Manuscrito teérico musical de Santa Eulalia:
un estudio de un tesoro musical y lingiiistico
de Guatemala colonial

Por Alfred E. Lemmon y Fernando Horcasitas

Los autores agradecen la ayuda prestada por los Doctores Peter E.
Peacock, Carroll E, Mace, Robert Stevenson, Gertrude Burguieres y Mi-
chael F. Fry en la preparacién de este manuscrito,

Cuando Gabriel Saldivar reprodujo el manuscrito original de dos chanzonetas
con texto ndhuatl del indio “Don” Hernando Franco!, del siglo dieciséis, en
su Historia de la masica en México (1934), inaugurd una nueva era editorial
sobre la musica indo-cristiana del Nuevo Mundo. Sigui6 sus pasos el binomio
integrado por Humberto Vézquez Machado y Hugo Patifio Torres, al editar
en Historia (1958), facsimiles de la cantata Nuestra Sefiora Luise de Borbén,
compuesta por tres indios Moxos 2. En 1968, Robert Stevenson entregh a los
musicélogos la publicacién de transcripciones modernas para ser ejecutadas
de Capac eterno Dios y Hanacpachap cussicuinin, del Pert colonial 3, Con
cuatro afos de anterioridad, el mismo autor present6 transcripciones, tam-
bién preparadas para su ejecucién, de tres villancicos del indio guatemalteco
del siglo dieciséis, Tomas Pascual *.

Las composiciones antes nombradas, escritas por o para indios y en su pro-
pia lengua, son un testimonio de la habilidad musical de los indigenas, y el
tratado tedrico musical de Santa Eulalia, tema de este trabajo, permite com-
prender hasta qué punto ellos fueron capaces de aprender y dominar el co-
nocimiento musical hispano. A pesar de que ya en 1964 Robert Stevenson
anuncié el descubrimiento de varios manuseritos importantes de musica po-
lifénica de Santa Eulalia, Guatemala, escritos por indigenas, espafioles y mu-
sicos del norte de Europa, este importantfsimo documento del siglo dieci4
siete no llegé a manos de los eruditos hasta 1969, Ese aito, el Rev, Daniel
M. Jensen, misionero Maryknoll en Huehuetenango, informé a Munro Ed-
monson, especialista en cultura maya de la Universidad de Tulane, que los
nativos habian entregado el manuscrito a los misioneros para su custodia, El
Dr. Edmonson obtuvo una fotocopia y microfilm para la Biblioteca Latino-
americana de Tulane 8, Para poder realizar este trabajo se obtuvo una foto-
copia de mejor calidad atin.

Los manuscritos de Santa Eulalia, en su totalidad, son un indice de la cul-
tura musical hispana en el periodo, rasgo de la vida considerado de tan gran
importancia, que fue transferido no sélo a las catedrales del Nuevo Mundo
que tuvieron como modelo a la de Sevilla, sino que también a las mas
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remotas aldeas indigenas. Para que el tratado pueda ser comprendido y apre-
ciado en todo su valor, este trabajo incluye cuatro secciones explicativas. La
primera abarca ¢l ambiente musical hispano, en el que se demuestra la cali-
dad internacional de la musica espafiola, tema de importancia en este caso,
porque los manuscritos musicales de Santa Eulalia son realmente internacio-
nales. En la misma secci6n se analiza el papel de la Iglesia en lo que se refiere
a los tratados sobre teorias de la misica. La segunda parte abarca la intro-
duccién de la misica en el Nuevo Mundo desde México y a los trabajos teo-
ricos que circularon durante el perfodo colonial. En la tercera parte se des-
criben los aspectos fisicos y musicales del tratado, y algunos rasgos musi-
cales son examinados basindose en la informacién incluida en las dos sec-
ciones anteriores. En la cuarta seccién se estudian los aspectos lingiiisticos,
tanto del uso del Nihuatl en Guatemala como en el texto del manuscrito. La
traduccién al castellano de! manuscrito pone término al articulo.

PANORAMA DE LA MUSICA HISPANA

El siglo XVI fue un periodo tan fecundo de la historia musical de Espafia,
que su superabundancia y riqueza provey6 a sucesivas generaciones tanto
de misica como de amor por ella. Un reflejo del papel que tenia la misica
en la vida diaria espafiola la ofecen los marinos de Cristébal Colén, quienes
cantaban el Salve Regina al atardecer, como también lo hicieron en la vis-
pera del descubrimiento del Nuevo Mundo 8, Asi como los misioneros mas
tarde usaron la musica como medio para atraer a los nativos al mensaje
cristiano, Colén hizo otro tanto en un fracasado intento por seducir a los ara-
waques. El 2 de agosto de 1498, al establecer contacto con ellos, ordend que
hubiese musica y danzas que los nativos pudiesen presenciar ’. Esta actividad
no logré ganérselos porque lo interpretaron como una sefial de guerra. Mas
tarde, Cortés y Pizarro tuvieron en su séquito a musicos cuya tarea era
reconfortar a las tropas,

La misica del periodo debe enfocarse como el resultado de centurias de
desarrollo y tiene dos variantes de gran valor: su calidad internacional en
primer término y luego el patrocinio real y eclesiastico. Asi como se encuen-
tran rasgos de la cultura mora en la arquitectura de Espaiia, también la hay
en la musica y la literatura ®. El Libro de buen amor, de Juan Ruiz, por ejem-
plo, incluye comentarios valiosisimos sobre varios instrumentos musicales mo-
riscos e hispanos?, Pero los moros no fueron los finicos extranjeros que de-
jaron una huella en la misica espafiola. Johannes Urrede, de Brujas, por
ejemplo, fue maestro de capilla de Fernando V1, Jean Ockeghem visito
Espafia en 1469 y Alexander Agricola y Pierre de Ja Rue lo hicieron en
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1506 ''. En las composiciones de Juan de Anchieta y Francisco de Peiialosa
la influencia flamenca es fuertemente perceptible. No obstante, algunos escri-
tores nos alertan sobre la existencia de una mayor independencia de la Es-
cuela Flamenca de la que anteriormente se suponia 2. En el Cancionero Mu-
sical de Palacio, ese monumento de la musica secular, se encuentran obras de
los extranjeros Josquin Wrede [—Urrede], Tromboncino, Fogliano y Robert
Morton %, Mateo Romero, el maestro de la cancién secular espafiola, nacié
en Lieja'’. Por lo demis, el caricter internacional de los musicos espafioles
puede rastrearse, durante el reinado de Felipe IV, por la presencia de Ber-
nardo Jovenardi, de Italia, y Henry Butler, de Inglaterra 's.

Las casas reales tenfan un profundo interés por la musica. Juan de An-
chieta, miembro de la corte de Isabel y maestro de musica del joven Principe
Don Juan, exhibié cierto instinto por lo dramatico y se inclin6 en sus com-
posiciones mas bien hacia la sonoridad que a los enigmas musicales, porque
se le presentaron para ello las condiciones 6ptimas. La masa coral de los
Reyes Catélicos ascendia a sesenta u ochenta voces %, y Carlos V se preo-
cupé de que su Capilla Flamenca lo acompaiiara en sus viajes 7. La varie-
dad y el sabor internacional caracterizan la musica de la corte de Felipe II,
Rey de las Espaiias, el gran mecenas internacional de la musica de su época.
Hubo dos capillas musicales con completa dotacién musical, una para la
Casa de Borgofia y otra para la Casa de Castilla '8, Los espafioles tuvieron
gran amplitud de criterio en la seleccién de los misicos y se contrataba a
un extranjero cuando era menester, El factor determinante era la calidad,
porque lo que se buscaba era el mas alto rendimiento 1®, As{ como la musica
de Josquin cruzé los Pirineos?, también Hegaron los organeros del norte
de Europa® y érganos de Inglaterra®’, y de igual manera Ilegaron
los musicos del Nuevo Mundo. Por ejemplo, bailarines indigenas delei-
taron a Carlos V y a su corte en 1528%, los misioneros Dominicos de
México seleccionaron a un compositor indio de cierta habilidad para ser en-
viado a Espafia?*, algunos indigenas trabajaron como musicos en casas de
la nobleza espafiola®s y los tres indios Moxos, mencionados anteriormente,
compusieron una cantata que fue enviada a la peninsula en honor de Maria
Luisa de Borbén 2. Al igual que la misica espaiiola influenci6 a muisicos de
Roma *7, Inglaterra® y Francia®, el Nuevo Mundo dio a Europa la Sara-
banda 3°.

Los diversos centros provinciales de Espaiia tenian orgullo de su herencia
v sus tradiciones, y la altivez local impulsaba a cada Catedral a competir en
el brillo musical #, Como resultado de esta competencia surgieron los tres
grandes compositores de musica religiosa espafiola de la época, cuyas carreras
confirmaban el cardcter internacional de la musica hispana. Cristébal de
Morales (ca. 1500-1553) comenzé a publicar en 1539, Es el tnico musico
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espafio]l cuyas obras fueron incluidas en una coleccién Luterana?®?, y sus
composiciones fueron editadas en Amberes, Augsburge, Lyon, Mildn, Roma,
Salamanca, Valladolid, Verecia y Wittenberg. Escribié obras que ejecutd
frente a reyes, emperadores, papas, cardenales y otros miembros de la no-
bleza, como lo comprueba su exquisitc motete Jubilate Deo Omanis Terra %3,
Pero si el Viejo Mundo lo honré, también lo hizo el Nuevo. Ya en 1553, la
antigua capital incaica del Cuzco, poseia sus dos libros de misas aparecidos
en Roma en 1544 3¢ Cervantes de Salazar relata que durante los servicios
de conmemoraciéon de Carlos V, en Ciudad de México, el auditorio fue con-
movido hasta las lagrimas por la misica de Morales, pero también les pro-
dujo gran contento 3%,

Francisco Guerrero (1528-1599), sevillano al igual que su maestro Mo-
rales, tocaba la vihuela de siete cuerdas, el arpa y la corneta. Un tal Juan
Méndez Nieto, médico que emigré al Nuevo Mundo, estudié érgano con el
célebre organista Guerrero ¢, En contraste con su maestro Morales, su vida
transcurrié principalmente en Sevilla, pero su musica era muy conocida y
casi ninguna iglesia del mundo cristiano dejaba de tener sus obras, hecho
ampliamente documentado en el Nuevo Mundo 7.

Tomas Luis de Victoria (ca. 1548-1611) esperaba que las nuevas genera-
ciones apreciaran favorablemente sus obras 3, Al igual que Morales, gozé de
una permanencia en Roma®®, y el privilegio del patrocinio real y eclesids-
tico ¥, Durante su vida fue el musico que fij6 las pautas por las que otros
serian juzgados, Gutierre Fernindez Hidalge (1553 -ca, 1620), el mds gran
compositor sudamericano del siglo dieciséis, al escribir su Salve Regina a 5,
solo compuso los primeros dos versos e indicé que el tercero y cuarto de-
bian ser tomados de la Salve a 6, de Victoria (1572) 41,

Asi como Pedro Cerone, en su El Melopeo y Maestro comenta que el in-
terés de los espafioles por la musica incluia a la casa real (en este caso la de
Felipe III) * y Juan Ruiz de Robledo, en Leura de musica ecclesiastica no-
bleza (1644), destaca la pericia musical de Felipe IV 43, también podrian
nombrarse a otros miembros de la nobleza, como Juana de Austria **, Fran-
cisco de Borja*® y el rey lusitano Jodo IV 4%. Inclusive un tan répido vistazo
demuestra la estimacién que en Espafia se tenia por la musica, Tanto es
asi que los conquistadores también fueron mecenas de la musica a fin de
parecer nobles sefiores de la tierra, Al mismo tiempo, las catedrales del
Nuevo Mundo trataban de reflejar la gloria de la Catedral de Sevilla, y es
asi como musicos no espafioles y la musica de los compositores extranjeros,
penetrd con tanta rapidez en América como en Espafia 7.

