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| NTRODUCCION

1. OBJETIVOS Y METODOLOGIA

La cantidad de fuentes musicales del sigloi de las que conocemos su existencia en

la actualidad hace que éste siga siendo un campo de estudio muy rico en el que queda
mucho repertorio por sacar a la luz y dar a conocer. Este es el caso de la obra de Juan
Manuel de la Puente, maestro de capilla de un centro catedralicio alejado de la Corte,

Jaén, pero con una numerosa e interesante produccion musical.

Con el presente trabajo se pretende un estudio en profundidad de la figura y obra
del citado compositor, centrado en la utilizacién que hace del oboe en ella. La eleccion
de dicho instrumento como sujeto de estudio parte de que la introduccion del oboe en la
Catedral de Jaén coincide con el magisterio de De la Puente, siendo el primer
compositor del que se conserva produccién musical que incluya este instrumento en este
centro catedralicio. Ademas, el hecho de que no se haya transcrito ni tocado en tiempos
modernos ninguna de las obras que componen este repertorio con oboe suscita mucho
interés por conocer qué tipo de musica compuso el maestro para oboe, y si resultd

innovador en ella.

También se analizara el contexto musical que se vivio en la Catedral de Jaén en
la primera mitad del siglgvii, los musicos que componian la capilla catedralicia y en
guémedida afectd al desarrollo musical de dicha capilla la situacion socio-econémica y

cultural del momento.

Finalmente, se pretende dar a conocer la figura y la obra de un maestro de
capilla que, pese a pertenecer a un centro religioso, llamémoslo asi, periférico,
desarroll6 un estilo compositivo de alto nivel, innovador y que nada envidiaba a otros

compositores de la época.

La metodologia empleada en el presente trabajo parte del estudio de las fuentes
originales (partituras) para llegar a conclusiones acerca de la masica de Juan Manuel de
la Puente, su estilo de composicion y su pensamiento musical. Para ello, se ha acudido
al Archivo Historico Diocesano de Jaén, donde se encuentran dichas fuentes. Alli

también se ha consultado el expediente de limpieza de sangre del compositor,
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expediente que, tras su transcripcion, ha aportado mucha informacién biogréafica de De

la Puente.

Ademas, se ha trabajado con los libros de Pedro Jiménez Cavallé en los que se
recoge la informacién musical incluida en las actas capittlgréss documentos de
secretaria de la Catedral giennense, extrayendo de ellos los datos relacionados a Juan
Manuel de la Puente y la capilla musical con la que trabaj6. Cuando se ha hecho una
cita textual de esta documentacion, se ha transcrito en castellano actual para facilitar su

lectura.

Las partituras de De la Puente se han analizado formal, arménica, melddica y
textualmente, desde un punto de vista tonal. En el analisis textual se han buscado
patrones métricos clasicos establecidos para comprobar si el autor se cefiia a ellos o si,

por el contrario, usaba una métrica mas libre.

Finalmente, se ha pretendido ir de lo mas general a lo mas especifico en cuanto a
la exposicion de la informacién en el trabajo, intentando dejar claras las conclusiones

gue pueden alcanzarse tras la presente investigacion.

2.ESTADO DE LA CUESTION

Los estudios acerca de la musica en las catedrales espafiolas son muy numerosos en la
musicologia actual, proliferando en los dltimos afios y permitiendo al investigador
hacerse una idea muy acertada de como era la musica en estas instituciones y, por
extension, como era la musica en Espafia en cada momento histérico. Emilio Ros-
Fabregas en su articulo de 1998 sobre la historiografia musical en las catedrales
espafiolashacia un repaso de los trabajos realizados hasta la fecha acerca de este tema,

resaltando a musicologos como Higinio Anglés con sus articulos sobre las catedrales de

! JIMENEZ CAVALLE , PedroDocumentario musical de la Catedral de Jaén I. Actas Capitul@esnada,
Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 1997.

2 JMENEZ CAVALLE , PedroDocumentario musical de la Catedral de Jaén Il. Documentos de secretaria
Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 2010.

¥ Ros-FABREGAS, Emilio, «Historiografia de la musica en las catedrales espafiolas: nacionalismo y
positivismo en la investigacién musicoldgicapdexxi. Revista de Comunicacion Musida(1998),

pags. 68-135.

8
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Sevilla* y Valladolic®; Samuel Rubio con numerosas ediciones, estudios criticos y
catalogos como el del Monasterio de El Esclrisdsé Lépez-Calo, quien a lo largo de

su vida ha llevado a cabo la catalogaciéon de los archivos de musica de muchas
catedrales espafiolas como la de Sanfjafydla®, Palencid, Zzamord®, Santo Domingo

dela Calzad&, Segovid?, Burgos® o Valladolid*, ademaés de su libro La musica en las
catedrales espafiolad resumen de sus investigaciones realizadas a lo largo de su vida
en los archivos catedralicios; o Robert Stevenson, con sus aportaciones a la musica

conservada en las catedrales de Latinoantérica

Ros-Fabregas cita también el trabajo de Emilio Casares acerca de la Catedral de
Oviedd’; el de Juan José Carreras sobre Francisco Javier Garci&lFaggarioletd®;
el de Antonio Martin Moreno acerca del siglail **; y el de Maria Gembero sobre la

Catedral de Pamplona enelin %°.

* ANGLES PAMIES, Higinio, «La musica conservada en la Biblioteca Colombina y en la Catedral de
Sevilla», Anuario Musica) vol. 2 (1947), pags. 3-39.

® ANGLES PAMIES, Higinio, «El archivo musical de la Catedral de Valladoliélmuario Musica) vol. 3
(1948), pags. 59-108.

® RuBIO CALZON, SamuelCatélogo del archivo de musica del Monasterio de San Lorenzo el Real de El
Escorial, Cuenca, Instituto de musica religiosa, 1976.

" LoPEZCALO, José,La musica en la Catedral de Santiagm Corufia, Diputacién Provincial, 1992-
1999, 11 vols.

8 LoPEZCALO, JoséCatélogo del archivo de musica de la Catedral de Avllantiago de Compostela,
Sociedad Espafiola de Musicologia, 1978.

® LoPEZCALO, José,La musica en la Catedral de Palencia, vol. 1, Catalogo del archivo de musica y
documentario, y vol. 2, Documentar®alencia, Diputacion Provincial, 1980 y 1981.

19| 6PEZCALO, José,La musica en la Catedral de Zamora, vol. 1, Catélogo del archivo de musica
Zamora, Diputacién Provincial, 1985.

| 6PEZCALO, JoséLa musica en la Catedral de Santo Domingo de la Calzada, vol. 1, Catélogo del
archivo de musicaLogrofio, Consejeria de Educacion y Cultura, 1988.

12| 6PEZCALO, Joséla musica en la Catedral de Seggwsegovia, Diputacién Provincial, 1988 y 1989,

2 vols.

13 LoPEZCALO, JoséMusica en la Catedral de BurgoBurgos, Caja de ahorros del Circulo Catdlico de
Burgos, 1995, 14 vols.

14 LoPEZCALO, José)a musica en la Catedral de Valladglidalladolid, Ayuntamiento de Valladolid y
Caja Espafia, 2007, 8 vols.

5| 6PEZCALO, Joséla musica en las catedrales espafipldadrid, ICCMU, 2012.

'® SrevENSON Robert Murrell,Renaissance and Baroque Musical Sources in the Ameli#ashington

D.C., Organizacion de Estados Americanos, 1970.

7 CasARESRoDICIO, Emilio, La msica en la Catedral de Oviedaviedo, Universidad de Oviedo, 1980.

'8 CARRERASLOPEZ Juan Josd,a musica en las catedrales durante el S. XVIII. Francisco J. Garcia, “el
Espafioleto” (1730-1809xaragoza, IFC, 1983.

9 MARTIN MORENG, Antonio, Historia de la misica espafiola 4. Siglo XYMadrid, Alianza Editorial,
1985.

% GEMBERO USTARROZ La miusica en la Catedral de Pamplona durante el sigloi, Comunidad
Auténoma de Navarra, 1995, 2 vols.
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Son también trabajos de referencia los realizados por Antonio Ezquerro sobre la
musica en La Seo y El Pilar de Zaragdzpor Vicente Martinez Morella acerca de la
colegiata de San Nicolas de Alicante en el siglm %% o el de Javier Suérez-Pajares en
la Catedral de SigiierZa

En cuanto a las investigaciones en el campo de la musica eclesidstica de
Andalucia, contamos con los catalogos de los archivos de musica de la mayoria de las
catedrales e iglesias principales andaluzas, destacando los trabajos de José Lopez-Calo
en la Catedraf y la Real Capill&® de Granada; de Antonio Martin Moreno sobre la
Catedral de Malagd de Herminio Gonzélez Barrionuevo, José Enrique Ayarra y
Manuel Vazquez en la Catedral de Seffllale Maximo Pajares Barén acerca de la
Catedral de CadfZ; de Juan Lépez Martin, Cristina Bonillo Navarro y Albina Requena
Garcia sobre de la Catedral de Alméti@ los de Joaquin Romero Lagdfegéntonio
Ramirez Palacios y Manuel Antonio Ramos Sufrgdosé Luis Repetto Betes y Pedro
de Castro y Barrientd$ en las colegiatas de Olivares (Sevilla), Marchena (Sevilla) y

Jerez, respectivamente.

2l EzQUERRO ESTEBAN, Antonio. MUsica Instrumental en las Catedrales Espafiolas en la Epoca
llustrada: (Conciertos, Versos y Sonatas, para chirimia, oboe, flauta y bajén —con violines y/u érgano-,
de La Seo y El Pilar de Zaragoz®arcelona, CSIC, 2004.

Y MARTINEZ MORELLA, Vicente,La capilla de musica de la colegiata de San Nicolas de Alicante. Siglo
XVIII, Alicante, Talleres Tipograficos «Artes Graficas Alicante», 1954,

%8 QUAREZ-PAJARES Javier, La musica en la catedral de Sigiienza, 1600-178@@drid, Instituto
Complutense de Ciencias Musicales, 1998, 2 vols.

24 LoPEZCALO, José Catalogo del archivo de musica de la Catedral de Grand@imnada, Centro de
Documentacion Musical de Andalucia, 1991, 3 vols.

% LoPEZCALO, José Catélogo del archivo de musica de la Capilla Real de Gran&tanada, Centro

de Documentacion Musical de Andalucia, 1993, 2 vols.

% MARTIN MORENQ, Antonioet al, Catalogo del archivo de musica de la Catedral de Ma)agmnada,
Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 2003, 2 vols.

2" GONZALEZ BARRIONUEVO, Herminio, AVARRA JARNE, José Enrique y AZQUEZ VAzQUEZ, Manuel,
Catalogo de libros de polifonia de la Catedral de SeyiBaanada, Centro de Documentacion Musical de
Andalucia, 1994.

%8 PaJARES BARON, Maximo, Archivo de musica de la Catedral de C4di@ranada, Centro de
Documentacion Musical de Andalucia, 1993.

29 LOPEZMARTIN, Juan, BNILLO NAVARRO, Cristina y REQUENA GARCIA, Albina, Noticiasy catalogo

de musica de la S. y A.l.C. de Almeftaanada, Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 1997.
% ROMERO LAGARES, Joaquin,Catalogo del archivo de musica de la antigua Colegial de Olivares
Madrid, Sociedad Espafola de Musicologia, 2006.

31 RaMIREZ PALACIOS, Antonio y RaMOS SUAREZ, Manuel AntonioCatalogo del archivo musical de la
parroquia de San Juan Bautista de Marchena (Seyilanada, Junta de Andalucia, Consejeria de
Cultura, 2005.

%2 REPETTOBETES José Luis YDE CASTRO Y BARRIENTOS Pedro/La capilla de musica de la Colegial de
Jerez (1550-1825)erez de la Frontera, Sexta, 1980.

10
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Finalmente, el libro de Antonio Martin Moreno sobre la misica en Andaiucia
el articulo acerca del patrimonio musical de la Catedral de Guadix de Victoriano José
Pérez Mancill?, la tesis doctoral de Rosa Isusi Fagoaga sobre Pedro Rahaksa
relativos a los érganos de las provincias de Grafiai#lagd’, Granad¥®, Almeria®,

Cordobd®, CadiZ*, Huelvd?y Sevilld®, son dignos de mencioén.

