El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, c. 1790.
Un manuscrito musical chileno

por
Guillermo Marchant

1. Frente al Libro Sesto

Nuestro pasado colonial americano nos ha legado un rico patrimonio en partitu-
ras, las que testimonian los esplendores sonoros que acompanaron los afanes del
hombre de este continente en aquellos siglos. Son pocas partituras, si pensamos
en las muchas que seguramente alguna vez hubo, pero son muchas en relacién a
lo poco que conocemos de ellas y sus autores. Sin embargo, en una visién global,
resulta notorio que la casi totalidad del repertorio conocido proviene de archivos
eclesiasticos, lo que nos remite a obras de caracter litirgico o paralitirgico.
Encontramos aqui desde el delicado tejido de misas renacentistas hasta coloridos
villancicos del siglo XVIII, llenos de aportes localistas hispanos, indigenas o
negros. Nos reconocemos en esta musica, con su vasta variedad. En esta perspec-
tiva, pareciera que toda la realidad musical colonial girara en torno a la Iglesia;
no es asi. El archivo eclesiastico preserva institucionalmente los bienes adquiridos,
en este caso las obras de sus “maestros de capilla”. Pero la miisica instrumental y
la musica profana pertenecen al compositor y al intérprete, por tanto se ve sujeta
a los variados destinos que eventuales procesos de “modernidad” le depare. Asi,
nos parece légico que esa musica que sonara en el ambiente doméstico haya
desaparecido, victima primero de *lo pasado de moda”, luego del espacio vital y
finalmente un sinnGmero de posibles pretextos naturales, accidentales o provo-
cados. El Libro Sesto pertenece a ese contexto, pero milagrosamente preservado
hasta nuestro tiempo.

Nuestro encuentro con el Libro Sesto fue casual y providencial; alli estaba
entre escombros y vetustas “basuras” resultantes de un procesc de “moder-
nizaciéon” en una antigua institucién religiosa en Santiago de Chile. Junto con
recogerlo, intentamos infructuosamente hallar sus cinco libros anteriores, pero
tememos que encontraron su destino final en los depdsitos municipales de
basura. Hoy este Libro Sesto se constituye en uno de los rarisimos testimonios de
la musica instrumental colonial, a nivel continental. Pero su rareza no reside
solamente en este hecho, sino también en quien interpreté este repertorio: el
nombre de Maria (sic.) Antonia Palacios aparece finamente caligrafiado en el
folio inicial, dando a entender que era la usuaria del variado contenido del
manuscrito, €l que abarca una amplia gama que oscila entre la musica litargica y
el baile de salon. En sintesis, el Libro Sesto es una compilacién del personal
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repertorio musical instrumental que fue interpretado por una mujer de fines del
siglo XVIII en Santiago de Chile, todo un reto para un estudio interdisciplinario
entre la musicologia y la sociologia.

Desde el descubrimiento del Libro Sesto, y en espera de su completo estudio
y publicacion, ha sido objeto de referencia documental en Historia de la misica en
Chile de Samuel Claro Valdés y Jorge Urrutia Blondel (1973: 60}, en “Presencia de
Joseph Haydn en Latinoamérica colonial y decimonénica: ‘Las Siete Ultimas
Palabras de Cristo en la Cruz’ y dos fuentes en Chile” de Luis Merine Montero
(1976: 6-9), en “Los contactos de Haydn con el Mundo Ibérico” de Robert
Stevenson (1982: 24) y el importante trabajo “An 18th.-Century Source of Haydn’s
Music in Chile” de Luis Merino M. (1982). Recientemente el Libro Sesto ha sido
el punto medular de nuestra tesis de magister El Libro Sesto de Maria Anionia
Palacios, estudio sobre sus facetas organoligicas, modales ¢ historicas en el Chile del siglo
XVIII (1998) y de nuestro articulo “La miusica doméstica: sus reflejos en un
manuscrito chileno del siglo XVIII” {1998). A pesar de las noticias adelantadas en
los estudios enumerados, nos parece de importancia avanzar en la divalgacién del
contenido del Libro Sesto, presentando ahora su catilogo completo. Ese es
nuestro presente proposito, razén por la que omitiremos referirnos a Maria
Antonia Palacios de quien ya hemos ofrecido una sintesis biografica con antela-
ci6én (Marchant 1998).

IL. En el Libro Sesto

Nos encontramos ante un grueso cuaderno apaisado de treinta centimetros de
ancho por diecinueve de alto; su empaste “becerro” presenta un trozo faltante en
la parte superior izquierda de su capa externa de cuero. Ese trozo que falta revela
el interior de la tapa, constituida por el fragmento de una pagina de “libro de
coro”, también de cuero, al parecer nunca ocupada para notacién musical, ya que
solamente tiene dibujado grandes pentagramas con tinta roja, ahora en sentido
vertical. En el extremo derecho de esta tapa subsisten los restos de dos cintas de
cuero que alguna vez sirvieron como amarra a la desaparecida tapa posterior. En
el deteriorado lomo del cuaderno se logra distinguir que hubo algo escrito, de lo
que se alcanza a descifrar “[...] P[...] 17[...]". El trozo que falta en la cubierta de
la tapa permite apreciar el grueso cordel de cafiamo que amarra fuertemente tapa
y contenido por el costado izquierdo del cuaderno. El reverso de la tapa presenta
pegadas tres franjas horizontales de papel, parcialmente desprendidas, que evi-
dencian ser fragmentos fallidos de partituras, ya que aparecen en sus caras
despegadas algunos pentagramas sin notacién musical, salvo dos intentos impre-
cisables.

Tras la tapa que describimos arriba, se encuentra un conjunto de 98 folios
numerados, de los que faltan el 56 y 91, con un vasto repertorio musical copiado
en forma manuscrita con sepia sobre papel. El folio 1, conformado por dos hojas
de papel pegadas entre si (inico folio con esta caracteristica), ostenta por su lado
recto una estilizada cruz de Malta en el centro superior; bajo dicha cruz y con
grandes letras aparece el titulo “Libro Sesto” que termina con una vifieta. Mas
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abajo hay dispersos algunos pentagramas, unos disefios inconclusos de la vifieta
que sigue al titulo, las letras “LI” (seguramente un intento descartado de anotar
el titulo) y el nombre “Maria” (sic.) reiterado y completado mis abajo como
“Maria Antonia Palacios”. A partir del folio 1v. y en forma ininterrumpida hasta
el folio 98v. aparece la apretada caligrafia musical de quien copié €l Libro Sesto.
Un detalle interesante de este conjunto de folios es la irregularidad de sus orillas,
revelando que la encuadernacion del papel antecedi6 al Libro Sesto, de manera
que una vez decidido su tamaiio y formato resulté demasiado grueso para la
guillotina.

