpa la tranfportacion dq ld:l
domwossde kis modas § g figara I M-ﬁufau tllasydel modode remplaria, 350
Cap.20, En que [i :hn las reglas mas principales pasa acompakiar en el ﬂ:;uu,

- yoArpsspers lov gue o fou Compdfiterss, 353
Libro Quarto, que trata de las Proporciones.

AP.1. En que [t trata de la quitidad continva,y difcrera generalmente,3 6o,
Cap.32. £n que e trava del mumero, y fus qualidades, 367.
Cap.3. De las proporciones en glmnd, y de fus divifiomes , y partess 375,
Cap.4. De los cinco generos de properciones, y explicacion de fus efpecies; 383,
Cap.5.De la proporcionalidad afsi en general, como en particular; delas Mathe-
maticas, cArifmeticay Geometrica,y Harmonica, 390,
Cap.6. De coms [¢ hallan en la Mufica puefta en pratlica muchas quantidades
continmas,y difcretas, 398.
C:P " 7e En que [¢ 1rata de las proporciones contenidas en Lo Mano M l‘!ﬁﬂ'"

? I
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-

- ydelaz gue ay intre filabas, y fevidos,y défilaba & filaba, 4o4.

C:';.E. De 3:; ‘:irpm:iofcjs que uj};e fi gnr: .;i fg-u y debaxo delas ﬁﬁ-ﬂu de los
tiemspos que [ practican en la Mafice, 409, - .
Cap.9. De h?rcparﬂm: yue fe uwlian ew las fignras de um tlemspo & otroyy de las

que [¢ han de obfervar en la aceleracion del compas, y en mas , y mevos cwerpo
de lawoz,y 414, ' v i
C:p.:u. De lar Prﬂpnrﬁﬂﬁf! qRe- contram: Las ﬂ?lﬂﬂ de los acho rtomos mwas com
- atrasy fegun el orden de Canto Llane, 430, - _ ' -
Cap.11.De las proporciones que comtraen las quarro partes de la Mafica enerefi,
yde las que comtienen las clasfalas de cada tomo, 427, |
Cap.12.De la mucha wrilidad gue pacde facar ¢l Mafic ewla prailica delas
rrzurciucs: T porque aya wariedad de ellas esprobibido ¢l vfo de dos oblavas,
. ydos quineasenla Mufica, 435. : .
ap.13. En que e dan reglas para redacir dos, 6 mas properciones 3 wna , y para
dividir una en muchas, 444. . o
Cap.14.En{ fetrata de las dimenfionesde los Infiramieos muficosem gemeral 449
Cap.1 5. Delas proporciones que deven olrﬁmr Ip':r..-frrbﬁas em las fabricasde los
InfirumentoscArpa, Vibuelas, Guitarras, y todo Inflramenco &z arco, 458.
Cap.16, De las proporciomes que derven obferwar los eArtifices em Los Infirumentos
de Claviorganos , Clawicordios , Clavicimbalos , Efpinetas , Manacordios,
9y Citaras, 456. ' o
Cap.17. De los Infiramentos flasulentos y de Las proporciomes que f¢ dowren obfers
" war en ellos, 477. :
Cap.18. En que trata ﬁk la difpoficion de ls Cakinteria em los Orgaes y delas
proporciones que [¢ deven obferrvar en ella, 481. :
Qap.19. Ep gue trata de lasproporciames con que [¢ bas de trabajer los partes mg.:
teriales, y effenciales de un Orgamo, 488, '
Cap.20. Ev quc [¢ trara de Ia afinacion de los Organos en tods efpecie de Caind
Iﬂf‘a 495. - - wE MR
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Iv.