En su Historia de las Ideas Estéticas en Espaiia, Menéndez Pidal destaca
“La singular riqueza y exuberancia de la literatura musical de los dos siglos
de oro”4, Es por eso que existieron obras tedricas, tanto practicas como
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especulativas, que tratan sobre la musica sacra y secular, monodia y polifo-
nia, la vihuela y la guitarra, ademés de una multitud de otras*°. El testimo-
nio de esta riqueza se encuentra en Music in the Age of Columbus®, de
Robert Stevenson, y una visién mucho mds amplia atn en Estudios de His-
toria de la Teoria Musical 5!, de Francisco José Leén Tello y en La Teoria
Espafiola de la Mdsica en los Siglos XVII y XVIII 5. A pesar de la ampli-
tud de estas investigaciones, los trabajos teéricos de Damaso Artufel
José de Torres *, Juan Francisco Cervera 5, y Francisco Moliner, por ejemple,
no son mencionados en ellos®. Pero no debe juzgirseles apresuradamente
por no haber comentado estos tratados. Ya en 1753, Francisco Xavier de San-
tiago y Palomares empasté en un volumen ciertos tratados de autores espa-
fioles dada la dificultad que tuvo para encontrar sus escritos ¥, y para su
coleccion eligié las obras de Domingo Marcos Durdn *, Gonzalo Martinez
de Bizcargui %, Alonso Espafion , y Diego del Puerto . Los investigadores
actuales se encuentran frente a la misma dificultad.

Asi como esta fue la época de los maestros de la polifonia, también lo fue
de los tedricos de la musica, quienes la enriquecieron, comenzando por el
visionario Bartolomé Ramos de Pareja ®, terminando con el sublime Fran-
cisco Salinas®, a quien Fray Luis de Leén® celebré en sus versos abar-
candose asi una inmensa riqueza. Una de las razones por las cuales Bartolomé
de Pareja y Francisco Salinas lograron tanta fama fue porque publicaron
exclusivamente en Latin y porque pasaron largos periodos fuera de Espafa.
Ambos lograron el reconocimiento de John Hawkins, Charles Burney y Hugo
Riemann %. Otros espafioles escribieron en lengua vernicula y sus obras na-
cieron de la experiencia y de las exigencias de su labor come musicos ecle-
sidsticos practicos, tales como Fernand Estevan (fl. 1410), sacristin de la
iglesia de San Clemente de Sevilla %; Domingo Marcos Durén, quien paso
sus ultimos afios en la Catedral de Santiago de Compostela ™ y Bartolomé
de Molina, quien escribié su Arte de canto llano para el clero de la dideesis
de Lugo®, Otros escritores que ocuparon cargos eclesiasticos fueron Gon-
zalo Martinez de Bizcargui ®, Francisco de Montanos 7, Francisco Tovar n
Juan Martinez™ y Mateo de Aranda™, A esta lista puede agregarse al
dominico Damaso Artufel 7*; Francisco Marcos y Navas, “psalmista por el
SM. en su Real Iglesia de S. Isidro de Madrid” %, al Padre Fray Antonio
Martin y Coll, “Hijo de la Santa Provincia de Castilla, de Ia Regular Obser-
vancia de N.P.S. Francisco, Organista del Real Convento de Madrid” 78,
Manuel Narro, “Presbytero, Organista de Ia Colegial de San Felipe” 77; a
Gerénimo Romero de Avila, “Racionero, y Maestro de Melodia de la Sta.
Iglesia de Toledo”®; Diego de Roxas y Montes, “Misico Instrumentista de
la Santa Iglesia Cathedral de Cordoba” ™, a José de Torres, “Organista prin-
cipal de [la] Capilla Real de su Magestad” %, al Padre Fray Pedro de Villa-
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sagra, “Monge Geronimo, y Maestro de Capilla del Real Monasterio de San
Gregorio de Madrid”®; y al Padre Fray Ignacio Ramoneda, “Monge Pro-
fesor y Corrector Mayor del Canto en €l Real Monasterio de San Lorenzo del
Escorial” 8, Fragmentos Musicos, del Padre Fray Comes y de Puig, obtuvo la
aprobacién de alrededor de ocho directores de coro y organistas del area de
Barcelona ¥, y se escribieron, ademas, otros textos especialmente para el uso
de los novicios de las diversas 6rdenes religiosas. Entre éstos figuran las obras
del Padre Fray Nicolds Pascal Roig®, la del Padre Fray Manuel Pérez Cal-
derén®, y la de Fray Pedro Carrera®, quien especifica en la portada que
es para ser usado tanto en Espafia como en las Indias.

Esta lista parcial, en la que no se menciona a muchos otros tedricos mu-
sicales hispanos, demuestra, no obstante, el mérito, la amplia actividad rea-
lizada y su estrecho contacto con la misica eclesiastica. Unidos al triunvi-
rato formado por Morales, Guerrero, Victoria y sus sucesores, ademés de los
innumerables misicos extranjeros que trabajaron en Espafia, podemos dar
una visién de conjunto de todos aquellos que forjaron el mundo musical his-
pano durante los afios en que Espafia goben6 su inmenso imperio. Tanto
los compositores como los ejecutantes gozaron de amplias vinculaciones inter-
nacionales y del apoyo real y eclesiastico, los escritores tedricos demuestran
palmariamente la importancia de la Iglesia en la formacién de este mundo
musical,

.o MUSICA EUROPEA EN EL NUEVO MUNDO

Numerosos cronistas religiosos y una amplia documentacién prueban la
aceptacién de que gozé la musica europea entre los nativos de América 57,
Pero una tan répida y favorable respuesta no habria sido posible si durante la
época precolombina los indics no hubiesen tenido una fuerte tradicién mu-
sical 8, Tanto los primeros franciscanos, como Motolinia, Gante y Zumarraga,
y también los mismos indigenas, informaron a Europa sobre la reaccién favo-
rable que produjo la introduccién de la musica polifénica. Al escribirle a
Felipe 11 sobre las diversas actividades religiosas del monasterio de San Fran-
cisco, los indios destacaban que todo se hacfa con la debida solemnidad y
que a los nifios se les ensefiaba a leer, escribir, cantar y tocar instrumentos
musicales 8.

La actividad musical de los misioneros no se limitaba a la metrépoli de
México-Tenochtitlan, sino que se expandia por toda América, y Guatemala no
fue una excepcién. Thomas Gage afirma con razén y sencillez que en la ma-
yoria de las aldeas habia escuelas en las que se ensefiaba musica ademas de
leer y escribir®. La crénica de Fray Francisco Ximénez avala en multiples
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ocasiones la aseveracién de Gage al informar sobre la preocupacion permanen-
te de los misioneros por la liturgia v la misica 92, Muchos otros historiadores
religiosos informan sobre la actividad musical en Guatemala, entre ellos Fuentes
y Guzmén??, Cortés v Larraz*, Francisco Vizquez®, Antonio de Reme-
sal® y Francisco Javier Alegre®. Los religiosos Francisco de Zepeda® y
Pedro de San José Betancur también destacan la importancia que se le
conferia a la musica®, Un manuscrito titulado “Tradiciones ciertas de
origen v progreso que ha tenido la musica de Guatemala”, demuestra que
la Catedral de Guatemala se fundd y tuvo la misma constitucién que la
Catedral de Sevilla®, Maestros de Musica de gran capacidad tenian a su
cargo la actividad musical **, y hubo un intercambio musical permanente
entre la Catedral de México y la de Guatemala, especialmente mientras
Rafael Antonio Castellanos fue maestro de capilla de la Catedral de Gua-
temala ', La importancia internacional del archive de musica de la Cate-
dral de Guatemala es evidente, inclusive en una guia preliminar como la
editada por Stevenson 1%,

Sor Juana Inés de la Cruz, en El Caracol, destaca la importancia de los
trabajos musicales teéricos de la vida colonial 18, Los estudios pioneros de
Gabriel Saldivar mencionan obras de Montanos '™, Lorente 1%, Ceronel® y
Nasarre en el México colonial 17, Informa ademés sobre varias copias de
un libro de teoria, en la Memoria de la viuda de Bernardo Calderon'®, y
cita a Nicolds Rodriguez, quien en 1658 pidié autorizacién para imprimir
veinticinco copias de una obra tedrica 1. Cuando se le confiscé la biblioteca
al arquitecto mexicano Melchor Pérez de Soto, entre sus libros se encontra-
ron las siguientes obras de teoria musical:

Flores de Musica

Arte de canto llano, por Fr. Damaso Artufel de la orden de predicadores

Arte de canto llano, por Juan Martinez, clérigo

Libro de musica en cifras para vihuelas, por Esteban Dassa

Arte de musica teérica, de Francisco Montanos

Suma de todo lo que contiene el arte de canto llano, por bachiller Sebas-

tian Vicente Villegas

Otro manuscrito de misica y canto, por Pedro de Robles

El Melopeo y Maestro o Tratado de musica por Pedro Cerone ', Ade-
mas, un cierto Juan Pérez Materano obtuvo licencia para imprimir un libro
de teoria que escribi¢ en Cartagena !, La reedicién guatemalteca de 1750,
de Breve Summa de todas las reglas de canto llano, de Martin y Coll, se en-
cuentra en la actualidad en el Museo del Libro Antiguo de la ciudad de
Antigua en Guatemala 2, asi también como la copia manuscrita de Arte y
puntual explicacion del modo de tocar el violin, de Joseph Herrando, que
estdi en el Museo Nacional de Historia de la ciudad de Guatemala 3, y
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en el Museo del Libro Antiguo'* se encuentra también una copia manus-
crita de un método para guitarra de autor no identificado hasta la fecha.
Muchas otras obras apareceran, sin duda, durante futuras investigaciones, a
medida que se tenga acceso a mis colecciones privadas 115, En 1934 Saldi-
var se refirio al trabajo de Vicente Gémez y también a manuscritos ané-
nimos de violin y guitarra ', y Francisco José Le6n Tello también destaca
la riqueza del material que se encuentra en ¢l continente americano, al es-
tudiar la Cartille musica y primera parte que contiene un metodo facil de
aprenderla a cantar, de José Onofre Antonio de la Cadena, editada en Lima
en 1763117,

La lista podria prolongarse porque es inmensa. Lota M. Spell, en “Music
in the Cathedral of Mexico”, informa que en 1584 fueron enviados a la
Catedral 18 alrededor de 10 aries de canto llano, y Ernest ]. Burrus observa
de Juan de Tovar pidi6 y recibi6 autorizacién de sus superiores jesuitas de
Roma para publicar su tratado sobre musica, pero no existe informacién
alguna de que fuera editado 1%, Investigaciones preliminares realizadas en
el Archivo General de Indias de Sevilla demuestran la riqueza de informa-
cién que puede obtenerse de los documentos que alli se encuentran. En los
registros de embarque que estin en la Casa de Contratacién, se constata el
envio en 1576 del Vergel de Musica, de Martin de Tapia y de “Tres artes de
canto llano” ¥, y también de despachos de estas obras en 158312,

No obstante, s6lo Juan Bermude figura entre los numerosos tedricos y
compositores espafioles del siglo dieciséis que escribié especificamente para
e] Nuevo Mundo 122, Hasta puede presumirse que fue su amigo Francisco
Cervantes de Salazar el responsable de la difusién de la fama de Bermudo
en el Nuevo Mundo, tal como lo habia hecho con anterioridad con Cristé-
bal de Morales 1%,

En una aldea del norte de Guatemala existen pruebas del patrocinio de
la iglesia y la realeza, del caricter internacional de la musica hispana vy sobre
los tratados tedricos de la época. La informacién proporcionada por Robert
Stevenson en 1964 —a la que nos referimos anteriormente— de un escon-
drijo de manuscritos musicales en Santa Eulalia, en el departamentc de
Huehuetenango en Guatemala, fue un acontecimiento importantisimo para
la musicologia del Viejo y Nuevo Mundo. Los maestros europeos cuyas obras
se encontraron en el descubrimiento, incluyen a personalidades tales como
Alonso de Avila, Francisco de Pefialosa, Pedro de Escobar, Juan Garcia de
Basurto, Diego Fernindez, Mateo Fernandez, Cristobal de Morales y Pedro
de Pastrana. Pero, ademas, €l inventario contiene obras de luminarias no
hispanas como las de Johannes Urrede, Heinrich Isaac, Loyset Compére, Jean
Mouton y Claudin de Sermisy 2, Los cédices abarcan también musica
escrita por el indioc Francisco de Le6n, ademds de aquella ya escrita por
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Tomds de Pascual 2%, El descubrimiento del tratado tedrico musical de Santa
Eulalia es como un espejo de la cultura musical espafiola de la época de la
Conquista, Es sin duda alguna internacional, porque ahi se encuentra mi-
sica de toda la peninsula y del Norte de Europa —escrita para principes y
para la iglesia—, ademés de las obras de los compositores locales. El tratado
tedrico musical an6énimo no sélo indica el papel que tuvo la educacién
musical en esta ciudad, sino que también su enfoque internacional. Sus pa-
ginas incluyen la obra de un indio de la regién maya que escribe, como ya
veremos, en un estilo que pronto demostraremos ser4 conocido como “Ni-
huat] franciscano colonial”, obra que refleja los escritos teéricos espafioles
del periodo. Este documento en particular confirma las numerosas crénicas
religiosas que describen con tan vivos colores la habilidad musical de los
indigenas, y nos demuestra ademdis, con gran exactitud, la importancia del
“imperio musical” fundado por Pedro de Gante %, Es como un monumento
a la hazafia cultural del pueblo espafiol de la época.