En Jaén, se han llevado a cabo diferentes estudios acerca de la musica, tanto
eclesiastica como popular, de la capital y provincia. Merece especial interés el libro de
Pedro Jiménez Cavallé musica en Jaéfy en el que el autor repasa la historia musical
de la provincia giennense, desde la Prehistoria hasta el»sigl&obre la musica en
diferentes pueblos de la provincia tratan los trabajos de Enrique Gémez Martinez en
Andujaf*®, de Miguel Angel Marin en Ubetfao de Javier Marin en BaéZaTambién

encontramos interesantes obras sobre organeria en la provincia, como el inventario y

%3 MARTIN MORENQ, Antonio, Historia de la musica andaluzaMadrid, Ediciones Andaluzas Unidas,
1985.

% PEREZMANCILLA, Victoriano José, «El patrimonio musical», ewARDO Ruiz, Antonio (coord.)La
Catedral de Guadix: magna splendpfgranada, Mouliad Map, 2007, pags. 398-431.

% |susIFAGOAGA, Rosala musica en la Catedral de Sevilla en el siglai: la obra de Pedro Rabasa y

su difusion en Espafa e Hispanoaméritesis doctoral, Granada, Universidad de Granada, 2003.

% FerRrRORIOS, InmaculadaCatalogo de los érganos de la provincia de GranaGaanada, Centro de
Documentacion Musical de Andalucia, 1995.

37 MARTINEZ SoLAESA, Adalberto, Catedral de Méalaga: 6rganos y musica en su entorki@laga,
Servicio de Publicaciones de la Universidad, 1996.

% FERRORIOS, Inmaculada y INARES LOPEZ Antonio, Organos de la provincia de Granada: inventario

y catalogacion Granada, Centro de Documentacion Musical de Andalucia, Sevilla, Consejeria de Cultura
de la Junta de Andalucia, 2000.

% FERRORIOS, Inmaculada®rganos en la provincia de Almeria: inventario y catalpGoanada, Centro

de Documentacion Musical de Andalucia, 2002.

40 CEA GALAN, Andrés y @ia TRIGOS Isabel,Organos en la provincia de Cérdoba: inventarjo
catalogq Granada, Centro de Documentacion de Andalucia, 2004.

“1 CEA GALAN, Andrés y @lia TRIGOS Isabel,Organos en la provincia de Cadiz: inventario y catalpgo
Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1995.

2 CEA GALAN, Andrés y Giia TRIGOS Isabel,Organos en la provincia de Huelva: inventario y catéalpgo
Granada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1996.

43 AYARRA JARNE, José EnriqueQrganos en la provincia de Sevilla: inventario y catalp@evilla,
Consejeria de Cultura, Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 1998.

4 JIMENEZ CAVALLE , La mUsica en Jaédaén, Diputacion Provincial de Jaén-Area de cultura, 1991.

5 GOMEZ MARTINEZ, Enrique, «La musica de voces e instrumentos de AndUjar durante la primera mitad
del sigloxvii », Cuadernos de Historian® 2 (1983), pags. 27-36.

4 MARIN LOPEZ Miguel Angel, «¢Una historia imposible? Musica y devocién en Ubeda durante el
antiguo régimen», en MMANSA, José Manuel y MRENQ, Arsenio (dir.),Ubeda en el siglavi, Ubeda, El

olivo, 2002.

4" MARIN LOPEZ Javier, «MUsica y ceremonial urbano en la Baeza de la Edad Moderna», en Moral
Jimeno, Maria F. (coord.Baeza: Arte y patrimonjoJaén, Diputacién Provincial y Ayuntamiento de
Baeza, 2010.

11
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catdlogo de Andrés Cea e Isabel Chia de los 6rganos d& éstaestudio de Manuel

Fernandez Labrada sobre el 6rgano de la Catedral de Jaén delsidfo

S nos centramos en los estudios relacionados directamente con la Catedral
giennense, lo primero es nombrar el catadlogo del archivo musical realizado por Alfonso
Medina Crespd, y también podemos citar los articulos dedicados a los maestros de
capilla Ramén Garay, Francisco Rui? o José Sequeta entre otros. Ademas,
encontramos otros que abarcan diferentes tematicas tales como la utilizacion del
ministril bajort’, el repertorio mariard, la evolucién de la capilla musicb el Motu

Proprio®”.

La obra de Juan Manuel de la Puente ha suscitado cierto interés por musicologos
como el Padre Nemesio Otafio o Robert Stevenson. Asi, el primero, tras examinar las
obras del compositor, escribe al Cabildo de la Catedral de Jaén en 1940:

«Me encuentro ante un maestro que, aunque desconocido por nuestros
historiadores, va a ocupar, cuando lo dé a conocer, un primer puesto entre los
mas afanados del sighovill. Las obras del maestro Puente, en estos tomos
contenidos, son toda una revelacién para mi. Hay en ellas composiciones de
gran mérito, técnica y artisticamente; pero sobre todo, seran muy apreciadas por
su enorme transcendencia como caracter espafiol, profundo y tipico de una
época, acaso la méas interesante de nuestra historia musical, en que se verifica la
transicion del arte antiguo al moderno. Esta época ha venido suponiéndose de
completa decadencia y que no ha interesado estudiarla a los musicélogos, hasta

8 CEA GALAN, Andrés y Giia TRIGOS Isabel,Organos en la provincia de Jaén: inventario y catalogo,
Sevilla, Consejeria de Cultura, 1998.

49 FERNANDEZ LABRADA, Manuel, «Fernando Antonio de Madrid y Belacién sucinta de lo que
contiene el érgano que acaba de construirse en la Santa Iglesia Catedral ddJsaéoontribucion al

estudio de la organeria en el siglail », enActas del | Congreso Jaén. El Jaén de los sighas y Xix,
Granada, Instituto de Ciencias de la Educacion de la Universidad de Granada, 1990, vol. 1, pags. 245-
254,

% MEDINA CRESPQ Alfonso. Catalogo del Archivo de Musica de la Santa Iglesia Catedral de.Jaén
Sevilla, Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia, Centro de documentacion Musical de Andalucia
20009.

1 JMENEZ CAVALLE, Pedro,Ramén Garay (1761-1823). Un clasico, autor de 10 sinfonias,,Jaén
Universidad de Jaén, 2011.

°2 JMENEZ CAVALLE , Pedro, «Francisco Ruiz, maestro de capilla en la Catedral de Jaén de 1565 a 1598»,
Guadalbullén n° 0 (1983), pags. 9-24.

3 MARTINEZ ANGUITA, Rosa, «José Sequera y Sanchez (1823-1888). Obras conservadas: autenticidad,
catalogacién y descripciénBoletin del Instituto de Estudios Giennens®sl36 (1988), pags. 57-114.

** JMENEZ CAVALLE , Dulcenombre, «El ministril bajén en las capillas musicales de J&éasgalbullén

n° 1 (1983), pags. 7-14.

%5 JMENEZ CAVALLE , Pedro, «MUsica mariana compuesta para la catedral de Jaén en logwsigtos

ngm », enActas de la | Asamblea de Estudios Marigntzen, 1985.

® JmENEZ CAVALLE, Pedro, «La organizacién de la misica en Jaén a través del ti€Byambalbullon
n° 2 (1984), pags. 1-14.
" JMENEZ CAVALLE, Pedro, «El Motu Proprio en la Catedral de Jad&anda de los Huertos, n® 5
(1987), pags. 57-62.
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ahora, es, a mi ver, la mas caracteristica del arte espafiol, especialmente en el
género de villancicos, en el que nuestro Maestro, libre de las estrictas
exigencias litirgicas, daba libre curso a su fantasia y recogia en nuevos moldes
y al alcance del pueblo las més sabrosas, delicadas e ingeniosas inspiraciones
del alma espafiola, a propédsito de los sagrados misterios de nuestra religion.
Sera una gloria para la Iglesia de Jaén revivir la memoria del maestro La Puente
y colocarla en el alto pedestal que se merece. Las obras del maestro La Puente,
cuando se conozcan y se estudien bajo el punto de vista artistico, netamente
espafiol, tendrén que ser consultadas en primer fgar»

Por su parte, Robert Stevenson, en sus visitas al Archivo Historico Diocesano de Jaén

con motivo de su trabajo sobre Francisco Guettemscribié al canénigo D. Juan

Montijano Chica acerca de la obra de De la Puente:

«Sali muy impresionado con la musica del maestro Manuel de la Puente. Los
tres tomos merecen la cuidada transcripcion de un musicologo eminente.
Aprendi mucho leyendo la muasica de los tres tomos. Era alto espiritu este
maestro y en otra ocasion quisiera averiguar sus datos biogréaficos, que sin duda
saldran en los libros de act§%»
Desde entonces, quienes mas atencion han prestado a dicho compositor han sido Pedro
Jmeénez Cavallé (Universidad de Jaén) y Alfonso Medina Crespo, este ultimo, organista

de la Catedral de Jaén: ambos han escrito varios articulos acerca de De la Puente.

Jiménez Cavallé es el autor de la voz de Juan Manuel de la Puente en el
Diccionario de la muisica espafiola e hispanoameriénan texto centrado en su
oposcién al magisterio de capifi3 otro acerca de las cantatas del compdsitootros
mas generales sobre la musica en Jaén y su Catedral. Suyos son también los dos
volimenes del Documentario Musical de la Catedral de Jaén (actas capftutares

doaumentos de secreta?fy asi como un libro de la historia musical de dicha citfdad

*8 Carta del Padre Otafio al Cabildo de la Catedral de Jaén del uno de octubre de 1940. Archivo Histérico
Diocesano de Jaén.

%9 STEVENSON Robert,La musica en la Catedral de Sevilla, 1478-160fdrid, Sociedad Espafiola de
Musicologia, 1985.

% Carta de Robert Stevenson al candnigo D. Juan Montijano Chica del treinta de agosto de 1967. Archivo
Histérico Diocesano de Jaén.

1 JMENEZ CAVALLE, Pedro, «Puente, Juan Manuel de la», ersAGEs Robpicio, Emilio (dir.),
Diccionario de la musica espafiola e hispanoamericdadrid, SGAE, 2001, Vol. 8, pags. 971-973.

%2 JMENEZ CAVALLE, Pedro, «La oposicién al magisterio de capilla de la Catedral de Jaén en 1711»,
Boletin del Instituto de Estudios Giennens®sl47 (1993), pags. 235-253.

%3 JMENEZ CAVALLE , Pedro, «Las cantatas de Juan Manuel de la Puente, maestro de capilla de la Catedral
de Jaén (1711-1753)Recerca Musicologican® 9-10 (1989-90), pags. 341- 358.

6 JIMENEZ CAVALLE , Pedro Documentario Musical de la Catedral de Jaén I...

® JMENEZ CAVALLE , Pedro Documentario Musical de la Catedral de Jaén II...

% JMENEZ CAVALLE , PedroLa musica en Jaédaén, Diputacién Provincial de Jaén, 1991.
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Por su parte, Alfonso Medina Crespo ha publicado un estudio con transcripcion
incluida del Miserere a dieciocho vocede De la Puent& un articulo sobre las
composiciones dedicadas al Santisitnoy una recopilaciéon de los textos de los

villancicos de De la Puerife

En 2003, el ICCMUpublicé un libro de Miguel Angel Marin con la edicion
critica de siete cantatas, la zarzuglaraculo de Chipreun oratorio, una tonada y dos
villancicos de nuestro composifdrEn cuanto a grabaciones musicales, el gripo
Ayre espafiograb6 un CD en 1992 con cantatas Y villancicos de De la Phenen
2013, la OrquestaBarroca de Sevilla publicé otro CD con kliserere a dieciocho
voces una tonada, un villancico y dos cant&tas

Actualmente, Javier Marin Lépez (Universidad de Jaén) y José Antonio
Gutiérrez Alvarez (Universidad Complutense de Madrid) estan trabajando en la obra de
De la Puente. Fueron ellos los encargados de recuperar y transcribir las obras que
forman el CD de la OBS, ademas de escribir el programa de mano de los conciertos que
se llevaron a cabo en Sevilla, Cordoba y Jaén en noviembre de 2011 bajo el titulo
Espacio, sonido y afectos en la Catedral de Jaén. Musica policoral de Juan Manuel de
la Puente (1692-175%) El propio Javier Marin ha leido la ponentia musica a
varios coros de Juan Manuel de la Puente: una aportacion al estudio de la
policoralidad en el mundo hispano durante el siglail, en el congreso celebrado del
diez al doce de septiembre de 2014 en Morelia (México) en memoria de Robert M.
Stevenson, congreso titula@elebracion y sonoridad en las catedrales novohispanas,

“Gustosa cadencia de la musica y de los versos”

En cuanto a la investigacion acerca de la introduccion y utilizacién del oboe en

la musica eclesiastica espafiola del sigtoi, no hay mucho trabajo realizado hasta el

" MEDINA CRESPQ Alfonso, «Juan Manuel Lapuente: Miserere a Bbletin del Instituto de Estudios
Giennensesn® 182 (2002), pags. 353-406.