En general el estado de conservacion del Libro Sesto es bastante buena,
considerando la falta de la tapa posterior y las manchas resultantes del hecho
evidente que alguna vez se mojé. Ei folio faltante 56 pudiera haber contenido
repertorio musical, sin embargo su desaparicién no mutila la obra que acaba en
el folio 55v. ni la que comienza en el folio 57; tal vez ocurri6 lo que con el folio
91, donde la cbra que comienza en el folio 90v. acaba en el folio 92 pero esta
completa, de manera que nos parece probable que €l copista cometiera un error,
o manchara irremediablemente el folio 91, lo que amerité que dicho folio fuera
arrancado, continuando la copia en el folio 92. Esta particularidad revela que los
folios fueron numerados antes de iniciar la copia de partituras. Del total de folios,
se encuentran desprendidos de la encuadernacién los nimero 58, 59 y 60, pero
se hallan en buen estado; el folio 98 también esta desprendido pero en muy mal
estado, presentando rasgaduras y fragmentos faltantes, especialmente en sus
orillas, lo que dificulta enormemente la lectura de su contenido y hara necesario
un trabajo de restauracién musical. Cada folio, salvo el primero, estid numerado
en el extremo superior derecho de su lado recto y presenta un trazado de ocho
pentagramas en cada uno de sus lados.

En general, cada composicion copiada en el Libro Sesto es anunciada con un
titular cuidadosa y elegantemente caligrafiado. Las obras que se incluyen son
mayoritariamente para teclado, muchas para érgano y algunas para pianoforte o
clavecin. Las excepciones son una melodia anénima y sin tituloe que inicia el
repertorio musical del Libro Sesto en el folio 1v. y una coleccién de melodias de
minuet, también anénimas, que aparecen entre los folios 77v. y 79, “minuetes”
que presentan, en forma muy esporadica, algunas singulares notas dobles. Otras
excepciones son las obras para “salterio” (dulcimer) de Pleyel: seis “minuetes” y
dos marchas que aparecen entre los folios 90 y 92v. Una caracteristica comuin
entre la grifica musical de los “minuetes” anénimos y las obras para “salterio” es
que, en ambos casos, la escritura se desarrolla en un solo pentagrama y con llave
de Sol; las obras de Pleyel presentan acompafnamiento y aparecen con una grafica
similar a la escritura actual para guitarra.

El total de obras que contiene el Libro Sesto es de 165 composiciones, de las
que 93 acusan autoria y 72 son anénimas. De esas 165 obras, 108 son evidente-
mente para 6rgano, considerando como tales aquéllas que lo manifiestan en su
titulo, aquéllas de las que se deduce de la registracion prescrita (nos referimos a
la posibilidad de eleccién timbrica del érgano) y aquéllas con un claro destino
lithrgico; 6 declaran ser para pianoforte o clavecin y 8 para “salterio”. Las 43
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composiciones restantes no especifican en sus titulares el destino para el que
fueron compuestas pero, de un estudio deductivo, muchas de ellas podrin ser
clasificadas en relacién al 6rgano, pianoforte o clavecin o algiin otro instrumento
que sorpresivamente surja del analisis de esas obras (sospechamos que los “minue-
tes” anénimos mas arriba citados pudieran ser para violin). Respecto a los com-
positores que aparecen con sus obras en el Libro Sesto, es interesante sefialar que
€l mas concurrente es Juan Capistrano Coley y Embid, con 29 obras repartidas a
lo largo del manuscrito entre el folio 1v. y €l folio 90. De este compositor tenemos
noticias a partir del ano 1787 cuando, proveniente de la capilla musical de Falses,
concurso fallidamente al cargo de organista en la Catedral de Pamplona en junio
de aquel afio, pero en noviembre obtuvo la plaza de organista en la Parroquia de
Santa Maria de Viana (Navarra), puesto que ocupd hasta 1792 cuando, por
motivos econdmicos, deja Viana para ocupar el cargo de maestro de capilla en la
Iglesia de Santa Maria de la Colegial Mayor de Calatayud (Zaragoza) entre junio
y septiembre; desde alli solicita mejora salarial a Viana, lo que le es concedido por
lo que regresa nuevamente a su puesto anterior en dicha ciudad. Coley sigue
como organista en Viana hasta 1796, aiio en que hace crisis una disputa producida
a raiz de la restauracién y ampliacién del érgano de la parroquia, un trabajo
realizado bajo su recomendacién. Deja entonces Viana para ocupar el cargo de
organista en la Colegial de Valpuesta, determinando al mismo tiempo ordenarse
sacerdote. Desde Valpuesta escribe una carta de despedida y renuncia a Viana en
noviembre de aquel afio de 1796, siendo esta carta la ultima documentacion que
hemos obtenido en relacién a la vida de Juan Capistrano Coley y Embid (Merino
1982: 504; Labeaga s.f.: 53-54).

La presencia de las obras de Coley en el Libro Sesto tiene una gran importan-
cia debido a dos circunstancias especiales; primero, porque sus obras han desapa-
recido en Espana (Labeaga, s.f.: 54), lo que constituye al Libro Sesto en la Gnica
fuente referencial de sus composiciones y, en segundo lugar, debido a que
algunas de estas obras son las inicas que aparecen fechadas en €l manuscrito,
permite una ubicacién temporal muy certera del momento en que este Libro
Sesto fue copiado. Teniendo presente el periodo de Coley en Viana (1787a1796),
sus obras fechadas en el Libro Sesto son seis y aparecen en el siguiente orden:
1789, 1783, 1790, 1790, 1787, 1786. Queda claro que las obras compuestas en 1783
y 1786 son previas a la estadia de Juan Coley en Viana; la obra de 1787 fue
compuesta el mismo ano que llega al drgano de la Parroquia de Santa Maria, pero
no podemos asegurar que la compusiera en Viana, sobre tedo porque dicha
llegada se produjo en el mes de noviembre. Sin embargo, al aparecer las obras
mas tardias justamente en medio de sus obras previas queda en evidencia que el
total de ellas fue copiada después o a partir de 1790, lo que al mismo tiempo nos
asegura su vigencia en el periodo de Viana. S6lo queda la incognita de la
posibilidad de que algunas obras no fechadas hubieran sido compuestas con
posterioridad a 1796. La llegada de las obras de Coley al Libro Sesto de Maria
Antonia Palacios es un asunto que presenta también numerosas preguntas, y esta
vez de muy dificil respuesta. Sin embargo, plantear dichas preguntas es, desde ya,
un paso importante.
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Observemos primeramente las evidencias que nos ofrece el propio Libro
Sesto: un manuscrito hallado en Santiago de Chile; manuscrito aislade, no
perteneciente a coleccion alguna y, como declaramos maés arriba, recogido de
entre restos de muebles, tallas mutiladas y fragmentos de pinturas desechados de
una institucién religiosa. Este hecho nos asegura que el Libro Sesto entré a Chile
como repertorio de un intérprete contemporaneo al manuscrito, y no como parte
de la coleccién de algiin bibliéfilo. Por otra parte, el repertorio incluido es
homogéneo en lo temporal, de manera que corresponde a obras vigentes, “al dia”
segin los ideales estéticos de su época, a finales del siglo XVIIIL. El nombre de
Maria Antonia Palacios aparece en el folio 1, dando a entender que era el nombre
de la usuaria del Libro Sesto; no nos asegura que haya sido 1a recopiladora y
copista de las obras en €l contenidas. ¢El Libro Sesto fue copiado en Chiler; esta
pregunta quedara abierta al futuro quehacer musicolégico, pero es posible dejar
algunos cabos atados respecto a la temporalidad de la copia: es evidente que quien
se diera el trabajo de reunir este repertorio lo hizo a partir o después de 1790;
pero también podemos deducir que la copia es anterior a 1800, debido a esa
dificultosa lectura de “[...] P[...] 17[...]” en el deteriorado lomo del Libro Sesto.
Entendiendo “17[...]" como data referencial titular de una copia conclusa, nos
parece claro que el Libro Sesto fue terminado antes de 1800.

