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COLECCION DE MUSICA 
POPULAR PERUANA(*) 
por Carlos Vega 

Hemos anticipado que Jiménez de la Espada 
publicó en 1883 las melad ías que hizo recoger 
en el Ecuador y cuatro del obispo. 

Si yo dijera que esta colección nunca fue ob
jeto de un estudio musicológico' incurrirí~ en 
anacronismo. Hay un estudio, y ya me he re
ferido a é1 1 ; pero es un estudio de 1883, y 
aunque ya en esa fecha pudo ser mejor, no es 
posible extremar la cr(tica sino en cuanto im
porta que no subsistan las viejas ideas supe
radas. 

. El autor del estudio es un músico -español, al 
parecer- que firma J. Y. No he podido iden
tificarlo. Tenemos que rechazar de entrada la 
sentencia epigráfica de sus páginas: "Decidnos 
las .canciones de un pueblo y os diremos sus 
leyes, sus costumbres y su historia,,2. y alcan
ce el mismo rechazo a las .glosas de esta sen
tencia que circulan por el texto. Por lo demás 
conviene notar que el comentaristé) confunde 
a cada paso los colectores, las colecciones y las 
épocas de ambas. Incluso cuenta mal las me
lodí~ del obispo, que no son diecinueve sino 
veinte. En una página de generalidades con
fiesa que carece de datos para penetrar en las 
estructuras de las melod(as; necesita -muy de 
acuerdo con las id,as del comentario epígrafe-, 
conocer antes tódas las razas y pueblOS de 
América y aún sus orígenes.. , 

• Con esteart(culo se completa la publicación c. 
"MfJ.ics P()pul.r Peruana dal Siglo XVIII. La Co
ItlCCiÓfl dtll Obitpo Manínez Compellón", iniciada en 
el NO de la Revista. No se incluye, sin embargo, la re
producci6n independiente de los textos de las cancio
nes, prevista por el autor en el original. 
Esta' parte del trabajo incluye una primera secci6n en 
la cual Carlos Vega comenta la publicaci6n parcial del 
repertorio por Jiménez de la Espada en 1883, ubica 
geográfica y cronol6gicamente las piezas recogidas por 
el Obispo Compallon y describe suscintamente las diver
sas especies que integran la colecci6n. Finaliza con un 
examen crftic(¡ de la notaci6n rltmicautilizada por el 
compilador y el criterio adoptado para la restauraci6n. 

Ya e/1 materia, empieza por decirnos que al 
encargarse de la publicación considera un "deber de concienda presentarlos tal como fueron 
recogidos por el Sr. Espada", sin modificarl?s3; 
lo cual es obvio... Pero que él po esta de 
acuerdo con eso, porque hahría sido más con
veniente presentarlos sin armonización. 

Aclaremos: Jiménez de la Espada no m(;~ lió 
sino que hizo recoger solamente las veinticu3
tro páginas ecuatorianas; las peruanas las re
cogió el obispo. Con las melodías que trajo 
Jiménez de la Espada nos llegaron interesantes 
muestras de las armonizaciones populares crio
llas; las armonizaciones de las otras están en 
el antiguó documento del obispo, de modo 
que habría sido grave faltn presentarlas sin ar
monización, es decir, mutiladas. Por lo demás, 
si se ofrece el todo,. quien quiera tome la 
parte. Nosotros publicarnos los facsímiles. 

Como la publicación que contiene este co
mentélrio es rara, daré literalmente los párrafos 
sustanciales del estudio que comentarnos, ex
cepto lo referente a las tnelod ías ecuatorianas: 

"Lacolección del Sr. Espada se halla dividida 
en dos secciones. La primera que es a nuestro 
juicio la más curiosa, contiene veinte yaravíes 
y cuatro bailes, que él mismo recogió en tan 
apartadas regiones. La segunda consta de doce 

La segunda secci6n contiene las transcripciones de las 
veinte piezas y su correspondiente análisis critico. 

Se incluyen en la presente edición algunas reproduc
ciones facsimilares del manuscrito del obispo Com
pañón. 

1 	J. Y.• [Prólogo sin título a la colección de yaravres 
qu iteños] (CongrtlSo internacional de americsni~tas, 
Actas de la cuarta sesión, Madrid, 1883. t. 11. p. 
I-VIIi). 	 . 

2 Ibid., p. 111. 

3 	 Ibid.~ p. V_ 
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tonadas, dos bailes, cinco cáchutJs y lanr::has 
para bailar, tomadas de la Historia inédita del 
obispado de Trujillo, que a fines del $iglo 
pasado ordenaba el obispo de aquella diócesis 
D. 8altasar Jaime Mart(nez Compañón. Estos 
cantos y bailes se hallan presentados en m'uy 
diferentes formas".4 . 

A continuación el crítico dedica un extenso 
párrafo a los cantos de la primera sección, ,es 
decir, a los ecuatorianos, y dice entre otras 
cosas acertadas, que no se advierte en ellos 
"ni el menor rastro de influencia ,europea", y 

descubrirse en ellos ningún rasgo característico 
digno de especial mención, no puede negarse 
el interés y ,gran curiosidad que despiertan 
muchos de los contenidos en la primera, y 
cuyo origen no creemos aventurado asegurar 
que reconozcan una antigüedad remota,,6 . 

Y ahora comentemos nosotros las palabras del 
músico español. No se equivoca al suponer 
"algún carácter indio" en las tonadas El Dia
mante (N0 13) Y El Huicho (N° 15l, pues la 
primera es criolla con influencia aborigen Y 
la segunda es rítmicamente incaica; pero no 

que ciertas características les dan "un carácter tiene carácter indio la tercera, El Chimo, que 
tan original como extraño", Añade que la ma
yor parte de ellos "pueden considerarse como 
tipos de música de los primitivos indígenas" ... 5. 

Pero veamos lo que escribe sobre las páginas 
del Obispo, que es lo que nos importa: 
"De las doce tonadas que forman parte de la 
segunda sección, tan sólo conservan algún ca
rácter indio las que tienen por nombre El Día
mante, El Huicho y El Chímo. De éStas, las 
dos primeras, originarias de Chachapoyas están 
escritas para una sola voz con acompañamiento 
de violín y bajo, y la tercera para dos voces 
con bajo y tamboril. 

"La Donosa, La Lata y El Conejo son tonadas 
cantables y bailables que suponemos de pro
cedencia moderna, pues en ellas se 'advierte 
cierta reminiscencia de la jota, como asimismo 
La Celosa y El Palomo que recuerdan aunque 
vauamenta el popular bai le de las' Sevi llanas. 

Las demás carecen de importancia. Las cáchuas 
son unas canciones que se cantan y bailan en 
coro, De las cinco que insertamos, dos de ellas 
son una especie de villancicos y su letra versa 
sobre el nacimiento de Nuestro Señor 'Jesu
cristo, en otra se ensalzan las virtudes de la 
Virgen y las dos restantes pertenecen al género 
profano o amatorio. Casi todas están anotadas 
para una o dos voces y coro con acompaña
mierot'J de violín y bajo. Su música no tiene 
valor alguno. Nada hallamos tampoeq de par
ticular en los beiles denominados El Chimo, 
Los Danzantes y Las Lanchas, si' bien en la 
estructura rítmica de este último. nótase tam
bién algún pequeño rasgo de lo que constituye 
el carácter especial de los bailes de los ya re
feridos guajiros. Las letras de todas estas can
ciones están generalmente en mal castellano, 
alternando con algunas palabras quichuas, ex
cepto .en la tonada del Chímo que está toda en 
dicha lengua. 

, "De este sucinto examen de la colección del, 
Sr. Espada se desprende, que si bien en su se'
gunda sección nótanse algunos cantos de escaso 
valor por ser de procedencia moderna y n? 

4 'bid., p. VI. 

s 'bid., p. VI. 

6 'bid., p. VII·V" 1. 

él incluye en este grupo, pUes su estilo es eu
ropeo antiguo; Dice enseguida que La Donosa 
(N0 8), La Lata (No 7), El Conejo (N°, 9), La 
(:elosa (N° 10) Y El Palomo (No 11) son tonadas 
tIque suponemos de procedencia moderna" 
porque recuerdan vagamente a la jota o a las 
sevillanas. El crítico español padece confusión, 
sin duda: escribe EU1 1883, tiene en la mano 
música anotada cien años antes y le atribuye 
"procedencia moderna". Y el error es doble, 
por lo menos en cuanto a las tres melad ías 
que recordarían a lajota, porque la jota exis
tía desde dos siglos antes de la fecha en que 
escribía el comentarista; El parecido con la 
jota pues, no era prueba de modernidad. Y en 
cuanto a la semejanza en sí, la niego en abso
luto. 

Añade el autor: "Las demás carecen de impor· 
tancia". Con respecto a las cinco cáchuas "que 
insertamos", afirma: "Su música no tiene va
lor alguno". Y a propósito de los bailesdeno
minados El Chimo (No41. Los Danzantes (N° 5) 
y Las Lanchas (No 12), dice que '''nada hallamos 
tampoco de particular". Esta última melad ía 
-según el crítico- tiene algo de las de los gua· 
jiros cubanos. Para finalizar, insiste en que, 
entre los del obispo, "nótanse algl-lnos cantos 
de escaso valor por ser de procedencia moder
na y no descubrirse en ellos ningún rasgo ca· 
racterístico digno de especial mención". Ya 
hemos dicho que nuestro buen cdtico olvidaba 
que esos cantos no podían ser de "procedencia 
moderna"simplemente porque se anotaron un 
siglo antes. 