% MEeDINA CRESPQ Alfonso, «Las composiciones musicales del Maestro Lapuente dedicadas al
Santisimo»www.musicaliturgica.confUltima consulta: Octubre de 2014).

%9 MEDINA CRESPQ Alfonso, Villancicos barrocos en la catedral de Jaélaén, Ediciones Blanca, 2008.

" MARIN LOPEZ Miguel Angel.Juan Manuel de la Puente. Obras en romarMadrid, ICCMU, 2003.

"L Al ayre espafioljuan Manuel de la Puente: cantatas y villancicBsvilla, Centro de Documentacion
Musical de Andalucia, 1992.

2 OBS, Espacios sonoros en la catedral de Jaén. Obras de Juan Manuel de la ,PBevit, OBS-
Prometeo, 2013.

3 OBS, Espacio, sonido y afectos en la Catedral de Jaén. Musica policoral de Juan Manuel de la Puente
(1692-1753) Junta de Andalucia, 2011.
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momento. Aparte de un extenso articulo de Joseba-Endika Berrocal Cebrian, en el que
se lleva a cabo un planteamiento general de la llegada del instrumento a Espafia y su
asimilacién en el entorno eclesiasfitoy un segundo articulo de Beryl Kenyon de
Pascual, sobre el primer oboista de la Real Capilla, Manuel Ca%azaae ha escrito

mucho mas sobre este tema en particular. Si es cierto que en la mayoria de los trabajos,
tesis doctorales o articulos publicados acerca de la muasica en las catedrales
dieciochescas, se habla del momento de introduccién del oboe en cada sitio y podemos
encontrar referencias en las actas capitulares de los ministriles que tocaban dicho

instrumento, su formacion y repertorio.

3. ESTRUCTURA DEL TRABAJO

El presente trabajo se divide en cinco capitulos diferentes. En el primero se presenta una
contextualizacion historico-cultural del compositor, una biografia y una primera

aproximacion a su obra completa. Este capitulo se basa en el estudio en profundidad de
las actas capitulares, los tres volimenes de obras del compositor y su expediente de

limpieza de sangre.

El segundo capitulo hace referencia al proceso de expansion que llevd a cabo el
oboe por todo Europa desde su nacimiento en Francia, su llegada a Espafia, los ambitos
musicales a los que se incorpord y su aceptacion en el contexto eclesiastico. La segunda
mitad de este capitulo se centra en el estudio de la documentacion acerca de este
proceso en la Catedral de Jaén, coincidiendo con el magisterio de Juan Manuel de la
Puente.

En el tercer capitulo se analizan las caracteristicas de las diecinueve obras con
oboe de De la Puente, diecisiete cantatas y dos villancicos, desde un punto de vista
formal, arménico, melddico, textual e idiomatico. Un apartado importante de este

capitulo es el estudio de la capilla musical con la que contaba el compositor en la

"4 BERROCAL CEBRIAN, Joseba-Endika, «"Y que toque el abué”. Una aproximacién a los oboistas en el
entorno eclesiastico espafiol del sighail », Artigrama, Revista del Departamento de Historia del Arte

n° 12 (1996-97), pags. 293-312.

> KENYON DE PASCUAL, Beryl, «El primer oboe espafiol que formé parte de la Real Capilla: Don Manuel
Cavazza»Revista de Musicologjaol. 7, n® 2 (1984), pags. 1-4.
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Catedral giennense. Finalmente, se extraen las peculiaridades propias de la utilizacion

del oboe que hace De la Puente en las citadas obras.

El cuarto capitulo es el catalogo de las composiciones con oboe de Juan Manuel
de la Puente, incluyéndose los incipits de las mismas; y, finalmente, como anexo, se
explican los criterios de edicion seguidos en las transcripciones de las dos
composiciones, una cantata y un villancico, que se han seleccionado a modo de ejemplo
de entre la produccién con oboe de De la Puente. Se incluye también aqui el aparato

critico de dichas obras.
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CAPITULO |. JUAN M ANUEL DE LA PUENTE: CONTEXTO, VIDA Y OBRA

[.1. CONTEXTO HISTORICO

Los comienzos del sighoviil en Espafia se vieron marcados por la Guerra de Sucesion,
ocasionada por la muerte de Carlos Il sin descendencia, enfrentando por un lado a los
partidarios de Felipe de Anjou, Borbon, nieto de Luis XIV de Francia; y, por otro, a los
del Archiduque Carlos de Habsburgo, hijo de Leopoldo |, emperador del Sacro Imperio
Romano Germanico. Esta guerra transcendio las fronteras espafiolas, influyendo en
Europa. Los Borbones tenian como partidarios a Francia y a Baviera; y los Austrias, al
Sacro Imperio Romano Germanico, Prusia, Hanover, Austria, Gran Bretafia, Paises
Bajos, Saboya y Portugal. Dentro de Espafia se enfrentaron la corona de Castilla, que

apoyaba a Felipe, y la de Aragén, que luchaba por Carlos

Este conflicto dur6 desde 1701 hasta 1713, con la firma del Tratado de Utrecht.
En Espafia subi6 al trono Felipe V, imponiendo un nuevo modelo de Estado basado en
la monarquia absolutista, a imagen de la francesa, que ponia fin a los privilegios de la
corona de Aragon, unificando todo el pais bajo su mando. A nivel internacional, Espafia
perdio sus posesiones en ltalia, Paises Bajos, Gibraltar y Menorca, ademas del control

del comercio sobre las Indias a favor de Gran Bréfaia

La Guerra de Sucesion tuvo una importante influencia en el contexto catedralicio
giennense, ya que, aunque no se combatié propiamente en esta zona, el apoyo del
Cabildo a la causa de Felipe de Anjou llevé a un distanciamiento de la Santa Sede, que
apoyaba al archiduque Carlos, y a un esfuerzo econdmico constante en esos afos para
sufragar el conflicto. Ademas, a estos gastos se sumaban los necesarios para organizar
fiestas y oficiar misas celebrando las victorias, y aquellos destinados a los funerales por
los caidos en combate. Todo esto ocasion6 una disminucion sustancial en las arcas

eclesiasticas, que repercutié en la vida musical del momento, ya que el cabildo no podia

S ALBAREDA SALVADO, Joaquim,La Guerra de Sucesién de Espafia (1700-17B&ycelona, Critica,
2010, pag. 20.

" MARTIN MORENQ, Antonio. Historia de la musica espafiola. Siglo XVIiol. 4. Madrid, Alianza
Editorial, 2006, pag. 17.
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permitirse tantos cantores o ministriles como los deseados, ni podia pagar los sueldos

acordados. Tras la guerra, esta situacion fue resolviéndose pocd% poco

Durante el reinado de Felipe V y su segunda mujer, Isabel de Farnesio, se
propicid un importante crecimiento musical en la corte, ya que cada miembro de la
familia real contaba con su propio maestro de muasica y grupo musical. Esto ocasiona un
constante intercambio entre compositores espafoles e italianos, enriqueciéndose asi la

musica que se componia en este enfdrno

Las familias nobles, a imitacion de la monarquia, también empezaron a tener sus
propios musicos, al igual que la burguesia, ya en la segunda mitad del siglo. El
acercamiento a la musica se hace de una forma mucho mas activa y participativa,
ocupando dicho arte un lugar destacado en la educacion. Proliferan muchos tratados de
interpretacién de instrumentos destinados a aficionados. En la segunda mitad del siglo
empieza la creacion de las Academias y las Sociedades Econdmicas, con una gran
presencia musical. En las reuniones sociales se difunde la musica de danzas, tanto

espafiolas, especialmente fandangos y seguidillas, como de origen®francés

En el ambito eclesiastico siguen existiendo las capillas musicales catedralicias
con sus correspondientes maestros.xfll es un siglo en el que se abandonan
tradiciones anteriores para adoptar otras nuevas, tanto en lo concerniente a los
instrumentos como a los géneros musicales. Asi, se va perdiendo el uso de instrumentos
como chirimias, sacabuches o clarines, y se introducen en la musica religiosa otros
como violines, oboes o trompPasEn cuanto a los géneros musicales, se siguen
componiendo misas, villancicos y tonadas, pero se incorpora la composicion de

cantatas, de influencia italiana, y de sinfonias y sonatas. Se puede ver en la musica de

8 CORONASVIDA, Luis Javier. «El Cabildo de la Catedral de Jaén y la Guerra de Suc&sitetin del
Instituto de Estudios Giennense8 125 (1986), pags. 9-24.

"9 CAPDEPONVERDU, Paulino, «Ambiente cultural e intelectual en la Espafia del sigio», Ciclo de
tecla espafiola dedviil, Notas al programa, Fundacién Juan March (febrero de 2007), pags. 11-21.
80 MarTiN MORENQ, Antonio. Historia de la musica espafiola. Siglo XVol. 4. Madrid, Alianza
Editorial, 2006, pags. 213-338.

81 LoPEzCALO, JoséLa musica en las catedrales espafiolas, ParteEl siglo xvi, Madrid, ICCMU,
2012, pags. 463-567.
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las catedrales un cambio desde aquélla de caracteristicas barrocas hacia otra de

influencia galante, precursora del Clasicismo que ya estaba naciendo eff£uropa

Estas caracteristicas se ven reflejadas en todas las zonas del pais, en mayor o
menos medida, con pinceladas propias. En Jaén, la musica religiosa sigue teniendo una
gran importancia en el sighoviii, encontrando como focos principales las catedrales de
Jaén y Baeza; ademas de otros centros religiosos como la Santa Capilla de San Andrés
(Jaén), las colegiales de Baeza y Ubeda, o las iglesias de Bailén o Alcala la Real. Todos

ellos contaban con una capilla propia y una actividad musical mas o mefids rica

Ademéas de las capillas musicales, hay constancia de que se seguian
representando a comienzos de siglo autos sacramentales el dia del Corpus en la Plaza de
Santa Maria (catedral de Jaén), como se demuestra en el acta capitular de la Catedral de
Jaén del trece de junio de 1702 cuando recoge que «Se da cuenta de la invitacién que
hace la ciudad al Cabildo para asistir a los autos sacramentales en la plaza de Santa
Marfa, el dia del Corpus por la tar8&>Parece ser que ademas habia presencia musical
en representaciones teatrales hasta la desaparicion de los teatros en el dltimo tercio del
siglo®™. En ocasiones, las capillas musicales salian de su &mbito religioso a otro mas
instrumental y cortesano, coincidiendo con alguna circunstancial visita de algun
miembro de la corte o de los mismos reyes a la regidon, como podemos ver en la

siguiente acta capitular:

«En este dia [seis de agosto de 1782] el Sr. Dean expresé al Cabildo que don
Miguel Ondeano, subdelegado de las nuevas poblaciones, escribe a su Sefioria
con fecha en La Carolina 5 del corriente, que con el motivo de hacer transito por
aqguella capital el Serenisimo Sr. Conde de Artois y su comitiva el dia 10 de este
mes, deteniéndose alli probablemente todo el dia, y con seguridad mucha parte
de la tarde y toda la noche, habia dispuesto, entre otras cosas, en cumplimiento
de las Reales Ordenes que le habian sido comunicadas, proporcionar a S.A. la
honesta diversién de un rato de musica, tal cual corresponde a su Real Persona,;
y como no hay otra proporcion en este reino fuera de los musicos de esta Santa
Iglesia le era indispensable a dicho Sr. Dean con la suplica, de que no haciendo
verdadera falta para el culto divino, se sirviese dar su orden para que el viernes
nueve de este mes a medio dia se hallen alli los musicos que tocan las trompas,
dos obués, dos que toquen el violin, porque hay otros alli, y el bajonista célebre
gue le aseguran sirve en esta Santa Iglesia destinando los mas habiles, con

8 bidem

8 JMENEZ CAVALLE , Pedrola mUsica en Jaén, Jaghiputacion Provincial de Jaén, 1991.

84 Acta capitular del 13 de junio de 1702, citada isENEz CAVALLE , Pedro.Documentario Musical de
la Catedral de Jaén |..pag. 199.