Otro aspecto a considerar, que hemos comentado anteriormente, es el hecho
que las obras de Juan Capistrano Coley estan copiadas repartidamente a lo largo
del Libro Sesto, siendo las tinicas fechadas. Estas caracteristicas podrian hacernos
pensar en alguna vinculacién directa entre el Libro Sesto y Coley, sin embargo
aun hay otra caracteristica que destruiria esa posible relacién: la copia del Libro
Sesto contiene errores musicales inadmisibles a los ojos y oidos de un maestro de
capilla del siglo XVIII (estos errores se caracterizan por la frecuencia de quintas
y octavas paralelas o notas definitivamente fuera de lugar); este altimo hecho nos
hace pensar en una relacién indirecta, tal vez por via de un alumno de Coley que,
sin ser un discipulo briliante, ensené este repertorio a Maria Antonia Palacios.
Independientemente de [os errores de copia que acusan una ensefianza poco
diestra, todavia queda la posibilidad de una total casualidad de la inclusién y/o
reparticién de las obras de Juan Capistrano Coley y Embid en el Libro Sesto; otra
incdgnita para la musicologia americana.

La procedencia de las obras es otro punto interesante a observar y que deja
nuevas preguntas en busca de respuestas. El Libro Sesto contiene dos referencias
a lugares; se trata de

“Seis Sonatas Organicas, Para el Pianoforte, & clave comps, pr. Dn. Vicente Joachin
Castillon. Profesor de este Instrumento en Madrid, Obra prim? precio seis pesetas”,

copiadas entre los folios 61v. y 77v. y
“Dos Sonatas comtas. por Dn. Juan de Lambida, sacadas en Bilbao=",

copiadas entre los folios 19v. y 22. Nos parece que la referencia a Madrid es
solamente un respaldo al prestigio de Castillén; la aparicién del precio implica la
existencia de una partitura comprada de la que se copiaron las “Sonatas Organi-
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cas” en el Libro Sesto, sin que esto signifique que dicha copia hubiera sido hecha
en Madrid, ni que la partitura copiada haya sido comprada en esa ciudad. El caso
de Bilbao nos parece una relacion tal vez mas directa; “sacadas en Bilbao” indica
una accién “in situ”, pero nos parece que la referencia es a la partitura de la que
se copiaron las sonatas de Lambida en el Libro Sesto, una referencia al lugar de
procedencia de la copia copiada, entendiendo sacadas por copiadas. Por otra
parte “sacadas en Bilbao” nos parece una referencia distante, en el sentido de ya
no estar alli, una copia que vino de Bilbao es recopiada en el Libro Sesto; nos
queda la duda de si el copista de Bilbao es el mismo del Libro Sesto.

Respecto a la procedencia de las obras de Juan Capistrano Coley, ya hemos
establecido que fueron copiadas a partir o después de 1790. Este hecho nos abre
la posibilidad de tres lugares como punto de partida de dichas obras al Libro
Sesto; el primer lugar podria ser Viana, donde Coley permanecié desde 1787
hasta 1796; el segundo lugar posible es Calatayud, siiio en el que Coley trabajé
entre junio y septiembre de 1792; el tercer lugar es Valpuesta, donde Coley ejercié
como organista a partir de noviembre de 1796. De estas tres ciudades, nos
inclinamos a pensar en Viana como mas probable punto de partida de las obras
de Juan Capistrano Coley y Embid, en base a dos consideraciones: la estrecha
relacion temporal entre las obras que aparecen en el Libro Sesto y la estadia en
Viana del autor, asi como la brevedad de la permanencia en Calatayud.

El Ginico otro autor que aparece mas de una vez en el Libro Sesto (nos
referimos a apariciones dispersas), es Palazin (o ¢Palarin?) que figura con un
“Adajio” en el folio 24 y una sonata entre los folios 42v. y 43, compositor del que
no hemos podido obtener noticias; todos los demas compositores figuran con una
sola obra o un conjunto de ellas. Estos autores son, en ¢l orden en que aparecen
en el Libro Sesto y excluyendo a los ya nombrados, Hayden, vale decir Joseph
Haydn, que figura en el Libro Sesto con esa denominacién muy hispana y cuya
obra, vida e influencias ha tenido una amplia, copiosa e importante cobertura de
investigacion musicolégica, entre las que cabe destacar, en relacion a este articulo
y al Libro Sesto, los ya mencionados trabajos de Robert Stevenson (1982) y Luis
Merino (1976 y 1982). Seguidamente aparece Juan de Lambida, seguramente una
de las muchas variantes denominativas del autor Juan Andrés Lonbide, Juan de
Lanbida, Lomvide, Lombida, Lonbida...; un compositor vasco, nacido en Eigueta
(Guipuzcoa) en 1745 y ordenado sacerdote en 1769; se le conoce actividad en la
Parroquia de Santiago en Bilbao como organistay profesor (Merino 1982: 504-505

509).
’ Sabatan, Palomar y Pedro Perez prosiguen el elenco de autores presentes en
el Libro Sesto, sumando compositores a la futura investigaciéon de la musicologia
hispanoamericana. Luego aparece Llorente, que aventuramos a reconocer como
Diego Llorente y Sola, nacido en Tudela (Navarra), quien fue organista y poste-
riormente maestro de capilla en la Catedral de Barbastro entre 1771 y 1785, afio
en que pasa a servir ambos cargos en la Catedral de Huesca, donde sus noticias se
pierden “[...} por causa de la enfermedad que se padeci6 [...]” en 1786 (Preciado:
[61]-67). Sigue Grocioli (o Procioli), identificado por Luis Merino como el
compositor italiano Giambattista Grazioli (1746-c. 1820), al comprobar que la

32



El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios, ¢. 1790... / Revista Musical Chilena

obra presente en el Libro Sesto corresponde al primer movimiento de la primera
sonata, en Fa Mayor, de “Sei Sonate per Cembalo” Op. 1 publicadas en Venecia
por Antonio Zatta; Grazioli fue segundo organista en la Basilica de San Marcos,
Venecia, desde 1782 hasta 1785, afio en que alcanzé el puesto de primer organista
(Merino 1982: 505). Hemos comentado anteriormente la presencia de seis sona-
tas “Organicas”, para pianoforte o clavecin, de Vicente Joachin Castillon en el
Libro Sesto; dichas senatas fueron publicadas en Madrid el afio 1781, con un
acompafniamiento optativo de violin que en el Libro Sesto ha sido descartado
(Merino 1982: 504). Sierra prosigue el elenco de compositores incluidos en el
Libro Sesto, otro autor del que no hemos encontrado documentacién. Finalmen-
te aparece Pleyel, sin duda Ignaz Josef Pleyel, fabricante de pianos y compositor
austriaco, alumno de Haydn cuyas obras alcanzaron en Espafia una popularidad
comparable a la de su maestro. Un aspecto muy notable de la aparicién de esos
seis “minuetes” y dos marchas para “salterio” de Pleyel (fol. 90-92 y 92-92v,
respectivamente) es que dichas composiciones no figuran catalogadas entre las
obras de este autor, o que convierte al Libro Sesto en su inica fuente documental
(Claro: 60; Merino 1982: 505).

