La Misica Secular de
Tomds de Torreyon y Velasco (1644-1726)

Algunas caracteristicas de su estilo y
notacién musccal

por Samuel Claro

Tomds de Torrején y Velasco pasé a ser un compositor de importancia conti-
nental cuando, trescientos afios después de su nacimiento en Villarrobledo, Es-
pafia, en Diciembre de 1644 *, se dio a conocer la existencia del manuscrito de
su épera La Phdrpura de la Rosa (1701), la primera épera del Nuevo Mundo 2.

Se ha escrito con anterioridad sobre la biografia de este ilustte compositor y
Maestro de Capilla-de la Catedral de Lima 2, por ello ofreceremos, en esta oca-
sién, un breve resumen de su larga vida. Hijo de Miguel de Torrején, jefe de
cazadotes de Felipe IV, y de Marfa Sdnchez Salvador, pasé sus primeros afios en
Fuencarral, cerca de Madrid; a los doce afios de edad entré al setvicio de don
Pedro Ferndndez de Castro y Andrade (1632-1672), Conde de Lemos y mds
tarde décimonono Virrey del Perd (1667 - 1672). Casado en primeras nupcias
con dofia Marfa Manuela Bermidez, se embarcé junto a ella el 6 de febrero de
1667, en C4diz, como gentilhombre de cdmara al servicio del nuevo Virrey.
Este tltimo hizo su entrada triunfal en Lima hacia fines de Noviembre del
mismo afio, y durante los seis afios que ocupé su alto cargo distinguié a Torre-
jon y Velasco con diversos cargos civiles y militares, el dltimo de los cuales le
condujo, como Corregidor y Justicia Mayor, a la provincia de Chachapoyas, en el
nororiente del Perd. A la muerte del Conde de Lemos, Totrején regresé a
Lima para ocupar el puesto de Maestro de Capilla de la Catedral, como sucesor
de Juan de Araujo (1646 - 1714) quien, a su vez, se dirigia a La Plata (Sucre)
en Bolivia, donde ejercié la maestria de capilla hasta su fallecimiento. Torrején,
séptimo Maestro de Capilla de la Catedral de Lima desde el 12 de Julio de
1676, fue el primero en llegar a tal cargo sin haber profesado érdenes sacerdo-
tales, lo que habla de la enorme fama del misico, que se difundié por toda Sud
América y le merecid citas especiales en publicaciones de la época* y elogios
importantes al ser comparado con €l célebre Sebastidn Durén (f ca. 1716) °.

Su hijo mayor, Toméds (1671-1733), llegé a ser un célebre predicador je-
suita, de quien se conservan sus Sermones Panegyricos (Madrid, 1736 - 1737);
posteriormente, el compositor tuvo cinco hijos de su segunda esposa, dofia Juana
Ferndndez de Mendia {nacida en 1650), cuatro de ellos recibieron érdenes sa-
gradas y la quinta, dofia Marfa Josefa, se casé en 1711 con un peninsular.

Tomds de Torrején y Velasco ocupé el cargo de Maestro de Capilla hasta su
muerte, acaecida el 23 de abril de 1728, que enmarc6 83 afios de una existen-
cia laboriosa, jalonada por el éxito y reconocimiento internacionales. Fue suce-
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dido en su puesto por el compositor italiano Roque Ceruti, el 1° de agosto
de 1728°.

Robert Stevenson sugiere que, entre 1667 y 1672, Torrején pudo haber sido
profesor de Juan de Araujo, debido a la similitud en los estilos de ambos com-
positores 7; igualmente, cree que antes de viajar al Nuevo Mundo, Torrején
habria sido alumno de Juan Hidalgo, en Madrid, pot el parecido de su Spera
con Celos aun del aire matan de este Gltimo &,

La Pirpura de la Rosa

El nuevo Virrey del Perd, que lo habfa sido antes de México?, don Melchor
Antonio Pottocarrero de la Vega {1636 - 1705), Conde de la Monclova, encar-
g6 a Totrejon una obra conmemorativa para el primer afio de teinado y décimo
octavo natalicio de Felipe V. Ella resulté ser “LA PVRPVRA DE LA ROSA
REPRESEN— / TACION MVSICA, FIESTA CO Q CELEBRO EL / ANO
DECIMO OCTAVO, Y PRIMERO DE SV REY— / NADO DE EL REY
N, S D, PHELIPE QVINTO / El Ex,mo Sr Conde de la Monclova Virrey
Go- / uernador, y Cap,n General de los Reynos de el Pe- / ru, Tierra Firme,
y Chile & / Compuesta en Musica por D. Thomas Torre- / jon de Velasco, Mo
de Capilla, de la S,ts Iglesia Me- / tropolitana de la Ciudad de los Reyes; Afio
Afio de 1701”. Asf reza la cardtula de la obra que, estrenada en Lima el 19 de
Octubre de 1701, pasé a ser la primera dpera escrita y presentada en el conti-
nente. La segunda épera de que se tiene noticia fue Partenope de Manuel Zu-
maya, estrenada en México en 1711 %°, '

El texto de Ia épera fue adaptado, con pocas modificaciones, del libreto de
Pedro Calderén de la Barca, cuya Pdrpura de la Rosa fue, asimismo, la primera
6pera espafiola que se presenté en Madrid, el 17 de enero de 1660. La versién
de Torrején y Velasco tiene el mérito histérico que ya sefialamos, de haber sido
la primera Spera del Nuevo Mundo; es, ademds, la partitura mds antigua que
se conserva sobre el texto de Calderdn, pero su mérito no sélo es histdrico: Lz
Piirpura de la Rosa de Tomds de Torrején y Velasco es una obra de gran cali-
dad musical y efectivo mérito dramatico *. Después de la loa, cuyo texto fue com-
puesto especialmente para la ocasién, como era costumbre de la época?®, siguen
arias, recitativos, coros y participaciones instrumentales, dentro y fuera de escena,
con tres escenatios, trucos teatrales y efectos de realismo escénico, donde la unidad
y coherencia arquitecténica se obtienen por medio de una sélida estructura mu-
sical, complementada, formalmente, con la interpretacién psicolégica de los ca-
racteres, El texto de Calderén, sin duda el autor dramético mds popular en las
colonias, consulta diecisiete personsjes, entre los que se cuentan Venus, Adonis,
Marte, Cupido, Ninfas, etc., ademés de tres caracteres menores que permiten
una mezcla de lo sublime con lo ridiculo, lo que confiere a la partitura marca-
da diferencia con los libretos barrocos italianos. El rol de Adonis es el més
elaborado y de mayor importancia de la obra.