Tabla de los capitulos que contiene la Segunda Parte de la Escuela Musica

TABLA DE LOS CAPITVLOS QVE

cantlene clta chunda Parté dela Eﬁ:ucla
‘ MUﬁCﬂa o 3

LIBRO PRIMERO; - .
N el qual fetrata, {ea cobepoli-
E gtelmm;: de rodas las
dpcch&mdw.hﬂ.jﬁt[udq _
ﬂup, t. En que fe declara que fea compo-
ﬂnmfh &ILI.
Cnl % Dchsmnnnahlﬁmg:uwaldo
ut:“ﬂh? de lasef
" waia de las efpecics con-
Imqﬂ: Iﬁhmplu.,mmn
- fol 14.

Cap. .|,Ihel?dnnu,mm&uh ¥ co-

= mo-fe deve ufar co las compoficiones,

fol. 19
D:h pcr&dmudclaofhva y
u&jdm&n con quefe deve uvlar en las
compoficiones, fol. 27.
Cap. 6. Dﬁmm&pmdmdirdmuﬂ
.~-theas i ouas de fus co as;y de
que modo fer licito, fal. 3 3.
Cq:.‘_.? mhpuf-:nd.dtlaql.inu,rdi
¢l modo de viarla en las co

de 4. dos, inml}iqu:unmf.p

Cnp !dinq?tu{mnlm ' & illice el
- ddt dos quintas, & (as boenpuelias JucceD
- ﬁldﬂhmﬂm&m,ﬁ 46.
CI §. Enque fe pr como ki quarta
- g:p&pﬁ&a.rwhl’mﬂumh
- cucowan cowre las dafooantes; y como no
- es conloname, ni difpnaote, ful. §3. .
Cap. 10. qulmuduquuhtﬂlhqm
pradicamente, fol.§ g.

' Clp, 11. De la wereera mayor, 'flf;u;l com:

Eﬂﬁ:qnm{:dtﬂufuenhmuﬁca,

[

C:pn’l)cl:mruuum dcdmu-
da de poocrla en pradtica,

Clpur; En quo fc declara la pmprm:lld
de la fexsa mayor, y de fu ufos y de el
mnchqu[cpucdchamrtunﬁmdndﬂ

4 otras elpecies, fol. 7
Cxp. 14. De las qu:hda&ﬂ de la fexea

mepor, y de ¢l modo con que fe deve
ar eo las compoliciones, fol. 8.
C2p. 14. En gue fe traws geocralments de
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las efpecies dilonaices admitidas “lt

C:nﬁ:'(h_ci‘.l Egatl del

p. 1 ura.*_r a

cacion de dub fol. 103. “*E

Gap. 17. De el modo que fe ba de obl'cr

-. wir eo hazer las ligaduras con ¢l Baxo,

. _ ¥ de coma socibe las de las otras vazcs;
tol. 110.

Cap. 18. En quetfc prafiguc Iaexpl:c:m
- «e otras dircunitancias acerca de Ja liga-

; dura, fol 117, -

Cap. 19. En que fe. explica &l mgdpde

. lupu-er une par owro en la mulica; 9
~como muchas vezes imporca {vpoger

. otro tiempo de el quecﬂ-i ﬁgur:dp..};?

\ 20, Dcmmm ler laglatla, ¥

eorclla de la of m
purmﬂonanm fol. 131“ y

.- LIBRO. SEGVNDO,. .
EN que fc traw do unnhidom
puntos fobre Canco ‘Liaso-aii  fobre
.. Baxo, mhwiobr: Tiple, y Gagta de Qo
. A0, concicrres d tms, 4 QUASKE i

G;:m. Egi [r Bawe,camie fuhes °

<1 Que fea; Conerapumen , #.#Jhsm-
glas El_mmks que (¢ han d& nHr.':m :ﬂ

'}

, 1. Dc como & hazeel mtutll
l:nnbrﬂfcs y minimas lubu Bi[hdn a.lﬂ
. e las razones que ay para
Jos Contrapuntos fucl:oi, comu i &pu-
céreos [obre Canto Llaoo, fol. 1440 -
Cip 3. De la explicacion de el Coperd:

Em{mlmimpaﬁﬂofubnﬂlm

Cap: 4. .U: el Contrapunto (yelwo 3 comtx
po,s m‘g’m fobrt Baxo, fol. 148,
fe exphﬂn los
{c:qm:h:ﬂ fcis ; y femquia u:rd
- dumﬁéi:cﬂam full zﬁfmc '
& ue fe explican oatrapgun-
?ns de {mgmalur:i' pueve ch dos mﬁus.
.yel: de Proporcion menor fobre Baxty

fol. 17:1.
7 Cap.