De entre las composiciones anénimas que aparecen en el Libro Sesto, nos
parece importante destacar el “Juego de Versos Sueltos, y Largos” (fol. 27-39v.),
una de las preocupaciones fundamentales de nuestra tesis de magister (1997), ya
que este conjunto de obras resulta ser una clara demostracién de la continuidad,
profunda y arraigada, de la tradicién de raiz hispana en el uso de los “I'onos de
Capilla”, Nos fue grato concluir que dichos “[...] Versos Sueltos [...]” responden
a una sintaxis musical referida a los tonos eclesiasticos, al confrentarlos con
fuentes tedricas pertinentes temporalmente. Los soportes fueron los tratados de
Nassarre (1724-1723), Vargas y Guzman [sic.] {1773-1776) y Eximeno (1774), tres
representantes que confluyen diversamente en sus apreciaciones frente al com-
portamiento tedrico modal. Las prescripciones mas tradicionales de la sintaxis
modal son preservadas en estos “Versos”, sorteando los embates de la “moderni-
dad” mediante ingeniosas soluciones. Sin embargo no se trata de “Versos” petri-
ficados en un lenguaje estilistico pretérito, al contrario, su ropaje aparece en las
nuevas texturas que el “gusto” italianizante de los Borbones introdujo en la
Espana de fines del siglo XVIII. El que los “Versos” del Libro Sesto aparezcan en
“Tonos de Capilla”, es un hecho que comprueba la vigencia del uso modal en la
musica hispanoamericana hasta fines del siglo XVIII y acaso hasta las primeras
décadas del siglo XIX, una caracteristica que anteriormente habia sido documen-
tada hasta mediados del siglo XVIII por M? Ester Grebe (Stevenson 1974).

En una visién general del Libro Sesto, es notorio que la grafica musical del
copista es bastante pareja, solamente es destacable lo prolijo o urgente de la
notacion y los cambios de tinta (mas obscuro o mas claro de la sepia). Los errores
de copia son obviados, subsanados mediante la correccién “in situ” con indicacio-
nes alfabéticas de las notas correctas o, en caso extremo, mediante un parche en
la partitura (fol. 2, Gnico caso). En general, se evidencia la preocupacién por
economizar el papel y la tinta, a tal punto que, en forma sistematica, durante todo
el Libro Sesto aparecen las llaves que fijan la altura a comienzos de la obra (o
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seccidén de ella), omitiéndolas en el resto de la partitura, a menos que haya cambio
de llave; en algunos casos incluso la armadura, que se presenta al inicio de 1a obra,
se omite en el resto de ella. En €l mismo sentido, los accidentes transitorios suelen
indicarse sobre o bajo la nota afectada; por otra parte, si un motivo musical debe
ser repetido varias veces, se presenta el modelo y su repeticién se abrevia con el
signo “//”.

En la grafica para teclado, cada sistema se inicia con el signo “{”, excepto al
inicio de algunas composiciones. El final de cada obra, o movimiento de obra, es
senalado en cada pentagrama con sendos trazos en zig-zag que se estrechan hacia
su final, rematando con una voluta ascendente que, si el humor del copista y el
espacio lo permite, se explaya en diseios dignos de un pendolista. Las barras de
compds se presentan trazadas individualmente en cada pentagrama y no suelen
ser muy coincidentes entre la mano derecha y la izquierda, llegando, en algunos
casos, a un completo desface, evidenciando que se trata de una partitura de uso
personal que el usuario comprende. Las dobles barras son usadas para senalar
finales intermedios de secciones de obras o movimientos, presentindose también
en forma individual para cada pentagrama. Reservaremos comentar el signo de
repeticiéon para mas adelante.

Si bien no en todas las composiciones presentes en el Libro Sesto hay
indicacion de “tempo”, muchas incluyen dicha prescripcién en su titulo, inicio de
obra o inicio de movimiento. En general se trata de palabras castellanizadas de
términos italianos, algunas indicaciones de tradicién espafiola y otras asociadas a
géneros que implican un “tempo”. Veamos el elenco de “tempi” que se halian en
el Libro Sesto (conservaremos la ortografia del manuscrito):

a({ »

a) Términos italianos castellanizados:
Largo
Largo Moderato
Largeto
Andte. Molte
Andante
Andante Amoroso
Andantino
Alegreto
Alt® Moderado
Alegro
Alegro mucho con spiritu
Presto

b) Términos de tradicién espanola:
Arrastrar
muy Despacio graciso
Despacic
Vibo

¢) Términos asociados a géneros:
Pastorela
Pastorela Ayrosa
Tiempo de Minuete
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Estas indicaciones de “tempo” afectan al total de la obra o movimiento ante
el que se prescriben, no habiendo cambios intermedios. Respecto a sefalizacio-
nes de volumen, solamente se hallan en las seis sonatas de Vicente Joachin
Castillon, con los signos “p” y “f” en forma muy recurrente; “pp”y “ff” aparecen
con moderacion. El signo “pf” es usado excepcionalmente en tres oportunidades,
como recurso dindmico de “crescendo” entre “p”y “f”.

La grafica de llaves, armaduras, cifras de compas, notas y accidentes (sosteni-
dos, bemoles y becuadros) es muy similar a la que usamos actualmente. Excepcio-
nalmente encontramos en el folio 74 una armadura de Do# mayor que difiere, en
el ordenamiento de sostenidos, con su uso actual (alli aparecen ordenados los
sostenidos en forma de escala: Do#, Re#, Mi#, etc.). Los signos de silencio también
son anilogos a los actuales, excepto el de negra que comentaremos mas adelante,
Las ligaduras de fraseo son poco frecuentes, lo mismo el uso del calderén. Otros
signos graficos musicales que aparecen eventualmente en el Libro Sesto son
apoyaturas simples y dobles, mordentes, trinos y “staccati”, todos similares a los
actuales.