DESCRIPCION DEL TRATADO

El tratado tiene catorce paginas e incluye escritos que no estin relacionados
con ¢l en paginas Ir, 2r, 10v, 14r y 14v, una en blanco (11v) y otra es un
calendario (1v). Una Mano de Guido {fig. 1), procedimiento de ensefianza
musical que data de la Edad Media cuyo nombre deriva de Guido d’Arezzo,
se encuentra en pagina 2v. Dentro del tratado habia dos fragmentos, el pri-
mero se encontré doblado e incluye el nombre de varios individuos, pero
no tiene identificacién algurna?”. Mide 30,5 cm de largo por 10,5 cm de
ancho doblado (tal como estaba en el manuscrito). El segundo fragmento,
que es un calendario, tiene 8 cm en su parte més ancha y 18 cm de largo.
La cubierta del manuscrito, en cuero de ternero, mide 17 cm de ancho por
25 cm de largo. Las péginas del manuscrito tienen 15 cm de ancho por
22 cm de largo.

El manuscrito no revela nada idiosincratico en el campo de la practica
musical indigena de Guatemala, pero si demuestra cémo se expandié la
influencia de varios escritores, tales como Gonzalo Martinez de Bizcargui.
La aparicién en pagina lv —como segundo fragmento— de un calendario
religioso es bastante comin en un tratade de teoria musical, En Portus
Musice, Diego del Puerto incluye un calendario eclesiastico 12¢ en el que fi-
guran las fechas de las principales fiestas méviles, y en el segundo frag-
mento se encuentran las més importantes fiestas méviles en un periodo de
ocho aiios, pero sin mencionar el afio correspondiente. Las fiestas mencio-
nadas son Pascua de Resurreccién, el Jueves de la Ascensién, Pentecostés,
Septuagésima, el Miércoles de Ceniza y el primer Domingo de Adviento.
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El folio 1v del manuscrito actual, es también un fragmento de calendario
y estd dividido en seis columnas: Ia columna 1 —parcialmente rota— incluye
una serie de palabras cortas, aparentemente abreviaciones que estos comenta-
ristas no lograron descifrar; la columna 2, también parcialmente destruida,
muestra dos series de fechas que abarcan desde 1672 a 1679 la primera, y
de 1850 a 1655, la segunda. La columna 3 incluye la letra dominical de cada
ano sucesivo. Cuando el primer dia del afo es domingo, la letra es A; si el
domingo cae durante la segunda, es B y ast sucesivamente, Los afios bisies-
tos requieren la combinacién de dos letras (es el caso de los afios 1650,
1654, 1672 y 1676), el primero correspondiente a enero 1-febrero 29 y el
segundo a marzo 1— diciembre 31. La columna 4 muestra los numeri aureud,
o mimeros de oro de cada afio. Este sistema data de los antiguos griegos,
quienes calculaban que después de aproximadamente 19 arios solares, las
fases de la luna se repetian en el mismo dia de cada mes, En Atenas se
inscribian en letras de oro, en los monumentos publicos, las fechas de la
luna llena de cada ciclo de 19 afios, junto al afio correspondiente dentro del
ciclo de 19 afios, En el manuscrito de Santa Eulalia, por ejemplo, el afio
1655 tiene al 14 como numero de oro. La columna 5 muestra la epacta de
cada afio, 0 sea la edad del calendario lunar al 1 de enero de este afo es-
pecifico. Este recurso era usado para determinar la fecha de Pascua de Re-
surreccion. La columna 6 da la fecha del Domingo de Septuagésima, el ter-
cer Domingo antes de Cuaresma. En 1672 cay6 el 14 de febrero, en 1673,
el 29 de enero y asi sucesivamente, Dentro de cuadréangulos, en la base
de las primeras cinco columnas, figuran algunos mal disefiados signos o
claves, parcialmente borrados cuando fueron escritos v que no fueron des-
cifrados por los autores mencionados.

La presencia de ]la Mano de Guido es bastante comtn 126 escritores tales
como Martinez de Bizcargui, Damaso Artufel, Gerénimo Romero de Avila,
Pérez Calderén, Martin y Coll, Francisco Marcos y Navas, y Luys de Villa-
franca ¥, a quien no habiamos nombrado antes, todos incluyen ilustracio-
nes similares en sus primeras paginas®*. Artufel la llama una mano de
Guido, Montserrat la denuncia la mano del canto, Marcos y Navas, mano
musical, Romero de Avila, mano Eclesiastica y Villagra, simplemente la
mano. Cuando no est4 ilustrada, se la menciona como lo hace Andrés de
Montserrat 132,

En la péagina 3r, el escritor de Santa Eulalia inicia su disertacién sobre
“los signos”, los que pueden definirse dentro de los cinones actuales como
nombres compuestos para un tono que no sélo indica el nombre, sino que
su altura también. Por ejemplo, el Do central era conocido como Ce fa ut.
Los escritores peninsulares demostraban cierta uniformidad en la defini-
cién de los signos. Fernand Estevan —el anénimo R 14670 de la Biblioteca
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Nacional de Madrid—, Martinez de Bizcargui y Damaso Artufel usan casi las
mismas palabras 132, E] primero de estos escritores, Fernand Estevan, escri-
bi6 en 1410, y el dltimo, Damaso Artufel, en 1614.

A pesar de que el escritor del Nuevo Mundo no ofrece una definicion
de los signos, incluye informacién sobre los diversos signos, oconcordando
con autores peninsulares tales como Gonzalo Martinez de Bizcargui, Gaspar
de Aguilar y R 14670 de Madrid '*, Algunos de los tratados no comienzan
con el estudio de gamaut (el segundo Sol debajo del Do central), como lo
hace el tratado de Santa Eulalia, sino que con Are (el segundo La debajo
del Do central) 35, Como es el caso del manuscrito del Escorial Ciii23. Sin
embargo, casi todos los tratados que se inician con la discusiém de Ares,
usan las mismas palabras, como lo demuestran el Ciii23 del Escorial, Fer-
nand Estevan, Martinez de Bizcargui, Artufel, y Francisco de Montanos *°,

Bas4ndonos en los pocos ejemplos examinados para las finalidades de este
trabajo, es facil llegar a la conclusién que el estudio de los signos varia muy
poco entre un autor y otro; en realidad casi podria afirmarse que se repiten
palabra por palabra.

El otro topico que se discute es el de las mutaciones, que podria defi-
nirse como recurso teérico para explicar las progresiones melédicas. El ma-
nuscrito de Santa Eulalia comienza por explicar las muiancas en general,
haciéndose eco de la forma y estilo del R 14670 de Madrid ¥ y también
es similar al de Martinez de Bizcargui y al Ciii23 del Escorial %8, En esta
versién de las mutancas el escriba de Santa Eulalia se inspira, sin lugar a
dudas, en Gaspar de Aguilar, el Ciii23 del Escorial, en el R 14670 de Madrid
v en Martinez de Bizcargui '*°.

En seguida se refiere al problema de las llaves, o sea al signo que se co-
loca al comienzo de cada pentagrama para indicar la altura de las notas.
No tiene ninguna pauta clara, la base de la obra de Santa Eulalia es clara-
mente la misma de los textos peninsulares de la época. Aguilar discute las
claves 1% de la misma manera que lo hacen Fernand Estevan 14!, Artu-
fel 142, Juan Cervera'#s, Roxas y Montes 44 Villasagra 5, y Villa-
franca 116,

Después se refiere a los tonos o modos eclesidsticos: tono perfecto, tono
pluscuamperfecto, tono imperfecto, tono mixto, tono conmixtoe y tono irre-
gular. Se indica que los maestros son €l primero, tercero, quinto y séptimo
tonos, y los discipulos son los tonos segundo, cuarto, sexto y octavo 147, En
los tratados de los escritores peninsulares no se encuentra una férmula ab-
soluta sobre los tonos, como ocurre con respecto a los signos y las mutancas,
pero formaban parte de las consideraciones generales, como se comprueba
en Aguilar *, Montserrat *°, Martinez de Bizcargui®, Villafranca 151,
v Artufel 32, Artufel presenta cada una de las seys maneras de tonos con
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gran claridad, casi en “formato de diccionario”. A pesar de que no fue un
modelo para el escritor de Santa Eulalia, presenta una comparacién inte-
resante.

La préxima seccién del tratado de Santa Eulalia se refiere al problema de
tempus, tépicos que varios escritores peninsulares trataron; por ejemplo,
Diego del Puerto '** y Durdn, en su Sumula de canto y de organo 1. En las
paginas finales hay una bendicion, pero escrita con otra letra. Por lo menos
otros dos tedricos de la época terminan con una bendicidn similar: Gaspar
de Aguilar %% y Diego del Puerto 1*, Aguilar ruega que lo corrijan aquellos
que saben mejor %7, y al hacerlo sigue las normas de su maestro Salinas 1,

Como el manuscrito estd incompleto, son imprescindibles algunas obser-
vaciones finales. Después de la bendicién final se introduce, pero no se pre-
senta, un estudio sobre la polifonia, aunque existe la evidencia de que faltan
paginas, El tratado fue probablemente compilado alrededor o antes de 1679,
segin la informacién proporcionada por el calendario litirgico. No parece
ser una traduccién directa de algin trabajo en particular, a pesar de las
sorprendentes semejanzas de las férmulas usadas por los teéricos peninsula-
res que se encuentran en el texto con respecto a los signos y mutangas, Como
el tratado de Santa Eulalia fue encontrado dentro del territorio misionero,
es muy posible que su “modelo” fuese el especialmente fijado para las comu-
nidades religiosas. En realidad, existen paralelos entre la obra de Santa Eula-
lia y la de Artufel, y se sabe que su tratado se encontraba en el Nuevo
Mundo en la biblioteca del ya nombrado Pérez de Soto. Ademés, Artufel
era fraile dominico y Santa Eulalia fue territorio de misiones de los Domi-
nicos, pero no existen evidencias lo suficientemente claras como para afir-
mar que se trata de una traduccion de Artufel, Sélo puede afirmarse que
el tratado de Santa Eulalia se asemeja a los escritos teéricos que surgieron
de la prictica musical eclesidstica.

CONSIDERACIONES LINCUISTICAS

Los Dialectos Ndhuatl y Pipil: el texto del manuscrito de Santa Eulalia estd
escrito en un dialecto del nihmatl, una lengua absolutamente distinta de
los diversos dialectos mayas de Guatemala —Kekchi, Tzutuhil, Pokomchi,
Quiche, Cakchiquel, Chorti, Ixil, Pokoman, Mam, Chuj y Jacaltec— entre
otros. En la actualidad, en el 4rea de Santa Eulalia se habla el Chuj, Solo-
mec y el Jacaltec, todos ellos relacionados al Yucatec Maya (véase mapa).

El néhuat] pertenece a la familia lingiiistica del Uto-Azteca, que se extien-
de del noroeste de los Estados Unidos a través de Arizona, Nuevo México
v California hasta México, donde est4 representado por el Tarahumara, Te-
pehuan, Yaqui, Huichel y Nghuatl.
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A su vez e] nihuatl se divide en una serie de dialectos; los dos de mayor
importancia son el ndhuatl mismo (la lengua de los aztecas) y €l Nahuat
o Pipil, al que nos referiremos en este estudio sencillamente como Pipil.
La diferencia fonética mas obvia entre el ndhuatl y el pipil es la ausencia
del fonema ¢! en este 1ultimo, por ejemplo, atl “agua” en ndhuatl, y at en
pipil. Otra diferencia es el sonido en ndhuatl de la ¢ o k, que a menudo os
pronunciada g, en pipil (tlacatl “hombre” vs, tagat). En pipil no se pronun-
cia el final de algunos sustantivos, chantli “hogar” se transforma en chan.
Finalmente, la u sustituye a la ¢ del ndhuatl (tumat “tomate”, vs. tomatl).
Debe destacarse, no obstante, que el sonido u y la eliminacién del final de
‘algunos sustantivos surge en los dialectos montafiosos de México y que po-
siblemene surja o esté estrechamente relacionado con el lenguaje de los
aztecas.