El lector habrá observadq que el músico es
pañol se ha referido a I~s melodías del obispo 
como si en las Actas deí Congreso se hubieran 
publicado todas, y hasta habla de las cinco 
cáchuas "que inse~mos"... La verdad es que 
se pensó en publicar, con las veinticuatro ecua· 
torianas de Jiménez de la Espada, las veinte 
peruanas del prelado Martínez Compañón; pero 
algo pasó, porque, al presentar la primerame~, 
lodía del obispo, en la página LXI, una IIama
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da al pie nos informa que "deseando nodife
rir por más ~iempo la publicación de este to
mo, desistimos de insertar íntegros, según nos 
habíamos propuesto, todos los cantos y bailes" 
del obispo. Añade que se limitar:án a reprodu
cir los cuatro que yo he mencionado antes, 
porque en opinión del músico español "son 
'los más interesantes". Esun crítico negativo. 

Las melodías del obispo Martínez Compañón, 
pues, se pUblican ahora todas -dieciseis de 
ellas por primera vez- y se valoran aquí a la 
luz de informaciones de que se carecía en 
1883. Vamos a examinarlas y a comentarlas. 
La colección de música que en su obra nos 
ofrece el obispo Mart ínez Compañón consta de 
veinte, melod(as populares, y las presenta con 
armonización europea. 

Para tener conciencia cabal de lo mucho que 
significan estos documentos, baste saber que 
sólo. dos viajeros europeos se acordaron de la 
existencia; de la música popular sudamericana 
antes del Obispo: Jean de Léry, que nos dejó 
una melad ía dudosa en 15927 , Y Jacques 
Amedée Frezier que anotó entre 1713 y 1716 
un canto araucano, una canción religiosa de 
Lima y una danza de Perú y Chiles. Y no sé 
con certeza si. alguien más que Sagard anotó 
música en el resto de América con anterioridad 
a la colección del prelad09 . Es más: la colec
ción siguiente, la de $pix y Martius10 , no se 
produce hasta 1824 (fecha de su publ icación) 
y hay que llegar a 188;3 para encontrar las co
lecciones más nutridas: la. de Jiménez de la 
Espada en Quito r la de Ventura R. Lynch 
en Buenos Aires1 • Naturalmerite no cuento 
las pocas páginas en estito europeo que habrían 
hecho los. indios de las misiones de Moxas 
en 1790. 
Los lugares y fechas de colección son los de 
la obra entera, esto es, 1779-1790. pero dentro 
de esos términos podemos indicar los años 
1782-1785 para las melod las que recogió fuera 
de la sede episcopal. Las piezas números 1 a 9 

7 	Jean de Lery estuvo en Brasit en 1557 YpUblicó 
el relato de su viaje en '1578 (Histoire d'un voyage 
fait en la terre du Bresil •. .l. El año 1592 que ha
bitUalmente se menciona como fecha de la edición. 
corresponde' a la traducción latina publicada por 
Theodor de BrY'integrando la tercera parte de los 
Grandes viajes: Lerio Burgundo. Joanne. Navi{jatio 
in Brasi/iam Americae • .. En Bry, Theodor'. de, 
Collectiones Peregrinationum in Indiam Orientalem 
et Indiam Occidenta/em . .• ,Francoforti ad Moe
num, 1590-1634, Vol. 1. Tertia para [1592]. pp. 
135-284. 

8 	Jacques Amedée Fretier, Relation du voyaga de la 
Mer du Sud aux c6tes du Chily et du Perou, fait 
pendant les années 17t2, 1713, & t 714. Par is, 
1716, pp, 60,217 y 233. 

. 9 Fr. Gabriel Sagard Theodat. Legrand voyaga du 
Pays des Hurons, situé en rAmIfique versla MfT 
doCtce. .. , Paris, 1634. 
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no tienen indicación de lugar. Para mí es casi 
seguro que fueron tomadas en la propia ciudad 
de Trujillo, en que el Obispe ten ía su asiento; 
y es porque la habitualidad del lugar torna ob
vio el dato. LO mismo podría decir de las lan
chas que distingo con el número 12. Las demás 
son: las números 10 y 11, de Lambayeque 
(hoy provincia del departamento homónimo) 
localidad que el obispo visitó en 1784; las nú
meros 13 y 15, de Chachapoyas (hoy provinCia 
del departamento de Amazonas). acaso tomadas 
por el obispo en 1782, cuando fue a dicho lu
gar; las números 14 y 18, de Cajamarca, que el 
prelado conoció en 17i34, tal vez de paso, cuando 
hizo el viaje a Lambayeque; las números 16 y 17, 
de Huamachuco. que el obispo visitó en 1785; la 
número 19. de Otuzco, pueblo no muy distan
te de la sede episcopal, tomada a ocho "pallas" 
que fueron a Trujillo; en fin. la número 20 
una "Cachuita de la montaña". acaso de las sie
rras inmediatas a Trujillo, tal vez las de Huama
chuco. Añadamos aqu í que dos de estas obritas 
(las números 5 y 18) fueron omitidas en el ín
diee que puso el obispo al final del tomo. 

Las especies que están representadas en la colec
dón y las melad ¡as de cada una son: 

Cách ua , .. '....... 3 

Cáchua serrarlita .: ... , .... , . . 1 

Cachuita de la montaña . . . . . . . . 1 

Tonada , . . . . , . . . . . . . . . , . ,. 11 

Tonadilla ..... ' ... ,.,..... 1 

Baile .... 2 

Lancha, ... , 1 
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Estos son los nombres que las especies recogidas 
recibían en Trujillo a fines del siglo XVIII. o 
.al menos, es esto lo que entendió el obispo, No
sotrosdebemos_ ser prudentes en cuanto a la 
exactitud de tales rótulos; en todo. caso, varias 
de esas voces no significan hoy lo que antallo. 

Cáchua 12 signifi~adanza, es decir, música para 
bailar. y puede ~er cantada. Es voz masculina, 

El Padre Sagard fue enviado a Canadá como mi· 
sionero para evangelizar a los indios Hurones, ra
dicados cincuenta leguas al oeste de Ouebec. Partió 
de Dieppe en marzo de 1624. llegando a Ouebec 
luego de un viaje de tres meses y seis días e inme
diatamente se trasladó a la sede de la misión. pero 
su salud se resintió y pocos meses después regresó 
a su convento de Par(s. (SABIN, 1962. Vol. XVII. 
pp. 235-2361. 

10 	John Baptist von Spix y C. F. Ph il. von Martius. 
Travels in Braiil, in the yBllrs 1817-1820, London. 
1824. 2 vols. . 

11 	 Ventura R. Lynch, La provincia de BUflflo. Airtn 
hasta la definición de la cutntión CIIpital de 'aRe
pública, Buenos Aires. 1883. 

1~ 	La palabra cáchua suele encontrarse en otras p&I_ 

blicaciones con distintas grafías. 



20 . Revista del Instituto de Investigación Musicol6gica'Carlos Vega 

pero admitimos la tradición que ha cambiado 
su género. De ningún modo es propia una Cá
chua para el nacimiento de Cristo, salvo que se 
tnhe de un homenaje coreográfico. Tonada 
es canción lírica. Por lo que vemos ahora, éste 
es el antiguo nombre que recibió en el Perú la 
especie o las variantes que luego se llamaron 
triste en medio continente y estilo en la Argen
tina. Chile conservó el primitivo nombre de 
Tonada, y por su influencia quedó también 
en nuestra zona con alguna penetración hacia 
el norte. Parece que en tiempos del obispo ser
ví¡J también para la danza. Tonadilla tiene aquí 
un sentido general. No conozco esa voz como 
nombre de una especie americana. La melo
día NO 11, nombrada así, es una simple can
ción. Baile indica en estos casos "música para 
·bailar", y los bailes "del Chimo" y "de Danzan
tes" a que se aplica son ~oreográficamente
danzas de evoluciones. En fin, lanchas es el 
nombre de una vieja. y conocida especie pe
ruana. 

Siempre hemos considerado necesario examinar 
independientemente todos los elementos -esen
ciales o accesorios- que se asocian enuos 
canción: el nombre, la función, el texto, la 
música; y aún, dentro de la música mi~ma,la to
nalidad,la rítmica, la armonización o acompa
ñamiento, etc. La canción NO 6, por ejemplo, 
se nos presenta como una tonada. La tonada su
damericana tradicional -especialmente la de 
Chile y Argentina- es un canto generalmente 
amoroso cuya música responde ala estil ístiéa 
criolla. Aquí la melod ía NO 6 se llama "Tonada 
del Chimo", es decir que parecería relacionar
se con el imperio preincaico; pero su texto 
viene en lengua mochica l3 y riombra a Jesús, 
hijo del dios de quienes los conquistaron a io
dos. La música no es ni la criolla de las tona
das, ni lachimú, ni la incaica, ni la.española 
fol klórica; es una especie de música semejante 
a la de las canciones "espirituales" y piadosas 
del Renacimiento... Europea, sin duda. 

Guiere decir que la voz de orden es no simpli
ficar. Es imposible calificar una canción en 
conjunto, porq1,Je, muchísimas veces, concu· 
rren en las canaiones o las danzas varios ele
. mentos de diferente naturaleza y origen -co
mo vemos-o Y he dicho todo lo precedente 
para evitar equívocos: aquí nos vamos a oc u

13 	¡;n la publicación de 1883, J. Y. señala que la 
tonada del Chimo está en· lengua quichua (Crf. 
supra, p. 18). Ballesteros Gaibrois. en 1935, 
observa que "el idioma no es quichua [; .. ]. sino 
mochica" ("Un manuscrito colonial del siglo 
XVIII". Journal de la loe/tité des a~rican¡stes. 
n.s.. t. XXVII.fasc.l,p.162.nota 1.1935). 
La lengua mochica. a veces denominada indistin
tamente yunga por algunos estudiosos, es conside
rada la lengua ind 1gena del obispado de Trujíllo 
(Cfr. Radamés A. Altieri. Introducción al Arte de 

par de la muslca; y aquí" diremos que talo 
cual canción pertenece a alguna familia musical 
sudamericana o europea, cualquiera sea su tex
to, cualquiera su fl.mción, cualquiera el nom-' 
bre con que nos llega. Esto no quiere decir 

. que haya que desentenderse del nombre, del 
texto y de la función; quiere decir que habla
remosC de la música y que cuando digamos algo 
de ella nadie debe referirlo a la coreografía, al 
nombrel" elC. que corre con la música. 