Hemos dejado tres signos para comentar en forma separada, por el hecho de
ser de vieja estirpe € inusuales en la notacion musical contemporanea; se trata, en
primer lugar, de las indicaciones de repeticion de fragmentos, los que son
senalados mediante la prescripcién “dos vezes”, precisando los limites de la
repeticion a través del signo “§”, un signo de tradiciéon renacentista. En segundo
lugar, otro signo arcaico es el silencio de negra, el que esfigurado como el antiguo
silencio de semiminima: “I'”. Por iltimo, y en tercer lugar, un signo que nos
transporta a la antigua notacién gregoriana: “custos”, un recurso grafico que en
el Libro Sesto aparece con alguna frecuencia y que incluye su uso para acordes.

Un enigma que nos plantea el Libro Sesto es una sigla que aparece caligrafia-
da al final de casi todos los ciclos de obras, obras y mevimientos de obras; esa sigla
es “DCP”, invariablemente figura hasta el folic 40v. donde sorpresivamente
cambia a “DCM”; cambia nuevamente a “DCP” en el folio 42, continuando hasta
el folio 51v. donde nuevamente aparece “DCM” que figura hasta el folio 57 donde
surge la sigla “DDC”; en ese mismo lugar reaparece “DCP”, continuando hasta el
folio 62v. en que nuevamente surge “DCM”. “DCP” vuelve a aparecer en el folio
73, figurando hasta el folio 98v., quedando la basqueda de su significado en
espera a futuras investigaciones.

III. Un futuro para nuestro pasado

El Libro Sesto de Maria Antonia Palacios nos llega al presente como un documen-
to de capital importancia, tanto en cuanto documento histérico como documento
simbolico del sonido de su época; su valor radica en que la materialidad signica
de su existencia (en el sentido mas amplio y al mismo tempo particular),
concuerda con las practicas compositivas, interpretativas y auditivas. de un mo-
mento historico en plena dinidmica de cambios, no solamente referidos al campo
artistico musical (como el caso de la superposicién de elementos de modernidad
sobre una sintaxis tradicional de Tonos de Capilla); también aqui se refleja un
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mundo contextual general, un mundo que ha pasado por los ideales de los
enciclopedistas, el despotismo ilustrado y la revolucién francesa, un mundo
hispanoamericano en las puertas de sus afanes independentistas,

Las perspectivas futuras del Libro Sesto se ven reflejadas de los multiples
enfoques de estudio con que se le puede abordar, considerando que es una de las
muy escasas fuentes de musica instrumental del periodo colonial hispanoameri-
cano. Su contenido ofrece una variada muestra de los usos musicales de fines del
siglo XVIII en cuanto a repertorio litirgico, festivo de Iglesia, de salén y de baile.
También encontramos composiciones desaparecidas en su lugar de origen (Co-
ley), con variantes respecto a su edicién original (Haydn) o que no aparecen en
catilogos de autores conocidos (Pleyel); consideremos estas posibilidades respec-
to a otras obras incluidas en el Libro Sesto, teniendo en cuenta la gran cantidad
de composiciones andénimas, los autores de los que no hemos encontrado docu-
mentacién (Palomar, Perez y Sierra). No podemos dejar de considerar que los
unicos estudios profundos que se han hecho sobre autores y obras del Libro Sesto
son el de Luis Merino (1982) y nuestra tesis de magister (1997).

Maria Antonia Palacios abre un interesante campo para observar desde
variados angulos musicolégicos. Buscabamos una mujer organista, posiblemente
monja en €] Santiago de Chile de fines del siglo XVIII, y encontramos a la Ginica
y singular Maria Antonia Palacios, una esclava negra. No podemos asegurar con
absoluta propiedad que nuestra Maria Antonia chilena haya sido la intérprete del
Libro Sesto, pero la documentacion existente observada arroja tantos puntos de
relacién entre ambos, que nos parece muy posible (a un nivel casj innegable) esa
relacién. Este hecho proyecta multiples perspectivas de investigacion musicologi-
ca, especialmente en relaciones interdisciplinarias con el campo histérico y
sociolégico.

El repertorio del Libro Sesto puede reflejar las caracteristicas organologicas
de los instrumentos necesarios para su interpretacién. Nos parece de especial
importancia considerar la representacion grafica de la musica en relacién al
destino sonoro de su concepcion; pensamos que no basta una idealizacion
conceptual abstracta del pasado: la investigacidon musicolégica de las fuentes
sonoras pertinentes a determinados momentos historicos nos podran refigjar mas
certeramente ese “sonido” pretérito, en cuanto informe acerca de las maltiples
variables acotadas y puntuales prescripciones particulares de los repertorios.
Insistimos en que, por ejemplo, los Versos estaran mejor representados en la
vibracién de los tubos de un 6rgano barroco de tradicion hispanoamericanay que
una eventual sustitucién (ante la ausencia del instrumento requerido) deberi
considerar la concepcién sonora original; de otra manera nos alejaremos irreme-
diablemente de los propios Versos, ya que las alteraciones en este ambito realmen-
te falsean una honesta aproximacién a la fuente (autor, obra y contexto). La
investigacién de las fuentes sonoras pertinentes a un repertorio siempre serd un
valioso aporte al trabajo musicolégico, ello contribuira a la proyeccién practica
del tépico estudiado, haciendo posible que se tenga una informacién apropiada
acerca del universo sonoro que se refleja del texto (literario o musical); el
“sonido” es parte incuestionable de un contexto musical.

36



El Libro Sesto de Maria Aatonia Palacios, c. 1790... / Revista Musical Chilena

Parte del contenido del Libro Sesto ilustra nominal y graficamente el uso de
un lenguaje modal, Esta caracteristica constituye al Libro Sesto en una fuente muy
tardia al respecto en el contexto hispanoamericano, revelando una continuidad
de su praxis no estudiada profundamente en otros repertorios. Los “[...] Versos
en Tonos de Capilla [...]” de Libro Sesto reflejan que se corresponden con la
sintaxis del lenguaje modal en una manifestacion mas estrechamente concorde a
la tradicién que a la modernidad. Se trata de una sintaxis referida especificamente
a los Tonos Salmédicos, siguiendo una tradicion fuertemente arraigada y de vieja
estirpe en la misica hispana. Su vigencia permanece en el ambito hispanocameri-
cano en un momento en que los “grandes compositores” catolicos han abando-
nado el género “verso”, el que prolonga su existencia en manos de “pequenos
compositores” que han sido ignorados por la musicologia de tradicion europea
{Dahlhaus 1983: 37) y que es de méxima importancia estudiar para entender la
real proyeccion de una misica que, si bien de pequenas dimensiones, se legitima
en el correcto uso de un lenguaje y su funcionalidad refuncionable. En el ambito
de la apreciacién estética, el Libro Sesto debera ser un repertorio que tendra que
someterse al juicio de un publico “de concierto”, pero para ello habra que falsear
su funcionalidad, interpretando su repertoric eclesiastico y de salén en un
contexto muy distinto al original. Su presencia historica debera ser validada por
la propia historia. Por lo pronto, este Libro Sesto debera nuevamente ser musica,
para que pueda “todavia ser” y “ejercer influencia” (Dahlhaus 1985: 3-4).