La escuela espafiola de pera fue bastante efimera y breve en su existencia,
a pesar de lo cual “habfa desarrollado sus propios recursos estructurales, paten-
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tado sus férmulas melo-draméticas y fraguado su singular equilibrio entre
espectdculo y accién, coros y solos, proezas heroicas y bufonerfa” **. Pero
en América su existencia fue adn mds breve, puesto que en 1708 hace su entra-
da al Pert la dpera italiana, y su estilo, especialmente en manos de Roque
Ceruti, marca en la préctica el fin de la hegemonia musical espafiola en el Pert
colonial. En realidad, el advenimiento del siglo xviir y los Borbones fue fu-
nesto para el estilo espafiol. El propio Felipe V, el primer soberano Borbén
que reiné sobte las colonias de ultramar, se incliné decididamente por la Gpera
italiana favoreciendo el reemplazo del drama espafiol por el farinellismo, que
pronto se extendié por todo el mundo.

El repertorio de musica secular que se conserva de Torrején y Velasco in-
cluye, ademds de la épera ya mencionada, cinco villancicos, un rorro y un
“vailete”; a ellos debemos agregar la lista de ocho villancicos interpretados, en
1680, en honor de Santo Toribio de Mogrovejo, que se mencionan en La
Estrella de Lima convertida en Sol, de Echave y Asu, pero que no han llegado
hasta nosotros. Con excepcién de La Prrpura de la Rosa, el resto de la obra
de Torrején se encuentra actualmente en la biblioteca del Seminario de San
Antonio Abad, en el Cuzco. Al final de estas péginas ofrecemos el catdlogo de
las composiciones musicales de Tomds de Torrején **,

Si el Alva sonora se zifra en mi voz

El Villancico @ Duo | de Navidad / Si el Alva sonora se zifra en mi voz [
M.tro D.n Thomas Torrején Y Velasco | Afio de 1719 45, es una de las obras
de mds interesante estructura arménica de Torrején, lo que puede deberse, sin
duda, a la rica experiencia recogida por el compositor hasta la tardfa fecha que
figura en la cardtula de la obra, fecha que muestra, ademds, un indice cierto
de la prolongada actividad creadora y vitalidad que demostré Torrején hasta e!
final de su vida. Aunque en la armadura aparece sélo el si bemol, la obra fluc-
tda entre el Si bemol mayor y el do menor, agregando los accidentes que co-
rresponden en el transcurso de la obra. El titulo de Villancico corresponde,
mds bien, a la forma de una breve cantata de cdmara, donde el estribillo sirve
de introduccidn y, a la vez, de final a la obra, a partir de su segunda mitad.
Le siguen un Recitativo y Aria para cada una de las voces (Tiples 1° y 27) que
interpretan la composicién, con acompafiamiento de continuo. Existen dobles
partes del Tiple 1° y del continno, las que fueron copiadas, presumiblemente,
antes de interpretarse, en honor a Santa Catalina, en una fecha no conocida. El
texto original tiene cierta calidad poética, y podria decirse que proviene de un
autor inspirado; el texto agregado, en cambio, es de baja calidad y ha sido
adaptado a la melodfa sin mayor cuidado. Un tercer texto, afiadido en algunos
lugares, hace presumir que el Villancico se canté en otras festividades. El dete-
rioro de las partes, la duplicacién de algunas de ellas y el agregado de textos
para ser interpretada en varias ocasiones, hablan por si solos del favor que debié
gozar la obra, favor plenamente merecido por la otiginaliddd de su factura y la
belleza e interés de la melodfa y armonia.
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La primera parte o introduccién de Si el Alva somora esti dividida en dos
secciones que comienzan y terminan en la ténica. La primera seccidn consta de
dos largas frases que alternan el Tiple 1° (comp. 1.23) y el Tiple 2¢ (comp.
23-52), ambas frases tienen como nexo comuin el texto oid zagalejos acorde el
rumor, que cotresponde a la primera frase melédica del Tiple 12 (comp. 7-12 y
29-34). Arménicamente esta seccién fluctiia entre Si bemol mayor, enmarcado
entre la subdominante Mi bemol y la dominante Fa, y do menor, que se carac-
teriza por el uso de dominante y dominante de la dominante, tanto en mayot
como en menor. La segunda seccién del estribillo consta de un dislogo a ddo
que se repite con ligeras variantes (comp. 52.74 y 74-89), para finalizar con
una coda donde se repite Ja cadencia completa a la ténica de Si bemol, ambas
cadencias enriquecidas ritmicamente por el uso de hemiola. En el ejemplo 1
aparece esta segunda seccién, correspondiente a lo que en una aria serfa dal

segno dl fine.
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El primer Recitativo, para Tiple 1°, se inicia en Mi bemol y por medio de
sencillos giros mel6dicos, donde no han hecho todavia su entrada los rasgos
caracterfsticos del recitativo secco italiano, conduce la voz a sol menor, tonalidad
del Aria correspondiente: Canta, canta Ruy Sefior, pequefio trozo de simple
emotividad, que no se repite. EIl Recitativo y Aria que siguen estén confia-
dos al Tiple 2°; el Recitativo se imicia en la ténica de Si bemol para con-
cluir en dominante, en cambio el Area (sic), que se repite, transcurre entre
las ténicas de Si bemol. Puede que la repeticién de esta dltima justifique la
diferente ortografia de ambas arias: Aria y Area; por lo demds, es en ésta parte
de Tiple 22 donde se encuentta la clave para configurar la estructura final de
esta obra: repeticién del Ares y, a continuacién, repeticién del estribillo a par-
tir del signo § (comp. 52) hasta el fin.

El texto del villancico Si el Alva sonora se zifra en mi voz, en su versién oti-
ginal, es el siguiente: :
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ESTRIBILLO  Tiple 12 Si el Alva sonora se zifra en mi voz
" oid zagalejos acorde el rumor
q¢ dalbhaga recrea inspira el christal
influye en el ave, susurra en la flor.