Nuestra decisión de clasificar la música. no sig
nifica que la música sea fáci l· de clasificar en 
todos los casos. Cuando las páginas provienen 
de regiones en que se han superpuesto dos o 
más patrimonios fuertes, los espíritus vacilan, 
o 	se afirman en la socialización de fórmulas 

. híbridas. 	 La canción NO 13, por ejemplO, es 
pentatónica(exeepto la sensible¡" y, además, 
tiene una forma (dipodia binaria por compás) 
que puede ser incaica, c;:omo su escala, y fór
mulas de pies también aborígenes; y sin em
bargo, es un triste criollo. Nosotros no vamos 
a detenernos en inacabables análisis', sino en 
lo que nos parece adecuado en este trabajo: 
discriminar en cuanto a la músIca y valorar el 
aporte histórico del Obispo Compañón. Nues
tras consideraciones sobre los textos, los nom
bres, la armonía, etc., son complementarias. 

Estas canciones peruanas del siglo XVIII se 
pueden'Ordenar e.n grupos estil ísticos: 

10 Canciones europeas 

a) Melodía espiritual europea renacentista: NO 
6 (Tonada del Chimo). 

b) Melodías europeas de salón del siglo XVIII: 
. NO 10 y14. 

e) 	 Melodías europeas para canto o danza: NO 
5 (Baile de danzantes) y NO 4 (Baile del 
Chimo)14. 

20 Canciones rrtmicamente incaicas 

Melodías cuyas fórmulas de pies y formas de 
cláusula son las más comunes de los incas (sin 
que falten en Europa): NO 1, 2 y 15. 

30 Cancioncillas de moda 

Melodías que no definen ninguno de los gran
des estilos tradicionales cultos o folklóricos: 
NO 3, 11 y 12. Mesomúsica. 

la lengua Yunga (1644) de Fernando de la Carrera, 
Tucumán, 1939, p. VII, nota 1'.' 

14 	Si se confirmara mi a~·tigua tesis de que la escala 
de do mayor fue. conocida en América preincaica, 
estas canciones podrlan ser supervivencias más o 
menos impuras. [Cfr. Vega. "Escalas con semitonos· 
en la música de los antiguos peruanos". (Actas y 
trabajos cientlficos del XXV Congreso internacio
nal de amet:icani$tIU, Buenos Aires. t. I pp. 377
379)¡' 



21 Colección de mlÍsica popular peruana 

40 Canciones criollas1 5 

Melad ías cuyos estilos se reconocen hoy en 
diversas canciones y danzas folkl6ricas suda
mericanas: 

7i ites con influencia aborigen: NO 13, 16 V 18 
fl criollos: NO 8,9 y 20. 

Milongas: NO 17 y 19. No neta: NO 7. 

Las veinte melodí!'!s originales son acompañadas 
con voces, con instrumentos, o con unas y 
otros: 

para vial ín y bajo: NO 4, 5 y 12. 
para voz y bajo: NO 2,3,7,8,9, 10 y 11. 
para violín, voz y bajo: NO 13, 14, 15, 16. 

17,18y2O. 
para dos voces, bajo y tamboril: NO 6. 
para dos y cuatro voces con dos violines y 

bajo: NO 1. 
para "dos" voces (un ísono) y COfa (un íso

no): NO 19 

Dicho está que, por lo menos en él caso de las 
melad ías peruanas, el complemento armón ico 
es inadecuado y sacrifica el carácter. Casi siem
pre hicieron esto los colectores. Sin embargo, 
he aqu í que el obispe nos sorprende con la 
indicación de "tamboril", lo cual significa que 
presentía el problema. Diremos más al exami
nar cada una de las melodías. 

El Obispo emplea la corchea y la negra como 
unidades rítmicas, y las combina en dos únicas 
fórmulas de compás: con la corchea hace sólo 
el de 3/8; con la negra hace su equivalente, es 
decir, el 3/4 y, por otra parte, el 2/4 y el de 
compasillo. Estos dos últimos son también equi
valentes, porque los de 2/4 son, en realidad, 
compases de cuatro corcheas, o sea 4/8. En fin; 
el notador sólo vio dos fórmulas: la de un pie 
ternario por compás y la de dos pies binarim 
por compás. En realidad, la música que oyó 
y anotó le exigía lo siguiente: el 2/8 ó 2/4, el 
3/8 ó 3/4, el 4/8 ó 4/4, y el 6/8 ó 6/4. Al tra
tar cada canción diremos sobre este punto lo 
que convenga. 

Las unidades que emplea el obispo (corchea y 
negra) no se relacionan con la ve.locidad de las 
melad ías. Emplea la corchea (3/8) para un an
dantino (NO 11), y la negra (3/4) para un al/e
gro (NO 8), por ejemplo. Y esto no es cosa del. 
prelado español sino habitual práctica europea 
de su tiempo. El examen de los cantos y la 
cuenta debida da los siguientes resultados: 

3/8: NO 3, 7,9,10, 11 Y 19. 
3/4: NO 8 y 12. 

ISA propósito de este grupo, aclaremos desde ya que 
los nombres triste y milonga se difunden en el siglo 
XIX. Los utilizo porque ambos designan hoy espe
cies de todos conocidas. El triste es continental. 
El nombre de milonga. se aplica en la Argentina a 

2/4: NO 1,2,5,13,14,15,16,17, 18y 20. 
C: N0 4 y6. 

Adagio: NO 18. 
Maestoso: NO 4 y 17. 
Andantino: NO 10, 11 y 13. 
Andante: NO 6 y 20. 
Allegro: NO 1,2,3,7,8,9,14,15 y 16. 
Presto: NO 5. 
Sin indicación: NO 12 y 19. 

No tengo la menor duda de que el obispo 
Compañón fue un músico discreto, en general. 
En Lima fue chantre de la iglesia metropolita
na y habrá estado a su cargo' la supervisión del 
coro. Imagino que la Iglesia no otorgará la 
chantría a sacerdotes desconocedores de la mú
sicá. E;L obispo habrá sido correcto solfista y 
lector, bien que no haya profundizada en la 
ciencia de Bach. Pero una cosa es leer y otra 
cosa escribir música -propia o ajena; es lo 
mismo--. 

La mano que anota las veinte obras de la co
lección es una y la misma, y es uno quien les 
pone armonías o lo que sean. Y como no me 
parece fá~il que hubiera tantos músicos €!n las. 
provincias de la diócesis; como las melodías 
proceden, casi todas, de lugares que visitó él 
mismo, es claro que el notador de la colección 
fue el propio Obispo Compañón. 

Lo único verdaderamente lamentable en esta 
magn ífica y temprana colección es la incom
petencia del notador. En general, esta falla es 
capaz de i nuti I i zar los más bri IIantes esfuer lOS, 

y es suerte que en el caso presente se haya sal" 
vado tan buena parte. 

Nadie crea que la escritura musical es cosa sim
ple. Los teóricos no han dado hasta hoy un 
método lógico y coherente para la notación, y 
así se explica que, desde hace más de un siglo, 
los musicólogos hayan revelado parte de los 
innumerables errores que han padecida los 
músicos más afamado,. Por mi parte, difundí 
en mi Fraseología 1 6 uh buen número de fallas 
de los compositores y hasta de los musicólogos. 
La insuficiencia de la notaci(ln tradicional que 
se usa hasta hoyes penosa. 

Si a esto se añade el hecho de que el Obispo 
tuvo que afrontar la escritura de varias melo
días estil.ísticamente extrañas a su formación 
artística europea, comprenderemos cómo no 
acertó a escoger los medios gráficos adecuados 
y cómo su escritura no siempre contiene la 
versión oral que le fue transmitida. Queda dicho 
que el conocimiento de las formas en general, 
y el de las formas sudamericanas históricas y 

una espeCie que recibió muchos nombres (ondú, 
• son, tamborito, etc.) en América. 

16 	Carlos Vega, La música popular argentina. Fras".. 
logt'a, Buenos Aires, 1941, 2 vals. 
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tolklóricas en particular, constituye el princi
pal instrumento cr(tico que nos permite reco
nocer los defectos de la escritura y, en mu
chos casos, descubrir la verdadera melad ía y 
rehacer la notación. 

Veamos, ante todo, cuáles son los aciertos del 
obispo, para celebrarlos, y cuáles sus errores, 
para deplorarlos. 
Melad ías correctamente-escritas: NO 1, 2, 4, 5, 

13 ' 14 15 16 17 186, , , , , y . 
Melodías mal escritas pero inteligibles y repara
bl No 8' 9 10 9 20 
~: ,.' 1 Y . 


~elodías mal escritas, hipótesis: N0 7 Y 11. 

Melad ías mal escritas, perdidas: NO 3 Y12. 


Las melodías reparables pueden tener pasajes 
oscuros, y las perdidas algunos trozos inteli
gibles. 
Como se ve, la mitad más una de las melodías 
peruanas fueron escritas por el Obispo de ma
nera que no ofrece dudas: cinco son inteligr
bies y sus formas se pueden recuperar; en fin, 

. dos sugieren hipótesis -que hago de muy rna
la gana- y dos no permiten reconocer la ver
sión que oyó el notador. 