Libro Sesto de Maria Antonia Palacies, M.S. ¢. 1790

Coleccion Marchant

Cuaderno apaisado (30 cm. de ancho por 19 cm. de ato), empaste becerro, encuadernado por el
costado izquierdo, 98 folios. Hemos respetado rigurosamente en el presente catilogo, al igual que en
la bibliografia, la ortografia de todos los titulos e indicaciones iniciales de secciones, asi como signos
y abreviaturas. Entre paréntesis cuadrados se sefiala a tonalidad de la pieza, cifra indicadora del metro,
niimero de compases y esquema estructural de la misma. Esto dltimo no se indica en la pieza de
estructura abierta.

CATALOGO
1. [Anénimo, sin titulo, melodia sin acompanamiento]
[Fa mayor]
[3/4, 19 cc.= compases ] fol. 1v.
Seis Divertimientos, Muisicos para Organo de Coley
2. Divertimiento I [Re mayor]
Andantino [3/4, 22 cc., AA-BB) fol. 1v.
Alegreto [2/4, 57 cc., AA-BB] fol. 2
3. Divert®, II [Re mayor]
Andantino {3/4, 36 cc., AA-BB] fol. 2v.
Alegreto [2/4, 57 cc., AA-BB] fol. 3 3v.
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Nueve Divertimientos, Musicos para Organo, Compuestos. por. Dn. Juan Capistrane Coley 1789

8.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

Divertit®, TIT
Andantino
Alegreto
Divertit?. IV
Largeto
Alegreto
Divertimiento. V
Pastorela
Alegreto
Diviert®. VI
Largo
Alegreto

Divertimiento 1
Andante Amoroso
Alegreto
Divertit®, II
muy Despacio
Alegreto
Dibertimiento. III
Andante Amoroso
Alegreto
Divert®. IV
Largo Moderato
Alegreto
Divertit®. V [Mib mayor]
Andante
Alegro
Dibertit®. VI[Mib mayor]
Despacio
Alegreto
Divert®. VII [Re mayor]
Andantino
Alegreto
Divertit®, VIII
Andte. Molto
Alegro
Divert?, IX
Largo Moderat®
Alegreto
Sonata de Hayden
Al

[Re mayor]
[3/4, 32 cc., A-BB)
[3/8, 38 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[6/8, 53 cc., AA-BB]
[6/8, 33 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[6/8, 40 cc., AA-BB]
[4/4, 29 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 33 cc., AA-BB]
[2/4, 55 cc., AA-BB]

[Sib mayor]
[3/4, 31 cc., AA-BB]
[2/4, 27 cc., AA-BB]

[Sib mayor]
[6/8, 15 cc., AA-BB]
[2/4, 36 cc., AA-BB-CC]

[Sib mayor]
[3/4, 30 cc. , AA-BB]
[2/4, 50 cc., AA-BB-CC]

[Mib mayor]
[3/4, 21 cc., AA-BB]
[6/8, 45 cc., AA-BB-CC]

[3/4, 24 cc., AA-BB]
[2/4, 44 cc., AA-BB-CC]

[8/4, 28 ¢c., AA-BB]
[6/8, 36 cc., AA-BB-CC]

[8/4, 27 cc., AA-BB]
[2/4, 34 cc., AA-BB-CC)

[Re mayor}

[3/4, 32 cc., AA-BB]
[2/4, 50 cc., AA-BB-CC]
[Re mayor]

[4/4, 34 cc., AABB]
[2/4, 42 cc., AABB-CC]
[Do mayor]

(4/4, 196 cc., AA-BB]

Dos Sonatas compias. por Dn. fuan de Lambida, sacadas en Bilbao=

18.

Sonata 1
Alegro

[Fa mayor]
[2/4, 119 cc., AA-BB]
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fol.

fol.
fol.

fol.
fol,

fol.
fol.

3v.
4

4 -4v.
5

Bv.
6

Gv.
7

fol. 7v.

fol. 8

fol. 8v.

fol, 8v.-9
fol. 9-9v.
fol. 9v.

fol. 10 - 10v.
fol. 10v.- 11
fol. 11-11v.
fol. 11v.- 12
fol. 12 - 12v.
fol. 12v.- 13
fol. 13- 13v.
fol. 13v.- 14
fol. 14 - 14v.
fol. 14v.- 15
fol. 15- 16
fol. 16

fol. 16v. - 19
fol. 19v. - 21
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19. Sonata 22 [Sol mayor]

Alegreto [2/4, 49 cc., AA-BB] fol. 21 -22
20, Sonate para Clarines de Coley [Do mayor]

Alegro mucho [4/4, 81 cc., AA-BB] fol. 22 - 23v.
21. Adagie de Palazin [;Palarin?| [Re mayor]

Despacio [2/4, 31 cc., AA-BB] fol. 24
22, Sonata de Sabatan [Re mayor]

Att?, [3/4, 75 cc., AA-BB] fol. 24v. - 25v.
23. Sonata de Palomar [Do mayor]

Allegro [8/4, 85 cc., AA-BB] fol. 25v. - 26v.
Juego de Versos Sueltos, y Largos [Anénimos]
Primer tono
24, 1 Alegro [4/4, 18 cc.] fol. 27
25. 2 Alt?. Moderado [3/4, 22 cc.] fol. 27 - 27v.
26, 3 Andante [4/4,17 cc.] fol. 27w,
27. 4 Pastorela [6/8, 21 cc.] fol. 27v.
28, 5 Alegreto [3/8, 26 cc.] fol. 28
29. 6 Andante [4/4, 25 cc.] fol. 28v.
Segundo tono de capilla=
30. 1 Alegro [4/4, 19 cc.] fol. 28v. - 29
31 2 [3/4, 25 cc.] fol. 29
32. 3 [6/8, 21 cc.] fol. 29 - 29v.
33, 4 Alt*, Moderato [3/4, 36 cc.] fol. 29v.
34, 5 Alegro f4/4, 19 cc.] fol. 830
35, 6 Ale®, 16/8, 25 cc.] fol. 30
Tercer tono
36. [1] Alegro [3/4, 30 cc.] fol. 30v.
37. 2 Alegro [6/8, 18 cc.] fol. S0v.
38. 3 Andante [3/4, 24 cc.) fol. 31
39. 4 Pastorela Ayrosa= [6/8, 32 cc.] fol. 31-31v.
40, 5 Alegro [6/8, 31 cc.] fol. 31v.
41. 6 Ale®. Moderato [(3)/8, 34 cc.] fol. 31v.
Cuarto tono
42, [1] Alt°. Moderato [3/4, 26 cc.] fol. 32 - 32v.
43, 2 Pastorela Ayrosa [6/8, 28 cc.] fol, 32v.
44. 3 Andante {3/4, 38 cc.] fol. 32v.- 33
45, 4 Alt?, Moderato [4/4, 27 cc.] fol. 33 - 33v.
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46. 5 Alegro [3/8, 36 cc.] fol. 33v.