8 JIMENEZ CAVALLE , PedroLa musica en Jaén, pag. 132.
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prevencion de que lleven las mejores sonatas y oberturas de que debera hacerse
uso»°°.
En este contexto historico tuvo lugar el desarrollo del magisterio de Juan Manuel de la
Puente, maestro de capilla de la Catedral de Jaén desde 1711 hasta 1753. A
continuacion se incluyen dos apartados en los que se recogen los principales datos

correspondientes a su vida y obra.

|.2. BIOGRAFIA

Juan Manuel Garcia de la Puente, natural de Tomellosa, Guadalajara, nacio el 8 de
agosto de 1692. Hijo de Juan Francisco Garcia y Maria de Sancha, toma el apellido De
la Puente del padre de su abuela paterna, C&falPar el expediente de limpieza de

sangre de De la Puente sabemos que tanto sus padres como sus abuelos eran oriundos de
la villa guadalajarefia de Torija, menos su abuela materna, que lo era de la vecina
Pajares. Los ascendientes de esta ultima abuela «fueron alcaldes y regidores de dicha
villa de Pajares?.

No se conocen muchos mas datos de su infancia y juventud, salvo su estancia
como seise en la Catedral de Toledo desde 1703 hasta 1711, afio este Ultimo en que se
presenta a las oposiciones a maestro de capilla de la Catedral de Jaén. En la Catedral de
Toledo encontramos el acta capitular del once de septiembre de 1703 que hace
referencia a la llegada de De la Puente: «Se examina y se recibe como seise al nifio Juan
Manuel Garcia, natural de Tomellosa, traido por el organista Joseph Solana. Parece que
es el que estaba sirviendo en la Colegial de Al&al&n dicha Catedral coincidid con
los maestros de capilla Pedro Ardanaz (hasta 1706), Juan Bonet de Paredes (desde 1707
hasta 1710) y Miguel de Ambiela (desde 1710).

Las oposiciones a maestro de capilla de la Catedral de Jaén a las que se present6

Juan Manuel de la Puente suscitaron mucho interés debido al tiempo que transcurrio

8 Acta capitular del 6 de agosto de 1782, citadaneiNEz CAVALLE , PedroDocumentario Musical de

la Catedral de Jaén |..pag. 287.

87 Expediente de limpieza de sangre de Juan Manuel Garcia de la Pugr®, Archivo Histérico
Diocesano de Jaén, Sala Il, legajo 29-B.

% |bidem

8 Citado en MRTINEZ GIL, Carlos,La capilla de musica de la Catedral de Toledo (1700-1764).
Evolucion de un concepto songiioledo, Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, 2003.
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entre la muerte del anterior maestro, Pedro de Soto, en 1708, y la convocatoria de éstas,
en 1711, y, una vez convocadas, al niumero elevado de opositores que se presentaron
para competir por la plaza. La demora en la convocatoria se debié a la division entre los
miembros del Cabildo a favor de llevar a cabo las oposiciones y los que pretendian
elegir un maestro de capilla determinado sin hacer examen de ffigkésalmente, el

obispo D. Benito de Omafia determind que se pusieran edictos en las principales iglesias
de Espafa informando de la convocatoria de oposiciones al puesto de maestro de capilla
y de sochantré.

La composicion del tribunal fue la siguiente: Agustin de Contreras, maestro de
capilla de la Catedral de Cdrdoba; el Padre Fray Pedro Rodriguez, maestro de capilla
del convento de San Agustin, y Andrés Ramos, organista de la Catedral gi¥nnense
Los aspirantes a maestro de capilla fueron ocho: Gregorio Portero, Fermin de
Arizmendiz y Juan Manuel de la Puente, seises de la Catedral de Toledo; Pedro de
Arteaga, musico de la capilla de la Catedral de Palencia; Fernando de Quesada, maestro
de seises de la Catedral de Jaén; Carlos Barrero, maestro de seises de la catedral de
Guadix; Andrés Gonzalez Araujo, maestro de capilla de la Colegiata de Osuna; y Mateo

NUfiez Fernandez, capellan de la Catedral de Bheza

Las pruebas a las que se enfrentaron los opositores para mostrar su maestria
comprendian preguntas de teoria, composicion de villancicos a cinco y ocho voces,
desarrollo de diversos tipos de contrapunto y direccion coral tanto cantando como en
silencio. Terminados los exdmenes, el tribunal dictaminé que el elegido, pese a su corta
edad, fuese Juan Manuel de la Puente, si bien no se le pagaria la racion completa de
maestro hasta pasados tres afios y hubiera demostrado el buen cumplimiento de sus
funciones. El veredicto de los jueces se recoge en el acuerdo capitular del 6 de octubre
de 1711 de la siguiente manera:

«Y todos los demés sefiores, cada uno en su lugar, votaron por Don Juan
Manuel Garcia de la Puente para el gobierno de dicha capilla (atento su poca
edad y circunstancias expresadas en dichos informes),elcaalario de
doscientos, y cincuenta ducados, y las dos partes de obediencias de la musica, y
por el termino de tres afios mas, o menos lo que fuere la voluntad del Cabildo

% Acta capitular del 2 de mayo de 1711, citadaligBNEz CAVALLE , Pedro.Documentario Musical de
la Catedral de Jaén |..pag. 214.

1 Acta capitular del 21 de julio de 1711, citaddtsdem, pag. 214.

92 Acta capitular del 25 de septiembre de 1711, citadhidn pag. 215.

9 Acta capitular del 2 de octubre de 1711, citadib&h, pag. 215.
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pero si durante él se adelantase en dicho ministerio de forma que su habilidad,

ciencia, le constituyesen acreedor, y benemérito del dicho Magisterio con la

racion afecta, a él, le atendera el Cabildo como en todo lo deméas que conduzca

al adelantamiento de sus conveniencias; y cerraron el término de los edictos a él
o

puestos ».

Las funciones que debia cumplir De la Puente como maestro de capilla eran la
ensefianza de los seises, la direccion de la capilla de musica y la composicion de las
obras interpretadas por ésta, tanto en latin como en castellano; ademas de acompafar a

la capilla de musica cuando iba a tocar fuera de la catedral y actuar de juez en los

examenes de aspirantes a seises, ministriles y otros cargos relacionados con$a musica

En 1716, después de cinco afios de cumplir sus obligaciones como maestro de
capilla, y ante su interés por ordenarse sacerdote, el Cabildo de la Catedral giennense
ordena la obtencion del estatuto de limpieza de sangre de De la Puente, tras la cual se da
el visto bueno a la ordenacion y se le provee de la racion completa de maestro de

capilla, ocupando dicho puesto de forma definitiva:

«Informados el sefior maestreescuela y el canénigo Bartolomé de S. Martin,
respectivamente, de la limpieza de sangre de Juan Manuel de la Puente, maestro
de capilla, y de Andrés Ramos, organista, que eran limpios cristianos, que no
procedian de moros, judios reconciliados, ni penitenciados por el Santo Oficio
de la Inquisicion, ni otros tribunales, y que a Juan Manuel de la Puente, para ser
admitido por seise de la iglesia de Toledo, se le habian hecho pruebas de
limpieza, y que Andrés Ramos era descendiente y pariente de personas
calificadas por el Santo Oficio de la Inquisicion, acordaron que se pongan capas
de coro al maestro y al organista y tomen sillas altas en el, segiin estd acordado
y que en atencién a ser sacerdote el dicho D. Andrés Ramos prefiera en el
asiento y lugar al dicho D. Juan Manuel de la Puente en el interin, y hasta tanto
que se ordene in Sacris y se le haga colacién de la racion afecta al dicho
Magisterio>?6.

De la Puente cumplié puntualmente con todas sus funciones durante los cuarenta afios
gueestuvo al servicio de la Catedral, exceptuando la que le obligaba a acompanar a la

capilla cuando tocaban fuera de la Catedral, lo que le ocasioné alguna disputa con el

Cabildo por el hecho de que se le reducia su racion si no acudia:

% Apéndice documental n° 5: «Informe de los jueces al magisterio de capilla y eleccién de Juan M. de la
Puente, de 6 de octubre de 1711», citadib&h pag. 573.

% para mayor informacién acerca de las funciones de maestro de capilla en la Catedral de Jaén véase:
JMENEZ CAVALLE, Pedro, «La capilla musical de la catedral de Jaén y su evolucion historica»,
Elucidiario, n°® 7 (marzo 2009), pags. 97-117.

% Acta capitular del 14 de febrero de 1716, citadaieénikz CAVALLE , Pedro,Documentario Musical

de la Catedral de Jaén.l, pag. 225.
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«Se acuerda que el racionero don Juan Manuel de la Puente, maestro de la
capilla de musica de esta Santa Iglesia asista a las fiestas de fuera de ella con
dicha capilla y que de lo contrario se reparta entre los ministros de ella la parte
qgue habia de haber en caso de asistir, y que asi se le haga saber y al cobrador de
dicha capilla$’.

Consecuencia del no cumplimiento de esta funcion era la falta de consideracion por
pate de los musicos hacia la persona que sustituia a su maestro en estas ocasiones,
provocando el enfado de aquellos y unos resultados de calidad inferior a la esperada.

Ante esta situacion el Cabildo tuvo que intervenir de nuevo:

«Este dia los dichos sefiores Dean y Cabildo con el motivo de quejas de los
musicos por no tener obediencia al que substituye por el maestro de capilla en
las fiestas de parroquias y conventos; y haber observado, que aun en el coro de
esta Santa Iglesia ha faltado muchas veces a la musica dicho Maestro. [...]
Acordaron que el sefior le haga saber al Sr. racionero maestro de capilla D. Juan
de la Puente que no puede faltar del coro de esta Santa Iglesia siempre que haya
musica en las horas; si no es que tenga algun justo motivo, que podra
representar al Sr. Dean para que admitiéndole la escusa, de providencia de quien
supla en su lugar, y que si no lo hiciere tomara el Cabildo la que juzgare mas
conveniente. Y que no puede tener mas dias de receso que los cuatro meses de
licencia para componer los villancicos, y si faltare mas no se le haga presente en
el coro, ni en las fiestas de musica en que faltare sin que preceda licencia del Sr.
Dean; y se les haga saber a los sefiores puntadores y contadores mayores. Y asi
se hizo saber al maestro de capilla, a los puntadores y contadores n’?ﬁyores»

En 1751, De la Puente se vio obligado a solicitar que se le relevara de la composicion de
villancicos por encontrarse enfermo. Desde ese momento hasta la fecha de su muerte
tuvo que alejarse de la vida catedralicia para centrarse en su tratamiento. En esos afios
realiza algunos viajes al balneario de Ardales (Malaga) para «tomar las aguas». Al

parecer padecio cancer de mama, como indica su propio medico:

«Certifico el infrascrito, como médico, que soy aprobado por el Real
Protomedicato, Doctor Fisico, Académico Honorario de la Regia Academia
Médica Matritense etc., ser evidente lo que en este memorial expresa el Sr. Don
Juan Manuel de la Puente, pues siendo la enfermedad de Canero o°Zaratan
gue padece radicalmente incurable, necesita seguir un rumbo continuo suave,
gue paliativamente socorra y sostenga el inminente precipicio que le aguarda.
Lo cual por ser verdad juro a Dios y a esta Cruz. Jaén ut supra. Dr. D. Manuel
de la Chica Ulloa¥"°.

% Acta capitular del 22 de diciembre de 1730, citadd&tem, pag. 239.

% Acta capitular del 8 de mayo de 1731, citad#bém, pag. 239.

% Segun eDiccionario de la Real Academia de la Lengua Espaitiala 739, la enfermedad de Zaratan,

era «un género de enfermedad de cancer, que da a las mujeres en los pechos, el que les va royendo, y
consumiendo de tal suerte de carne, que por lo regular vienen a morir de esta enfenmasdade es

1% pocumento de secretaria del 7 de agosto de 1753, citadosaEd CAVALLE , Pedro,Documentario

Musical de la Catedral de Jaén Il. Documentos de Secret@fanada, Centro de Documentacion

Musical de Andalucia, 2010, pag. 113.
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Juan Manuel de la Puente fallecid6 en Jaén el diecinueve de diciembre de 1753, a los

sesenta y un afos, tras cuarenta y dos de servicio a la Catedral de Jaén, dejando un

importante legado musical.