La operación de inteligir la primitiva versión 
oral a través de la escritura que nos llega es 
fácil o difícil según la experiencia del musicó
lago en cuanto a las formas en general, y a las 
de nuestras especies en particular; como' hemos 
dicho, Favorecen la empresa, además, diversos 
criterios l1ue pueden concurrir en su totalidad 
si los concita cada problema. 

La restauración se funda esencialmente en las 

. limitaciones de forma que las posibilidades del 

espíritu creador y los controles del grupo so

cial imponen a la obra artística. Nuestra Fra
seologfa prueba que las composiciones están 

sometidas a estrechas normas de creación -co

-cualquiera sea la época y la índole de la mú
sica notada- nuestro método no puede incurrir 
en una diferencia de estructura que afecte la 
idea prístina de la 'canción insuficientemente 
notada. 

En cuanto a las melodías dudosas que nos legó 

el obispo, tenemos en la notación original casi 


. todas las alNras exactas y, además, muchas 

duraciones inexactas por error en la adopción 
del compás. Las indicaciones de duración nod 
son to as inexactas, pues hay entre ellas no po
cas justas y cabales; de manera que con el au

'1' d é I dXIIO e stas ye conocimiel')to e I{:I forma 
tradicional y de las formas más usuales de los 
pies, no es difícil una reconstrucción cierta, o 
casi absolutamente cierta ..Cualquier diferencia 
mínima que padeciéramos pudo haberse dado 
como versión o variantes entre los propios 
cantores antiguos que usaron la canción. Y hay 
más todavía: los errores de notación se deben 
principalmente a la adopción de un compás 
indebido, y así no es difícil ver cómo y dónde 
el notador ha tenido que alargar o acortar 1C1S 
valore~ por exigencias de la medida adoptada. 
En fin, nosotros conocemos la forma y las fór
mulas de cada especie porque nos han llegado 
centenares o miles por tradición oral. Entre 
ellas podemos hallar -y hemos hallado- algu
nas frases iguales o muy semejantes a las que se 
nos presentan -volviendo al caso- escritas,por 
el obispo, siempre que se trate de espécies 
nuestras. Por otra parte, el mismo prelado es
cribe correctamente otras muestras de la misma 
especie y así, al lado de su propio acierto, 
queda en evidencia su propio ~rror. De todo lo 
cual se infiere que la reescritura de melodías 
tradicionales mal escritas' no es otra cosa que 
el enderezamiento de ovejas descarriadas. 

. No podemos pormenorizar .ideas y técnicas 
,que hemos desarrollado en centenares de pági

mo se ve en la poesía- y que las formas socia- .1 nas de otros libros1 7. A su contenido remiti
lizadas usuales son muy pocas y sumamente mas al lector. Pero aún convendría resumir lo 
durables, Por ejemplo la vidala, una especie elicho en un solo ejemplo sumariamente tratado. 
arqontina, tiene sólo dos formas princ¡'pales de E I 't d I ·b'· 'p" h Y var'as can . . . n e manuscn o e o IS o a I 
fmso, y ~stas fras~s ~e construyen c~>nlsol~ dos ciones de las que llamamos 'tristes o estilos. Se 
o tres. formula~ distintas de pies, .SI ~os dle,se~ trata de una especie que los documentos men
una v/dala escrita con notas que In.dlcaran Un!- cionan hacia 1800 en el Perú y que la tradición 
cal~lente ~~ ~Ituras (y no las duraCIOnes), cua)- conserva hasta hoy en buena parte de América. 
qUler musKologo de nuestra escuela podna' ., 
reponer esas duraciones ausentes y articular la 
forma con muy pocas probabilidades de dife
rencia con las originales. Si además nos ofre
cieran después muchas, pero vagas, indicaciones 
sobre esas duraCiones que faltaban, es claro 
que nuestra restauración alejaría posibles di
ferencias. Al hablar de diferencias me refiero 
a detalles mínimos, porque en todos los casos 

7 	Vega. La mlnica popular • .. , op. cit,: Lectura y 
notación de 14 riJúiiCs, Buenos Aires, 1965. 

Al cabo de las lecturas neOf'lsarias reconocemos 
en las páginas mal escritas 'por el obispo, el ca
.rácter de esos tristes antiguos Y sobrevivientes. 
Si no frases enteras, varios giros subsistentes 
nos orientan en seguida. El cuadro que sigue 
·pone en relación la fórmula-tipo tradicional 
de estas especies con notaciones -una mala y 
otra buena-del obispo: 



23 Colección de mClsica popular peru.,a 

Tradicional oral 
8 
4 rn ,r--¡j J l 

NO 9, mal e• t ffl J""'"l1 n 
: 1T"11T1 J J 

NO 16, bien 

la fórmula de la forma-tipo del triste o del 
estilo criollos que aparece en primer término 
es una de las más comunes, simplemente por
que se usa con octosílabos y debe tener ocho 
notas; pero como forma, por sobre la diferen
cia de los valoreS internos, es idéntica a la que 
reproducimos aqu í con el número 16 y a otras, 
como les números 13, 1.7 Y 18. Todas recla
man el compás de 2/4, que nuestro método 
cifra 4/8 (detalle que no hace al fondo). Si es
ta forma es escrita por alguien en 3/8 pierde 
el valor de una corchea por compás, una cor
chea que faltará en alguna parte y deformará 
la versión que se quiso escribir. 

la vuelta de oveja descarriada no consiste, 
pues, en un terremoto, sino en devolver a la 
frase el modesto valor de una corchea que 
perdió al 'ft'Ieterse en un compás más estrecho. 
Observe el lector: 

NO 9, mal 1I tJi=n 1 nnl 
Versión restaurada al' ffl ¡--¡:; 1.1 J1 

Es claro que habría que convertir en corchea 
la semicorchea inidal a expensas del silencio, 
y así quedaría idéntica a la fórmula tradicional;· 
pero como esto no depende del compás y el 
Obispo insiste mucho en esa fórmula con si
lencio, es juicioso dejarla como estaba. Podría 
ser una particularidad de Trujillo en aquella 
época, bien que me parezca una preferencia 
del notador. El valor de una corchea perdida 
en cada compás de 3/8 nos permite doblar el 
valor de las dos corcheas Jinales del·obispo y 
convertirlas en dos negras para' el 4/8. Esto, 
y nada más, es lo que hemos hecho: En rigor, 
la diferencia de valores es insignificante, pero 
el cambio de significación es muy importante: 
el inadecuado compás de 3/8 trastrueca todos 
los acentos, de manera que una lectura "literal" 
de la versión original produce un resultado so
noro que no tiene nada que ver con la especie 
que' se quiso e:scribir. 

Nos falta decir algo sobre el fundamental y 
decisivo concurso de las tradiciones orales. 
Vamos a presentar sólo si caso del triste o 
estilo NO 13, que fue bien escrito. Pondremos 
en un cuadro la frase inicial del triste que 
oyó el obispo tal como lo anotó;· después una 
'versión que grabamos en las pampas de Bue
nos Aires en 1946 y, en tercer lugar, -una va

18 Narciso Garay, Tradiciones y cantares de Panamá. 

Ensayo folklórico, s./I" '1930. pp. 163-164. 


riante que recogió Narciso Garay que es pen·· 
tatónica también, como la del obisP018:,f, gol UUIC:; >lliperuana 

bonaerense '1, 6' IL; (jI W ! iI 
.lI L••I.panameña ~·'1 bt Ih' E " ( • r(]l- - -s :::ot ~. 

Es innecesario decir que el musicólogo espe
cializado tiene en el fichero y en la mente 
decenas de versiones análogas, testimonios ora
les de las aventuras que corren las ideas musi· 
cales. En el caso presente, el obispo escribió 
bien la canción que oyó en Trujillo; pero si la 
hubiera escrito mal, y la hubiera presentado 
con una pequeña diferencia de valores en mal 
compás, es claro que, en nombre de todas las 
versiones tradicionales de la misma familia se 
habría podido hacer una restauración de lbs 
valores absolutamente lógica y cierta. Eso sí: 
casi nunca podemos hacer restauración de al
turas, porque las combinaciones de las alturas 
son numerosísimas; lo contrario de las fórmu
las de las duraciones, que son mw pocas. Con 
esto volvemos a nuestras palabras iniciales. La 
operación de reescribir una melod ía histórica 
se funda en la limitación de las posibilidades 
de forma. 
Examinemos ahora cada una de las veinte me
lod ías de Truji 110 y digamos sobre ellas lo que 
importa a nuestro propósito. 

1.CAC!iUA 
Alle:Jro. Cachua él dl:IO y d t:lldlro 1:' III vi!)liJl(~s 
y bajo al Nacimiento de Cristo NW!SllO S()iíor 
(Folio E. 176). 

'¡IU lE' ¡ 
Ni -i'iC!j1 'mi -jor 

Ir; IU 
't,Y tu _ ji _do 

ItI 10 I (:E/VIO 3 
al_m, mi _J ay ti scuqll' 1i,,_.In 

ti ID ij 
mi nl_60 tt.-s.-t' 

'ni 10ft _ qui _ to 

'" IIUPIO 
.POr lo 

1("; ID Iuulr © 
qui te quít_rn mí Dim ...ch.-I." 

http:1i,,_.In
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~ ~nción del texto se nos presenta en pies 
bmarlos de corcheas, y el' obispo acierta en ".i-ll. 11. 

principio, al atribuirle un compás binario, ~I de 
2/4. Pero nuestra notación sistemática le asig 1¡U 

qui_lI. 11 •• <:[11;-111 II~ 

O.C.P. e lO r • 
na el compás de 2/8 y obtiene así una escri
tura que previene posibles errores. Veamos las 
fallas de la notación original en 2/4. 