47. 6 Andante [3/4, 24 cc.] fol. 35v. - 34
Quinto tono

48, 1 Alegro [3/4, 53 cc.) fol. 34 - 34v.
49. 2 Pastorela [6/8, 24 cc.] fol. 34v. - 35
50. 3 Andante [3/4, 23 cc.] fol. 35

51. 4 Alt*. Moderato [3/8, 27 cc.] fol. 35 - 35v.
52, 5 Largo [4/4, 20 cc.] fol. 35v.

53. 6 Andante [4/4, 15 cc.} fol. 35v. - 36
Sesto tone

54, 1 Alegro [4/4, 21 cc.] fol. 36

5b. 2 Ante. [3/4, 25 cc.] fol. 36 - 36v.
56. 3 Alegro [3/(8), 27 cc.] fol. 36v.

57. 4 Pastorela= [6/8, 23 cc.} fol. 36v. - 37
58. 5 Alte. [4/4, 19 cc.] fol. 37

59. 6 Pastorela [6/8, 26 cc.] fol. 37v.

Al septimo tono sirben los Versos de 2°. De Capilla, para salmos.

Octabo tono
60. 1 Alt®. {3/8,28 cc.} fol. 37v. - 38
61. 2 [6/8, 27 cc.] fol. 38
62. 3 Pastorela [6/8,22 cc.] fol., 38v.
63. 4 Andante [4/4, 25 cc.] fol. 38v. -39
64. 5 Alegreto [6/8, 28 cc.] fol. 39 - 39v.
65. 6 Andante [8/4, 23 cc.] fol. 39v.
finis Versos
66. Largo de Coley [Do mayor]
[4/4, 53 cc., AA-BB] fol. 40 - 40v.
67. Sonata de Dn. Pedro Perex [Do mayor]
[2/4, 44 cc., AA-BB] fol. 41
68. Andante; En la Drecha Corneta en la Yequierda Flautado, De Dn. Juan Coley
[Do Mayor)
{4/4, 46 cc., AA-BB] fol. 41v.- 42
69. Sonata para Lemguenteria De Palazin [¢Palarin?)
[Do mayor]
{4/4, 65 cc., AA-BB] fol. 42v. - 4%
Juego de Versos sueltos de Liorente
Primer tono
70. 1 [4/4, 7 cc.] fol. 43v.
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71. 2 [3/8,12 cc.] fol. 43v.
72. 3 [3/4, 7 cc.] fol. 43v.
73. 4 Pastorela [6/8, 10 cc.] fol. 44
74. 5 [2/4, 7 cc.} fol. 44
75. 6 [3/8, 7 cc.] fol. 44

Segundo tono. y sirbe para 2° y 3% en lo Salmeado

76. 1 [2/4, 9 cc.] fol. 44v.

1. 2 [2/4,5cc.] fol. 44v.

78. 3 [2/4, B cc.] fol. 44v.

79. 4 [6/8,10 cc.] fol. 44v. - 45
80. 5 [2/4,9cc] fol. 45
Quarto tono=

81. 1 [2/4,8¢cc.] fol. 45

82, 2 [2/4,7 cc.] fol. 45

83. 3 [8/8, 10 cc.] fol. 45v.

84. 4 [3/8,10 cc.] fol. 45v.

85, 5 [3/8,8cc.] fol. 45v.

86. 6 [3/8,7 cc.] fol. 45v.
Queinto tono

87. 1 [2/4,7 cc.] fol. 46

88. 2 [2/4, 11 cc.] fol. 46

89. 3 [2/4,9cc.] fol. 46

90. 4 [6/8, 11 cc.] fol. 46 - 46v.
91, 5 [2/4,11 cc] fol. 46v.

92, 6 [2/4, 6 cc.] fol. 46v.
Sesto tono

93. 1 [2/4, 8cc) fol. 46v. - 47
94. 2 [3/8,18 cc.] fol. 47

95. 3 Pastorela [6/8, 10 cc.] fol. 47

96. 4 [4/4, 9 cc.] fol. 47

97. 5 [3/4,13 cc.] fol. 47v.

98, 6 [4/4, 6 cc.] fol. 47v.
Semptimo tono, Punto bajo

99. 1 [6/8, 14 cc.] fol. 47v. - 48
100. 2 [3/8,14 cc.] fol. 48

101. 3 [6/8, 10 cc.] fol. 48
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102. 4 [3/8,12 cc.] fol. 48
103. 5 [3/8,12 cc.] fol, 48v.
104. 6 [3/8, 11 cc.] fol. 48v,
Octabo fono
105. 1 [4/4, 7 cc.] fol. 48v. - 49
106. 2 [2/4,11 cc.} fol. 49
107. 3 [3/8,10 cc.] fol. 49
108. 4 [2/4, 10 cc.} fol. 49 - 49v.
109. 5 [6/8, 10 cc.] fol. 49v.
110. 6 [2/4,8 cc.] fol. 49v.
111. Large, con su Alegro. Quinio tono [Andnimo]
Largo [3/4, 30 cc., AA-BB] fol. 49v. - 50
Alegro [3/4, 34 cc., AA-BB] fol. 50 - 50v.
112. Sonata de Coley [Do mayor]
Allegro Tiempo de Minuete
[3/4, 86 cc., AA-BB] fol. 50v, - 5lv.
113. Sonata de Coley [Re mayor}
Largo [4/4, 65 cc., AA-BB] fol. 52 - 652v.
114. Sonata del Sevior Coley [Re mayor]
Au®, [4/4, 48 cc., AA-BB] fol. 52v. - 53v.
115. Sonata del Sr. Coley {Fa mayor}
Aleg. [3/8, 44 cc., AA-BB] fol. 53v. - b4
116. Sonata del Sr. Procioli [=Giambattista Grazioli] [Fa mayor]
Alegro [2/4, 80 cc., AA-BB] fol. 54 - 55
117. Senata para Lemguenteria [Anénimo, Po mayor]
Au?. [4/4, 68 cc., AA-BB} fol. 55 - 55v.
Falta el folio 56
118. Sacris Solemnis de Dn. Juar Celey 1783
[3/4, 23 cc.} fol. 57
119. Verso sebre el Yste Confeso y leba el Seculorum del tono [ Andénimo]
[4/4, 8 cc.] fol. 57
120. Sonata 8. tone. [Andénimo] [4/4, 74 cc.] fol. 5. - 59
121, Sonaia {Anénimo, Sol mayor]
[4/4, 57 cc., AA-BB] fol. 59 - 60
122. Sonata [Anénimo, Fa mayor]
(8/4, 76 cc., AA-BB] fol. 60 - 61

Seis Sonatas Organicas, Para el Pianoforte, 6 clave emps, pr. Dn. Vicente Joachin Castillon. Profesor de este
Instrumento en Madrid, Obra prim® Precio seis pesetas.

123. Sonata I [Si menor]
Adagio/Largo [4/4, 20 cc., AA-BB) fol. 61v. - 62
Minuete. - Trio [3/4, 24y 16 cc., AA-BB] fol. 62 - 62v.
Ate®, [2/4, 82 cc., AA-BB] fol. 62v. - 63v,
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124.

125.

126.

127.

128.

129,

130.

131

132,

133.