: 7. Enque e explican los Conerapup-

:?-Eur?&t l\!t'?ﬁb!ﬂﬂ! E | alcar, mlmmﬂi?;-

copas , Ternario perfede, y Ternario
imperfeéto lobre Baxe, fol. 1y7. -

Cap. 8. Eo que ic trata de los Contrapon-
tos en pencral lobre Tiple , y de la ucili
dad grande que pucden facar los Muli-

- s Se troddric tedas les movianentow, Y
elpecics, affi confonantsy ceto difowan-

o i tvplicen lot Consape
-Cap. 9. Ea: a-
= Eudohrn%;lcdc m:w
o w‘ “ H » Cd~-
- glon, y mclh:?;mﬁ pradiex de
Wdlns,fol.k_lﬂu. okos S
. 1o, Boidue fz ata Cootra
&;:Ta fexquinkera {cle , 4 doze, i mﬂ:
de dos modos, y de propercion heénor
{obre Tiple, fol. 199. :

Cap.pt. Ea que feexplican los (‘mrngﬂ- '
]

tos 4 fobre Tiple de femibreves al o

#hinimas fincopas, Ternario imperfedto,
¥ comio fe puede echar un milree Con-
trapunto d fobre Baxe , que 4 (obrg Tie

ple, fol. 208, i
Cap. 1 1. Del Contrapunto fobre Canto de
rgano mﬁi enceal , i: particularmente
del com co mayor , ¥ fefifly
breves afp:lir, fol. o I _
Cap. +4. En que fe explican los Comtra-
tos fobre Canto de Organo, de femi-
E::u:'s al alcar, minimas Gocopss, fex-

quialeera fess, gropar:inn triplay y fei
1

qu?akhﬂdﬁaqf ; 1|It_;.! i
Cap. 14. Enque fe explican los Codtsapun-
%"'E*I*Tquﬂirh. proporaloncs , fex-
v duice 'l,'j'{quhha-: fobreel
: wal, y Toxquicercia lobee lo,
. ;:-ﬁbl. llE.; “ fos R
ap. 14. # los concierios
: ‘rtm’hbnqg:m. . 31, ' :
Cap. 16. Bn que (2.cxplican los conciecros

a tres fobre Tiple, fol. 2 17, _
Qap. 17, Baplicacion , y practica de ko
conciertos & quatre fobre Baxo, fol 2 4 3.
Cap. 18. Explicacion,y pra&ica de los.gea
. ¢lereos 4 quarro fobee Tiple, fol. 2 49
Cap. 19. En que fe traca de los gonoiertos
- dcince fobre Baxo, y ewplicacion dg la
Prattica, fol. 2 54. S
Lap.20. Dc lonconciereas & cinco fobee Ti-
ple, fol. 25 8. !
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-, LIBRO TEREERO, )
N qud fc trara de 42 compolicon 4
 gualquiere humero d¢ vozes que fue-

e y de las seglas que ha deobiesvar un

buen Compofitor , pata facar las Obras
perfettas, :
Cap. 1. En que fe explica la ordinacion, y
compofition d¢ 4 tres vedés en muficd

Im EIL 216, oL =

Cip. 1. De la ondidacien , y dilgoficion
con qoe (¢ deven trabajak Jas -
yioums de i quatro- [ucko , 3 -clrcy

cias § le deven obléivar en cliay, £268.