Las melodías que entran cabalmer11e en el 
compás de 2/8 consisten en un pie binario 
para el movimiento y otro para el reposo 
(po~ ejemplo, dos corcheas / una negra, o sus 
eqUivalentes). Si el colector quiere escribirla 
en 2/4, se ve colocado ante un pequeño dile
ma: o deja el primer pie afuera, al comienzo, 
como anacrusis, o lo coloca dentro del com
pás, en el primer "tiempo". Si forma anacru
sis, al final le queda un tiempo en blanco y,. 
por lo tanto, la última frase resulta asimétrica 
o tiene que poner un silencio de negra; si 
coloca el primer pie dentro del compás inicial" 
entonces el fuerte golpe de la nota final (la del 
punto masculino) cae en el llamado "tiempo 
débil". Ante la cáchua del texto, el obispo 
adoptó el primer procedimiento: dejó el pri
mer pie como anacrusis y puso un silencio de 
negra al final para cubrir el tiempo que le so
bró. Esta es la solución que los compositores 
dan con más frecuencia a tal problema. Y no 
os mala, dentro de la teoría tradicional, porque 
I)(~rrnite una buena lectura. En cuanto a la 
cáchua del obispo, hay un pequeño error en 
los valores, abalo, sobre la palabra "Padre" de 
la prirnura VOl: se han escrito dos semicorcheas 
en luqar de dos corcheas. En las atrás tres 
VOCf!S está hien pi pasaje. 

Istd lIarllJ' la cáchua es un vi lIancico de Navi
d¡j, l. l!urtullf;ciullte, por su forma, texto y ca
r;íCI·'!. il IlIla alltiqua familia europea muy di
'1!llrli 1, Y iILijptill.J!n AmÁric(l. 

2. e A e H u A 

1\11"'11') (;¡dllla:1 VOl y h(ljo al Nacimiento ele 
(ri :1'· .. '¡(!51ft) SI!I~íor (Folio [. 177). 

lriel , r¡le r 
De,,__,,~ l.: _c~n..(Ci.l h'_ fio _ rf'~ 

Uf' r¡lr?fl 
1'IfO...tl01 1f'_t.C·n-ci~ ~~_ i\" _t··~ 

tUJ IlJEifjrdjj 

l' r; EuIf§Ej 

I¡ji '" r/IE=@ 
al u -so de lIue~1 ti tie----tu 

1;: rl geJ leE 

qul..{l. '1. qu¡"'l1. 11. qui.lI_ ,11 •• 

Esta melodía ha sido anotada con exactitud. 
Dos pies binarios en el tramo de movimiento 
y otros dos en el de reposo, van justamente en 
el compás de 2/4 (que nosotros ciframos 4/8). 
Una voz suelta la copla, y otra -tal vez un 
coro- se añade.a la primera en el estribillo; 
todo, sobre un bajo de fórmula casi invariable. 

El obispo la llama cachua, tal vez instruido 
por los cantores. Sea lo que fuere, el texto 
parece anunciar las coplas del Nacimiento y 
promete canto y. baile "al uso de nuestra 
tierra". Según esto, son indios o criollos 
los visitantes. Sin embargo, aún cuando la me
lodía utiliza las fórmulas más típicas del pie 
binario andino y hasta enlaza un giro pentató
nico en la tercera frase o cláusula, no se nos 
ofrece nada típico de la tierra. El planteamien
to se hace sobre el modo mayor europeo -que 
el Obispo procura enriquecer con flexiones al 
menor relativo- y el ciar ¡sima discurso fraseo· 
lógico, con su imperturbable simetría, carece 
casi por completo de sustancia artística. 

3. T O N A O A 

Al legro. Tonada El congo a VOl y !laja, para 
hailar cantando (Folio E. 178) 

"31 ~ ~ ~ pI O r r I 
A h mar me \le ...., .i. te.

tB5~ r I 1J y, :11 
Jta.t,jn __ 

d", _ ¡an_ dI!.! Ini M •• drt de mi 

IU r 7IF?s::::D 
eo .. r. _ uín __ 

tttHILr F r I 
mi ml_dr!:- Ot" mi 

1F2J$;;tg 
(o_ra. zón __ a y que 

Jll 
di _ ('~I ,'00 _1" 1" 

~.~-==-cc:=¡--=cc=__~-I~l .. -=======:3 
11 man _ d~l (on __ .1('1 In 

~r--~·~llJ~ 
\TIJn da.J1 ~('n_jI;o CI,I_$1l  éi1 

' ._n_~_~=:@:--_._--i)::!=:1=:--_._- - 
.. .. 

..----- --- . ----- ----- -_...... - - .---- -!-...tC'tc~&'~·Jl~ 
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dad ., hay nCl.be. dad quid 

Itria lb( U '11 
plI_lo dt' .... dflo,<t_cho el••Il .1:_ lin 

IU' E4 ¡ I'~ , , I 
h-cho vytU ha_p:I.I. 

Son tan inadecuados los recursos de notación 
que ha escogido el Obispo para fijar esta can
ción, y tan il6gk;a la. manera de emplearlos, 
que no nos quedan esperanzas de llegar a en
trever una versión juiciosa de esta melad ía. 
Nos limitamos a reproducir en clave de sol la 
notación original con separación de las frases 
a cláusulas según los versos. 

A juzgar por los giros que se perciben, se trata 
'de una canción española de las que murieron 
sin descendencia. No hay color americano, ex
'capto el negro de "el congo" que aparece en el 
estrtbilio. No creo que estas canciones hayal"' 
sido populares. 

4.BAILE 

Majestuoso. Baile del Chimo. A vial ín y baj() 
(Folio E. 179 fa}). 

",UIUUI r' P 1 

Ir r Ir el1 

IUUlr ~ I 

Ir r Ir'el 
¡u 01 r' a 

I§1 ti Ir' P I 
D.C.p.

Ir r Ir, I 
Un correcto baile. Ahora el obispo dobla los 
valores y adopta el compás de compasillo, La 
melodía del texto le presenta entonces el mis
mo dilema que expusimos al examinar la me
lodía NO 1, y lo resuelve como la vez anterior, 
dejando afuera, al comienzo, una ancha ana
crusis. Pero esta vez no se justifica el procedi
miento, porque la primera nota, ella sola, es 
la verdadera anacrusis. Debió haber puesto la 
1ínea divisoria inmediatamente después de esa 
nota; era preferible, desde el punto de vista 
tradicional. De todos modos no hay ninguna 
dificultad para la lectura. Respetamos los va
lores del manuscrito, pero les aplicamos la ci
fra 4/8 que esta forma recibe en nuestro sistema, 

Las fórmulas rítmicas de esta melodía son por 
igual usuales en Europa y en el Perú incaico, 
pero la tonalidad es europea pura. Estas son 
las cosas que los religiosos de las órdenes cate~ 
quistas enseñaban a los aborígenes. 

5. a A I LE 

Presto. Baile de danzantes con pífano y tam
boril. Se bailará entre cuatro u ocho o más, 
con espada en mano o pañuelo; en forma de 
contradanza (Folio E. 179 rb]) 

r"""'~~p. ti I. .. r ! r ! ~r. ...._ '._~ __.... I'WTT._.. __.. _.'~.~.
,,:.. ~kl:nb:,n ¡·n 1; ni; .... tic nJ 

En prinCIpIO, esta melodíil tiene la 11IISIIkl f,lr
ma de la anterior; no ohstante, el obispo le 
atribuye aqu l' el compás de 2/4. Ahora da con 
la solución exacta. La ·Iectura no ofrece incon
venientes y nosotros nos limitamos él pon(~r en 
la pauta la cifra de nuestro sistemil hdY (:ua
tro corcheas (o sus contracc.iolws) por COI!1I),ís; 
luego, 4/8. 
Es una melodía de tipo curopeo·antlguo como 
formulario rítmico y corno tonalidad. Sin duda, 
el esquema del tamlJori I puede ser europeo, 
pero no tengo dudas de que es precolombino, 
a juzgar por sus actuales circunstancias clt' su
pervivencia. Y en cuanto a la r I'tmica dt~ la 
melodía, no es, por cierto, extraña il la in
caica. Es una página sin encanto, pero tiune 
su color, 

6. T O N A O A 

Andante. Tonada del Chimo. A dos voces, !Jajo 
y tamboril, para bailar cantando. (Folio E. 180) 

V0lI1!'"iL J . 
~cl r r r ¡Pr· p r JI 

J. _)'. lIunch j._y, lIoch 

Irr r Ir ~r] 
ji ~ ya lIunch j. - Ya lIoch 
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'!OI" 

Ir r r IffH 
~y- y_ Ihlach;' _ Y. lIoch. 

Ir U rOl r iD 
in f'OCcha tUIIllUÍlh. P"_"" 

,¡,;,; p' ,l' U"",. ¡, ro U.,. 

Ir U r01 F: f r I 
" _lIS pete chl JI (,\1 h· ,., 
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La melodía que nos ocupa viene correctamen
te escrita y no hay problema de lectura; se 
trata de la tonalidad de si menor Y el compás 
de compasillo coloca muy bien cada frase o 
cláusula en dos compases. Es un canto rudi
mentario. Aún cuando se nos presenta en quin
ce cláusulas, s610 hay dos reales:. una, invaria
ble, se reproduce seis veces; la otra, que apa
rece en los compases tercero y cuarto, retorna 
ocho veces en dos maneras de variantes. He
mos transcripto ocho frases; consideramos inne
cesario copiar las restantes poraue no añaden 
sino variantes como hemos dicho. El lector 
puede verlas en el original, La melad ía pasa de 
una llamada "voz la" a otra que aparece colo
cada en un segundo pentagrama y se denomina 
"voz 2a". Nosotros anotamos las dos voces en 
pentagramas indistintos; no hay peligro de que 
hagan contrapunto. 