El proceso histérico que colocé al nédhuatl y al pipil en posicién promi-
nente dentro de la cultura Maya de América Central es complejo v fue
el resultado, en gran parte, de los acontecimientos que se produjeron en
las remotas tierras altas de México,

En México se habla el pipil (o se ha hablado hasta hace poco) en el sur
del estado de Veracruz, en Tabasco v en la costa de Chiapas. Dentro de
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America Central era la lengua habitual de las vertientes hacia el Pacifico
de Guatemala, Honduras, E]l Salvador y Nicaragua. En la actualidad, fuera
de México, el pipil se habla en la Republica de El Salvador.

Para comprender mejor los problemas lingiiisticos del texto de Santa Eu-
lalia, es necesario revisar a grandes rasgos las cuatro sucesivas migraciones
de los Nahua mexicanos a territorio guatemalteco. Se inicié (ca. 800 A.D.)
con los Pipil, luego llegaron los Toltecas (después del afio 1000), los Azte-
cas (ca. 1490) y la Hispana-Tlaxacalan (después de 1521).

La inmigracién Pipil. Wigberto Jiménez Moreno, en “Sintesis de la His-
toria Pretolteca de Mesoamérica” ofrece una visién de los acontecimientos
que impulsaron a los Pipil (“Nobles” o “Principes”) a abandonar sus terri-
torios en México para emigrar hacia el sudeste 159,

El periodo correspondiente al 600-800 A.D., conocido por los arqueologos
como el Clasico Tardio, fue una época de crisis en los grandes estados ciu-
dadanos de Teotihuacdn y Cholula., Todo un mundo teocrético fue pulve-
rizado, reemplazindosele por una nueva sociedad que se basé en el poder
militar. A la altura del afio 800, Teotihuacin fue destruido, probablemente
por el fuego, y Cholula habia sido invadida por un conglomerado de pue-
blos conocidos como los “Olmecas” (probablemente Mixtecas, quienes no
deben ser confundidos con los Olmecas de La Venta), a Jos que los arqued-
logos definen como los de “rostros de bebé y bocas de jaguar”. La expulsién
v dispersién de los nativos de Teotihuacin, Cholula y otras ciudades estado,
tuvo como consecuencia la llamada migracién Pipil. Gradualmente los exilia-
dos bajaron por la costa del Pacifico hacia Soconusco en Chiapas, hacia
Guatemala y Honduras y en menor niimero hacia Costa Rica y Panami.
Existe evidencia de que los Pipil legaron hasta la costa de Colombia, la
provincia de las Esmeraldas en Ecuador, v hasta el 4drea de Témbez, en el
extremo norte de la costa peruana.

En Guatemala, pais en el que la migracién coincidié con la decadencia de
las cludades estado del Maya Clasico, los Pipil penetraron profundamente
hasta el corazén del pais. En el siglo diecinueve, Otto Stoll comprobé que
el pipil era una lengua viva en ciudades como Salam4, del Departamento
de Baja Verapaz 10,

La inmigracién Tolteca. Después de la caida de Teotihuacan, otro pueblo
Nahua, los guerreros toltecas, crearon un imperio alrededor de Tula, en el
actual estado de Hidalgo en México. Ellos dominaron gran parte de Meso-
américa desde el afio 900 hasta 1200 A.D. Debido a conflictos internos, no
obstante, parte de la poblacién tolteca emigré en diversas épocas. Una mi-
gracién los llevé hasta la lejana Yucatin, donde florecié la civilizacién Maya-
Tolteca, y otros se dispersaron hacia América Central. No se limitaron a la
costa del Pacifico, sino que penetraron hacia las montafas de Chiapas y
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Guatemala, donde iniciaron un perfodo de “mexicacién” (i.e. Nahua o de
influencia antimaya) mundo més importante que la de los anteriores Pipil.

Con respecto a los rasgos de la cultura material “mexicana” después de
1200, Navarrete destaca los estilos arquitecténicos (escalas dobles, canchas
de pelota y el caracter militar de los centros ceremoniales ), nuevas férmu-
las en la pintura, escultura y ceramica, la introduccion de los dioses mexica-
nos y ciertas nuevas préacticas funerarias y de sacrificios 1.

La inmigracién Azteca. Los aztecas de lengua néhuatl, descendientes cul-
turales de los toltecas y fundadores en 1325 de Tenochtitldn, lograron la
ctispide de su expansién imperial hacia fines del siglo quince. El empera-
dor Ahuitzot! (1486-1502) dirigi6 una campajia profunda hacia Chiapas a
través del 4rea de Soconusco y alrededor de 1498 cruzé la que hoy es la
frontera entre México y Guatemala. Una sola ciudad de la Guatemala ac-
tual, Ayutla, fue anexada a la lista de ciudades tributarias del imperio
azteca 12, A pesar de esta precaria posesién en Ameérica Central, los “viaje-
ros”, espias y mercaderes aztecas, prosiguieron y aceleraron el proceso de
“mexicacién” o “néhuatlizacién” de diversas maneras. Los grupos Pipil de la
costa guatemalteca no parecen haber tenido un papel importante en la
penetracién cultural azteca de Quiche y Cakchiquel, los estados de la me-
seta maya.

En un pasaje l6brego de los Anales de los cakchiqueles nativos se informa
que en 1510 una numerosa embajada azteca llegé a Iximché de Cakchi-
quel. “El dia Toh (4 de julio de 1510) legaron los yaquis, mensajeros del
rey Modeczumatzin, rey de México. Nosotros vimos cuando llegaron los ya-
quis del Culuacén, Estos yaquis, que vinieron hace muchos afios, eran muy
numerosos joh hijos mios!” %3, Recinos y Goetz sospechan que esta emba-
jada tenia por misién informar a los gobernantes de Iximché sobre la ansie-
dad de Moctezuma por la presencia de los espafioles en las Antillas. Sea
cnal fuere Ia razén de esta misién, la presencia de los mexicanos en el co-
razén de la Guatemala Maya sugiere el profundo conocimiento de los
aztecas de las rutas, puntos de vista comunes, comprensién y relaciones
mutuas, y la existencia de un grupo influyente de personas que hablaban
nihuatl o bien de intérpretes dentro del drea. A lo mejor los gobernantes
Cakchiquel de Iximché también sabian el idioma lo suficientemente bien
como para comunicarse directamente con los enviados de la lejana Tenoch-
titlan.

Los comentarios de Edmonson sobre las caracteristicas culturales y lin-
giifsticas del Popol Vuh, la biblia Maya-Quiché, son reveladores:

La cultura Quiché en general, y del Popol Vuh en particular, tenian
considerable influencia mexicana, iniciada probablemente en el siglo X,
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intensificada fuertemente en el siglo XIV y continuada en la época co-
lonial ... Hasta cierto punto, en el fondo, el Popol Vuh es un docu-
mento bilingiie, los Yaqui (‘viajeros’) mexicanos del siglo XV pertene-
clan en su mayorfa a la clase alta quiché v es probable que los sa-
cerdotes-sefiores hablasen un poco de ndhuatl, aunque fueran mexi-
canos o quiché. Es asi como los conceptos religiosos de los quichés
llegaron a expresarse tanto en nihuatl como en maya, Las ideas azte-
cas son formuladas con palabras quiché y las quiché con palabras azte-
cas, asi como la nobleza rusa del siglo pasado usaba el francés 184,

En suma, en la dltima etapa histérica de la Guatemala precolombina, 1a

cultura local estaba saturada de elementos mexicanos, sin duda, como pream-
bulo 2 la expansién militar azteca, Los aztecas, no obstante, no lograron la
total ndhuatlizacién de los Maya; otros estaban destinados a completar esta
tarea casi inmediatamente después del periodo descrito.
Le inmigracion Hispano-Tlaxcalan. Al ingresar al territorio que en la actua-
lidad ocupan Honduras y Guatemala, Cortés no parece haberse sorprendido
por la habilidad de los intérpretes aztecas para comprender a los nativos:
“...v los tomé a hablar con la lengua que vo conmigo llevé, porque la de
Culta y ésta es casi una, excepto que difieren en alguna pronunciacién y en
algunos vocablos” 17,

Por lo general, se le atribuye la conquista de la civilizacién maya de Guate-
mala a Pedro de Alvarado (1485-1541), pero tanto ¢l como los cronistas con-
temporaneos ticitamente reconocen que la sujecién de estos pueblos habria
sido virtualmente imposible sin la ayuda de los mexicanos de la meseta.
Todos confiesan que mercenarios de lengua ndhuatl integraron la campana
de 1524, pero existen tres puntos que jamas han sido aclarados definitivamen-
te: (1) el ndmero de los aliados, (2) su lugar de origen y (3) el nimero
e importancia de las colonias que fundaron en Guatemala con anterioridad a
1540. Bernal Diaz del Castillo sugiere que alrededor de 200 guerreros de Tlax-
cala y Cholula acompafaron a Alvarado. No obstante, en una carta escrita a
Felipe II, en 1563, por los gobernantes de Xochimilco, estos afirman que sélo
esta ciudad envié 2.500 soldados 164,

El papel prominente en la conquista de Guatemala se le atribuye general-
mente a la poblacién de la ciudad-estado de Tlaxcala. Los decretos reales de
1532, 1543 y 1585 confirman las recompensas otorgadas por sus servicios mi-
litares, los que redundan en la exencién del pago de tributos y de trabajos
forzados 167. A pesar de que estas promesas no siempre fueron estrictamente
cumplidas, alrededor de 1550 una serie de colonias de pueblos de lengua n4-
huatl, la mayoria de ellos de origen Tlaxcalan, se habian establecido en Guate-
mala, especialmente alrededor de las antiguas capitales, las ciudades actuales
de Ciudad Vieja y La Antigua. Ademis, durante todo el resto del siglo dieci-
séis, millares de Nahuas del Valle de México y de Tlaxcala se dejaron caer
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sobre la ahora pacificada Guatemala, tratando de ser identificados con los
primeros aliados de Alvarado o bien como sus descendientes.

Los franciscanos crearon escuelas para los nativos de La Antigua, Atitlén y
otras ciudades. En una carta al Rey, no obstante, explican que no imparten
ensefianza en castellano ni en lengua nativa, sino que en nahuatl, “. .. porque
es general en esta tierra...” %, Con respecto a la provincia franciscana de
Guatemala, Fray Antonio de Ciudad Real escribia en 1586: “Las lenguas co-
munes que hay en aquella provincia entre los indios que estan a nuestro car-
go son la mexicana y la achi” %, El mismo autor, al describir a los indios de
Chiantla, a una legua de Huehuetenango, afirma ...y hablan una lengua
particular llamada mame, en la cual hay algunos vocablos achies y otros
mexicanos, pero es lengua por si...” 7.

Seghn gran nimero de otros documentos coloniales, la posicién privile-
giada del ndhuatl en Guatemala tenia paralelos en toda Mesoamérica.
Para citar un solo ejemplo, una descripcién del Obispado de Michoacdn,
recopilacién que data de 1631, enumera 47 parroquias en las que se
habla 21 lenguas nativas y dos extranjeras, castellano y chino. La adminis-
tracién de la mayoria de ellas se realizaba en nahuatl, a pesar de que el
recopilador confiesa que por lo menos en una de ellas pocos fieles entien-
den el idioma ™,

CARACTERISTICAS LINGUIsTICAS DEL TRATADO DE SANTA EULALIA

Algunas de las dificultades que existen al realizar el andlisis de los aspec-
tos lingiifsticos del texto resaltan a primera vista: su brevedad, el tema es-
pecializado, €l escaso vocabulario (menos de 400 distintas palabras néhuatl)
y su limitado alcance gramatical, o sea las declinaciones verbales, de nime-
ros, géneros y sintaxis.

La primera tarea fue determinar si el manual estaba escrito en nahuatl
o pipil. La diferencia méis obvia entre estos dialectos, como ya lo mencio-
namos, es la ausencia del fonema ¢l en el pipil. Una palabra en la primera
linea de la leccién inicial (f. 4r) parecié resolver el problema de inmediato:
tuzquitl, “voz”, palabra néhuatl, a pesar de que la u podria indicar un dia-
lecto pipil, porque el mas convencional tozquitl habria sido tipico del na-
huatl clasico. La misma palabra, no obstante, figura como tuzquit en f. 6v.
Ademss, la clésica forma tleco, “ascender”, figura como feco en muchas opor-
tunidades.