134,

135.

136.

137.

138.

139,

140.

141

Sonata II

Tiempo de Minuete /

Rondé
Minuete - Trio
Presto

Sonata Il
Allegro
Andn®,
Rondo/Andte
Sonata IV
Alegro
Andte.
Presto

Sonata V

Vibo,

Andn®.

Attl.
Sonata VI

Andante

Minuete / Tric

Rondo
Minuet [Anénimo]

[Sélo melodia)
Minuet [Anénimo]

[S6lo melodia}
Minuet [Anénimo]

[S6lo melodia)
Minuet (Anénimo]

[Sélo melodia)
Minuet [Anénimo]

[SHlo melodia)
Minuet [Anénimo]

[Séio melodia)
Minuet {Anénimo]

[S6lo melodia)
Minuet [Andnimo]

[Sélo melodia)
Minuet [Anénimo]

[Sélo melodial
Minuet [An6nimo)

[S6lo melodia)
Minuet [Andémimo]

[S6lo melodial
Minuet [An6nimo]

[S6lo melodia]
Minuet [Anénimo]

[S6lo melodia)

[Mi mayor]

[3/4, 81 cc., A-B-A-C-A-D-A)
[8/4,16 ¥y 16 cc. , AA-BB]
[3/8, 97 cc., AA-BB]

[Mib mayor]

[2/4, 155 cc.]

[2/4, 43 cc., AA-BB]
[6/8, 80 cc., A-B-A-CA)

[Re mayor]

[2/4, 110 cc.]

[3/4, 43 cc.]

[3/8, 55 cc., AA-BB]

[La mayor]

[4/4, 89 cc., AA-BB]
[4/4, 31 cc., AA-BB]
[2/4, 58 cc., AA-BB]
[Sol menor]

[8/4, 37 cc., AA-BB]
[3/4, 18y 20 cc., AA-BB]
[2/4, 53 cc., A-B-A-CA]

[Re mayor]
{3/4, 16 cc., AA-BB]

{Sol mayor]
[3/4, 16 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BB-CC)

[Re mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BB]

[Sol mayor]
[3/4, 32 cc., AA-BB)

{Re mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BB]

[Sol mayor]
[3/4, 16 cc., AA-BB]

[Sol mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BB-CC]

[Re mayor]
[3/4, 24 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 18 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 28 cc., AA-BB)

{Re mayor]
[3/4, 23 cc., AA-BB]

[Re mayor]
[3/4, 27 cc., AA-BB)
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fol.
fol.
fol.

fol.
fol.
fol.

=

—

fol.
fol.
fol,

=N

fol.
fol.
fol.

fol.
fol.
fol,

[~

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

fol.

63v, - 64v,
65
65v. - 66

66v. - 68
68 - 69
69-70

70-72
72-72v.
72v.-73

73-74
74 - Tdv,
Tav.-75

75v.-76
76v.
77 -7

T7v.

Tiv.

Tiv.

7.

Th.-T78

78

78

78

78

78v.

78v.

78v.

78v.
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142,

143,

144,

145.

146.

147.

Minuet [Anénimo]
[Sélo melodial

[Re mayor}]
[8/4, 18 cc., AA-BB]

Minuet [Anbénimo] [Re mayor]

[Solo melodial [3/4, 24 cc., AA-BB]
Otro [Anénimo] [Mib mayor]

[Solo melodia) [3/4, 14 cc., AA-BB]
Otro [Anénimo] [Sol mayor]

[Solo melodia] [3/8, 18 cc., AA-BB]
Sonata de Coley 1790 [Do mayor]

Aun?. [2/2, 122 cc., AA-BB]
Sonata Ygual de Coley Registro de Lemgueteria 1790

[Re mayor]
[6/8, 110 cc., AA-BB]

148. Sonata con su Largo y Alegro de Coley / Afio 1787

149.

150.

151.

152.

[Re mayor]
Largo Mano Drecha Corneta; Mano Yzquierda flautado
[4/4, 58 cc., AA-BB]

An®. Lemgueria [3/8, 143 cc., AA-BB]

Sonata P? D? Antonia / de Sierra
[Do mayor]
Alegro [3/8, 81 cc., AA-BB]
Sonata de Coley Registro de Cfljarin / Registro de Tromt® Real

[Do mayor]

Alegro [3/8, 102 cc., AA-BB]
Sonata de [?]t® de Remedos Registro disti® p® Cada Mano; Compt® pr Coley
[Do mayor]
A2, [4/4, 91 cc., AA-BB]
Sonata de Dn. Juan Coley Lemgueteria en Ambas 1786
[Re mayor]

Att®, Vivo [4/4, 83 cc., AA-BB]

Seis Minuetes para Salterio de Pleyel

153.

154.

155.

156.

157.

158.

Minueto 1¢ [Sol mayor]

[3/4, 17 cc., AA-BB]
20 [Sol mayor]

[3/4,16 ¢cc., AA-BB]
32 [Sol mayor]

[3/4,17 cc., AA-BB]
¢ [Sol mayor]

[8/4,17 cc., AA-BB]
5e [Sol mayor]

[34, 16 cc., AA-BB]
6 [Sol mayor]

[3/4, 16 cc., AA-BB]
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fol. 78v.

fol. 79

fol. 79

fol. 79

fol. 79 - 80v.
fol. 81 -82
fol. 82v. - 83v,
fol. 83v. -85
fol. 85 - 86
fol. 86 -87
fol. 87 - 88v.
fol. 89 -90
fol. 90 - 90v.
fol. 90v,

fol. 90v.

fol. 90v. - 92
Falta el folio 91
fol. 92

fol. 92
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159. Marcha p® Salterio de Pleyel

[Sol mayor]
[4/4, 22 cc., AA-BB] fol. 92 - 92v,
160. Otra [ Marcha de Pleyel] {Sol mayor) 2/4,
[24 cc., A-B-C(-A}] fol, 92v.
161. Sonata de 5 punto bajo [Andénimo]
Alegro [2/4, 79 cc., AA-BB] fol. 92v. - 93v.
162. [ Sonata} {Andénimo] [Sib mayor}
Alegro [3/4, 64 cc., AA-BB] fol. 93v. - 94v.
163. Sonata 8° tono [Anénimo)
[4/4, 100 cc., AA-BB) fol. 94v. - 96
164. Minuet de 8° tono con Seis Diferencias [Anénimo)
[No aparece el Minuet]
Diferencia Primera [8/4, 18 cc., AA-BB] fol. 96
Diferencia Segunda [8/4, 18 cc., AA-BB] fol. 96 - 96v.
Diferencia 3* {3/4, 16 cc., AA-BB] fol. 96v.
Diferencia 4* [3/4, 16 cc., AA-BB] fol. 96v.- 97
Diferencia Quinta [3/4, 18 cc., AA-BB] fol. 97
Difer® Sesta [3/4, 18 cc., AA-BB] fol. 97
165. Sonata de Octabo tone [Andnimo)
[2/4, 112 cc.2(*), AA-BB] fol. 97v. - 98v.
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