Aunque parezca extraño, esta tonada del gran 
imperio preincaico tiene letra mochica en que 
se nombra a Jesucristo y es, como estilo,-u:la 
canción piadosa de las que cultivó Europa oc
cidental antes del descubrimiento de América, 
como hemos anticipado. 

7. T O N A O A 

Allegro, Tonada Lil latfl, a voz y bajo, para bai
lar cantando (tolio F. 1m) 

lt'rtJffr¿Ta4+i~!~fi~l. _ltI mi _ ¡Ide (i_DI 1111 

. _, ro-m.... I. el 11 CI por 

q~ • .,. u_len d.. f'lIIo.(h~. du_

r,ml~. 

It ",_vo • t. la_ti 

l' . I ~ U ~/) 

(O-rn'U-tl-, he-eh; -'ro 

1, - n. l. 8".t" rj. ni 

==tijo/Jpa!tSW 
~g.'~ 


Col_U. I .....p •• d. e' o ta

""'ifrb r"fE 
(I).Ua h el). ,a ,.1 ·Ya,. ro 

Esta es una canción que el pont ífice llama 
tonada. Sin duda alguna, la colección es hete
rogénea. Hay melad ías que pueden figurar al 
lado de las folklóricas actuales; otras, como 
éSta, habrán pertent}cido al repertorio de músi
cps profesionales o dé aficionados distinguidos 
del centro pOblado - Trujillo, sin duda, en el 
caso presente-o Hay que descartar que' estas 
canciones de cinco o seis partes son extrañas a 
las preferencias generales de los ambientes me
dios y llanos: Las melodías folklóricas comunes 
indias y criollas tienen una o dos par;tes; rara' 
vez más. 

Se trata de una canción en que predominan 
los elementos hispánicos, y parece cuartelera. 
El texto es local. la "paiteña" a que alude es, 
naturalmente, de Paita, puerto del marPacífi
co al norte de Trujillo; los "oficiales de marina" 
no están mal en su texto paiteño, la "mulata" 
recordada es muy americana y la "zamba", muy 
peruana . 
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La música tiene seis partes distintas por su terna 
o por su forma, y se mueve entre 801 mayor y 
mi menor. Hubo artificio en esta amplia con
jugación de elementos. No se necesita decir 
que los conocimientos te6ricos del obispo fue
ron insuficientes para escribir esta canción. El 
tenía un compás predilecto, el de 3/8, y tam
bién aqu í'o aplicó "sin discriminación; en con
secuencia, la canción está total y definitivamen
te perdida. Nunca podremos saber con exacti
tud lo que oyó y pretendió anotar el buen 
pontífice. Sin embargo, me ha parecido entre
ver algo que puede ser interesante: el tema 
inicial pertenece a la esJ>8cie que en la Argen
tina llamamos milonga. Sus fórmulas rí","icas, 
europeas y medievales, arraigaron en todo el 
continente y no es extraño que aparezca en tál 
lugar y en esa fecha. En esta misma colección 
hay otras dos de la inisma especie -las núme
ros 17 y 19- mejor escritas. Las partes primera, 
tercera y cuarta contienen fórmulas de milon
ga. y como ésta sería una importante versión 
antigua, me he animado a presentar una hipó
tesis, naturalmente sin seguridades de fidelidad. 
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No deseo explicar detalles de mi versión, pero 
sí, al menos, recordar que el Obispo, al escribir, 
se cuidaba muy poco del desahogo que requie
ren los finales de cadá frase (aquí, cada pauta). 

Lo demás se me impone por muy extensa la· 
bor comparativa, de todos modos insuficiente 
aquí donde concurren diversas maneras de 
desacierto. 

8.TONADA 

Allegro. Tonada La donosa, a voz y bajo, para 
bai lar cantando (Folio E. 182) 
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Esta tonada del pontífice perteneCe, en efecto, 

a la especie antecesora de las tonadas chilenas, Inll dWI r r I 

de los tristes sudamericanos y de los estilos o 

décimas argentinos..Su primera parte es una 

kimba casi típica de las especies nombradas. 

Como se recordará, lakimba es el conjunto de 

frases repetidas que se presentan entre el tema 


. inicial y su repetición al final. En esta misma 
colección hay otras tres melad ías de la mis l' 7 ePttPE 
ma especie: las números 7, 9 Y 19.. La segunda 
parte (frases 8 a 11) Y la tercera (frases 12 a 
15) son variantes "artísticas" de la primera; 
y en esto la composición se aleja de los mode
los populares. El allegro de las tonadas chilenas .. 23' , rnl~¿parecería emparentado con esa segunda parte, 

pero es posible que el texto obedezca a propó

sitos personales del obispo. Por momentos se 
 ~Wf'flFEA 
llega a pensar que en· algunos casos, el colec

tor glosaba el tema popular en alardes de ru

dimentaria técnica. Lo que fuere, aqu í se sien @EWT@V=:r=q 

te con toda claridad una subespecie de nuestros 

tristes, tonadas destilos fol klóricos . 


~ultrrrlf r 
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Versión e.v 

9. T O N A O A 

Allegro. Tonada El conejo, a voz y bajo, para bailar cantando (Folio E. 183) 
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Aquí tenemos que afrontar de nuevo las fór
mulas binarias típicas de nuestro estilo, tonada 
o décima escritas por el obispo mediante pies 
ternarios. iTan sencillo que nos parece, y el 
sagaz prelado insistiendo en el error de ahogar 
las anchas y expresivas frases de esa especie en 
el inadecuado molde de 3/8! Doy, a la izquier
da" copia del original (en clave de sol) Y, a la 
derecha, mi reescritura de acuerdo con las for
mas tradicionales, Es muy pbco lo que se mo
difica en mi versión crítica; casi se reduce a do
blar el valor de las terminaciones. Creo, además, 
que la segunda cláusula es anacrúsica y que el 
prieto diseño mi-re·do-re cabe entonces todo en 

10. T O N A O A 

AndantinO. Tonada para cantar llamada .La ce
losa, del pueblo de Lambayeque (Folio 184) 
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El obispo acude otra vez a su favopto cor Ipás 
de 3/8 para encarcelar esta canción, no importa 
mediante qué esfuerzos, Es sensible .esta limita-

IdnOIJª 

In l!JJt '1' , [11 


el mIsmo compás, Esta melad fa es una tonada 
o estilo. En la Argentina scrccoge'n hasta 
hoy por centenares. Consisten' en un tema, 
que se mueve en dos, tres o cuatro cláusulas, 
y en una kimba, que generalmente se presenta 
en dos cláusulas muy repetidas. La melad ía. 
del Obispo nos muestra el remoto antepasado 
del estilo con sus dos .elementos: el tema, en 
las cuatro primeras frases, y la kimba, en las 
seis siguientes. Las dos últi.mas son un pasaje 
por .completo extraño a las tradiciones del gé

. llera. 	Parece que el pontífice añadía estos com-. 
plementos. 

ción de recursos, Por supuesto, la constelación 
rítmica ~corchea (silencio) y dos semicorcheas 
en un pie, y dos corcheas en otro- es binaria 
y, en absoluto rigor, debe escribirse en 2/8; 
dos frases; consideradas como células, se pue
den ordenar en compases de 4/8 si es necesario. 
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La versi6n rítmica delobispo carece de tensi6n 
a consecuencia· del i. excesivamente largo silen ~ d-!cio que pone entre las cláusulas. El curso se ,'fa ¡¡¡ Ifj , rii €!
desploma en esos claros. Es posible que el obis
po haya o rdo la frase que aparece en segundo 
término, "decir lo que él", pero tal versi6nes, 
sin duda, deturpaci6n de la normal. Los acen
. tos naturales piden la repetiCi6n del esquema Como se ve, la melod ía que anotó el obispo 
inicial aún cuando se incurra en monotonía. pertenece a un género de viejas canciones es
Esta es la f6rmulatradicional. En el Perú mismo pañolas o europeas que no perduraron en 
tenemos, a manera de curioso antecedente, la nuestro ambientefolkl6rico, en cuanto a la 
canción NO 3 de un c6dice del si~lo XVII que música. Con respecto a la poesi'a de esta can
transcribí y publiqué en 1931 9. Empieza ci6n, algunos versos y el estribillo se recogen 
así: 	 hasta hoy en algunos lugares. 

11. T O N A O I L LA 

& 
Andantino. Tonadilla. Llámase El palomo, del 

r~blO de Lambayeque, para ¡im.ar.y baila.r (Folio 185) . 
:;:lltt rrl~ f¡tt r [1-1 =:Ierr r CJIO!Htl. ' 
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la(",lt· 1'0'-1 Ir EJr ~lo,.ErI 

lo OIP r Ip r1jJ·1 Ir r r t p Ir Ji,tll 
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••~.I....,... fa 	 . ¡ti.... 'ti ..... u.el....1'" 
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ti! ,¡ .. 4... a t.'1..4..... _ .... d04.. 