Cap. 5. D cl oedén que fe. devd goandas
en entrar los paflos genbralawiing €a co-

da mofica | y Ja o in é 4y oscch
paffe, fiuge, y Comew, fol. 3335, -
Cap. 4. Explicacion de lnd i qoa-

1rp, d tisco, d feis, 4 (lave , 'y & bcio v
tos. lobre todos Jos msovimleteos que
puede hazer ¢l Baxo, fol. :81.
Cap. 5. En que fc foficiven algonas dodas
acerga de algusas polturas 4 oche vo-

zes, fol. 290. . . :
. &. Dulmdu.mr & deven or
oe las compoficiones d¢ ana vaa fola,
. 1496. R '

Ca -?.Ddtlud-u” -dnﬁufuio-' o que 8
52“ oblcrvar u‘:ﬂ: -_mpbﬁi.: a
duo, de qualquiers elpecic de voras que

&.‘:mm' 32:&“ : R .

8. Deel y difpaliciag; .
neralmienee lc dove guardaren uﬂ'ﬂ-

. paficionesd tret, Bol. fon. )

Cap. 9. De el arden, y difpalicia qos’fe
ha de guardacen las ones 4
kol oyl A g LAl

qua ay

pulfadas en laltaumenta, me £. e
C-p. ro, ﬂﬁhzizlpdu {chia de wner e -
dponer ifpaficsancs pars cancar 3
x.? de ¢l modo d:;?rnmhl ¥o-

g - ¥ ] IF‘I’“. - !131
Cap. a1, E el rsoda con que fe deéven
dpooer , y ordenar a3 compdficionas de
- d e, ¥ 4 bete, pars cantadad, fol 423,

Cap. 1a. De el orden, y difpaficiad - gane-
fal que deveit guardar los tares

- ot las Obirss que trabsjan. de mokicnd

c.f D E’l‘ijfagédad d

13. De lavs ¢ ayroigog fe
pradtican en [as carnpalicionts .53-1:&
ap.



&ap- 14 Dela explicaciog de oeras pro-
porciones, y ayres de que ufin muchos
fﬂ 55 5 allh Et 3 CEama

noles; en fus compoliciones, £ 3 9.

€ap- 14 De el orden que fo deve godrdar
en iames de prifmaro; y fc-
gundo Tono, y como e pueden compo-

- mer por doze seebides diltinees , fols

Cap: 16. De el tiodd ek badel' lai
> de tercero , y quares To-

fe ha ddgnlrl:lu'

en qeanto al Dia-

% T T :

Cap. 19. De fupmgmdadq de las clyai
ulq;_dcﬁdquh ‘'onos , v de somo R
ulad claubolas , ¥ élgccios actidenales’ed
las co . o

Ctp.ia.l):lﬂ:ﬂ:tcsq
poniadha s comigaliciae w

LIBRO QVAKTC,
Eimim S e
habi witir, qoe Kan de
tencr Jos Macltros de, Capilla, Organil-
tas, y oerds elpecies de¢ Mulicos:

Cap. 1. Explicacion de la gloffa, y conid
cs miuy imiportadee {u ulo en la mufis
ca,fol. 374. . ,

Cap. 1. Dk las diferencias que ay de glofia,
afli coofidérada por movimicnto de una
EI&II s Conjo por movimicrico de dosy

. $79. ' o

Cap. 3. De que dunqud ava efpecies falfas
enere dos vozes , la glo(ld es (olo en una;
yque poede fer ca dos, y en tresd ug

Cap. 4 De lapropriedad , & imipropriedad

defayglpficy pigpdo dcla lepima -

It d fener paraide
i m".?fr;-a.__
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tre dos oftavas i declaracion. de los ca.
fos en que fc deven tene. dos fucees
fiwas; y cii Jos uﬁnqu:n:.zbl- pes,

ap. 5. De el mode de ular 13 leptisia
razoo de glofla,defpidicndole de la quin:
. bas fok 394s -

Cap. 6. De la glofla que. ay eia las ligadu:
sas do dpasicacia : y comeo mo la plicdd
aver en fa ligﬂduu;jhth, fol. 400,

Cap. 7. De la peapicdad ; b igiprapriedad

avei gn la glefa, aviendo
vencion de ligadurd ; afli en 14 voz que
la haze, como e la qué la recibe; £ 405 .