[.3. OBRA

Hoy dia conocemos 286 obras de Juan Manuel de la Puente, la mayoria en castellano,

conservadas en el Archivo Historico Diocesano de Jaén. Dichas obras estan recogidas

en tres libros de partituras, que son los Unicos que han llegado a nosotros de una

coleccion de nueve. Parece ser que De la Puente recopil6 toda su obra, o al menos gran

parte de ella, con una intencion clara de que perdurara, dado que el formato es el de

partitura. Una coleccion a papeles hubiera indicado un pensamiento mas practico. En

esta tarea le ayudd como copista el maestro de capilla de Alcaudete, Francisco de

Viedma, entregando al cabildo de la catedral giennense los nueve volumenes siete afios

después de la muerte de De la Puente, asi:

«Este dia el Sr. canénigo D. Diego Moyano hizo presente al Cabildo, en virtud
de su comisiéon haberse concluido de orden de dicho Sr. por el maestro de
capilla de Alcaudete la copia de los papeles de solfa, cuyos originales dej6 a
esta Santa Iglesia el Sr. racionero D. Juan de la Puente, maestro de capilla que
fue de ella, y que por el especial trabajo que habia tenido el de Alcaudete, sin
embargo de ser de su obligacion el entregarlos, si parecia al Cabildo se le diese
alguna gratificacion, lo determinag@%

Tras la muerte de De la Puente, el cabildo mandd hacer un inventario de sus obras al

nuevo maestro de capilla, Juan Martinez:

«Se acuerda que se recojan los papeles de musica en su archivo y que se haga
inventario de ellos. Se trata de los papeles de Mdusica q se hallaban extraviados
del archivo de ellos, asi de los que en el habia como de los que dejé de obras
suyas el Sr. racionero maestro de capilla D. Juan de la Puente, y se acuerda se
sirva dar orden se recojan los papeles de musica que se hallasen extraviados de
su archivo, y especialmente los que dejo el dicho Sr. maestro de capilla Puente,
con arreglo a la clausula que de ellos trata en su testamento; y reintegrados
todos disponga dicho Sr. se forme inventario, segun en lo antiguo se habia
principiado para que siempre conste de lo que hay en dicho arthivo»

101 Acta capitular del 1 de marzo de 1760, citadaieBNEz CAVALLE , PedroDocumentario Musical de
la Catedral de Jaén |..pag. 261.

102
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Dicho inventario contiene, ademas de obras de Juan Manuel de la Puente,
composiciones de los maestros de capilla de la catedral de Jaén Francisco Guerrero (de
1546 a 1549), Juan de Riscos (de 1598 a 1637), José Escobedo (de 1637 a 1672) y
Pedro de Soto (de 1672 a 1708); de los polifonistas renacentistas Tomas Luis de
Victoria (1548-1611) y, probablemente, Philippe Rogier, compositor flamenco que
trabajé en la corte Habsburgo de Felipe Il (aparece en el inventario como Maestro
Rogier); de los portugueses Duarte Lobo, maestro de capilla de la catedral de Lisboa
desde 1594, quien en 1607 envi6 un libro de musica a la catégrdiray Manuel
Cardoso (1566-1650), compositor y orgaristade Gregorio Portero, quien fue uno de

los seises de Toledo que se present6 junto a De la Puente a las oposiciones al magisterio
de capilla en 1711; del Maestro Patifio, quien podria tratarse de Carlos Patifio, maestro
de canto de organo del Sagrario de la catedral de Sevilla entre 1623 y 1628, y después
maestro de capilla del Real Monasterio de la Encarnacion en Madrid (entre 1628-1634),
y maestro de capilla de la Capilla Real (1634-1668); de un tal Maestro Soriano; y del
Maestro Paredes, probablemente Juan Bonet de Paredes, maestro de capilla de las
catedrales de Avila y Toledo (debi6é de coincidir con De la Puente cuando éste era seise
en Toledo, ya que Paredes fue nombrado maestro de capilla de dicha catedral en 1706),

ademas de algunas obras anénimas.

En este inventario hay constancia de cincuenta y ocho obras de De la Puente, en
Su mayoria en latin, entre las que se encuentran Adicwa nospara la Cuaresma,
cuatro Beatus Vir cinco Dixit Dominus un himnoAve Maris Stela, un himno de
Navidad, dos invitatorios, una lamentacion del Viernes Santo, tiweda Jerusalem
tresLaudate Dominumuno de ellos el de oposicion de 1711, cihetatus sumcinco
Magnificats una misa con tres coros compuesta para Madrid en 1734, un Miserere a 8,
cuatro motetes (a la Purificacion de Nuestra Sef@malabo eumSte Sanctuy Veni
Sponsa Chris}i dos Salve Regina, seitabat Matery un Vere languores nostro®e

todas estas composiciones s6lo han llegado a nosotros el motete a ochveroces

103 «Que a Lobo, maestro de capilla de Lisboa, se le libren 6 ducados de la fabrica por el libro de musica

gue envio a esta iglesia», Acta Capitular del 10 de marzo de 1607, citddd. gpag. 62.

104 Se acuerda poner en la libreria “un libro de musica”, que Francisco de Medina “daba” a esta santa
iglesia, de fray Manuel Cardoso y se acepta la peticion», acta capitular del 23 de julio de 1666, citada en
Ibid., pag. 159.

25

Universidad Internacional de Andalucia, 2015



Maria de las Nieves Alvarez Espinosa de los Monteros

Spons Christt®y el salmo a diez voces Beatus*¥iro al menos coinciden en nombre

y numero de voces.

El 27 de julio de 1784 fallecié Francisco SUlérmaestro de capilla de la
catedral desde 176, haciéndose inventario de los papeles hallados en su casa el
quince de octubre de dicho &ffd presentado ante el cabildo un afio después, el 8 de
noviembre de 178%° En dicho inventario se nombran una serie de obras de De la
Puente: dos misas, noventa y cuatro villancicos de Navidad, quince villancicos al
Santisimo, siete villancicos a la Virgen, tres villancicos a San Pedro, uno a San
Fernando, uno de La historia de Judith, uno del Patronato de Evora, un villancico de
oposicion, una Salve, dos salmos, seis misereres, tres motetes, dos prosas de Dolores, un
himno a Santo Tomas, dos letanias de la Virgen, un Ave Maria, un Magnificat, un

villancico completo y siete incompletos.

De todas estas obras solamente algunas se conservan hoy dia, o al menos
encontramos unas cuantas con nombres similares a las citadas en este inventario. Una
misa sobre el motedeni sponsa Christi* podria ser una de las dos del inventario. Los
tres motetes podrian coincidir c@h Admirable Sacramentd, Veni sponsa Christt®
y Admirable Sacramentd, pero al no especificar ni nombres ni nimero de voces es
dificil de precisar. Solo nos han llegado dos villancicos de Navidad. Los treinta y seis
villancicos al Santisimo conservados superan con mucho a los quince del inventario, asi
como los treinta y seis a distintas advocaciones de la Virgen, lo hacen con los siete
recogidos en el mismo. Conservamos quince villancicos a San Pedro frente a los tres

inventariados; y el villancico de oposicion podria ser uno de los tres que se conservan.

195 Archivo Histérico Diocesano de Jadibro 1V de las obras de Juan Manuel de la Puefak 298.

1% hidem, fol. 316.

197 pcta capitular de 27 de junio de 1784, citadai®ENEz CAVALLE , PedroDocumentario Musical de
la Catedral de Jaén. I...pag. 290.

108 Acta capitular del 27 de octubre de 1767, citaddoielem pag. 268.

109 Acta capitular del 22 de octubre de 1784, citadibih, pag. 290. E inventario del quince de octubre
de 1784 recogido enMENEZ CAVALLE , Pedro.Documentario Musical de la Catedral de Jaén JIpag.
242.

10 Acta capitular del 8 de noviembre de 1785, citada IgeNEz CAVALLE, Pedro.Documentario
Musical de la Catedral de Jaén I..pag. 291.

11 Archivo Histérico Diocesano de Jadiibro 1V de las obras de Juan Manuel de la Pugefak 300.

12 1hidem fol. 243.

3 bid., fol. 298.

114 Archivo Histérico Diocesano de Jadibro IX de las obras de Juan Manuel de la Puefak 244v.
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Después de este inventario de 1784 no hay datos en las Actas Capitulares de la
obra de De la Puente, hasta 1942, cuando se hace referencia a una peticion del Padre
Otafo solicitando que se le enviasen las obras del maestro conservadas en el archivo,

pero no se especifica cuéles éfan

Los tres voliumenes de las obras de De la Puente contienen 286 composiciones:
112 villancicos, 109 cantatas religiosas, dieciséis tonadas, catorce cantatas profanas,
ocho trovas, ocho villancicos de Kalenda, cuatro villancicos de seises, tres villancicos
de oposicion, tres motetes, tres responsorios, un salmo, una Lamentacion, una misa, un
Miserere, un oratorio y una zarzuela. Setenta y siete no estan fechadas, y el resto se
fechan entre 1709 y 1735. Presentan diferentes advocaciones, siendo el Santisimo
Sacramento, con noventa y nueve obras, la mayoritaria. Muestran diferentes tipos de

instrumentacién y numero de voces.

Ademas de los tres libros conservados en Jaén, se han encontrado cuatro
composiciones de De la Puente en otros lugares: c@iapasmo del orden, para voz
y acompafiamiento, dedicada a San Antolin Martir (catedral de Pat&hdaijicisima
Maria, cantata a dos voces con violines, oboe y acompafiamiento, a la Navidad, de 1748
(El Escorial}'”: SalmoDixit Dominus para voz y acompafiamiento (Capilla Real de
Granada)'® y las cantatas quBios en el principio YA donde mi amgrpara voz y

acompafiamiento (Santuario de Aranzazu, GuiptZztoa)

13 acta capitular del 19 de octubre de 1942, citadanegEngz CAVALLE , PedroDocumentario Musical
de la Catedral de Jaén I, pag. 565.

116 | oPEZCALO, JoséLa musica en la Catedral de Palencia, val.Palencia, Instituto Tello Meneses,
1980, pag. 162.

117 RuBIO CALZON, Samuel y &RRA PEREZ, José Catélogo del Archivo de Misica de San Lorenzo el
Realde El Escorial Cuenca, Diputacién Provincial, 1982, pag. 434.

118 | oPEZCALO, José Catalogodel Archivo de Musica de la Capilla Real de Granada, voGtanada,
Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1994, pag. 349.

119 BAGUES ERRIONDO, Jon, Catélogo del Antiguo Archivo Musical del Santuario de Aranzazu
Guipuzcoa, Caja de Ahorros Provincial de Guipuzcoa, 1979, pag. 162.
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CAPITULO Il. EL TRATAMIENTO DEL OBOE EN LA MUSICA ECLESIASTICA

DE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XVl

[1.1. ASPECTOS GENERALES

Durante el sigloxvii se produjo en la muasica espafiola un proceso de renovacion

instrumental, tanto en las capillas eclesiasticas como en el ambito profano. Instrumentos
tradicionales como el clarin, la chirimia, la corneta o el sacabuche fueron sustituidos
progresivamente por oboes, trompas y flautas, a la vez que la musica instrumental
cobraba importancia frente a la vocal. En el presente capitulo nos centraremos en el

oboe y en su incidencia en el contexto eclesiastico espafiol.

Se denomina oboe hhutboisfrancés, instrumento de doble cafia y de dos a tres
llaves, afinado en Do, que estuvo en uso desde la mitad deksgiglbasta principios
dd xix*?°. Se considera a Lully como el primer compositor en utilizar este instrumento
en sus Operas-ballets desde 1647y partiendo de Francia, el oboe empezé a
extenderse al resto de Europa. Asi, en 1673 el compositor francés Robert Cambert llegd
a Inglaterra acompafiado de unos cuantos musicos entre los que se encontraban cuatro
oboista¥’% en 1677, la corte de Turin contaba con seis oboistas en la banda?hilitar
en la década de 1680, encontramos numerosas cortes alemanas en las que se tocaba este
instrumentd®: en Viena, empieza a conocerse hacia ¥9¥ la utilizacion mas
antigua del oboe en Venecia se encuentra en las 6feraso in Roma de Carlo
Francesco Pollarolo lurio Camillo de Giacomo Perti, en 1692, aceptandose su entrada

en la capilla de San Marcos en 1888

120 BURGES Geoffrey, «Oboe», en SADEBtanley y WRRELL, John (eds.)New Grove Dictionary of
Music and Musicians, Londres, Macmillan, 2001, pags. 257-287.

121 HAYNES, Bruce, «Lully and the Rise of the Oboe as Seen in Works of Baisy Musig, vol. 16, n° 3
(agosto de 1988), pags. 324-338.

1221 asockl, David, «The French Hautboy in England, 1673-178&2sly Musicg vol. 16, n° 3 (agosto de
1988), pags. 339-357.

123 BURGES Geoffrey, «Oboe»..., pag. 262.

124 | bidem

1251pid., pag. 263.