Tiple 2° ! Pues duerme entre pajas mi vida y mi Amor,
oid zagalejos acorde el rumor.
y sin despertarle formad la cancién
g¢ alegra los valles ilustra los montes,
y es nuncio a los hombres de su redempcion,

Duo  oid zagalejos acorde el rumor
ge inspira ge influye susurra y alienta
el Ayre, el christal, el Ave, y la flor,
oid zagalejos acorde el rumor
ge es nuncio feliz de su redempcion

RECITADO PRIMERO Ceda la niebla fria
{Tiple 17) pues la pélida noche,
burtando al Alva el transparente coche
presume de otra luz mayor, g¢ el dia
y pues goza este sol g¢ la mejora
nueva salva fesieje, a nueva aurora,

ARIA (Tiple 19) Canta, canta Ruy Sefior
vate, bate rizos de oro,
y saluda al sol mejor,
y suspenso, en lo canoro
explica al plumado coro,
las grandesas de su amor.

RECITADO 22 SOLO Y pues la seca rama
(Tiple 22) dela tez dela nieve encanezida
florida de repente concevida,
a cadencias suaves,
siga tu agento al coro de las Aves.

AREA (Tiple 2?) Dualce Duesio tanto empesio
te a devido nuestra fe,
tanto pesa tu promesa
qg¢ te arrastra a padeser.
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Quando el bien que adoro

La vena dramdtica de Torrején y Velasco, que se presenta muy clara en su
villancico $i el Alva sonora que acabamos de analizar, se manifiesta nuevamen-
te en su Duo para la Asencion del St / Quando el bien que adoro / Torrejon,
para dos Tiples y comtinuo, que se conserva en buen estado, en partes, en el
Seminario de San Antonio Abad. Formalmente este dfio consta de un estribillo
y cuatro coplas para Tiple 1° (coplas 2 'y 4) y Tiple 2° (coplas 1 y 3). Sin
duda, coplas y estribillido se alternan, adquiriendo, por lo tanto, la forma carac-
teristica de un villancico. La obra estd escrita en sol menor y el estribillo, en
metro ternario, consta de tres secciones: A - B - A’. La seccién central es la que
presenta mayor interés por su ritmo armdnico rdpido, que abarca las funciones
de Sol - Do - Fa - Re - Sol - Si bemol - La - Sol - Fa - Sol - Si bemol -
Do - Fa - Re - Sol - La, finalizando en la deminante de la dominante. FEsta
seccién consiste en un diglogo entre ambas voces, presentado en el mejor estilo
dramético del compositor, sobre textos de significado contrapuesto y utilizando
imitaciones en movimiento contrario.

§ :F——F,., : tit:'Hl ] —d'_‘:i'::iﬁ.__thl
Finaliza esta seccién con un pasaje arménico de cardcter secuencial, prove
niente de la primera seccién, que lleva a la cadencia de suspenso. El texto

habla de la angustia del hombre, que queda sin el Sefior, después de la Ascen-
cién: :

ge puedo haser

5 en mi amor es presiso el sentir
morir, vigir, morir, viuir,

7o, no, 1o,

i, i, i,

viuir para penar

morir para viuir

mds finesa es morir de viuir

si, si, si,

no, ro, #o,

si en mi amor es presiso el sentir,
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La primera seccién de la obra consiste en una entrada fugada a partir de la
ténica sol, a la que sigue un pasaje de secuencias arménicas; el ritmo armé-
nico es mds lento que en la seccién central y fluctia entre las funciones de La
y Fa, para finalizar en Sol, como dominante de Do. La tercera seccién se inicia
a semejanza de la primera, pero la imitacién se efectda a partir de Re {dominan-
te) y finaliza con un nuevo diglogo imitativo sobre texto contrapuesto (morir-
vivit); arménicamente la cadencia a sol menor se prepara desde el comienzo,
en base a un equilibrio de focos armdnicos extremos (La y Fa).

Sobre esquemas arménicos similares, las cuatro coplas se alternan entre
ambos Tiples, en metro binario (C) y ritmo parejo, donde algunas sincopas
rompen la regularidad de la estructura sildbica.

Desvelado duesio mio

El rorro es una forma peculiar de villancico, compuesto sobre un texto que
invita, al estilo de una cancién de cuna, a adormecer al Nifio en el Pesebre na-
videfio; al igual que el texto, la muisice subraya su intencién por medio de
pasajes en valores largos y un ambiente general tranquilo. E! rorro Desvelado
duefio mio de Torrején, estd estructurado como una aria para dos coros a tres y
cuatro voces, y continuo. Una copla, que sélo cantan las tres voces del primer
coro (Tiples 1° y 22 y Tenor), es precedida por una primera parte que' inicia
el Tiple 1° del primer coro, a solo (comp. 1-31). Continda un breve didlogo
de ambos coros sobte la palabra duerme, tratada en valores largos con retardos,
lo que provoca situaciones disonantes de gran belleza, como es posible apreciat
en el ejemplo 3.

£).2 o - .

. »
- AT 3
: P 1e e =
- L .
L TR P = R v I . N
TENOR
1 1 —— t —r ; o —I :
gt ety o ==
Duer - - - - e - = - »e
Dusr - - - »e Dosw = -
PLE L= ) 4 N 1
ST T e == =
— - =
T1 ¥ d
ALTO Duer ” - "P' DUy - f’- -
e 4
=t ———] = — +] o v
=S
L Duer - - - " [T ]
—~— - —t  — T i - - = -
== F—ae—ta— ! ;
A CONTIIO ,;f—%_ PN
r T3 e T '
I - k% i S %
R
e ] EEE=Es==r=s=cr=E
L)




Misica Secular de Tomis de Torrején y Velasco . .. / Revista Musical Chilena

El Tenor del primer coto conecta, con una frase a solo, la seccién cadencial
a la dominante —del tono original de sol menor—, donde alternan ambos coros
El primero de ellos lleva la accién del texto:

al arrc al arro al arroyo
instrumento de plata suave
ze ze ze zece mi nifio
desuelo tan grande

en cambio, el segundo coro (Tiple-Alto-Tenor-Bajo) vocaliza en valores largos
sobre las palabras al arro y suave. Es notable el efecto de hoguetus que se logra
sobre la sflaba ze (ejemplo 4a), que més adelante se vuelve a utilizar con valo-
res ampliados (ejemplo 4b).

Entre los compases 84 y 118 (de nuestra transcripcién) se desarrolla la sec-
cién conclusiva de esta parte, que se repite luego de la copla y sirve, a la vez,
de final a la obra. Ambos coros siguen alternando su participacién, excepto en
la cadencia final a la ténica, donde intervienen por dnica vez a siete voces.