Pero son las formas ndhuatl las que predominan en el manuscrito:
tlacati, tlacuepadlitli, cuicatl, machiotl, etc., o sea que sin lugar a dudas es-
tamos frente a un documento escrito en néhuatl y no en pipil.
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Pero surge una interrogante, ¢fue un escribano pipil quien traté de re-
dactar el documento ndhuatl a pesar de que este dialecto no le era familiar
Y que esta sea la razén de deslices tales como tuzquit o teco? JO fue el
tratado escrito en un dialecto local que no ha side estudiado hasta la fecha?
Las decenas de inconsistencias, deformaciones y transiciones entre 4 a 0 y de
tl a t, obligan a escudrifiar el texto a la luz de las fuentes lingitisticas de
México, Guatemala vy El Salvador, para escrutar la verdad. El cotejo lin-
giiistico se basa en los siguientes vocabularios y textos:

1) Vocabulario en lengua castellana y mexicana de Alonso de Molina 7
Aunque esta obra fue escrita antes de 1550, la edicién definitiva fue impresa
en México en 1571. Se presume que es un trabajo representativo del nahuat!
que hablaban los aztecas del Valle de México antes de la conquista espa-
fiola.

2) El ndwat de Cuscatlin: apuntes para una gramdtica tentativa1®, de
Pedro Geoffroy Rivas, El trabajo de Geoffroy es un diccionario del pipil
actual en la Republica de El Salvador.

3} Vocabulario del pipil de Salamd, Guatemala, de Otto Stoll. A pesar
de que este breve vocabulario del pipil de Guatemala se publics origi-
nalmente en el siglo diecinueve, fue reimpreso por Rodriguez en 191217,

4) Santa Eulalia: The Religion of a Cuchumatan Indian Town ™, de Oli-
ver La Farge.

En paginas 144-145, La Farge edita €] texto de un documento que se leia
cada afio durante una ceremonia religiosa en la ciudad de Salam4, cerca de
Santa Eulalia. El documento, que data del periodo colonial, esti escrito en
un dialecto nahua que no entienden los habitantes modernos de Salama.

El examen de las cinco listas demuestra que los términos de Santa Eula-
lia tienen mayor afinidad con aquellos del diccionario de Molina que con los
de los otros vocabularios. Esta conclusién se refuerza cuando se les com-
para con varias decenas de palabras no incluidas en la lista.

Palabras tales como tuzquit v teco, que suenan como pipil, son sencilla-
mente faltas de ortografia. El texto de Santa Eulalia esta plagado de faltas
de ortografia y tuzquit y teco son meros ejemplos de ello. Otras faltas son:
meha por mehua, tuzgime por tuzquime, tlaati y tlcati por tlacati, itece
e iteh por itech, tecmoz por temoz, yhica y yehilca por yehica, yzcatlqui e
yzcatliqui por yzcatqui, anoco por anogo, motlncas por motlangas, can por
gan, centlet por centetl, nayhtletl por nayhteltl, chiuey por chicuey, thmi por
tlami, y muchas otras. El origen de estos errores puede deberse al hecho de
que el escriba (que puede no haber sido originario de Santa Fulalia) no co-
nocia la lengua néhuatl en ninguno de sus dialectos y de ahi su deficiente
transeripcion, o bien que hablaba el nihuatl, pero debido a su semianalfa-
betismo el texto se encuentra plagado de errores.
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Ademds de haber comprobado que el nshuatl de Santa Eulalia y el de
Molina son los mas aproximados, la comparacién entre los vocabularios
demuestra lo siguiente. El pipil moderno de El Salvador muestra claras di-
ferencias con el de Santa Eulalia, a pesar de que no son tan obvias como
aquellas de la lista recopilada por Stoll en Guatemala. Del limitado y co-
rrupto texto de La Farge, es posible llegar a la conclusién de que este dia-
lecto es mucho mas remoto que el de Santa Eulalia, a pesar que parece ha-
berse originado en una aldea cercana. B.L. Whorf, por su parte, afirma que
no es una mera corrupcion del nahuatl clasico oficial, sino que un dialecto
genuino, posiblemente emparentado con el ndhuatl de Nicaragua !%,

En el caso de que el dialecto del documento publicado por La Farge se
hubiese hablado en el 4rea de Santa Eulalia, surge una curiosa situacién.
El tratado musical escrito en nihuatl mexicano oficial puede haber sido usa-
do al mismo tiempo por un pueblo que hablaba un dialecto exético y que
vivia a algunos kilémetros de distancia, o quizd en Santa Eulalia misma.
Tampoco es improbable de que en el siglo diecisiete coexistieran dos len-
guajes: el popular y el del mundo politico y religioso; este iltimo es el de!
tratado musical que pudo haber sido impuesto sin tomar en consideracién
los idiomas nahua o maya de los habitantes locales, de la misma manera que
en el mundo occidental fue usado el latin clerical a pesar de las lenguas y
dialectos regionales,

En este sentido es necesario recordar que entre los diversos textos mu-
sicales descubiertos en Santa Eulalia en 1983, se encontraron canciones en
lengua maya. No obstante, el texto de estas canciones incluye anotaciones
en nahuatl, lo que sugiere que no solo se enseiaba teorfa musical en ese
idioma, sino que la ejecucién de la musica también era dirigida en nahuat] 177,

Después de la conquista europea, los nativos de Mesoamérica se enrique-
cieron con dos lenguajes inter-étnicos: el castellano y el latin. Hemos demos-
trado con anterioridad, no obstante, que los indios ya tenfan una lingua
franca, que se reforz6 durante 700 afios con las oleadas de inmigrantes
pipil y ndhuatl, y que los espafioles mismos estandarizaron y estabilizaron,
El hecho de que un escritor de un manual musical, destinado a la circu-
lacion en los colegios de las misiones, en monasterios e iglesias de la Gua-
temala multilingiie, haya escrito en nihuatl “oficial” no sélo parece una elec-
cién natural, sino que casi inevitable.

OBSERVACIONES FINALES

Ademis de la perspectiva renovada y reforzada del hecho de que el nahuatl
fuera la lengua internacional de la cultura de Mesoamérica, el tratado musical
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de Santa Eulalia subraya las afirmaciones de innumerables cronistas religiosos

v seglares que se hacen eco de lo comunicado por Pedro de Gante a Carlos
V, en 1532:

...syn mentir puedo dezir harto bien que av buenos escryvanos v
predicadores o platicos, con harto hervor, v cantores que podrian can-
tar en la capilla de V.M. tan bien, que si no se vee quiza no se
creera 178,

El tratado de Santa Eulalia se destaca como exquisito testimonio de la
musicalidad indigena en la época colonial, ademis de comprobar que su
pericia tuve sus raices en el periodo precolombino y que, por lo tanto, es

una fuente para poder comprender la misica autéctona del siglo veinte en
la region 1%,

NOTAS
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46 Robert Stevenson, “Portuguese Music and Musicians Abroad {(to 1650)”, trabajo
leido el 12 de septiembre de 1986, en el Sexto Coloquic Internacional de Estudios
Luso-Brasilefios (Lima: Talleres Graficos Pacific Press, S.A., 1966), 10-15,

*7 Robert Stevenson, Vilancicos Portugueses (Lisboa: Fundagao Calouste Gulbenkian,
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Véase también Stevenson, Aztec, 234-238,

48 (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1947), II, 411,

4 Ibid., 11, 461.

5¢ 30-101.
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1 (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1962).

32 (Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1973). De ahora en ade-
lante se citari como Lebn Tello, Siglos, XVII-XVIIL

5 Arte de canto lano (Valladolid, 1814). Copia de la Biblioteca de Cataluia: R(2)-
82-484 y 783.25. De ahora en adelante se cita como Artufel, Arte.

5 Fraogmentos Musicos. Primer tratado de canto llano (Madrid, 1700). Copia de la Bi-
bl'oteca de Catalufia: R(7)-8%-108 vy 783.25 Tor.

55 Arte y Summa de canto llano (Valencia, 1595?). Copia de la Biblioteca de Catalufia:
783.25 Cer,

3 Tratado de canto llane (manuscrito del siglo 18). Copia en la Biblioteca de Catala-
fa. En el Catdlech de la Biblioteca Musical de la Diputacié de Barcelona, de Felipe
Pedrell (Barcelona: Imprenta Oliva, 1908-1909). De ahora en adelante se citard como
Pedrell, Catalech), se le asigna el nimero 363. No obstante, el nimero actual es 69418,

57 Esta coleccién que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid figura en Hi-
ginio Anglés-José Subird, Catdlogo Musical de lg Biblioteca Nacional de Madrid {Barce-
lena: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 1949), II, 117-122 como I-2185,
pero ahora figura como 1-2165. Mary Elizabeth Duncan en “A Sixteenth-Century Mexi-
can Chant Book: Pedro Ocharte’s PSALTERIUM AN{T)IPHONARIUM SANCTORALE
CUM PSALMIS & HIMNIS (1584)” (Disertacién de Ph, D., Universidad de Washing-
ton, 1975), en péaginas 217-223 ofrece una lista de tratados espafioles y cuando es po-
sible su ubicacién. No obstante, repite ¢l nimero de Anglés—Sul}))iré de la Biblioteca Na-
cional de Madrid I-2165 v no incluye la ubicacién de Juan Cervera en la Biblioteca de
Catzlufia en Barcelona.

58 Sumulg de Canto de Organo (c. 1507). Lux bella (1492). Comento sobre Lux bella
(1498).

5% Arte de canto lano (sin informacidén sobre Ia edicion).

80 Introduccion muy dtil.
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61 Ars cantus plani (1504).

82 Musica Practice (1482). Segunda edicion preparada por Johannes Wolf (Leipzig:
Breitkopf und Hirtel, 1902). Traduccién al castellano de José Luis Moralejo con intro-
duccién de Enrigue Sanchez Pedrote (Madrid: Editorial Alpuerto, S. A., 1977).

65 De Musica libri Septem (1577, 1582). Arthur M. Daniels, “The Musica Libri VII
of Francisco Salinas” (Disertacion de Ph. D., University of Southern California, 1962).
De ahora en adelante se citari como Daniels, “Salinas”.

64 Fray Luis de Leén, Poesies Compietas (Buenos Aires: Editorial Sopena Argentina,
S.R.L., 1942), 1, 10-11.

63 Stevenson, Columbus, 51.

66 1bid., 52.
87 Ibid., 65.
68 Ibid., 87.

99 Ihid., 88-90.

7 Sir John Hawkins, General History of the Science and Practice of Music (Londres,
1776; 1853). Reedicién de 1853; Nueva York: Dover, 1963; II, 587-588.

1 Stevenson, Columbus, 91.

-3

2 Ihid., 94-96.

3 Ibid., 96-97.

1 Arte, Prblogo:
Comence a tomar este trabajo para que en breve tiempo,
¥ con menos trabajo se pudiesse alcancar,
v no sole uso: porque el uso es largo y incierto, y el
arte corto y cierto, y assi vemos por experiencia
que ninguno sin arte es perfecto en su facultad: porque
los que cantan sin arte son como los que cantan y andan a
escuras sin luz. De suerte, que el arte es la guia y la
luz: y assi con justo titulo se puede dezir que los que
obran ignorando el arte no saben.

75 Informacién sacada de la portada de su Arte o Compendio general del canto lano
(Madrid, 1776). La Biblioteca de Catalufia tiene dos copias, una estd en la Sala General
clasificada 783.25 v la segunda en la Seccién de Musica que figura en el Catdlech de
Pedrell con el nfimero 356, pero ahora figura con el numero 62.

76 Informacién sacada de la portada de su Arte de canto Hano y Breve Resumen de sus
principales reglas, para cantores de choro (Madrid, 1719). Hay mltiples copias en la
Biblioteca de Catalufa: M. 890; 783.25 Mar; y 783.25.