Iln l1 lpp; plel- I .. ltfJIl Ellíl !fJ"ul 
. • •••• , .... V ••1••••1.. SaIDh. la- P' - h 

¡ti r rlWIiIUJjI Ir r U rtul tt'!LJ 

l' ti r IQW Ji I t,! U UIJ· 1, I 
ti...eIe "JI ... t. p ... lo _ .0 

I'C;4'_ fu 
aar .tel ..,.... tu·to pa. 10._" i'Ut' 

l· terlq ji Versión C.V . 
.... 	 ..,. ..... ,a-'o ,a_lo _111. •• 

[ilel dfchivode·¡ Instituto no consta el análisis de este ejemplo 

l' ~JIUIiIli JI l· 
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12. L A N e H A S 

Lanchas fiara bailar (Folio 186) 

611 t rlprptl 

la r al ~ J baJ ij 

1& rJIn eH; r I 

're. 
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Esta página del Obispo no es ni puede ser espe
cie alguna de canción o danza sudameri~na; 

Cómo se nos presenta con el nombre de un 
viejo baile peruano, es cosa que ignoramos, 
Así. con 'la estructura que se' entrevé, con sus 
modulaciones, su extensión y su desusada a~-
ticulación ri'tm ica, no es materia para ensayar 
una versión crítica de lancha o de algo conoci
do. Dejando aun lado talo cual punto de ana~ 
logía con música no folklórica, preferimos no 
abrir juiciO sobre esta página y, para comodi

t 9 	 Carlos Vega, La música de, un códice colonial del 
siglo XVII, Buenos Aires, 1931. p. 65. 
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dad del lector, reproducimos los compases ini
ciales. En el facsímil se puede ver lo demás sin 
ninguna dificultad. 

13.TONADA 

Andantino. Tonada El diamante para bailar 
cantando, de Chachapoyas (Folio E. 187) 

He aqul, correctamente escrito , un hermoso 
triste peruano. Se nos presenta con el nombre 
de tonada, y no está mal nombrado. Estilo, 
décima, triste y tonada son rótulos usuales 
de estas especies, bien que se' puedan señalar 
muchas veces caracter.es que suelen acompañar 
a cada nombra. En el triste es coml'/n la expre· 
sión drámatica intensa, el texto sobre la base de 
quejas de amor y la aparición de versos de pie 
quebrado o voces breves que rompen la si
metría. 
L.;ta canción del obispo es la más antigua 
muestra americana de la especie, e ilumina am
pliamente el panorama histórico de la lírica 
folklórica. 
La página que comentamoS es una de las cua
tro que, por intermedio de un músico, escogió 
e hizo publicar don Marcos Jiménez de la Es
pada en Actas del I V Congreso Internacional 
de Americanistas que hemos citado. De all í la 
tomaron Raoul y Marguerite d'Harcourt y la re
produjeron en su libro La musique des Incas, 
también citado20 . . 

Originalmente, este género es mestizo y hepta
cordal, pero "en centros aborígenes su escala 
suele reducirse a las cinco notas del incarió. 
La del obispo es pentatór;jca, excepto la sensi
ble final. Así corre por todo el continente 
produciendo variantes. Ya mostramos la que 

20 	 R[aoul] et M[arguerite] d'Harcourt, La musique des 
Incas et ses survivances, París, 1925, PP. 465-466. 

recogió Narciso Garay y la que grabé yo en las 
pampas de Buenos Aires2 1 

14. T O N A O A 

Allegro/Grave. Tonada El tupamaro, de Caja
marca (Folio E 188) , 

CUQn.do la 'pe_ 

!Ferl C 
na~n _1 een ~ ho 

St.eD.oCue1l-f:ta- eon, 
IEru I ro 

el .e!l~t I _ do 

ItiuF-R8 
••...!u..cuea-tra COn 

3 

ICEYlrg 
_1 un..ti_do 

ICbstfg@ 
IU8_pi_ro .. a_ 

ILUlr ~ 
quel .0_'1: i ~ do 

IcUICA 
'u...pl", r<t.,•• ,,:... 

ILt; I'C J 

ILUlr 
q'ue re •• ul . ta 

•
IEC!Jlr A 
del eD:.eU"'D.~ho, 
10JI; 
que re. aul. la 

3 

¡{[rlr g 

La notación de esta melad ía es clara. Era pre
ferible el compás menor, el de 2/8, porque 
cuando se utiliza indebidameflte el de doble 
medida sobra al final un tiempo, como hemos 
dicho y se ve en el original de esta canción. 

Pero hubiera sido mejor todavía haberla escrito 
como ternaria, en 3/8. Cuando el tresillo se nos 
presenta en todos los pies, como aquí, su epi

21 	Cfr. supra, p.23. 
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$Odio rítmica pierde especificidad; sirm>lemen
te, se trata de pies temarios. . 
Cualquiera podría suponer que la canci6n grao 
ve .que los nativos de Cajamarca dedican a la 
memoria rlel CAudillo irredento es una d8!lElSDe
rada elegía andina, pero, desgracladament~, la 
realidad nos enfrenta con esta rudimentaria 
esoecie de vals muy del gusto europeo a me
diados del siQlo XVIII. Hay canciones francesas 
que corren en los recuei/s parisienses del Siglo 
XVIII cuyo desplazamiento rítmico es casi 
absolutamente idéntico al de la melodía pe
ruana, y su estilo, en general, es el mismo. 

El texto espai'loles algo parecido a la soluci6n 
de un prOblema metafísico. Imagino que los 
indios o los criollos habrán tenido poco que 
ver con todo esto; quiero decir que, sifl duda, 
es una canción de personas dé la ciudad, bien 
impregnadas del hacer europeo. 

16. T O N A O A 

A1I9iJO. Tonada El huicho, de Chachapoyas 
(Folio E. 189) 

~;II:' y Ítrltu r I 
1 "ti pi cuc hUt_pi 

1, p ni El r:~ 
yo te co-nl.l_ci_i 

~:, J, üt I El r I 
elm bt, I\UJl. 1<.1 luí ru,' 

¡, a b I c:J ni 
d\Je _ lc_ tt' de _ m¡ 

I ' ti fe::r Its F I 
¡ mi p, nac hu .. pi 

I ' p CJI te:;¡ r I 
yo ;e co_no_c¡_' 

1, D -&1 Uf]
C. blc tlua lIa nll ¡)Se 

luD"1 t:Jrl 

Sea lo que tuere, la notación de esta llamada 

tonada es clara. Acaso no sea acéfala sino ana· 

cruSlca; tal veL los adornos quieran representar 

f6rmulascomo las de la melodía NO 17; quizá 

el descenso al si en el déeimo compás (de los 


. reproducidos), que podría implicar una modu

lación, haya sido un error (s; en vez de la) . .. 


Todo eso es pOSible, pero carecemos de ele" 
mentos suficientes para corregir al Obispo. Al 
fin de cuentas, muy bien puede ser que la, me
lodía sea exactamente lo que escribió e~ co
lector. La copiamos aquÍ, de acuerdo con el 
original, salvo, es claro, nuestro sistemático 
4/8 que va en lugar del viejo 2/4. 

En cuanto a la melod(a, es una pobre muestra 
de los más anodinos repertorios europeos de la 
época. No veo en ella nada de la tierra. 

16. T O N A O A 

Allegro. Tonada La' brujita, para cantar, de 
Huall18chuco (Folio E. 190) 

".,erlfUj t t1 
dewo.-I._ñl.4':!!.,_ ti. 1.1 

¡reUUl r r¡ 
O~I ..~I. ao ''aS- _ _ [atu wie 

Ifuul t t, 
puestn,a...ft.\-do ... j, ..... vill:_u 

1_til r2]E I 
""fl unqui .4.n0 U'_ ra_ 

Aquí tenemos otra canción bien escrita y la 
reproducimos como viene. Además, el prelado 
ha oído bien las armonías pOpulares (rsmenor
Fa mayor). En todos los casos el instrumen
tal crítico tiene mucho.el) qué emplea~.. 

. Cuando se trata de melodías indígenaS puras, 
sólo tenemos que precavernos contra el colec
tor; pero si -como en este caso- la canción 
pertenece al antiguo ciclo criollo y nos llega 
entonada por indios (casi seguro por mestizos) 
y recogida por españoles, el filtro crítico d~ 
doblarse. La fórmula del' primer pie es una de 
las preferidas del indio; probablemente reem
plaza ah í un esquema con el fa anac;rúsico y 
un puntillo en el la. La fórmula del segundo 
pie debió integrarse, en su ambiente primitivo, 
con una corchea y dos semicorcheas. Eso es 
todo lo que se presiente. 

Tenemos especiales motivos para alegrarnos de 
que se haya conservado este magnífico docu
mento antiguo· de una especie criolla que ha 
perdurado hasta hoy. Pertenece a la familia de 
los tristes, íos estilos o las tonadas andinas y 
pampeanas,. y ratifica musicalmente nuestras 
ya viejas afirmaciones sobre la base de documen
tos orales. Más adelante volveremos sobre este in 
teresante punto. 

17. e A e H u A 
Majestuoso. Cachua La despedida, de Huam 

chuco (Folio E. 191 [a)) 


., 
: De blOn-.I~ dc:_bo d. nr. 

,.WW IJ. 

http:puestn,a...ft
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Esta canción es un modelo de incuria mental. 
Una vez escogida la primera constelación r(t
mica. el' trámite de la continuidad se reduce' 
a puras repeticiones. El prelado fa . escribió 
correctamente. . . 

No tiene carácter determinado. La forma (dOs 
pies de movimiento y dos de repoSo) es una de 
las dos más usadas en, Occidente. La fórmula· 
de los pies activos es también común, bien que 
sea preferida entre las clases llanas del Perú. 

Pero las altitudes no traducen nada regional. 
Lástima. Un mundo, allí, de música interesan
te, y el buen obispo entusiasmado con estas 
pobres manifestaciones de pereza, 

En cambio, me placen los versos. Y me habría 
gustado saber oomo siguen. , 

18. T O N A DA 

Adagio. Tonada El tupamaro, de Cajamarca 
(Folio E, 191 lb]) 

De los bai_tol dna~\I~~. 1"11',,",0 

ti MICJ<! 1 
vi.-BU ru U'_ml_da Sin""l.en_ 

FUBfJ? n I 
dO f,o tu bt..ni _ 4. Con~h_ 

In Jj!1 J 11 
'0 de ta De_l. _ di•• 

Otra vez aqú í acierta el ObiSpo. $u buena ver· 
sión elimina posibles dudas. Y es suerte, por
que de nuevo tenemos una canción criolla, un 
agradable triste peruano, el más antiguo -al 
lado de los de esta colección-
Si observamos bien, se trata· de Una melod ía 
pentatónica casi pUra, y esto acredita su filia
ción, americana y la notable parte que correS· 
ponde al aborigen en el proceso de su creación. 