La caracteristica general de esta obra consiste en la utilizacidn sistemdtica
de frases largas, vocalizaciones, retardos y, en general, un ambiente reposado
como corresponde a una cancién de cuna; arménicamente es bastante simple:
las funciones de dominante y subdominante giran en torno a la ténica de sol
menor. Se destacan las cadencias con apoyaturas que aparecen en el primer coro

(Ver Ej. 5 en pdgina 12)
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Al final de las partes del coro primero, es posible advertir las llamadas para
repetir la primera seccién de la obra, a contar del signo §; en cambio, las partes
del segundo coro no llevan signo de Ilamada, sino que, como pricticamente no
intervienen en la copla (con excepcién de tres notas agregadas como introduc-
cién a la repeticién), su intervencién es copiada integramente de nuevo.

La caritula de la obra presenta una peculiaridad que conviene mencionar;
dice asi: Roro, a 8, para Navidad. j Desvelado duefio mio. / M.o D. Thomas
Torrejor / y Velasco, estableciendo, por lo tanto, que la obra consta de ocho
voces, en lugar de las siete para las que estd escrita. En realidad, todas las
partes establecen que se trata de una composicién a dos coros y a siete voces,
hecho comtin en muchos manuscritos de misica colonial, donde existe esta dis
crepancia entre €l nimero de voces reales y el que establéce la cardtula. *
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A este sol peregrino

Con ritmos semejanies a éste: m , figura poco comin en la obra de
Torrején, el “vailete™ A este sol peregrino muestra una estructura primordial-
mente homofdnica, si bien no dejan de estar presentes elementos imitativos,
donde el espiritu de la obra justifica su cardcter danzable. Para cuatro voces
(Tiples 1* y 22 —Alto—Tenor) y continuo, la obra fue escrita en honor de
San Pedro, e interpretada en otra oportunidad, siempre en la festividad de ese
Apdstol, con un texto agregado.

Quatro plumages ayrosos

La dltima composicién gue estudiaremos en esta oportunidad, es una de las
obras mas maduras y mejor logradas de las que se conservan de Tomds de To-
rrején y Velasco. Escrita para cuatro voces (Tiples 19 y 2 —Alto—Tenor)
y continua (Acomto del 4°), se conserva en buen estado, como los villancicos
anteriores, en el Seminaric de San Antonio Abad. Su cardtula reza: A 4 / Al
S8.mo Sacramto- | Quatro plumages ayrosos | Del M.ro Torrejon; dedicada al
Santisimo Sacramento, alguna vez fue interpretada en honor de San Agustin.
Esta obra, que catalogamos en el género del villancico, presenta una estructura
peculiar en dicho género, a la par que es buena muestra de la competencia mu-
sical del autor. Sorprende en este villancico la maestria en la construccién me-
lédica y el trato de las voces, que han sido concebidas sin problema alguno de
emisién vocal, exceptuando el dominio de Ia lectura musical y la resolucién de
muiltiples problemas ritmicos con que el compositor adorna y anima su obra.

Quatro plumages ayrosos estd concebido en tres grandes partes: en primer
término, un estribillo de 108 compases, subdividido internamente en tres sec-
ciones que se suceden sin interrupcién y que comienzan y terminan en la ténica
de Fa mayor. La primera seccién, que abarca de los compases 1 al 38, estd
escrita a cuatro voces y priman en ella el contrapunto imitativo y las entradas
sucesivas de las voces. Aparte de las funciones armdnicas de dominante y subdo-
minante, alcanza hasta un Re mayor, en su punto climdtico. Luego, entre los com-
pases 39 al 86, sigue la seccién central, arménicamente inquieta, donde los grados
extremos de Mi bemol y La mayor se enmarcan entre las ténicas de Fa. El interés
de esta seccién radica en el didlogo que establecen las cuatro voces, siguiendo la
vena dramdtica que hemos visto siempre presente en la obra de Torrejon. La
ausencia de fecha para este villancico bier podrfa permitirnos pensar en él como
una obra de experimentacién y, acaso, de modelo para La Pérpura de la Rosa.

Siempre en el mismo orden, las voces de Tiple 2° —Alto— Tiple 1° —Tenor
alternan en dos instancias: la primera vez, con dos versos del texto, y la segunda,
con sélo breves frases del texto que sigue:

Tiple 2¢ Yo soy el Aguila real,
que suvo 4 sus réyos 4 giros

Alto Yo soy el Pabon con ojos rasgados
que d sus rayos no son mis dormidos

* 13 *
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Tiple 1° Yo soy el unico fenix

@ sus lumbres flamantes encendidos
Tenor Yo soy el candido Sisne

q¢ en su esfera trinando soy signo
Tiple 2¢ Yo soy su epiteto

Alto su desvelo me mird
Tiple 1° sin segundo le aplaudo
Tenor sus dulsuras imito

Es interesante notar la estrecha relacibn que existe entre texto y musica, lo
que confiere peculiar encanto a esta obra. El climax arménico se obtiene en la
voz del Tenor, sobre la palabra ¢rinando, al alejarse a las regiones de La mayor,
pero regresa de inmediato a la ténica, en torno a la cual transcurre el resto de la
seccién.  El compositor tecurre, ademds, a la pintura vocal, al estilo de los ar-
caicos madrigalismos, cuando el Tiple 2 inicia su intervencién y la melodia su-
giere la subida y los giros alados del dguila real.

€i.s . -

™

W wpare gihia wlgs -0 . wm-me 8 gomsie ¢ -

Con anterioridad el autor habia hecho uso de pintura vocal sobre el texto
“faustos cometas con caudas de plumas volamos lucidos”, que coincide con el
climax de Re mayor que mencionamos en la primera seccién. La maestrfa del
autor y su virtuosismo en el tratamiento de las voces, pintura vocal y juego de
imitaciones, también son evidentes en Si ¢! Alva somora se zifra en mi voz,
como podemos apreciarlo en el ejemplo 1 (comp. 55-62; 65-72 y 79-84).

La tercera seccién del estribillo vuelve a presentar la estructura polifénica,
disfrazada, esta vez, de ropaje armdnico a cuatro voces, apropiado para finalizar
el trozo; las funciones arménicas no se alejan del Fa, mds alld del Mi bemol y
Sol. Esta seccién final prepara —al estilo de casi todos los villancicos de la
época— la intervencién de las coplas, que normalmente alternan con el estribi-
lo, y los voces entonan:

pues cantemos sus glorias
los quatro acordes unidos

La segunda parte del villancico Quatro plumages ayrosos consta de cuatro
coplas, que las voces cantan sobre un continuo diferente para cada una de ellas,
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en el mismo orden con que intervienen en el diflogo del estribillo; el texto
corresponde, en cierta medida, a la intervencién que cada voz tuvo en el dié
logo anterior. El ritmo arménico, como en toda la obra, es rdpido, cambiando
de funcién en cada compis, y el compositor utiliza, para las coplas, las mismas
funciones armdnicas que aparecen en el estribillo. También encontramos ejem-
plos de pintura vocal, como en la subida de octava del Tiple 2° en la palabra
me encumbro (comp. 112).