77 Adiccién al Compendio del Arte de canto lano, su autor el R.P.F. Pedro Villasagra
{(Valencia, 1768). En la Biblioteca de Catalufia, Pedrell, Catdlech, catalogacién antigua
355, actual 188, Dos copias clasificadas 783.25 Narr, V. y 783.25 Vill. también se encuen-
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8 Arle de canto lano y organo o Promtugrio Musical {Madrid, 1761), Biblioteca de
Catalufia: Pedrell: Catalech: catalogacién antigua 201, actual: 352. También, 783.25
Rom. De la edicién de 1785 existe el R(7)-8%-11 y 783.25 Rom. y de la edicién de
1811 estd el 783.25 BRom. .
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™ Promtuaric armonico y conferencias theoricay y practicas de canto Hano (Cérdoba,
1780). Copia en la Biblioteca de Catalufin: M970/783.25 Rox. De ahora en adelante se
citari como Roxas y Montes, Promtuario.

80 Fragmentos Musicos, Primer traiado del canto lano (Madrid, 1700), Portada. Copia
en la Biblioteca de Catalufia: R(7)}-8%108 y otra catalogada como 78325 Tor.

81 Arte o Compendio del canto ilano (Valencia, 1765). Biblioteca de Catalufa: Pedrell,
Catdlech, catalogacidn antigua 354, actual 198.

82 Arte de canto llano en compendio breve (Madrid, 1778). Copia en la Biblioteca de
Catalufia. Pedrell, Cuatélech, clasificacion antigua 357, actual 182,

8% Fragmentos Musicos caudalosa fuente gregoriana en ¢l arte de cunto llano (Barcelona,
1739), Poritada. Biblioteca de Catalufia; Pedrell, Catalech, clasificacién antigua 350,
actual 202.

*t Explicacion de la teoria y practica del canto lano (Madrid, 1778), Portada. Biblio-
teca de Catalufia; Pedrell, Catalech: clasificacion antigua 358, actual 209.

#3 Explicacion de solo el canto llano (Madrid, 1779). Biblioteca de Catalufia: Pedrell,
Catalech: clasificacién antigua 359 y actual 152.

8 Ritual Carmelitano, Parte primera, instrucciones de canto lano {Madrid, 1789), Bi-
blioteca de Catalufia, Pedrell: Catélech, clasificacién antigua 360, actual 147.

87 Saldivar, Historig, 87-129. Stevenson, Aztec, 154-172. Robert Stevenson, Music in
Mexico (Nueva York Thomas Y. Crowell, 1952), 51-99.

88 Stevenson, Aztec, 154.

8 “Memoria de las Cosas de los Yndios Principales y Naturales de la Ciudad de México
pedimos y suplicamos a su magestad del rrey don Filipe, Nuestro Sefior, Para Nuestra
Christiandad y Quietud Espiritual”. E| original se encuentra en el Archive General de
Indias, México, 282, y fue publicado en The Writings of Alenso de la Verg Crug: v,
editado por Ernest J. Burrus, S. J. (Roma: Jesuit Historical Institute, 1972), 297. El
documento estd fechado 13 de marzo de 1574.

9 Thomas Gage, Nueva Relacién que contiene los Viages de Thomas Gage en la Nueva
Espafia, ed. Sinforoso Aguilar {Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de la Sociedad de
Geografia ¢ Historia de Guatemala [XVIII], 1946), 213,

91 Francisco Ximénez, Historia de la procincic de San Vicente de Chiapa y Guatemala
{Guatemala: Ministerio de Educacitn, 1965), II, 376. De ahora en adelante se citar4
como Ximénez, Historia.

92 Francisco Antonio de Fuentes y Guzmén, Historiz de Guatemala o Recordacién Flo-
rida, Discurso historial, natural, militar y politico del Reyno de Goathemals escrito en
el siglo XVil (Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de la Sociedad de Geografia e His-
torin de Guatemala [VI], 1932), I, 286.

98 Pedro Cortés y Larraz, Descripeion Geogrdfico-Moral de la Didcesis de Goathemala
{Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de 11 Sociedad de Geografia e Historia de Gua-
temala [XIX-XX], 1958).

94 Francisco Visquez, Crénica de la Provincia del Santisime Nombre de Jests de Gua-
temala (Guatemala: Biblioteca ‘Goathemala’ de la Sociedad de Geografia e Historia
de Guatemala, 1938-1940), 11, 146-147.

% Historia General de las Indias Occidentales y Particular del Gobierno de Chiapa y

Guatemals (Guatemala; Dept. Editorial y de Produccién de Material Didéctico ‘José
de Pineda Ibarra’, Ministerio de Educacién, 1968), TV, 1818-1819,
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96 Historig de la Provincig de la Compaiia de Jesis de Nueva Espefa, ed. Ernest J.
Burrns y Félix Zubillega (Roma: Jesnit Historical Institute, 1958), 1I, 190.

97 Remesal, Historia, 1818-1819,

98 José Garcia de la Concepcitn, Historia Betlemitica (Vida Ejemplar y Admirable del
Venerable Siervo de Dios y Padre, Pedro de San josé Betancur) (Guatemala: Biblioteca
‘Goathemala’ de la Sociedad de Geografia e Historia de Guatemala, 1958), 247.

99 Manuscrito conservade en el archivo de la provincia mexicana de la Sociedad de
Jests, f. 6v. Alfred E. Lemmon esti actualmente completando una edicién comentada
de este manuscrito.

100 Thid., f. 8r.
101 1hid., {. 6v.

102 Robert Stevenson, Renaissance and Baroque Musical Sources in the Americas ( Was-
hington, D.C.: General Secretariat, Organization of the American States, 1970), 50-64.
El Archivo Musical de la Catedral tiene indices y estd bajo el cuidado experto del Lie.
Agustin Estrada Monroy.

103 Saldivar, Historia, 131.
104 Jhid., 129.

105 Jhid., 130.

106 [hid,

107 Ihid,

108 Ihid.

109 Ibid.

110 Guillermo Furlong Cardiff, El Trasplante Cultural y Social / El Trasplante Cultu-
ral: Arte (Buenos Aires; Tipografica Editorial Argentina, 1968), 167.

11t Robert Stevenson, “The Western Hemisphere: From the Beginnings to 18007, en
Sternfeld, Middle Ages, 429-430.

112 (Guatemala: Imprenta de Sebastidn de Arévalo, 1750), reedicién de la_edicién de
Madrid de 1719 de Bernardo Peralta. El Dr. Luis Lujan Mufioz, director del Instituto
de Antiopologia e Historia de Guatemala, merece nuestro agradecimiento por haber
logrado una copia de esta obra y de aquella que se describe en la nota 114.

113 Un manuscrito de alrededor de 34 fojas. Expresamos nuestro agradecimiento al Lic.
Francis Polo Sifontes, director de la Exposicién de Historia de la Cindad de Guatemala,
por la ayuda prestada para obtener una copia de este documento.

114 Tiene alrededor de 52 fojas de texto y 7 de musica. La miisica incluye un baile
ynglesa (fojas 1r-2r).

115 Instrucciones de canto Uano y figurado, es un ejemplo del material que puede en-
contrarse en bibliotecas privadas, fue editado en Madrid en 1787. Un fragmento se en-
cuentra actualmente en la biblioteca de Leén Bilak, distinguido coleccionista de anti-
giledades. La direccién del Sr. Bilak en Guatemala es 3* Avenida 7-08, Guatemala 1.
Hasta la fecha se ignora el nombre del autor de esta obra debido a que falta la por-
tada. No obstante, en la biblioteca del sefior Bilak existe una interesante visién de la
popularidad de esta obra no s6lo durante la época colonial de Guatemala, sino que des-
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pués. Hay una copia manuscrita en su biblioteca fechada en 1926 y firmada por el mb-
sico guatemalteco de comienzos del siglo veinte, Pedro J. Iriarte.

16 Saldivar, Historia, 136-141.
17 Ledn Tello, Siglos XVII y XVIII, 589-594.

¥18 The Hispanic American Historical Review, XXV1 (agosto, 1946), 293-310.

119 “Two Lost Mexican Books of the Sixteenth Century’, The Hispanic American His-
torical Review, XXXVII (agesto, 1957), 310-320.

120 Jusé Torre Revello, “Algunos Libros de Musica traidos a América en el Siglo XVI~,
Boletin Interamericano de Mdsica, 2 (noviembre, 1957), 13.

121 Ihid,

122 Robert Stevenson, Juan Bermudo (La Haya: Martinus Nijhoff, 1980), v.
123 Thid., 25-26.

124 Stevenson, “Guatemala”, 341-351.

195 Thid., 345-346.

126 Stevenson, Aztec, 167:
No obstante, el galardén por ser el primero en aplicar una técnica misionera exitosa
debe otorgarsele a Pedro de Gante porque él fue el pionero que mostrd el caming.
José R. Benitez en su Historig Grdfica de la Nueva Espafia (México: Camara Oficial
Espaficla de Comercio en los Estados Unidos Mexicanos, 1929), edit6 en la Décima
Cuarta Grdfica una melodia y texto que se dice usé Pedro de Gante. En pégina 192
analiza la mtsica, La melodia y texto de Gante es:

Teoyotl mapiqui teoyotl mapiqui in magqualuilt in mapan tlanteo yotltzin in San
Paplo. / Santo que tiene Santo que tiene el espade en la mano. Que Santa sera?
San Pablo,

127 Como data de un periodo distinto, estd en una letra diferente y no tiene relacién
inmediata identificable con el tratado, no lo reproduciremos agui.

128 Ars cantus plani portus musice vocata siue organici ( Salamanca, 1504), r-2r. De
ahora en adelante se le citard como del Puerto, Porfus Musice.

128 Sobre una explicacién de la Mano de Guido véase Harvard Dictionary of Music;
Willi Apel, editor (segunda edicién, Cambridge: The Belknap: Press of Harvard Univer-
sity, 1988), 361. Con respecto a otras definiciones de términos musicales usados en este
texto, los lectores también pueden encontrarlos en el Harvard Dictionary of Music.
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130 Brepe instruccion de canto llano (Sevilla, 1565),

131 Con respecto a Guido d’Arezzo y su contribucién a los hexacordios y su desarrollo,
véase: Lester I, Brothers, “The Hexachord Mass: 1600-1720" (Disertacién de Ph. D.,
U.C.L.A., 1973}, 1.77.

182 Arte breve y compendiosa de las dificultades que se ofrecen en la musica practica del
canto llano (Valencia, 1614), 16.

133 Estevan, Regla, 2r:

Agora vengamos a los signos. Veamos que cosa es signo. Signo es cosa que nos
demuestra que gamaut ay una letra y una boz.

R14670, Arte, 3v:
Agora vengamos a los signos y veamos que cosa es signo. Signo es cosa que nos
demuestra de si otra cosa: pues veamos que nos demuestra.

Martinez de Bizcargui, Arte, 8:
Ahora vengamos los signos y veamos que cosa es signo. Signo es cosa que nos de-
muestra de si alguna otra cosa.

Artufel, Arte, 4:
La deffinicion del signo es esta Signo es cosa que nos demuestra de si alguna otra
cosa, y segun por los signos sobredichos se manifiestas, demuestra nos que en
Gut ay una letra y una voz, G es la letra, ut es la voz, el ut se canta por be-
quadrado, porque es principio de la primera deduccién (assi como dezimos, ut).

134 Martinez de Bizcargui, Arte, 8:
Gamma ut hay una letra y una voz: g es la letra, ut es la voz, ut se canta por
{becuadro] porque nasce de si mesmo,
Gaspar de Aguilar, Arte de principios de canto llano, cap. V (Biblioteca Colom-
bina, 15-2-4):
Por todos lo sobre dicho hallamos que gamaut ay una letra y una boz. Gama es
la letra; y ut es la boz: el ut se canta por {becuadro] porque tiene principio en
si mesmo primera deduccion y primers propiedad de assi como dezimos ut.
R14670, Arte, 4r:
Primera deducion nos demuestra que gamaut tiene en si una letra una boz. Gama
es la letra, ut es la boz, El ut se canta por [becuadre] porque ha nacimiento de
si mesmo [el becuadro] assi como dezimos ut.

185 Véase el Harvard Dictionary, “Hexachord IIT”, 384, sobre una tabla de equivalencias
entre nombres compuestos y los términos modemos.