'Es su modo el B (menor)22, pero hay que ha
cerabstracción de las dos apoyaturas (compa
sas segundo y sexto) y de la sensible. Este 
semitono revela el acompafiamiento criollo. 

22. Acerca de los modos P9Iltat6nicos véaSe R. et M. 
d'Harcourt, Lemu,ique. .. , op. cit., pp. 133
137; Carlos Vega, Peno,.",. dele mú,ica populer 
Bl1/fInt;ne" Buenos Aires, 1944, p. 123-133; C. 

Tales detalles son los puntos en que el or~en 
tonal indígena siente la concepción híbrida 
perceptible en tOda la canCión, sin olvidar el 
texto espaflol. Las armonías del obispo (mi 
menor-$qi mayor) son también las del pueblo, 
pero no en esas fórmulas del bajo episcOpal. 
De todos modOs, esta melodía es, Un gran do· 
cJ,Jrnento. 

19. e A e H u A 

Cachua serranita, nombrada El" huicho nueva, 
q'ue cantaron y bailaron ocho pallas del puebl.o 

. de OtLizco, a Nuestra Seflora del Carmen, de la 
cill~ad de Trujillo (Folio E. 192) 

Una canción notoriamente binaria en todo sen
tido ha sido escrita por el Obispo en éi com
pás de 3/8. Los pies binarios han sufrido ex
plicable lesión y el trastrueque es general. Pero 
es fácil la restauración, porque se trata de una 
antigu~ especie europea y americana cuyas 
melod ías viven hasta hoy con -diversos nombres 
en l1'uchas partes del Continente, sobre todo 
en la costa del Atlántico. Todas responden a 
una fórmula de acompañamiento como la de la , 
habanera o sus derivadas. La habanera misma 
pertenece a esta gran familia. En nuestro liljro 
citado hemos estudiado esta especie23 . La res
tauración se limita a desahogar los finales de 
las frases y a reajustar el segundo pfe de cada 
una. Nótese que los cambios que he introducido 
en estos pies son realment¡:l,.i~.i9~ificantes, y 

. t 
Vega, Mú,;CII sudlllTleriClltlll, BLienos AirAS. 1946. 
oP.11-41, 

23 Vega, Peno,..",. • .• , op. cit., pp. 230-245. 

http:Sin""l.en
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que la escritura ongmal los dicta con toda cla Hemos dicho Que en esta cOlección hay cuatro 
ridad, tal como en los ('.asas anteriores. 

. c •• ".. 

¡ ~11,m br/lU 'ill 

4JCiJ alr 

dQIl 4)Olr 

IBJ Ji3 S1J 


IJ n JjJ!lr 


i 23 
1 J 

l 

1 

melodías de Jitmo análogo: las 7, '8, 9 Y ésta; 
y dos de ellas, la NO 7 Y la que ahora comen
tamos, pertenecen a la misma especie. El obis
po las escribió a todas en compases de tres 
unidades (3/8 y 3/4) Y las cuatro veces ha sido 
necesario recoger esas familiares ideás musicales 
que se apretujan entre espacios inadecuados y 
darles la escritura que les corresponde tradi· 
cionalmente. 

Lo extraño es que esta canción -una verdadera 
milonga- haya recibido un texto piadoso, como 
en el siglo XIII; -ya había abandonado ese oficio 
y se dedicaba a ser danza y/o canción profana. 

20. e A e HUI T A 


Andante. Cachuita de la montaña llamada El buen querer (Folio E. 193) 


",,"U=E ··IWJJ1=
--~~"ii=-=:~ 

~: 
(cr u.n (.,o¡..C'1 ("n_mi_1II0 

• ' ___ '1, 

La escritura de esta melad ía -que pertenece 
a una especie semejante a la del triste peruano
nos enseña cuántos son los caminos que pue
den extraviar al anotador. Digamos en justicia 
que la estructura de esta canción es irregular, 
y engañosa su constelación inicial. Las ideas so' 
realmente ambiguas, por momentos, y. nuestré. 
escritura anal ítica importa una interpretación 
no muy superior a cualquier otra. El texto mis
mo es ambiguo. Según parece, él verso regu lar, 
de ocho sílabas requiere la cláusula musical de I 

ocho notas, característica- de estas especies, 
pero el pie quebrado ("naciste", "de balde", 
etc.) pide un breve diseño musical que, en este 
caso, se nos presenta como una segunda termi

-,U=UEm:n
D•• d_Ii_d.••o,? ti Nj 

ti, tI( 

_élr~ 

t# ir j 
bll dt 

~-ljfilt-5ffB~.}:~ , 
N<t.5', lDu...cho lic*_do m" _I~r Q.t 

Ir 't 
.e_" 

==t-$tr Brh0P 
CUII '\Ir_d. de' h fu. _ 'u _ na Na

fr ir @ 
d._bl• Versión C.V. 

naCH)n de la cláusula regular. Este hecho no es 
extraño. ·En mi libro Fraseologfa hay un q¡
pítulo titulado Doble final en. que se estudian 
estos casos24 

Por supuesto, debemos admitir que los versos 
. no son endecasílabos sino octosílabos. El ter
cero: 

no· es mucho siendo mujer 
nue seas 

es regular agudo si lo considera filOS octosílabo, 
pero si le añadimos "que seas" no es un ende· 
casílabo porque tiene una sílaba menos. 

24 Vega. La música popular. .• , op. cit., t. 11. pp. 
313-315 
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Alexander Caldcleugh, viajero inglés, "egó a 
Buenos Aires y pasó a Mendoza, al pie de los 
Andes. en 1821. Le llamaron la atención los 
"trIstes del Perú", canciones favoritas de 
los mendocinos, y reprodujo uno que, por In 
Visto, no es muchos anos posterior a las fechas 
del obispo' s. Empieza con una cuarteta regu
lar, y sigue así: 

Todo en ptlnas Y Bfliciones 

Melll!JO 


No hay Mengue en'mi psc/ecer 

Que ••ta? 


y sigue con versos irregulares. De todos modos, 
aún cuando hay muchos tristes de versos igua
les, es buena característica de ellos esta fórmula 
del ovillejo. . 

Ambos, el del obispo y el del inglés, recuerdan 
el ovillejo de Ventura de la Vega: 

¿Quién mejorará mi suerte? 
LB muerte 

que inspiró a Juan Pedro Esnaola una melodía 

en que la frase inicial terminaba en "suerte'~ 

Esnaola daba después a la sílaba "La" una 

breve anacrusi~ -comO en esta cachuita- y ar

ticulaba una extendida frase con las dos sílabas 

restantes. . 

Por todo _esto creo que la frase musical de la 

canción peruana debe coincidir con el octo

sílabo. 


Pero, aún con tal alternancia de versos distin

tos la composición es simétrica, No es difícil 

ver que cada cláusula tiene sus dos compasesde 

siempre y. además. uno supernumerario para 

duplicar el final. 


Pero al obispo ...que ha elegido bien el com

pás- le parece que el giro ascendente inicial es 

una anacrusis y crea un compás para él. En

tonces se le corren los acentos principales: el fa 

del segundo compás, el re del tercero. La se

gunda frase es lamentable. La supuesta ana· 

crusis del Obispo aparece partida en dos. y la 


segunda mitad presiona y achica la caden~ia 
ml-,." (el texto viene corrido). El estrechamien
to y ahogo ae lOS reposos es caracterfstica muy 
frecuente en la escritura del Obispo. La verda
dera duración del reposo femenino de cada 
cláusula ha sido notada muy bien por el obis
po en las notas fa y mi (7a y Sa) 'de la primera 
frase, de acuerdo con la fórmula tfPi.ca de. esta 
especie. Ya hemos dicho que están corridas esas 
notas,. pero son dos negras (menos lo que la 
anacrusis· le toma a la segunda, en este caso 
una semicorchea). En este triste las cuatro 
secciones son casi idénticas. Sin embargo, el 
Obispo no puede dar a esa cadencia la ampli
tud que pide, ni en mi-re de la segunda sección 
(en el original el texto está corrido), ni en mi-re 
de la cuarta sección. En ambos casos los va
lores han sido reducidos a la mitad. Por otra 
parte, el gruptltto cae dos veces antes de la 
línea divisoria y dos después. Esto y todo lo 
demás, a consecuencia de no haberse colocado 
bien las frases en sus compases. NueStro com
pás es el mismo, aunque lo ciframos 4/8. No 
obstante, véase cómo los acentos caen en sus 
lugares y cómo las cuatro secciones uni1ican 
sus constelaCiones de acuerdo con las leyes de 
la simetría antigua. La única mínima modifi
cación -restauración- que yo he introducido 
es la incorporación de la supuesta' anacrusis 
/B-$O/ al cuerpo del compás, con modificación 
de un par de valores, en las secciones segunda 
y cuarta; pero puede volverse a su lugar de 
origen si hay objeción. Yo conozco esa frase. 
He recogido variantes, como ésta que vino en 
el cauce tradicional26 : 

Lo demás -las otras pequeñas prolongaciones 
que propongo- son el desahogo natural (y 
característico) de las terminaciones en sus com
pases. 

2S Atexander Catdcleugh, Travel. in South America Airlllllnd Chile, LOndon,1825:·t.t'¡L~:370. 
during the ".1$ 1819 . 20· 21: containing an 26 Tomada a José Soteto Burg~, de Maimará. pr~,
account of the preunt state o, Brazil, Bueno, vincia de Juiuy, en 1932. 
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