La tercera parte de la obra consiste en un segundo estribillo, hecho poco
usual en el villancico hispanoamericano, que vierte toda la intencién poética y
musical de la obra en el objeto a la cual estd dedicada, es decir, al Santisimo
Sacramento. El estribillo incluye los compases 195 al 236 de nuestra transcrip-
cién y estd dividido, a su vez, en dos partes que se subdividen en tres seccio-
nes cada una: dos secciones arménicas que enmarcan una breve seccién en con-
trapunto imitativo, La primera parte, luego de transcurrir sistemdticamente
entre Si bemol y Re mayor, finaliza en la dominante Do mayor, siendo la tnica
parte o seccién de la obra que no termina en la ténica de Fa; en realidad, la
funcién de dominante justifica el suspenso del texto, pues éste torna del espa-
fiol al latin, para entonar el quinto verso del himno Pange Lingua, propio de la
festividad de Corpus Christi. A continuacién transcribimos el texto del segundo
estribillo: L

Pues cantenle las aves

al tenor de las fuentes y los rios
en mistico acento

diciendole en montes en riscos
Tantum ergo Sacramentum
veneremuy cernuf

Los versos latinos fueron cambiados en la versién para San Agustin por:
Magne Pater Augustine | nostras preces suscipe.

Hay ciertas caracteristicas estructurales que confieren categorfa de grandeza a
la composicién que nos ocupa, Bistenos citar el juego de imitacién entre Tiple
2° y Alto, en el final de la primera seccién del estribillo inicial, que nos re-
cuerda los sistemas compensatorios y ¢l juego de nimeros estructurales en los
motetes medievales y las variaciones ritmicas via artis o via naturae
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. » -
el =t : ===t =
wevnim - . e | inka-|n - ne- o
4 g + £
e %— == ==s===x= =3
L L S owd-v - - ne
¥ que nos entronca directamente con el empleo de modos ritmicos perotinianos.
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Después que Carlos Vega estudié la notacién de los ejemplos musicales que
aparecen en el LIBRO / de varias curiosidades del franciscano cuzquefio Grego-
rio de Zuola (16452 - 1709) %, Robert Stevenson, en su articulo citado “Opera
Beginnings in the New World” (p. 17) fue el primer investigador que se
preocupé de la notacién de Tomds de Torrején y Velasco. Posteriormente, Lau
ro Ayestatin dedicé ocho péginas de su articulo “El Barroco Musical Hispano-.
americano: Los Manuscritos de la Iglesia de San Felipe Neri (Sucre, Bolivia)
existentes en el Museo Histérico Nacional del Uruguay” ", al estudio sistemd-
tico de las caracterfsticas notacionales de 24 manuscritos de esa coleccién boli-
viana.

Es justamente en los atcaismos de la notacién musical de los s1glos XVII y
comienzos del xvir, en las colonias hispancamericanas, donde radica un in-
teresante problema musicolégico que atin no ha sido abordado en su integridad.
Destacaremos algunas caracteristicas sobresalientes de esta notacién especial-
mente tomando como ejemplo, aparte de las obras ya analizadas, la escritura de
Quatro plumages ayrosos, donde parecen haberse concentrado dichas peculiari-
dades como en ninguna otra obra, incluso del propio Torrején. Las caracterfs-
ticas que siguen, sin duda un breve compendio de lo que serfa pertinente anotar,
son producto de la observacién directa de varios cientos de manuscritos de dis-
tintos archivos a lo largo del continente, y de la transcripcién iz situ o a través
de copias facsimilares, de innumerables obras o fragmentos de ellas.

Algunas caracteristicas notacionales

1. Durante los siglos xvi, xvi1 y xvir la mdsica secular y religiosa, con
excepcién de los grandes Libros de Coro que abundan en los archivos mexicanos,
estd escrita en partes separadas para cada voz é instrumento, no existiendo, pot
lo tanto, la partitura sino en contadas excepciones. Nétese que siemptre emplea-
mos el vocablo parte en cursiva, cuando se trata del o ‘los papeles, por lo
general apaisados, que contienen la informacién musical de una voz, instru-
mento o continuo.

2. Hasta aproximadamente 1725, fecha que hemos elegido en forma provi-
soria en espera de mayores datos que la confirmen, las partes no Hevan barra
de compis en las secciones en metro ternario, y si la llevan, han sido agregadas
con posterioridad; las secciones en metro binario (C) suelen llevar barra de
compds hacia fines del periodo mencionado. En el caso de Quatro plumages
ayrosos s6lo la parte de Tiple 1° presenta barras de compds agregadas, debido.
sin duda, a algunos errores en la copia de dicha parte, por lo que las barras
deben haber servido de guia al cantante. Los errores motivaron, eso sf, que las
barras estén mal ubicadas en dos oportunidades.

3. En ciertas ocasiones, aparecen barras de compds en las secciones ternarias
que indican respiracién —especificamente en el caso de Quatro plumages ayro-
sos—, término de seccién, o punto de conjuncién de los grupos corales, co-
mienzos de solos, etc. La doble barra siempre indica término de parte o
seccién.
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4. El metro ternario implica: a) la supetvivencia del sistema mensural en
los conceptos de perfeccidn e imperfeccién, sin encontrarse ¢l proceso de alte
racién. .

b) el uso del punto de petfeccién y del punto de adicién. El punto de
perfeccién no se utiliza cuando se cumple con la regla franconiana que estable-
ce que una nota es perfecta (ternaria) si-se encuentra antes de otra nota similar;
igualmente, no se utiliza en una breve y semibreve al final de un trozo o seccién.

c) el uso del color (indicado por breves, semibreves y minimas negras) sig-
nifica el cambio de valor ternario a binario, y presenta varias peculiaridades que
lo relacionan estrechamente con el contexto musical: cambio de primer modo
ritmico (largo-corto) a segundo modo ritmico (cotto-largo); sirve para intro-
ducir la variacién titmica de bemiola, como sucede en Si el Alva sonora se zifra
en mi voz; para destacar, a veces, alguna silaba importante del texto, e incluso
para configurar pasajes en boguetus.