126 BErRNARDI, Alfredo, «The Oboe in the Venetian Republic, 1692-17%asly Music vol. 16, n° 3
(agosto de 1988), pags. 372-387.
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En Espafia, tanto Geoffrey Burg&scomo Marcelle Bendit® proponen 1679
como el momento de introduccién del oboe, afio en el que Carlos Il se cas6 con Maria
Luisa de Orleans, en cuyo séquito vino un grupo de musicos, incluidos cuatro
oboista¥®. La utilizacién de este instrumento se dio en ambientes tanto militares y
cortesanos como dentro del teatro y la iglesia. En concreto, la primera noticia acerca de
la inclusién del oboe en una capilla eclesiastica es de 1706, afio en el que José de
Legarra fue admitido en la capilla musical de la Catedral de Bilbao como ministril,

bajén y obo&®.

Durante los primeros veinte afios del siglail , el oboe fue introduciéndose en
las capillas de las principales iglesias espafiolas, asi, en 1708, el oboista Joseph Jezebek
entré a formar parte de la Real Capilla, tocando también el'8hj§rse conocen los
casos de Salamanca 1712, Daroca 1718, Palencia 1718 y Toled® {d2tque Carlos
Martinez Gil sitla el ingreso del primer oboista en esta Ultima en 1717, afio en que
realiz6 su examen de acceso a la Catedral Juan Baptista CaVaradre de Manuel
Cavazz&™ oboista de la Real Capilla desde 1734

En Andalucia, la llegada del oboe a las catedrales se produjo un poco mas tarde
que en el resto de Espafa. Por ejemplo, en la Catedral de Cadiz, hay constancia de la
admisién en 1721 de Fernando Colomo, originario de Jaén, como bajonista, pero

violinista y oboista a su vE2. En Sevilla, la primera referencia al oboe en las actas

127 BURGES Geoffrey, «Oboe»..., pag. 262.

128 BenoiT, Marcelle, «Musiceins francais en Espagrie» Revue Musicalen® 226 (1953-1954), pags.
48-60, citada en KNYON DE PASCUAL, Beryl, «El primer oboe espafol que form6 parte de la Real
Capilla: don Manuel CavazzaRgevista de Musicologj&ol. 7, n°® 2 (1984), pags. 1-4.

129 K ENYON DE PASCUAL, Beryl, «El primer oboe espafiol que formé parte de la Real Capilla: don Manuel
Cavazza»Revista de Musicologjaol. 7, n® 2 (1984), pags. 1-4.

130 BERROCAL CEBRIAN, Joseba-Endika, «"Y que toque el abué”. Una aproximacion a los oboistas en el
entorno eclasiastico espafiol del siglail », Artigrama, n® 12 (1996-97), pags. 293-312.

131 KENYON DEPASCUAL, Beryl, «El primer oboe espafiol...».

132 BERROCALCEBRIAN, Joseba-Endika, «"Y que toque el abué”...», pag. 295.

133 MARTINEZ GIL, Carlos,La capilla de musica de la Catedral de Toledo (1700-1764). Evolucién de un
concepto sonoralunta de Comunidades de Castilla-La Mancha, 2003, pag. 371.

13 GIL FERRER Francisco, «Los oboistas en el Diccionario biogréafico-bibliografico de efemérides de
musicos espafioles (1860-1881), de Baltasar Sald@ewista Afogan® 1 (2012), pags. 18-23.

135 KENYON DEPASCUAL, Beryl, <El primer oboe espafiol...».

130 DiEz MARTINEZ, Marcelino,La musica en Cadiz. La Catedral y su proyeccién urbana durante el siglo
xviil, Cadiz, Universidad de Céadiz, 2004, vol. 3, pag. 16.
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capitulares de la Catedral es de 1729, afio en el que se admitié en la capilla a Antonio

Gonzélez de la Pefia, bajonista y obd?éta

El aprendizaje del oboe se llevaba a cabo en las propias capillas cuando éstas
contaban con algin ejemplar, ya que era muy comun que los nifios que se encontraban
como seises en ellas, al cambiar la voz, comenzaran la ensefianza de los diferentes
instrumentos que alli se utilizaban para poder mantenerse en la institucion, asegurando
asi una cantera para futuros ministriles. En otras ocasiones, si no se contaba con oboista
en la capilla, se veian obligados a buscar profesores ajenos a la Catedral que les
ensefiaran la técnica del instrumento, o a perfeccidrfar@omo veremos en el
siguiente apartado de este capitulo, éste sera el caso de los primeros oboistas de la

capilla musical de la Catedral de Jaén.

Estos profesores a los que se acudia en los primeros momentos de la
introduccion del oboe en la Peninsula formaban parte de las bandas militares ligadas a
los regimientos borbonicos. En ocasiones, oboistas pertenecientes a estos regimientos,
solicitaban al Cabildo de la ciudad en la que se encontraban su admision en la capilla.
También era muy comun la colaboraciéon esporadica de dichos oboistas con las capillas

catedralicias en las ocasiones que requerian de un mayor nimero de instruffiéntistas

Otro aspecto importante es el hecho de que la gran mayoria de oboistas eran a su
vez bajonistas, con lo que ocupaban plaza en las capillas como intérpretes de ambos
instrumentos. Esta multiplicidad de instrumentos en un mismo intérprete era muy
comun en las capillas musicales de los sighas y xviil, lo que ocasionaba diferentes

posbilidades timbricas en ellas.

El oboe coexistid con la chirimia en las capillas a lo largo del sigio.
Aunque es cierto que a las chirimias se les asigna un repertorio mas procesional y los
oboes se identificaban con el estilo concertado, se daban momentos en los que ambos
trabajaban en comun e incluso podian intercambiar sus papelEemplo de esta

coexistencia hasta bien avanzado el siglo es esta peticion de José Dueias, segundo

137 |susIFAGOAGA, Rosala muUsica en la catedral de Sevilla en el sighui. La obra de Pedro Rabassa

y su difusién en Espafia e Hispanoaméritssis doctoral, Granada, Universidad de Granada, 2003, pag.
105.

138 BERROCALCEBRIAN, Joseba-Endika, «"Y que toque el abué”...», pag. 296.

1391 bidem, pag. 300.

101pid., pag. 307.
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maestro del Colegio de Nifios de Coérdoba, realizada al Cabildo de la Catedral de Jaén
en 1780 para ocupar una plaza vacante en la capilla, sefialando que «en dias pasados
escribi a V.S.I. a fin de que, si V.S.I. queria, pasaria a esa a ser oido por V.S.l. en los

instrumentos que toco, a saber, bajén, chirimia, oboe y algo de tifpa»

Todo el proceso de asimilacién de este nuevo instrumento se dio también en
Jaén, coincidiendo con el magisterio de Juan Manuel de la Puente. En el siguiente

apartado pasaremos a detallar las particularidades del mismo.

[1.2. EL OBOE EN LA CATEDRAL DE JAEN

La primera referencia al oboe que encontramos en la documentacién musical de la
Catedral de Jaén es un ofrecimiento del colegial Eufrasio Diaz Zambrana como musico

instrumentista del 6 de junio de 1723, en la que se sefala:

«Jaén 6 de junio de 1723

lImo. Sr.

Eufrasio Diaz Zambrana se pone a los pies de V.S.l. con el mas profundo
rendimiento y dice que con el beneplacito y licencia de V.S.I. se ausentd de su
Santa Iglesia con el fin de habilitarse y adelantar mucho mas en su ministerio,
para que asi pudiese mejor emplearse en el servicio de V.S.l. en que tiene
puestos sus mas ardientes deseos. Y habiéndose ya restituido a esta ciudad, y
consiguientemente para que V.S.l. disponga de su persona, como mas fuere de
su agrado, pone en la superior consideracion de V.S.l. que en el instrumento de
violin ha adelantado cuanto ha podido, y al mismo tiempo se ha esmerado en
aprender con continuacién y cuidado el instrumento del Abue; y siendo de uno

y otro tan superior duefio V.S.l. en nada es mas interesado, que en ofrecerlo
todo a sus aras, pues lo que solamente desea es que sea de la aceptacion de
V.S.l. a quien ruega a la divina Magdalena prospere a V.S.l. en su mayor
grandeza para bien de esta su Santa Igfé&ia»

Un afo después, el 7 de noviembre, se concede licencia al mismo Eufrasio Diaz, ya
ministril de la capilla «para que pase a la ciudad de Sevilla a ensefarse a tocar el
instrumento que llaman Abue por tiempo que necesitare para habilitarse en el referido

instrumento®™. De esta estancia en Sevilla no se han encontrado mas noticias, pero es

1“1 Documento de secretaria del 6 de enero del1780, citadmeEA CAVALLE , Pedro,Documentario
Musical de la Catedral de Jaén Il. Documentos de Secret@fanada, Centro de Documentacion
Musical de Andalucia, 2010, pag. 221.

142 Documento de secretaria del 6 de junio de 1it#8em, pag. 32.

193 Acta capitular del 7 de noviembre de 1724, citada IRENEZ CAVALLE, Pedro,Documentario
Musical de la Catedral de Jaén, |. Actas Capitular€sanada, Centro de Documentacidon Musical de
Andalucia, 1997, pag. 234.
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de suponer que estuvo en dicha ciudad estudiando oboe ya que en 1727 solicita que se
le reciba de nuevo en la capilla de la Catedral de Jaén, tal y como se recoge en este acta
del uno de agosto de ese afio:

«llmo. Sr.

Eufrasio Diaz, puesto a los pies de V.S.l. con el mayor rendimiento dice: que
luego que llegd a esta ciudad de la de Sevilla, merecié a V.S.I. la honra de que
le permitiera servir en el Coro, habiendo procurado con el mayor anhelo
desempefiar su obligacion en la parte que ha podido. Con cuyo motivo y el de
tener presente V.S.l. los afios que ha estado en Sevilla con licencia de V.S.I.,
procurando a expensas de sus pobres padres proporcionarse para conseguir el
honor de ser criado de V.S.I., espera Unicamente, en la gran generosidad de
V.S.1., el que se digne atenderle con la providencia que a V.S.l. pareciese mas
justificada; que en cualquiera que sea del superior agrado de V.S.l., recibir4
especial merced, de V.S.l. a quien Nuestro Sefior prospere en su mayor
grandeza¥”.

Consta en las actas capitulares que Eufrasio Diaz fue admitido entonces en la capilla
musical*®, en la que presté servicio hasta 1772, afio en el que el Cabildo lo jubila a los
«70 afios de edad y 60 sirviendo al Cabildo, con todo el sdfiridel resto de
referencias que encontramos a este ministril solamente podemos concluir que estuvo en
activo y que la situacion economica de la capilla musical era bastante mala, ya que se
vio obligado a pedir ayuda al Cabildo por falta de medios para subsistir en varias

ocasione¥".

En 1732 encontramos la primera noticia de un segundo ministril oboe en la
Catedral giennense. Se trata de la siguiente peticion de Baltasar Ibafiez Colomo, del

veinticinco de junio de dicho afio, solicitando una renta como musico de la capilla:

«llmo. Sr.

Baltasar Ibafiez Colomo, puesto a los venerables pies de V.S.l., con todo
rendimiento, digo que habiendo sido servido V.S.l. de darme licencia para ir a
Cé&diz a curarme de mis accidentes y habiendo conseguido total alivio, por no
perder tiempo, me apliqué al instrumento de Oboe, por ser éste el que hoy dia
mas se practica, y habiendo apurado todo cuanto en dicho instrumento se puede
tocar a satisfaccion de todos los peritos, y juntamente haber estudiado la
composicion de canciones, asi para que se toquen en dicho instrumento, como
también para los violines, y viendo que ya no tenia que adelantar, me restitui a
esta ciudad, llevado de la obligacion que tengo a V.S.l.,, como por el deseo

144 Documento de secretaria del 1 de agosto de 1727, citadogaEd CAVALLE , Pedro Documentario
Musical de la Catedral de Jaén, I, pag. 34.

145 Acta capitular del 1 de agosto de 1727, citadanegNngz CAVALLE , PedroDocumentario Musical de
la Catedral de Jaén, ., pag. 236.

146 Acta capitular del 10 de julio de 177Bjdem pag. 272.

14" Documentos de secretaria del 23 de diciembre de 1723, y del 12 de junio de 1736, citado&Ezn J
CAVALLE , PedroDocumentario Musical de la Catedral de Jaén,.|Ipags. 33 y 53, respectivamente.
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Unico de servir a V.S.l., y siendo tan pobre y sin patrimonio de que poderme
mantener, mas que el amparo de V.S.I. Y para que tenga logro este deseo.