CIE. 8. De la glofla que puede aver al
ucmpo que {ale de l4 ligddura ; y de las
impropricdades que pucde dver en elld
enqoanto d 1 voz que liga, fol. 4r4.

Cap.9. De como la voz que recibe a ligas
durd puede hazer gloda al dempo que
e d:sliga de woda falld, fol. 420.

Cap. 10, De las conapaficiones ' gloffadds,

' 4 dna ved por sk i d¢ la diferen-
cia que ay eo la que e$ para cancada , 4
la quded pira pullada en Inltrumentos

 arangiales, fol. 4i7. : _

Cap. 1 1. Dela cbhgacien que ticocd. los
Macl(tios de Capilld en qoante 3 (wofj
cio ; yde ld de loé demis Maéltios que
enlcnad mulica; tobh. 4 34. _

Cap, 1i. De la_dilpaficion , ¥ orden que
deven teries los Maeflros de mufica ed:
énfear , alli & €atnar | comio A Enfenar;
fol. 435. _

Cap. i 31 é el modo due hao deréoer log
Mzcktm? de Capilla en -:;cfcﬁar i ifim-

oner i los que lulo dpednden, por diver +
!P’mm y de j;-;mn uﬁ-{ia dircunitinéiad
que han de tener para (€r bucnos ‘Corii-
pofitvies, y obligicioties queé pefteneccd
ip. 1 4. Codic una dé las farres inmipaor-
E:Il:li:i ju¢ kid de tener uE Maeltrg dd
Capilld , et cl fabei regir s y de 148 cies

- Cunflaticids qué fon necclarias pard
adiefltrarie ed ello, fol. 449 ,

Cap. i §. Expliciciod de las reglas ridas 1et1-

ortanites gue hian deé Hazer oblervdr [of

aeftros de Organo i los que éplediad

__ €ni los priricipios, fol. 4§6. _

Cap. 16. De quatro condiciones qoe hidd
de tener los que éftudian de Orgiano, fo-

bre que fe din muchos du:u[ﬂ;::lmi

&



um #I’.‘_ l"& el

e -
K- .‘.n.ﬂ:rmd:n e ha derguardar

C‘E; fm:un JJB {2 mufica;enetiOr-
‘gano ;;alli en-el- {lbércmml' m;nh
qnd ’&ﬂ' fol, +‘-B TR d

Cap. 18. Dé lo mucho que r.'m!hh: que
Eu Organiftys tenpad pﬁ&&a ioezligsat
i3 de la moloa pari ponerla el pradti-

© ¢a qun propricdad encl Ongam, yu[m

" owrapergzones, fol: o7 o 11

Cap. 19. IDllanhﬂ;m qﬂmm d:

LR
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APENDICE

II. Programa del Recital Pablico

Maestros de Miusica Hispanos de los siglos XVI a XVIII

’[‘occata del Primer Tono
Organo solo

Kyrie de la Missa Ferial a 4

Qbra de Lleno del 7° Tono
Organo solo

Cuatro Versos del Sexto Tono
Alternatim canto llano/6rgano

Sanctus de la Missa Ferial a 4
Agnus Dei de la Missa Ferial a 4

Benedictus Dominus Deus

’[‘occata Italiana del 2° Tono
Organo solo

Ave Maria

Tiento del Segundo Tono por Gesolreut

“sobre la letania de la Virgen”
Alternatim canto llano/6rgano

Fr. Pablo Nassarre (1650-1730)

Hernando Franco (1532-1585)

José de Torres (1670-1738)

Antonio de Cabezoén (1510-1566)

Hernando Franco (1532-1585)

Pablo Bruna (1611-1679)

Fr. Pablo Nassarre (1650-1730)

Tomas Luis de Victoria (1548-1611)

Pablo Bruna (1611-1679)

) Les Chanteurs Anciens
Organo y Direccién: Joaquin Sergio Cerrillo Becerra

Asesora: Dra. Ofelia Gomez Castellanos
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Les Chanteurs Anciens

Carlos Prado (Tiple)

Alejandro Lemus (Alto)

Sergio Cerrillo (Ténor), direccién, 6rgano.