d) no podemos establecer con absoluta certeza hasta ddnde es sistemdtico
el uso del color, o si fue utilizado conscientemente, con algin propésito deter-
minado. Creemos que asi es en la mayoria de los casos, sin embargo situaciones
tales como

. - o
Frefrr=f¢f Fr
que encontramos en ¢l Tenor del villancico Quatro plumages ayrosos (comp.
184-191) y normalmente en Quando el bien que adoro; la igualdad entre

rre P pg-=rrefrp

que aparece en este \iltimo villancico en el Tiple 1? (comp. 4-5 y 67-68), o
contradicciones como

o r {comp. 13), fa O (comp. 27) y r L] r e (comp. 28-29)

en Desvelado duerio mio, hacen pensar que, en cierto momento, el uso del
color pasé a ser un arcaismo cuyo verdadero significado se fue debilitando pau-
latinamente en la penumbra del pasado histérico,

¢) Juan Bermudo, en su Declaracién sobre los Instrumentos Musicales (Osu-
na: Juan de Ledn, 1555), dice que no es posible utilizar una nota coloreads
sola (Libro 3°, Cap. XXXIX, fol. 53¥, col. 2} lo que, segin Stevenson en
“Opera Beginnings in the New World”, es cuidadosamente respetado por To-
rrején en La Pdrpura de la Rosa; en cambio esta regla es, aparentemente, con-
travenida por el compositor en Quando el bien que adoro, si bien es posible con-
siderar que entre ambas voces se forma una secuencia de notas coloreadas al
estilo de un boguetus.
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5. Coincidiendo con los valores largos utilizados en el rorro Desvelado due-
fio mio aparece en esta obra, por Unica vez en todas las que conocemos de To-
rrején, el empleo de la longa, que abarca cuatro compases de nuestra transcripcién.
El resto de las figuras y sus silencios van desde la breve a la corchea y, excep-
cionalmente, a la semicorchea; en general, la semibreve representa la unidad de
medida bésica en todas las obras de este perfodo.

6. El uso de ligaduras s6lo se encuenira entre dos breves que sirven a una
sola sflaba, ya sea en notacién blanca ternaria o binaria coloreada, sin embarge
su traduccién a valores ritmicos no siempre es uniforme. Melismas donde intet-
vienen semibreves y minimas son marcados con trazos muy econdmicos, similares
a nuestro signo de legaro. El ligado de notas iguales no se utiliza.

7. Los signos de mensuracién son los siguientes: la C para el metro binario,
vy una combinacién entre el semicirculo —que designaba el tiempo imperfecto, se-
gin Bermudo (Libro 3¢, Cap. XXXIII, fol. 50), donde la breve se divide en
dos semibreves— y el semicirculo con punto al centro —que designaba la prola
cién perfecta, donde la semibreve se divide en tres minimas—, reemplazando el
punto de perfeccién por el nimero 3 (C3), como se usaba en el modo mayor
imperfecto y en el tiempo perfecto. Esta combinacién corresponde exactamente
al uso del metro ternario en los manuscritos que hemos analizado, donde la longa
equivale a dos breves, la breve a dos semibreves y la semibreve a tres minimas *®.

Con el tiempo el signo se desfiguré adoptando, aproximadamente, las graffas: (/5
y 3 . La seccidn final de Quatre plumages ayrosos: “Tantum ergo”, especi-
fica la disminucién de los valotes, siempre en metro ternario, por medio del
signo c %

8. Se consetva la costumbre del guidn o custos al final de cada linea, para an-
ticipar la primera nota del rengldn siguiente: incluso, como ocurre en el Alto
(comp. 55) de Quatro plumages ayrosos, se anticipa, junto al custos, el becuadro
de la nota que sigue.

9. Hemos dicho que cada voz, instrumento o continuo esté escrita en una parte
separada; dobladas en el centro —apaisadas— forman un fajo de papeles que
contiene toda la obra en cuestién, y al que sirve de tapa la parte del continuo. El
reverso de ésta se utiliza normalmente de cardtula, la que consigna alguno § va-
rios de los siguientes hechos: a) nimero de voces o de coros, b) dedicatoria, ¢)
forma, d) titulo de l1a obra, que proviene de las primeras palabras del estribillo
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o, en algunas ocasiones, de la primera copla, e) ocasién en que fue ejecutada y
en honor de quién, f) fecha, que puede ser tanto la fecha de estreno, como de
su eventual repeticién (esto dltimo es muy comidn en el Archivo Capitular de la
Catedral de Sucre, Bolivia), y g) nombre del autor. Ocasionalmente, en la parte
superior de la cardtula se identifica que ella estd escrita sobre la parte del con-
tinuo. Esta indicacién se hace extensiva a todas las partes, que llevan cardtulas
bien disefiadas, cuando se trata de obras provenientes de la corte real, o de can-
torfas dotadas de muchos recursos econdmicos: por lo comun, las cantorfas ameri-
canas trataron de ahorrar espacio y papel, este tltimo dificil de conseguir.

Debemos agregar al conjunto de informaciones que nos entrega la cardtula, las
interesantes ribricas que aparecen en algunas de ellas, especialmente en las obras
del archivo de Sucre. Uh estudio de las ribricas daria por resultado, con toda
probabilidad, una sistematizacién del reconocimiento de caligrafias diversas y, po-
siblemente, sacaria de! anonimato numerosas composiciones *°.

10. E! nombre del autor —Ilas veces que aparece— figura, no sélo en la ca-
ritula, sino también en el margen superior derecho de cada una de las parfes o,
al menos, en una o mds de ellas. Es posible confundir el nombre del autor con
el de algin cantante, pues ellos escribfan sus nombres —y algunas veces pinto-
rescas observaciones— en las partes, pero lo hacian mds bien en el centro o hacia
la izquierda del matgen superior. Es frecuente encontrar parfes que han sido
interpretadas por varios cantantes —hombres o religiosas— que han ido tachan-
do los nombres de sus antecesores y colocando el propio. La parte de Tenor del
segundo coro de Desvelado duefio mio es la tnica, en el conjunto de obras de
Torrején que hemos analizado, que establece los nombres de los cantantes que
la interpretaron: con distintas lettas y tintas figuran los de Br Ochoa y Cuadros.