136 Escorial, Ciii23, 9v:
En are ay una letra y una boz. A es la letra re es la boz. el re se canta por
be xx porque ha nazamiento del ut de gamanut. asi como dezimos ut re.
Estevan, Regla, 2r:
Are hay una letra v una bos. a es la letra. ut re es la bos. este re se canta por
bequadrado porque ha nascimiento del ut de gamaut: asi como dezimos ut re.
Martinez de Bizcargui, Arte, 8:
Are hay una letra y una voz: a es la letra, re es la voz, re se canta por {be-
cuadro! porque nasce de gamma ut.
Artufel, Arte, 4;
En Are ay una letra y una voz. A es la letra, re es la voz, el re canta por bequa-
drado, porque nace del ut de Gut diziendo, ut re.
Dos autores comienzan por analizar Alamire y son: Francisco de Montanos (8) v
Antonio Fernandez (Arte de musica de canto d’orgam, e canto cham, 1626;6), hay
una copia en-Ja Biblioteca Nacional de Madrid. La clasificacion es M. 184. Ambas
terminan con re-ut y no ut-re como lo hacen otros autores.

137 R14670, Arte, 9r:
Pues avemos dicho de suso de los signos y sus bozes como se cantan ¥ de sus
propiedades. Agora vengamos a las mutangas; y veamos que cosa es mutanca.
Mutanca es mudamiento de dos bozes yguales de diversas propriedades. un signo
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y una boz por subir y por descendir: y dezimos agsi, en gamaut, ni are, ni bmi,
ni ela. ay mutan¢a ninguna: porque de uma sola boz mno puede ave mutanga
ninguna,

138 Martinez de Bizcargui, Arte, 14:
Ahora vengamos a las mutangas: y veamos que cosa es mutanca. Mutanga es ayunta-
miento y departimiento de dos vozes yguales y de diversas propiedades en un lugar
por subir y en otro por descender: de manera que en gammaut/ni en are/ ni en bmi/
ni en ela/ no ay mutanga ninguna: porque en ningun signo destos ne hay mas de
una voz; y de una sola voz no se haze mutanga ninguna,

Escorial Ciii23, 12v:

Agora vengamos a las mutangas, veamos que cosa es mutanca, Mutanga es ayun-
tam. o departim, de dos bos yguales de diversas propriedades en un Ingar para
subir en otro para descender.

139 Véase: Aguilar, Reglas, cap. VI; Escorial Ciii23, 11v; Martinez de Bizcargui, Arte,
15-18; R14670, Arte, Or.

140 Arte, cap. 7.
M1 Arte, Tv.

142 Arte, cap. 5.

143 Arte, cap. 8.

144 Promtuario, cap. 2,

145 Arte, cap. 5.

148 Breve Instruccion, 3v.

147 Sobre este topico véase: “Church Modes™ en el Harvard Dictionary of Music.
18 Arte, cap. XIX.

149 Arte, cap. XVI.

150 Arte, 18-23.

15

@

U Breve Instruccion, 5-6r.
152 Arte, cap. XIII, XIV, XV, XVI, XVII
153 Portus Musice, 33v.-34v.

154 Sumula, 6.

A

&

155 Arte, 16v.

156 Portus Musice, 39y.

157 Arte, 16v.

138 Sobre la traduccién al inglés de la peticién de Salinas, véase Daniels, “Salinas”,
358. Con respecto al original en latin, véase Salinas, De Musica, ed. Macario Santiago
Kastner (Documenta Musicologica; Serles I, Vol. XIII; Cassel & Basilea, 1958), 201,
139 Esplendor del México Antiguo, editado por Ratl Noriega, Carmen Cook de Leonard

y Julio Rodolfo Moctezuma (México: Centro de Invetigaciones Antropoldgicas de México,
1959}, II, 1019-1108.
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160 “Vocabulario del pipil de Salami, Guatemala”, en leopoldo Alejandro Rodriguez,
Estudio geogréfico, histérico, etnogrdfico, filoldgico y arqueolégico de la Repiblica del
El Salvador en Centro América (México: Antigua Imprenta de Murguia, 1912), 104-
115,

161 “Algunas influencias mexicanas en el 4rea maya meridional durante el postclasico
tardio”, Estudios de Cultura Ndhuatl, XII (1976), 345-382.

12 Robert H. Barlow, The Extent of the Empire of the Culhua Mexica, Ibero Ameri-
cana 28 (Berkeley: University of California Press, 1949), mapa.

188 Memorial de Solold: Anales de los Cakchiqueles y Titulo de los Sefiores de Totoni-
capdn. Traduccién de Adrian Recinos (México: Fondo de Cultura Econémica, 1950),
117.

184 The Book of Counsel: The Popul Vuh of the Quiche Maya of Guatemala (Nueva
Orleans: Middle American Research Institute, 1971), XV,

185 Cartas de Relacién (Biblioteca de Autores Espafioles, XXII) {Madrid: Imprenta y
Esterotipia de M. Rivadeneira, 1852), 143.

166 William Sherman, “Tlaxcalans in Post-Conquest Guatemala”, Tlalocan, VI/2 (1970),
124-1235,

167 Ihid., 126-134.

168 Jbid., 134, citando a Fray Juan Mansilla en carta a Carlos V; San Francisco de Gua-
temala, 30.11552 (AGI: Audiencia de Guatemala, 168).

169 Tratado curiose y docto de las grandezas de la Nueva Espefia, editado por Josefina
Garcia Quintana y Victor M. Castillo Farreras (México: Universidad Nacional Auté-
noma de México, 1976), I, 236.

170 Ibid,, 11, 31.

171 El obispado de Michoacdn en el siglo XVIII: informe inédito de beneficios, pueblos
y lenguas, editado por Ramén Loépez Lara {Morelia: Fimax Publicistas, 1973), 89.

172 (Madrid: Ediciones Cultura Hispanica, 1944).

178 (San Salvador: Direccién de Cultura-Ministerio de Educaci6n, 1569).

17¢ Véase nota 163.

175 (Chicago: University of Chicago Press, 1947), 144-145.

176 Ibid., 145, cita la correspondencia personal de B.L. Whorf, diciembre 5, 1932.
177 Stevenson, Sources, 55, 57, 58.

178 Cartas de Indigs (Madrid; Ministerio de Fomento, 1877), I, 52.

179 Sobre un estudio similar, pero en una region distinta, véase: Maria Ester Grebe,
“Modality in the Spanish Vihuela Music of the Sixteenth Century and Its Incidence in
Latin American Music, Part I”, Antario Musical, XXVI (1971), 29-59 y “Part II”, Anuario
Musical, XXVII (1972), 109-130.

TRADUCCION AL CASTELLANO

Ir y 1v. Segundo fragmento.
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2r.  Con respecto a g sol re ut una letra y dos voces existe g, letra ut las
voces g letra sol la.
Con respecto a ge sol re ut una letra y ... dos voces, Hay ge letra sol re ut

las voces ... Yo a vos ... dia ... sefior vos
La leccién con sol ... veinte letras y veinte signos. Otra cosa: perf. nini.
mutacién. Tres .., una mutacién, cuatro letras ... asi ... las mutaciones socn

necesarias. Esto con respecto al pasado ... pasado mayor y estos. Y piezas
en medio peso primero ... doce pesos ... el mayor .., dad ... por diez pe-
sos. Para vos (plural) ...

2v. Transcripcién del ndhuatl (se editara en la publicacién “Mesoamérica”).

3r. Sefior, mi amigo...
Amigos: A mi sefior instructor: Que el Sefior Dios os de fuerzas, que os con-
serve en Su amor. Mayores ordinarios en el pasado.

El mayor ordenaba

Esta cuenta .., cuarenta pesos por diez pesos solamente para nuestra te-
soreria ... mayor ... estos mayores ... gastaron ... posicién oficial.
4

.. Nuestros Seifior yo...
3 ... haced ... dad. Contados dos ... nuestra ... el actual mayor, los
mayores ordinarios.

3v. Véase ilustracién I,

4r. 1. Con respecto a Gama ut existe una letra y una voz, G es la letra,
ut las voces. El ut se canta desde becuadro porque sélo de esta manera puede
nacer,

Se canta asi.

2. Con respecto a Are hay una letra v una voz. A es la letra, re es la
voz. El re se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asf se canta
ut-re.

3. Con respecto a Bmi hay una letra y una voz. B es la letra; mi es la
voz. El mi se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asi se canta
ut-re,

4. Con respecto a Cfaut hay una letra y dos voces, C es la letra: faut
las voces. El fa se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asi se
canta ut-re-mi-fa. El ut se canta desde —N= *— porque sélo puede nacer {de
esta manera), Asi se canta ut.

* Natura,
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5. Con respecto a Dsolre, hay una letra y dos voces. D es la letra; sol-
re son las voces. El sol [4v] se canta desde becuadro porque nace de gama
ut. Asi se canta ut-re-mi-fa-sol. El re se canta de —N2— porque nace de
Cfaut. Asi se canta ut-re.
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6. Con respecto a Elami, hay una letra y dos voces. E es la letra, lami
las voces. El la se canta desde becuadro porque nace de gama ut. Asi se can-
ta ut-re-mi-fa-sol-la. El mi se canta de —Na— porque nace de Cfaut. Asi se
canta ut-re,

7. Con respecto a Ffaut hay una letra y dos voces. F es la letra, faut son
las voces. El fa se canta de —Ne=-- porque nace de Cfaut. As{ se canta el
ut-re-mi-fa. Ut se eleva de becuadro porque sélo puede nacer (de esta ma-
nera). Asi se canta ut,

8. Con respecto a Gsolreut, hay una letra y tres voces, G es la letra, sol-
reut son las voces. El sol se canta de —Na— porque nace de Cfaut, Asi se
canta ut-re-mi-fa-sol. El sol se canta desde —B— porque nace de Ffaut.
Asi se canta ut-re,

5r. 9. Con respecto a Alamire, hay una letra y tres voces. A es la letra,
la mire son las voces. El la surge de —Na_ porque nace de Cfaut. Asf se
canta ut-re-mi-fa-sol-la. El mi surge de —B— porque nace de Ffaut. Asi se
canta ut-re-mi. El re se canta de becuadro porque nace de gama sol reut.
Asi se canta ut-re,
10. Con respecto a Bfamibimi existe una letra y dos voces. B es la letra,
fami las voces. El fa surge de —B— porque nace de Ffaut, Asi se canta ut-
re-mi-fa. El mi se canta de becuadro porque nace de gama solreut. Asi se
canta el ut-re-mi.
11. Con respecte a Csolfaut, Existe una letra y tres voces. C es la letra,
soltaut son las voces, La C se canta desde solbemor [= sol bemol] porque
nace de Ffaut, Asi se canta ut-re-mifa-sol, El fa se canta desde becuadro
porque nace del gama solreut. Asi se canta el ut-re-mifa. E! ut se canta
desde —N2— porque sélo puede nacer (de esta manera). Asi se canta el ut.

5v. 12. Con respecto a Dlasolre, hay una letra y tres voces. D es la letra,
la-sol-re son las voces. El la se canta desde —B-- porque nace de f faut. Asi
se canta el ut-re-mi-fa-sol-la. El sol se canta desde becuadro porque nace
del gama sol-re-ut. Asi se canta el ut-re-mi-fa-sol. El re se canta de —N2—
porque nace desde el C solfaut. Asi se canta el ut-re.

13. Con respecto a Elami, hay una letra y dos voces. E es la letra, la-mi
son las voces. El la se canta desde becuadro porque nace de gama solreut.
As{ se canta el ut-re-mi-fa-sol-la, El mi surge de —N=— porque nace de Csol-
faut. Asf se canta ut-re-mi.

14. Con respecto a Ffaut. Hay una letra y dos voces. F es la letra, faut las
voces. El fa se canta desde —N*— porque nace de Cfaut. Asi se canta el

ut-re-mi-fa. El ut se canta desde —B— porque nace desde Ffaut. As{ se canta
ut-re.
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6r. 15. Con respecto a Gsolreut, Hay una letra y tres voces. G es la letra,
sol-re-ut son las voces. El sol se canta de —N2— porque nace de C solfaut.
Asi se canta ut-re-mi-fa-sol. El re se canta de —B— porque nace de Ffaut.
Por eso se canta ut-re. El ut se canta del becuadro porque solo puede nacer
(de esta manera). Asi se canta ut.

16. Con respecto a Alamire, hay una letra y tres voces. A es la letra,
la-mi-re son las voces.

Fl la se canta desde —N»— porque nace de Csolfaut. Asi se canta ut-re-
mi-fa-sol-la. El mi se alza de —B— porque nace de Ffaut. Asi se canta ut-
re-mi. El re se canta desde becuadro, porque nace desde el gama solreut.
Ast se canta ut-re,

17. Con respecto a Bfami, hay una letra y dos voces. B es la letra, fami
son las voces. El sol se canta desde —B mol— porque nace desde Ffaut. Asi se
canta ut-re-mi-fa, El mi se canta desde becuadro [6v] porque nace desde
gama solreut. Asi se canta ut-re-mi.