Rafael Leyva (Baxo)

Organo E. F. Walcker & Cie. (Ludwigsburg, 1875)
Parroquia del Espiritu Santo y Sefior Mueve Corazones. México, Distrito Federal.

Organista titular y organero: José Antonio Rumoroso Rodriguez

Maestros de Misica Hispanos de los siglos XVI a XVIII

La vida musical de la mayoria de los maestros hispanos del renacimiento y del
barroco giraba en torno a los servicios litirgicos en los recintos religiosos. Eran éstos el
lugar donde confluia la ensefianza del canto gregoriano y del canto de 6rgano (polifonia)
con el aprendizaje de los conocimientos tedricos indispensables del contrapunto y la
composicion, asi como el aprendizaje instrumental: aprender a taiier, es decir, a hacer
sonar los instrumentos.

La alternancia del canto gregoriano con la polifonia y la musica para 6rgano eran
el ambiente sonoro cotidiano de cualquier recinto sagrado, incluso en aquellos con menos
recursos: sOlo bastaba un organo y 4 cantores para dar sonido a una compleja y rica
estructura litdrgica.

La Toccata del ler Tono, y la Toccata Italiana del 2° Tono, de fray Pablo de
Nasarre son algunas de las poquisimas obras que sobreviven de este organista aragonés,
nacido en Zaragoza hacia 1655 y muerto hacia 1730. Reflejan, en mayor o menor medida,
el quehacer cotidiano del religioso franciscano, ciego de nacimiento, quien fue durante casi
50 afios organista del Convento de San Francisco de Zaragoza, maestro de numerosos
musicos de prestigio y célebre escritor de enciclopédicas obras que condensan en mas de
mil paginas todo el conocimiento musical del seiscientos. Fragmentos Miisicos, y Escuela

Miisica representan el fundamento formativo para competir por el cargo de Maestro de
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Capilla en el siglo XVIII espaiiol. Los manuscritos de las tocatas proceden de la Biblioteca
de Catalufia (Barcelona), y han sido transcritos por José Maria Llorens.

La vida y obra de Nasarre no se entiende sin la de su maestro, el célebre organista
Pablo Bruna, también ciego, nacido en Daroca (Aragén) en 1611. Sin haber salido nunca
de su ciudad natal, Bruna es considerado el mdximo exponente de la musica aragonesa de
su época, pues su fama se extendia mds alld de las fronteras de su patria; reyes y reinas,
principes y cortesanos, asi como gente del pueblo hacian alto en Daroca solo para escuchar
al ciego que desde los 16 afios fue requerido como organista de la importante Iglesia de
Santa Maria de los Corporales, permaneciendo en ese cargo hasta su muerte en 1679. Su
fama y prestigio le atrajo numerosos discipulos de toda la region, donde atin después de
muerto fue recordado como un rio caudaloso de miisica, insondable por su profundidad.
Desde 1669 desempeii6 el cargo de Maestro de Capilla junto con el de organista, con la
obligaciéon de componer para las voces; dentro de la escasa obra vocal que se conserva de
esta época destaca el Benedictus Dominus, o cantico de Zacarias, donde alterna los versos
del tradicional himno gregoriano con frases polifénicas de exquisita delicadeza y creativa
construccién. Asimismo, de su inmensa obra para o6rgano, es quizd el Tiento sobre las
letanias de la virgen, su obra mas famosa y apreciada de todos los tiempos. El manuscrito
del Benedictus procede del Archivo de la Basilica de Santa Marfa de los Corporales de
Daroca, y ha sido transcrito por el sacerdote y musicélogo Pedro Calahorra. El Tiento de
las Letanias ha sido transcrito por Carlo Stella junto con la integral para 6rgano de Bruna.