11. La denominacién de grupos corales e instrumentales se ajusta, mds o me-
nos, a las siguientes normas: a) a diferencia del barroco europeo, el continuo y
los instrumentos, en el caso de habetlos, no cuentan en la denominacién genérica
del nimero de integrantes que ejecutan la obra, b) el término Solo implica una
voz y continuo, c) A diio significa una obra para dos voces y continuo, o un
“coro” de dos voces, d) no existe el término #rfo, en cambio, una composicién
para tres voces y continuo, o un grupo coral de tres voces, se denominan 2 3; igual-
mente, en el caso de cuatro voces: g 4, e) el coro (a veces: choro) viene a set
un elemento estructyral de la obra: una voz solista puede ser un coro, como tam-
bién existen coros de 3, 4 y 5 voces. La combinacién timbrica més frecuente
en los coros a cuatro voces suele ser: Tiple-Tiple-Tenor-Bajo, o Tiple-Alto-Tenor-
Bajo, o Tiple-Tiple-Alto-Tenor; en algunas ocasiones se encuentra la combinacién:
Tiple-Tiple-Tiple-Tenot y Tiple-Tiple-Tiple-Bajo, como en el tercer coro del
Magnificat de Torrején y Velasco.

12. La afinacién justa, no temperada, y problemas derivados de la modalidad,
ejercen fuerte influencia en el uso de cierta tonalidades, entendiendo este dltimo
término en su implicancia actual. Normalmente las obras de este perfodo estdn
esctitas en Do y Fa mayor —a veces en Si bemol mayor— y en sol, re y la
menot; sin embargo, los compositores amplian el cuadro arménico por medio
del transporte a primera vista a una cuarta 6 quinta més baja del sonido escrito.
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Instrumentistas y cantantes efectuaban sin mayor dificultad el transporte, mate-
ria que formaba parte de su aprendizaje. El “vailete” A este sol peregrino y La
Pirpura de la Rosa ofrecen esta caracteristica.

13. Los problemas derivados del cifrado del continuo y de miisica ficta cons-
tituyen todavia un serio escollo en lo que concierne, especialmente, a la inter-
pretacién del continuo en las obras musicales de Hispanoamérica colonial, Falta
por hacer un estudio prolijo a este respecio, que tenga en consideracién las in-
fluencias directas e indirectas que recaen sobre las colonias, en cuanto a la reali-
zacién del comtinuo en el barroco musical de Espafia, Francia, Italia y Alemania.
El continuo es, por lo general, muy parco en cifras y puede ser interpretado in-
distintamente en arpa o teclado, asi lleve las indicaciones de Acompafiamiento,
Bajo, Bajo para el Harpa, Guidn, Organo, etc. En el ¢aso de Quatro plumages
ayrosos y Desvelado duefio mio, el continuo no ofrece cifra alguna; en cambio, en
Si el Alva sonora se zifra en mi voz debido, seguramente, a su complejidad ar-
monica, acusa la presencia de numerosas cifras.

14. Un estudio comparativo sistemdtico de la notacién musical de obras de
peninsulares del mismo periodo, con aquellas de ultramar compuestas por espa-
fioles radicados en América y por los propios criollos dard, seguramente, por re-
sultado algunas peculiaridades propias de la notacién colonial. Por el momen-
to, las obras de compositores espafioles tales como Sebastidn Durdn, Juan Hi-
dalgo, Carlos Patifio, etc., que se encuentran en archivos de América del Sur,
no presentan, a primera vista, diferencias fundamentales con las anotadas an-
teriormente.

Catélogo de la obra de Tomés de Torrején y Velasco

El catdlogo de la obra de Tomds de Torrején y Velasco que aqui ofrecemos
redne todas las composiciones de las que se tiene noticia, hasta el momento, de
este autor. El signo # indica las obras citadas en La Estrella de Lima (ff.
345-349) que, lamentablemente, no han llegado hasta nosotros?°; todas las
demds se conservan en e! Seminario de San Antonio Abad, en el Cuzco, con
excepcién de La Pirpura de la Rosa, cuyo manuscrito estd en la Biblioteca Na-
cional de Lima, catalogado bajo el N* C 1469. Las abreviaturas y signos em-
pleados son los siguientes: T (Tiple), A (Alto), Ten (Tenor), B (Bajo), Ac
(continuo), my (Mayor), mr (Menor), ¢ (Completo}, i (Incompleto).

I MUSICA SECULAR
a) Musica Dramdtica
La Purpura de la Rosa, representacién mysica, 1701.
17 personajes y continuo
b) Villancicos

# A cantar este dia, flores 2 coros
# A la fiesta convoco 6 coros
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# Ala, ola, a la xacarilla

# De Toribio las luzes

# En confusos abismos de luzes
Enigma soy viviente
(A Sto. Domingo)
Gilguerillo qe¢ cantas gimiendo
(Para la Ascencién del Sefior)

# Miren aqui todos cuantos saber
desean
Quando el bien que adoro
{Para la Ascencién del Sefior)
Quatro plumages ayrosos
(Al Stmo. Sacramento)

# Salga ya del silencio
Si el Alva sonora se zifra en
mi voz, 1719

# Tus cardinales virtudes Toribio

2 coros

A dio

4 coros

T-Ten; Ac/ sol mt/ c

A dio/ sol mt/ i

{no indica niimero de voces)
T-T; Ac/ sol mr/ ¢
T-T-A-Ten; Ac/ Famy/c

3 coros
T-T; Ac/ Si bemol my/ ¢

A4

¢) Rorro

Desvelado duefio mio

T-T-Ten; T-A-Ten-B; Ac/ sol mr/ c

d) Baile

A este sol peregrino, vailete
(A San Pedro)

T-T-A-Ten; Ac/ Fa my/¢

II MUSICA RELIGIOSA

Aue Verum Corpus
Christus factus est
Dixit Dominus
Dixir Dominus

1? Lamentacién del Miércoles
Santo, Aleph. Quomodo sedet

Magnificat

Nist Dominus

Regem cui Ommnia vivunt

A 4/ Famy/i

2 coros/ sol mr/ i

3 coros, a 11/ Do my/ i

T; A-Ten; T-A-Ten; T-A-Ten-B; Ac/
sol mr/c

T-A-Ten; T-A-Ten-B; Ac/ sol mt/ ¢

T-T; T-T; Ac; T-T-T-B; T-A-Ten-B;
Ac/ Fa my/ c

T-A-Ten; Ac/ Do my/ c

T-T-T-Ten; T-A-Ten-B; Ac/Fa my/c

Santiago de Chile, Enero de 1969.
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NOTAS

1 Fue bautizado el 23 de ese mes, segiin Robert Stevenson en “Torrején v Velasco, Tomds
de”, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, X1 (1966), col. 570.