18. Con respecto a Csolfaut, hay una letra y dos voces. G es la letra, solfa
son las voces, El sol se canta desde —B mol— porque nace desde Ffaut. Asi se
canta ut-re-mi-fa-sol, El fa se canta desde becuadro porque nace desde gama
solreut, Asi se canta ut-re-mi-fa.

19. Con respecto a Dlasol, hay una letra y dos voces. D es la letra, la-
sol son las voces.

El la se canta desde —B mol— porque nace desde Ffaut. Asi se canta
ut-re-mi-fa-sol-la. El sol se canta desde becuadro porque nace desde gama
solreut. Asi se canta ut-re-mi-fa-sol.

920. Con respecto a Ela hay una letra y una voz. E es la letra, la es la
voz. El la se canta desde becuadro porque nace desde gama solreut. Asi
se canta ut-re-mi-fa-sol-la.

7r. Aqui concluye una veridica exposicién de las veinte letras y de los
veinte signos. Aqui se iniciar4 un nuevo tema: las mutaciones, Cuatro le-
tras no (tienen) ninguna. No necesitan mutaciones, Cada una (tiene) una
voz. Por lo tanto, no ocurririn mutaciones. Cuatro letras: Gama-ut-are, bmi,
ela no necesitan mutaciones. He aqui el ejemplo:

Estas mutaciones son una alternancia, la transformacién de dos voces para
agruparlas en una sola, que cuando se produce una pausa ascenderdn o des-
cenderin, o ambas ascienden o descienden. Ninguna de las mutaciones son
el resultado de los signos (de una voz).

1. Con respecto a Cfaut, hay dos mutaciones o alternancias. Son: fa-ut-fa
(fa-ut). Para subir de natural para legar a N2y ut-fa para descender de
natura y llegar a becuadro.

7v. 2. Con respecto a Gesolre hay dos mutaciones o alternancias. (Son)
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sol-re, re-sol, sol-re para descender de becuadro para llegar a natura (y)
re-sol para descender de N2 para llegar a becuadro,

3. Con respecto a Elami hay dos mutaciones o alternancias. Son: la-mi,
mi-la, la-mi, para ascender de becuadro y llegar a N» (y) mi-la para ascen-
der de natura para llegar a becuadro.

4. Con respecto a Ffaut hay dos mutaciones o alternancias. Son: fa-ut,
ut-fa, fa-ut para ascender de N* para llegar a B mol (y) ut-fa para descen-
der de B mol para llegar a Na:

5. Con respecto a Gsolreut hay seis mutaciones o alternancias, Son: sol-
re, re-sol, sol-ut, ut-sol, re-ut, ut-re, sol-re, para ascender de N= para llegar
a becuadro (y) ut-sol para descender de N= para llegar a b-mor. Re-ut,
ut-re ambas ascienden: re-ut para ascender de b-mor para llegar a becuadro
(y) ut-re para ascender de becuadro y para llegar a b-mor.

8r. 6. Con respecto a Alamire hay seis mutaciones o alternancias. Son:
la-mi, mi-la, la-re, re-la, mi-re, re-mi, la-mi para ascender desde N2 y llegar
a b-mor (y) mi-la para descender de b-mor para llegar a N2; la-re para as-
cender de N2 para llegar a2 hecuadro, re-la para descender de becuadro pa-
ra llegar a N2 Mi-re, re-mi, ambas ascienden: mi-re para ascender de b
para llegar a becuadro, re-mi para ascender de becuadro para llegar a
bh-mor,

7. Con respecto a Bfami no hay mutacién alguna porque el fa no sobre-
pasa al mi en tono. Y el mi no sobrepasa al fa en tono porque el tono se
transforma en igual al semitono, justo medio tono.

8. Con respecto a Gsolfaut hay seis mutaciones o alternancias, Son: sol-
fa, fa-sol, sol-ut, ut-sol, fa-ut, ut-fa, sol-fa, fa-sol. Ambos descienden: sol-fa
descenderd a b mol para llegar a becuadro, fa-sol descenders de [8v] N=
para llegar a b mor, sol ut ascenderd de becuadro para llegar a N2, ut-fa
descenderd de N> para llegar a becuadro.

9. Con respecto a Dlasolre hay seis mutaciones o alternancias. Son: la-
sol, sol-la, la-re, re-la, sol-re, re-sol, re-re-sol, la-sol, sol-la, Ambas descende-
ran, la-sol descendera de b: para llegar a becuadro, sol-la descendersq de
becuadro para alcanzar b, la-re ascenders de b para alcanzar N2, re-la des-
cenderé de N@ para llegar 2 b mor. Sol-re ascenders a becuadro para llegar
a N%, re-sol descendera de N= (para llegar a becuadro).

10.  Con respecto a Elami hay dos mutaciones o alternancias. Son: la-
mi, mi-la, para ascender de becuadro para llegar a N2, mi-la para descender
de N@ para llegar a becuadro,

11.  Con respecto a Ffaut hay dos mutaciones o alternancias. Son: fa-ut,
(ut)-fa, fa-ut, para descender de Nz y llegar a b, ut-fa para descender de b
para llegar a N=,
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9r. 12. Con respecto a Gsolreut hay seis mutaciones: sol-re, re-sol, sol-ut,
ut-sol, re-ut, ut-re, sol-re para ascender de N= para llegar a b, re-sol para
descender de b mor para llegar a N?, sol-ut para ascender de N* para llegar
a becuadro, ut-sol para descender de becuadro para llegar a b, re-ut, ut-re,
ambos ascenderan de becuadro para llegar a b.

13. Con respecto a Alamire hay seis mutaciones o alternancias. Son: la-
mi, mi-la, la-re, re-la, mi-re, re-mi, la-mi para ascender de N2 y llegar a
., mi-la para descender de b para llegar a Ne, mi-la para ascender de N*
para llegar a becuadro, ut-sol para descender de becuadro para llegar a b,
re-ut, ut-re; ambos ascenderdn de becuadro para llegar a b.

14. Con respecto a Bfa mi no hay mutacién alguna porque fa no sobre-
pasa al mi en tono. Y el mi no sobrepasa al fa en tono porque el tono se
convierte en igual a un semitono, justo la mitad del tono,

15. Con respecto a Csolfaut hay dos mutaciones o alternancias. Son:
sol-fa, fa-sol, sol.fa para descender de b para llegar a becudaro, fa-sol para
descender de becuadro para llegar a b.

9v. 16. Con respecto a Dlasol hay dos mutaciones o alternancias. Son:
la-sol, sol-la, ambos deben descender, La (-sol) (para) descender de b pa-
ra llegar a becuadro. Sol-la para descender de becuadro para llegar a b.

Para que haya una comprensién clara véase el ejemplo (musica) hay cin-
co lineas. También hay dos (llaves) sobre cada conjunto de lineas. Aqui estd
la primera llave: Ffaut. Estos son siete puntos que deben marcarse en las
lineas. Dos parados, uno donde est4 la llave. Sostiene el primero, segundo y
cuarto tonos y el sexto, La segunda llave de Csolfaut. Sélo dos puntos deben
marcarse en la linea. Esta llave sostiene al tercer, quinto y séptimo tonos
y el octavo. Estas dos llaves tienen una irregularidad. Aqui aparece donde
la musica sera transferida. He aqui el ejemplo.

¥

10r Clave Ffaut Clave csolfaut
Aqui est4 el quinto capitulo, hay ocho tonos, cuatro son llamados discipu-
los. He aqui a los maestros: son el primero, tercero, quinto, séptimo. Los cua-
tro discipulos son: el segundo, cuarto, sexto, octavo. Estos ocho tonos estan
ligados a cuatro letras y hay seis tonos consecutivos. Son separados y no for-
man un grupo. Se llaman tono perfecto, tono pluscuamperfecto, tono misto
[= mixto], tono conmixto y tono irregular. Entonces: tono perfecto quiere
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decir completo. Termina sobre las letras ocho o nueve si asi se desea. Se
alzard, bajara, para aparecer como maestro, Y el discipulo, cinco o seis, si
asi lo desea, se alzard para mostrarse claramente. He aqui el ejemplo del
mnaestro primero;

10v. El maestro primero inicia todos los tonos perfectos,

Ej: 4

Segundo tono: Quinto tono imperfecto quiere decir que no es completo.
He aqui el tono: pluscuemperfecto significa que escapa a la regla del maes-
tro, su letra al final puede ser la octava, la novena o puede ir m4s alli. El
pluscuamperfecto se excede para diferenciarse del discipulo, cuya letra final
no es sélo cuatro, no es sélo cinco, para descender y mostrarse pluscuamper-
fecto:

(3711

"

El tercer tono imperfecto quiere decir completo.

1lv. Diversos tonos:
secundo tono

Ej:6

(Con otra letra, sin relacién alguna con el texto de teoria musical).

Aqui se hace un registro de esto. Aqui abandono el cargo de maestro y
los deberes de alcalde, Aqui se hace una memoria de ello. Renuncio a nues-
tro cargo de alcalde pasado.
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Ej:7

12r. Quinto tono

Secundo [= Segundo] tono perfecto quiere decir completo y he aqui el
tono perfecto. Quiere decir que el maestro no es completo cuya letra ter-
mina en ocho para poder ascender. La regla no es inmutable y también el
discipulo no sélo ascendera (sino que también) descenderi al terminar las
letras.

Séptimo tono mixto:
He aqui el tono mixto. No tiene regla. Predomina en los finales de algunos

tonos, al salir.

Ejio

Wﬂrﬁﬁ

Octavo tono conmista [= conmixto]:
12v. Pagina en blanco.

13r.

Ej:10

e e e

Tonus irreculares [= Tonos irregulares].

He aqui el tono irregular, se llama octavo, sobre él termina, cuatro letras,
La (primera) letra sobre la que termina se llama consonante. He aqui el
ejemplo:

Algunos son completos (perfecto) y otros no lo son.
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€.j:1y

Primer tono: irregulares son los ocho tonos y cada uno de ellos,

Ej:12

=

El primer tono se compone del primer tipo.

Ej:13

EE=————

T

13v. El tercer y cuarto tonos se componen del segundo tipo.

£j.14

P S ———

El quinto y sexto tono se componen del tercer tipo.

Ej: 15

S i i L e

El séptimo y octavo tono se componen del cuarto tipo.

Ej16

1] 1 L

14r. Para que el texto sea breve: hay muchas letras: ocho tonos,

Ept7

primero = ﬁ EE.;_‘g;
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Ej:18

secondo [= segundo] 3 S i

Ej 19

tercero = —

cuarto e T

quinto

14v. He aqui el ejemplo, el ejecutante toca cinco tempos y ocho puntus
cada uno guia a la pausa, llega al puntus. Asi sea contado y para que el
puntus sea curvo y dividido. He aqui el tempo:

Tempus
Tempo de mayor proporcion ynperfecto, he aqui el ejemplo

Ej: 22
Tempo de mayor ynperfecto
2°—
Ej: 23
Tempo de moda, o sea menor @
2
Ej: 24
Tempo de mayor ¢
Ej: 25

Tempo de menor
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Tempo de pro metio de sicut tacet

15r. Con respecto al tempus, la méaxima tiene ocho pulsos para que se le
cuente igual que la pausa. Y la longa (tiene) cuatro pulsos para que tam-
bién se le cuente como la pausa, Y la breve, dos pulsos para que se le cuen-
te igual que a la pausa. La semibreve, dos pulsos (para que) se le cuente
igual que a la pausa. Dos minima[s] (equivalen) a un pulso para que se le
cuente, Cuatro semimimima[s] (equivalen) a un pulso para que se le cuen-
te. Ocho corcheas son un pulso para que se les cuente. Dieciséis semicor-
cheas (son) un compés (pulso) para que se les cuente. Todos los compases
tienen cuatro pulsos,

(Con otra letra)

QQue nuestro Sefior Dios os guarde siempre en su amor y os fortalezca to-

do el dia y toda la noche,
(Texto reanudado)

15v. Aqui se verdn ocho puntos referentes a la polifonia, La pausa v ¢
contar, la respiracién y figuras,

(Con otra letra)

Aqui haremos un registro de las canciones.

Aqui se hara, quedara ... el presente mavor ... siete afios ... en el
afio de 4507 (16807?) en marzo
. marzo.
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