El mdsico madrileio José de Torres (1670-1738), organista y Maestro de la
Capilla Real, ha sido intimamente relacionado con la escuela aragonesa; habiendo
ingresado como nifio cantor de dicha capilla, en su primera formacion musical seguramente
tomaron parte los musicos aragoneses que trabajaban en la corte; ademds la posterior
llegada de Diego y Francisco Xaraba, dos sobrinos de Pablo Bruna, lo puso en contacto con
las técnicas compositivas del maestro ciego, las cuales utiliza para su propia creacién
organistica. La Obra de Lleno del 7° Tono forma parte del Libro de Torres, un manuscrito
hallado en México y no escrito por él mismo, cuya importancia ha sido evidenciada al
demostrarse que fue una herramienta para la ensefianza de la composicién en el contexto
del México del siglo XVIIL. Los créditos de la transcripcién y restauracion del texto

musical corresponden a Gustavo Delgado Parra.
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Inventarios y catdlogos de libros de coro de numerosas catedrales ibéricas y
americanas dan cuenta de la existencia en ellas de obras de Tomas Luis de Victoria, €l
mads célebre de los polifonistas espafioles, cuya vigencia perduré més de un siglo después
de su muerte. Nacido en 1548, fue nifio cantor de la catedral de Avila, prosiguiendo sus
estudios en Roma donde fue discipulo de San Felipe Neri y de Palestrina, ejerciendo
diversos cargos como musico y sacerdote antes de regresar a la peninsula ibérica. Muere en
1611, aino del nacimiento de Pablo Bruna. La existencia de libros de coro con obras suyas
en Daroca, nos hacen afirmar que Bruna y otros musicos de la ciudad tuvieron acceso a su
obra, quizd la hayan cantado o dirigido, quizd la hayan escuchado en alguna ocasion,
enriqueciendo su bagaje musical con esta musica de extraordinaria calidad.

Antonio de Cabezon fue otro musico de la Capilla Real, donde sirvié desde los 16
aflos hasta su muerte en 1556. Nacido en 1510, quedé ciego desde nifio, circunstancia que
no le impidi6 alcanzar una brillante carrera como musico. Doce afios después de su muerte
su hijo Hernando publicé su inmensa obra para 6rgano con el titulo de Obras de Musica
para tecla arpa y vihuela, un ejemplar de este libro se conserva en la Biblioteca Lafragua
de la BUAP, lo que nos da una idea del alcance universal de este compositor. Los cuatro
versos del sexto tono sobre el canto llano del seculorum forman parte de una coleccién de
versos en fodos los ocho tonos, cuyo fin era alternarse con los versos de canto gregoriano
correspondientes en los oficios litirgicos donde esto hiciera falta. Se interpretard la dltima
edicion critica, publicada por el Consejo Superior de Investigaciones Cientificas de Espafa.

La Missa Ferial a 4 procede de la Catedral de México. El maestro Hernando
Franco, nacido en Badajoz en 1532 y educado en la Catedral de Segovia, fue cantor y
maestro de capilla de la Catedral de Guatemala antes de pasar a la ciudad de México, al
servicio de cuya catedral estuvo desde 1575 hasta su muerte diez afios después. Su obra
polifénica se conserva en varios libros de coro y hay constancia de que estuvo vigente en la
vida litargica de la Catedral incluso durante todo el siglo XVII. La Missa Ferial a 4, como
su nombre lo indica, estuvo destinada a cantarse en los dias de entre semana (ferias), por
ello no incluye los movimientos de Gloria ni Credo; procede del Libro de Coro P06 y ha

sido transcrita por Juan Manuel Lara Céardenas.
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