2 La primera descripcién de este manuscrito, existente en la Biblioteca Nacional de Lima
bajo el N° C1469, fue hecha por el desaparecide musicélogo belga-peruano Andrés Sds:
“La Parpura de la Rosa”, Boletin de la Biblioteca Naciondl, II/5 (Lima, Octubre, 1944),
p. 9.

8 Ver el articulo de Andrés Sés, mencionado en Nota 2; ademds: Rodolfo Barbacci, “Apun-
tes para un Diccionario Biogrdfico Musical Peruano”, Fénmix. Revista de la Biblioteca Na-
cional, N° 6 (Lima, 1949), p. 504; Guillermo Lohmann Villenas, E! Arte Dramiético en
Lima durante el Virreynato (Madrid: Estades, 1945), p. 276, Nota 13; Robert Stevenson,
“Opera Beginnings in the New World”, Musical Quarterly, xtv/l (January, 1959), pp.
8-25; R. Stevenson, The Music of Perw. Aboriginal and Viceroyal Epochs (Washington:
Pan American Union, 1959), pp. 81-84, y R. Stevenson, el artfculo citado en Nota 1.
Catlos Raygada, en cambio, no lo menciona en su “Gufa Musical del Peri”, Fénmix, N° 12
(Lima, 1956-1957), pp. 3-74 v N* 14 (Lima, 1964), pp. 3-95.

4Federico Echave y Asu, La Estrellz de Lima convertida en Sol (Antwerp, 1688), ff. 345-
349; Joseph de Buendia, Parentacién Real al Soberano... Don Carlos II (Lima, 1701),
ff. 87v-88; Pedro Joseph de Peralta Barnuevo y Rocha, Lima Trivmphante (Lima, 1708),
ff. 50v.51.

5 Peralta Barnuevo, op. cit.: “donde se admira ... quanto han producido de rato en
Villancicos, y Tonadas los Durones, y los Torrejones Espaiioles”.

6 José Manuel Bermudez, [Antigiiedades] | de esta santa Iglesia Metropolitana de los
Reyes | desde 1535 basta 1825 ..., ms., fol. 296: “En 1 de Agosto de 1728 se nomino a
Donr Roque Ceruti, insigne en la musica composicion y canto por Maestro de Capilla,
vacante por muecrte de Don Tomas Torrejon”,

? R. Stevenson, The Music of Peru, pp. 189 y 190.

8 “Torrején y Velasco, Tomés de”, M.G.G., xu1, col. 570. Celos aun del aire yaten fue
estrenada en Madrid, en el Teatro del Buen Retiro, el 5 de Diciembre de 1660.

9 1686-1688. Robert Stevenson hace una interesante observacidén sobre las relaciones cul-
turales, especialmente en el tetreno de Ia msica, entre los vitreinatos de México y del
Peri, en su reciente libro Music in Axtec & Inca Territory (Berkeley: University of Cali-
fornia Press, 1968), p. vIL

10 Handel utilizé el mismo libreto, de Stampiglia, para su Partenope estrenada en 1730,

12 Para un andlisis detallado de la partitura, remitimos al lector al articulo citado de Robert
Stevenson, “Opera Beginnings in the New World”, El mismo autor, en The Music of Pern,
pp. 269 -285, ofrece la transcripcidn del comienzo de la Spera. Para una informacién ge-
neral sobre el teatro musical de Nueva Espafia, ver nuestro articulo “La Musica Dramijtica
en el Cuzco durante el Siglo xvirn y Catdlogo de Manuscritos de Miisica del Seminario de
San Antonic Abad (Cuzco, Perd)”, Anuario Vol. v. (1969), Instituto Interamericano de
Investigacién Musical (New Orleans: Tulane University, 1969), pp. 1-48.

1z El nuevo texto estaba dedicado a2 Felipe V; en cambio, el texto original de Calderén
celebraba el matrimonic de Luis x1v con la infanta espafiola Marfa Teresa.

13 Stevenson, ‘Opera Beginnings”, p. 25.

14 Este catdlogo, excluyendo la Opera y los villancicos mencionados en La Estrella de Lima,
forma parte del catilogo general de los manuscritos musicales del Seminario de San Anto.
nio Abad, incluido en nuestro articulo citado “Musica Dramitica en el Cuzco durante el
Siglo xvirr”.

15 Este rorro fue interpretado en el Cuzco, en 1753, junto a otras 14 obras, en la Memoria
para la Kalenda y Maitines de Navidad, demosirando una popularidad que sobrepasd, por
largos afios, Ia muerte de su autor. (Ver: Rubén Vatges Ugarte, “Un archivo de misica
colonial en la ciudad del Cuzco”, Mar del Sur. Revista Peruana de Cultura, v /26 (Marzo-
Abril, 1953), pp. 2-3).
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16 En su libro La muisica de un cédice colonial del siglo XVII (Buenos Aires: Imprenta
de la Universidad, 1931).

17 Publicado en Anuario, Vol. 1 (1965), Instituto Interamericano de Investigacién Musi-
cal (New Orleans: Tulane University), pp. 66-73.

18 Lauro Ayestardn considera este signo de la siguiente manera: “Tritase de la ‘prolacién
menot perfecta’ y es la conexidén del signo de la ‘perfeccién’ {igual a tres), exaltacidén teold
gica de la Santisima Trinidad, representade por un cfrculo al que se agrega una ‘T° ma-
yiscula, todo ello conectado caligrificamente, lo cual permite realizar el signe de un solo
trazo sin levantar la pluma”, op. cit., p. 69. Sin duda, el error de Ayestarin provino del
limitado nimero de manuscritos que pudo revisar.

19 Debo esta observacién al musicéloge norteamericano Dr. Robert Stevenson.

20 La descripcién de los villancicos dedicados a Santo Toribio de Mogrovejo, estin pre-
cedidos, en La Estrella de Lima, por la siguiente caritula (fol. 345): “Villancicos [ que
se cantaron en la Qctava, / que celebrd la Santa Iglesia Metropolitana | de Lima a Ia
Beatificacion / de su Pastor / El B. Toribio / Alfonso Mogrobexo [ siendo Maestro de
Capilla / el Maesse de Campo Don Thomids de Torrejon y Velasco, Capitan [ de ha
Sala de Armas, que fue desta Ciudad, y Corregidor, y / Justicia Mayor por su Magestad
de la / Provincia de Chachapoyas”. Del villancico Miren aqui todos quantos saber desean
no se indica el mimero de voces, en cambio, €l cropista informa que el texto consistia
en guintillas (cinco versos para cada estrofa).

* 923 *