A V.S.I. pido y suplico se digne de situarme alguna renta y parte en los
percances para que pueda mantenerme, que en ello recibiré un gran favor que
espero de la gran caridad de V.S.l. a quien Dios guarde en su mayor
grandeza¥®

Parece ser que Baltasar era un oboista de cierto nivel, ya que el propio De la Puente
escribio el siguiente informe recomendando su entrada en la capilla tras ser requerida su

opinién al respecto:

«llmo. Sr.

En ejecucion del mandato de V.S.I. acerca del contenido de este memorial, debo
informar a V.S.I. [que Baltasar Ibafiez Colomo] es sujeto de especial genio y
destreza y en el instrumento tiene comprendido lo principal de él, por lo que
juzgo podra servir muy bien en este Iglesia.

Jaén y junio 26 de 17323

Unos dias después, el uno de julio, Baltasar Ibafiez Colomo era admitido como ministril
dela capilld®® hasta 1743, afio en el que se le nombra Maestro de'Seigesomento

en el que entendemos que dejaria de actuar como oboista.

Finalmente, encontramos referencias a un ultimo oboista en esta primera mitad
del sigloxvii . Se trata de Pedro de Ortega, seise y clerizon de la Catedral de Jaén, que
en 1749 solicita al Cabildo su nombramiento como musico de la capilla con la siguiente
peticion:

«llmo. Sr.

Sefior, Pedro de Ortega, humilde criado de V.S.l., puesto a sus pies con el
rendimiento debido dice: que ha muchos afios esta sirviendo a V.S.l. en el
ministerio de seise y clerizén, y deseoso de no desmerecer ese honor, y que
V.S.1. le adelante en otros empleos de su obsequio; habiéndome faltado la voz,
por estar en muda, se ha aplicado con el mayor desvelo a los instrumentos
especialmente Violin y Abue, y se halla tan adelantado especialmente en el
primero, que en las ocasiones que se le ofrece a la capilla, asi dentro como fuera
de esta Santa Iglesia, acompafa cualesquiera papel que le encarguen, como
V.S.l. habra visto en referidas ocasiones. Y si fuese servido podra informarse de
sujetos inteligentes en cuya consideracion suplica a V.S.l. se digne nombrarle
en una de las plazas vacantes de violin con el salario que fuese de su agrado, el
gue Unicamente desea para alimentar a su pobre madre viuda y desamparada, y
gue Unicamente espera su alivio de la piadosa y poderosa proteccion de V.S.1., a

148 Documento de secretaria del 25 de junio de 1732, citado en Jiménez CavalléPBednwentario
Musical de la Catedral de Jaén, I, pag. 43.

191bidem pag. 43.

130 Acta capitular del 1 de julio de 1732, citada en Jiménez Cavallé, Rastromentario Musical de la
Catedral de Jaén,.l., pag. 241.

151 Acta capitular del 10 de mayo de 17#8dem pags. 250-251.
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cuyos pies queda pidiendo a Dios le guarde en su mayor grandeza los muchos
afios que pueda, y el suplicante neceSta»

Se acepta a Pedro de Ortega como violinista y oboista, aunque por las referencias
poderiores parece ser que ejercia mas como lo primero, siendo este caso uno mas de los
gue demuestran la habilidad de los musicos de las capillas catedralicias para tocar
diferentes instrumentos, como se ha dicho con anterioridad. En 1790, solicita la

jubilacién, tras cincuenta y dos afios de servicio al CaBido

Teniendo en cuenta que el magisterio de De la Puente abarc6 desde 1711 hasta
1751, afio en el que se vio obligado a solicitar su relevo de la composicion de
villancicos, podemos decir que fue el primer maestro de capilla de la Catedral de Jaén
que utiliz6 oboes en sus obras, y que conté en su capilla con estos tres oboistas en
periodos diferentes (Eufrasio Diaz Zambrana desde 1723; Baltasar Ibafiez Colomo, de
1732 a 1743; y Pedro de Ortega desde 1749).

En el capitulo siguiente se estudiaran en profundidad las caracteristicas de las
composiciones con oboe de Juan Manuel de la Puente, prestando especial atencion a la

utilizacién que hace el compositor de este instrumento en ellas.

%2 Documento de secretaria del 23 de mayo de 1749, citadaeed CAVALLE , Pedro,Documentario
Musical de la Catedral de Jaén, I, pags. 98-99.

133 Acta capitular del 26 de octubre de 1790, citadane#ngz CAVALLE , Pedro,Documentario Musical
de la Catedral de Jaén,.l, pag. 304.
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CaAPiTULO Ill. COMPOSICIONES CON OBOE EN LA OBRA DE JUAN M ANUEL
DE LA PUENTE

Entre el repertorio que ha llegado a nosotros de De la Puente encontramos diecinueve
composiciones con oboe, de las cuales diecisiete son cantatas y dos villancicos, que a

continuacion presentamos ordenadas cronolégicamente:

- Cantata al Santisimo Sacrameribecidme brillantes lucesa dos voces,
violines, oboe y acompafamiento, 1722.

- Cantata al Santisimo Sacramelo la apacible margen, a una voz, violines,
oboe y acompafamiento, 1724.

- Cantata al Nacimiento de Nuestro Seuchoso pesebre, feliz portah una
voz, violines, oboe y acompafiamiento, 1725.

- Cantata al Nacimiento de Nuestro SefMwntes de Belén, a una voz, violines,
oboe y acompafamiento, 1726.

- Cantata a la Asuncion de Nuestra Seffdoaoro clarin del viento, a una voz,
oboe y acompafamiento, 1727.

- Cantata a la Purisima ConcepciQué hacéis, del prado flores una voz,
violines, oboe y acompafnamiento, 1727.

- Cantata al Santisimo Sacramefioreciente lirio del celeste vallea una voz,
violines, oboe y acompafamiento, 1727.

- Cantata a la Purisima Concepci®agrado monte de lugea una voz, oboe y
acompafniamiento, 1728.

- Cantata a la Purisima Concepci@me pura que teniendo su nido, a una voz,
oboe y acompafamiento, 1729.

- Villancico al Santisimo SacramenRara aplaudir el misterio, a ocho voces,
oboes, bajén y acompafiamiento, 1730.

- Cantata al Santisimo Sacramefué amorosa va la fuenta una voz, oboe y
acompafnamiento, 1730.

- Cantata al Nacimiento de Nuestro SeAgr cisne divino, a dos voces, bajon,
oboe y acompafamiento, 1731.

- Cantata a la Purisima Concepci&m océano de lucesa una voz, oboe y
acompafamiento, 1731.

- Villancico a la Natividad de Nuestra Sefdviortales hijos de Adan, a ocho
voces, oboes, bajon y acompafamiento, 1731.
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- Cantata al Sefior San Pedoberano apostph cuatro voces, violines, oboes y
acompafniamiento, 1731.

- Cantata al Sefior San PedBello esplendor del Padrea una voz, oboe y
acompafamiento, 1731.

- Cantata a la Navidadulcisima Maria, a dos voces, violines, oboe y
acompafnamiento, 1748. El original se encuentra en el Archivo del Monasterio
de El Escorial.

- Cantata al Sefior San Peddb principe soberano, a una voz, violines, oboe y
acompafnamiento, sin fechar.

- Cantata al Santisimo Sacramemel Olimpo de la gracia, a una voz, oboe y

acompafnamiento, sin fechar.

Es interesante resaltar algunas peculiaridades de este repertorio La primera de ellas esta
relacionada con la fecha de composicion de la obra mas antigua conservada, 1722.
Como ya hemos visto, Eufrasio Diaz Zambrana fue admitido como ministril oboe en
1723, pero sabemos que el oboe debia conocerse en Jaén desde antes, y que incluso
podria haber alguno en la Catedral, ya que cuando hace la peticion de admision llevaba
nueve aflos como seise y uno como colegial, y decia haberse «esmerado en aprender con
continuacién y cuidado el instrumento de AbUié»Es facil pensar que De la Puente
hiciera uso de los conocimientos del colegial antes de ser admitido como ministril, o

incluso que se llamara a algun oboista de fuera de la capilla para interpretar esta cantata.

La segunda peculiaridad tiene relacidon con las tres composiciones en las que De
la Puente utiliza dos oboes, composiciones que datan de 1730 y 1731. Hemos visto que
el segundo oboista admitido en la Catedral giennense, Baltasar Ibafiez Colomo, llegé en
1732, tras una temporada en Cadiz, donde después de «curarme de mis accidentes y
habiendo conseguido total alivio, por no perder tiempo, me apliqué al instrumento de
Oboe, por ser éste el que hoy dia mas se pratiic&n este caso creemos que es mas
claro el hecho de que un oboista de fuera de la Catedral fuese contratado para interpretar
dichas obras. La otra opcién seria que algun otro ministril supiera tocar el oboe ademas

de su instrumento principal, pero de esto no hemos encontrado constancia alguna.

% Documento de secretaria del 6 de junio de 1723, citadoMeNEX CAVALLE , Pedro,Documentario
Musical de la Catedral de Jaén Il.pag. 32.
135 Documento de secretaria del 25 de junio de 1ib8@em, pag. 43.
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[11.1. CANTATAS

La cantata o cantada, es un género musical que nacio en Espafa entre finales del siglo
xvil 'y comienzos dekviil, derivado de la cantata italiana. Frente al villancico y la
tonada, géneros tradicionales esparioles, la cantata implantdé una serie de caracteristicas
musicales italianizantes. La mayor parte de las cantatas espafiolas se compusieron en el
ambito religioso, encontrando cantatas dedicadas al Santisimo Sacramento, a los Santos
Reyes, al Nacimiento, o a la Anunciacion, ademas de a diferentes santos. No obstante,
los compositores escribian también cantatas con contenido profano, conocidas como

cantatas humana®.

La cantata italiana estaba compuesta a base de una sucesion de recitativos y
arias. Esta estructura fue adoptada también en Espafia, siendo muy comunes las cantatas
con dos arias y dos recitados (asi se denominaban los recitativos en Espafa). Sin
embargo, no pasé mucho tiempo sin que dicha estructura importada se mezclara con la
de los géneros nacionales, tomando asi secciones como las coplas o el grave final, de

tempo lento, que servia de conclusion a la cdrifata

Las cantatas esparfiolas conservan el caracter solista de las italianas, siendo la
cantata para voz y acompafiamiento de continuo la mas extendida, si bien encontramos
numerosos ejemplos con violines, oboes o bajon. Suele darse un diadlogo entre las partes
instrumentales y vocales, con un importante virtuosismo en la voz. Por su parte, las
arias mantienen la estructura tipica del ddaacapo napolitana, ABA (ABA’), en la que
la seccidn B comienza en otro tono y cadencia sobre la tonalidad de la dominante o del

relativo, y donde B es mas breve qug®A

Entre los muchos compositores espafioles de los que se conservan cantatas,
podemos citar a Sebastian Duron (1660-1716) y José de Torres (1665-1738), maestros
de capilla de la Real Capilla de Madrid, como los iniciadores de este género. Durdn fue
de los primeros en introducir los violines en la musica espafiola y en sus cantatas da
mucha importancia a que la musica exprese el contenido textual. Por su parte, José de

Torres imprime en sus cantatas una gran influencia del virtuosismo italiano, tanto en la

136 CAPDEPONVERDU, Paulino, «Cantata», emEARESRoDICIO, Emilio (dir.), Diccionario de la misica
espafiola e hispanoamericgrdadrid, SGAE, 1999, vol. 3, pag. 72.

57 1bidem, pag. 72.

138 pid., pag. 72.
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voz como en los instrumentos. Otro compositor importante fue Antonio Literes (1673-
1747), quien prest6 especial atencidn al continuo, escribiendo lineas melddicas ricas, no
solamente como soporte armonico. Por ultimo, Francisco Corselli (1702-1778), Antonio
Yanguas (1682-1754) en Salamanca, José de Pradas (1689-1751) en Valencia, o Juan
Franceés de Iribarren (1698-1767) en Malaga, son reflejo de como se entendi6 la cantata

por toda la geografia espafiofa

[11.1.1. Caracteristicas generales de las cantatas con oboe de Juan Manuel de la

Puente

Las diecisiete cantatas con oboe de De la Puente estudiadas en este trabajo presentan
una serie de caracteristicas mas o menos comunes. Hablaremos de ellas en funcién de la

estructura formal, los aspectos armonicos y melédicos, la instrumentacion y los textos.

111.1.1.1. Estructura de las cantatas

La estructura base de las cantatas es la alternancia entre arias y recitados, a la que se
afladen secciones como introduccion, coplas o graves. Esto da lugar a un tipo de género
abierto, alejado de cualquier estereotipo formal en lo que se refiere a su forma externa.
Encontramos por tanto diferentes combinaciones de secciones. Como podemos ver en la
siguiente tabla, las cantatas presentan de tres a seis secciones. Casi todas empiezan con
una Introduccion (menoQué amorosa va la fuentey once comparten la estructura

inicial de Introduccion-Recitado-Aria-Recitado. Encontramos tres cantatas con Grave
final (Decidme, brillantes luce€n la apacible margen YAy cisne divino), tres con

Coplas Decidme, brillantes luce#\y cisne divingy Del Olimpo de la gracia), tres con
Cancion Floreciente lirio del celeste vallé&Sonoro clarin del viento Yh principe
soberano), dos con MinudMpntes de Belén $oberano aposthly enAve pura que

volviendo a su nido, el Aria se ha cambiado por una Arieta.

%9 1pid., pag. 73.
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Tabla 1. Estructura de las cantatas

Decidme, brillantes luces | Introduccién| Recitado Aria Recitado Coplas Grave
Qué amorosa va la fuente Aria Recitado| Arial

Qué hacéis, del prado flores Introduccion| Recitadg Aria Recitado Arja

En la apacible margen Introduccion| Recitado Aria Recitado Arja Grave
Floreciente lirio del celeste Introduccién| Recitado Aria Recitado Cancion

valle

Montes de Belén Introduccion| Recitado Aria Recitado Minué

Sonoro clarin del viento Introduccion| Recitado Aria Recitado Cancion

Ay cisne divino Introduccion| Recitado Aria Recitado Coplas Grave
Oh principe soberano Introduccion| Recitado Aria Recitado Cancipn

En océano de luces Introduccion Recitado Aria

Ave pura que teniendo sulntroduccion| Recitado Arieta

nido

Sagrado monte de luces Introduccién| Recitado Aria

Dichoso pesebre, feliz portal Introduccién| Recitado Aria Recitado Arja Recitado

Del Olimpo de la gracia Introduccién| Recitadgo Coplds Recitado Aria

Soberano apostol Introduccién| Recitado Aria Recitado Minué

Bello esplendor del Padre | Introduccién| Recitado Aria

Dulcisima Maria Introduccién| Recitado Aria Recitado Arja

Como hemos visto, dieciséis de las cantatas empiezan con una secciéon llamada
Introduccion. Siete estdn compuestas en compas de 4/4, otras siete en compas de 4/8 y
las otras dos en 3/4. Es una seccion breve en la que se muestra la tonalidad principal de
la cantata. Presentan uno, dos o tres textos diferentes y, cuando hay mas de un texto, se
repite toda la seccién las veces que sea necesario. De las cinco que solamente tienen un
texto, tres se repiteMpntes de Belér§onoro clarin del viento Richoso pesebre, feliz

portal) y dos no (Ay cisne divinpDulcisima Maria).

Esta seccién permite al compositor plantear el tema de la cantata, en cuanto a
texto se refiere, haciendo avanzar la accion. Se diferencian de los recitados en la riqueza
melddica que presentan, y de las arias en que en estas ultimas la accion se detiene

prevaleciendo la melodia sobre el texto.

Las secciones mas largas y elaboradas de las cantatas de De la Puente son las
Arias, en las que puede apreciarse cierta influencia italiana, de hecho, utiliza el término
italiano Aria en lugar del castellandrea. En el total de las cantatas encontramos
veintitn arias, de las cuales, seis estan escritas en 4/8, cuatro en 4/4, tres en 12/8, tres en
2/4, dos en 2/2, dos en 6/8 y una en 3/2. Casi todas ellas son Arias da Capo (menos el
Aria de tiple | deSoberano apoéstply las dos arias deulcisima Maria). Dichas Arias

da Capo se dividen en dos secciones, en las que la primera siempre es mas larga que la
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segunda. La primera seccion acaba sistematicamente en cadencia perfecta en la
tonalidad principal, ya que ese punto es el final del Aria; y la segunda seccién, cadencia
asi mismo de forma perfecta pero sobre otro grado de la tonalidad principal,

generalmente en la dominante. Esta cadencia secundaria puede ser el final de una
modulacion mas amplia que se desarrolla en la segunda seccidén, 0 ser una mera

enfatizacion de ese grado sin mayor importancia estructural.

De la Puente compone sus arias siguiendo el mismo método compositivo:
empieza con una primera frase melddica presentada por las voces acompafiantes,
cadenciando de forma perfecta en tonica. Después vuelve a introducir la misma
melodia, expuesta esta vez por la voz o voces, que concluye por lo general en
dominante. A continuacion una nueva frase, que utiliza elementos de las anteriores,
realiza una expansion pasando por otros grados y tonalidades para volver a ténica al
final de ella, preparando asi el final del aria. Esta tercera frase suele ser de mayor
longitud que las anteriores, siendo las dos primeras de duracién similar. En la segunda
parte utiliza el mismo procedimiento, aunque de forma mas concentrada y con mas
riqueza armonica, ya que es en esta segunda parte donde realiza mas modulaciones, en

contraste con la primera seccion, mas estable.

Es en las arias donde De la Puente despliega mayor virtuosismo, tanto en la voz
como en los instrumentos, siendo las secciones mas largas de cada cantata. Suelen
presentar un solo texto, aunque pueden contener dos (ADaai@me, brillantes luces
y primera deDulcisima Maria), e incluso tres (segundo Melcisima Maria). Dicho
texto es breve y suele presentarse ornamentado y fraccionado, repitiendo partes del

mismo.

Las tres arias que no presentan forma de Aria da Capo se plantean de la siguiente

manera.

El aria de tiple de&Soberano apoOstodsta compuesta a modo de Aria da Capo
desarrollada. Tras la introduccion instrumental del tema, el Tiple | repite el tema y lo
desarrolla de igual manera que se ha explicado anteriormente. La primera seccion acaba
en ténica, y continda una segunda seccion con las mismas caracteristicas que se han
expuesto. La novedad radica en que en el momento en el que se deberia volver al

comienzo, tras la cadencia final de la segunda seccion, en este caso solgmad,
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De la Puente reescribe la primera seccion pero ya con el total de las voces (tiple I, tiple

I, alto y tenor), concluyendo con una pequefia coda instrumental de ocho compases.

Las arias de la cantaaulcisima Maria no presentan la forma da Capo, sino que

repiten desde el principio todo el aria con texto diferente.

La otra seccion de origen italiano que forma parte de las cantataResstatio.
En uso del téermin®&kecitado en lugar deecitativo responde a lo que se entendia en la
época por cada uno de ellos, &dcitado se define en Biccionario de Autoridadede
1737 como «usado como sustantivo, se llama en la musica moderna aquella parte de
composicion, que antecede al Aria. Lldmase asi, porque se canta como cuando se
recita’®’. Y Recitativo como «adjetivo que se aplica al estilo musico, en que se canta

como recitando’$™.

El total de Recitados entre todas las cantatas es de veintinueve, todos ellos en
compas de 4/4. Son secciones breves en estilo de recitativo seco, y estan escritas para
una voz y acompafiamiento, desapareciendo pues los demas instrumentos en ellos. Los
anicos recitados que estan escritos para dos voces y acompafamiento son los de las
cantatas a dubecidme, brillantes luceg Ay cisne divino. En la cantatas a cuatro voces
Soberano apoéstplel primer recitativo esta escrito para tenor y acompafiamiento, y el

segundo, para alto y acompafiamiento.

Ritmicamente, la voz (0o voces) se mueve en valores breves vy, el
acompafamiento, con blancas y redondas. Son secciones inestables arménicamente, con
frecuente uso de cromatismos, ya que sirven de enlace entre Arias y otras secciones,
preparando la aparicion de la tonalidad siguiente. Presentan el texto de forma silabica,
lo que acelera el ritmo narrativo. La Unica cantata que termina en un Recitado es
Dichoso pesebre, feliz portgdero al final de éste esta indicado que se debe ir de nuevo

a la Introduccidn, seccion que en este caso se utiliza como inicio y cierre de la cantata.

Encontramos tres secciones con el nombr&idee en el total de las cantatas.
Las tres estan escritas es compas ternario antiguo, que ha sido transcrito como 6/4. En

dos de las cantataPécidme brillantes lucey En la apacible margen) funciona

%0 Diccionario de AutoridadesMadrid, Imprenta de la Real Academia Espafiola, 1737, tomo 5, pag. 517,
2.
1811 hidem
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efectivamente como seccién final, conclusiva, en la tonalidad principal, pe&y en
cisne divino, cadencia sobre la dominante (Re) de la tonalidad principal (Sol), indicando

una vuelta a la Introduccion, seccion que funciona de nuevo como principio y cierre.

Segun Juan José Carreras, el Grave final de las cantatas estaria relacionado con
el lamento teatral tan de moda en las composiciones delxsigloya que presenta una

serie de caracteristicas propias de dicho género, tales como:

«el uso de lineas melddicas en progresion descendente, la utilizacion de
secuencias cromaticas, el empleo enfatico de intervalos disminuidos a los que se
llega por salto o por movimiento continuo, la introduccion regular de
disonancias preparadas, el uso de notacion blanca en comp@s ternario antiguo y
un tiempo lento%2

Estas caracteristicas se encuentran en mayor o menor medida en los tres Graves de estas

cantatas. Cabe indicar por ultimo que son secciones muy breves con un solo texto.

La aparicion de secciones denominaddisiué en la cantata espafiola era
bastante comun en la época, un reflejo de la influencia extranjera en la muasica del
momento. La inclusibn de esta danza francesa junto a las arias y recitados de
proveniencia italianos se da tanto en la cantata como en el villancico barroco. Segun
Alvaro Torrenté® los primeros ejemplos de influencias extranjeras en los villancicos
espafioles eran puestos en boca de personajes extranjeros dentro de secciones con
entidad propia. Esto puede ser llevado al ambito de la cantata. Aunque el Minué era una
danza de caracter instrumental, en la musica vocal se recoge su estructura, utilizdndola
para la aplicacion de frases textuales breves, ya que musicalmente es una composicion a
base de frases melddicas cortas. Es un recurso mas del compositor para hacer avanzar la

accion.

Las diecisiete cantatas con oboe solamente contienen dos minivmtes de
Belén y Soberano apostolAmbos estan escritos en 3/4 y son secciones breves.
Contienen varios textos, el primero cuatro, y el segundo, dos. Se alejan del minué
prototipico en que no se dividen en dos secciones que se repiten y tras las que se lleva a

cabo un da Capo. En estos dos casos, se repite la pieza entera dependiendo del nimero

162 CARRERAS LOPEZ Juan José, «Las cantatas espafiolas de la coleccién Mackworth de Cardiff», en
CARRERAS LOPEZ Juan José y ®vD, Malcolm (eds.)La musica en Espafia en el sigtaii, Madrid,
Cambridge University Press, 2000, pags. 127-141.

183 TORRENTESANCHEZ-GUISANDE, Alvaro, «Las secciones italianizantes en los villancicos de la Capilla
Real, 1700-1740sbidem pags. 87-94.
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de textos que contenga. Ambos pueden dividirse en dos secciones en atencién a la
instrumentacién: la primera mitad es instrumental, y en la segunda entra la voz (en
Montes de Belén), o voceSdberano apoésthl Las dos secciones cadencian en la
tonalidad principal y los textos estan colocados de manera silabica, con lo que la accién
avanza. En los dos casos, los minués son la dltima seccion de la cantata, sirviéndole de

colofén.

Con el nombre dérieta se denominaba a las arias de corta extension, pudiendo
ser da Capo o0 no. En la cantétee pura que teniendo su nido encontramos la Unica
seccion de este nombre entre las diecisiete cantatas estudiadas. Compuesta en 4/8 y con
dos textos diferentes, no cumple la estructura de aria da Capo, Sino que se repite entera.
Comienza con catorce compases instrumentales en los que el oboe presenta el tema que
luego recogera el tiple, tema que se desarrollara y ampliara en los veintidds restantes. La
melodia principal esta formada por valores breves y el texto estd colocado

sildbicamente.

Las cantata$loreciente lirio del celeste vall&Sonoro clarin del vienty Oh
principe soberano finalizan con una seccion llam@dacion. Las que aparecen en las
dos primeras cantatas estan escritas en 4/8, y la de la tercera, en 12/8. Son las secciones
gue presentan mas textos: tres la primera y la tercera, y cuatro la segunda. Las melodias
son sencillas y divididas en frases de igual longitud. El texto es abundante, colocado de
manera silabica, y la accién avanza. Estdn compuestas en la tonalidad principal de la

cantata, ya que sirven como seccion de cierre.

Finalmente, hallamos algunas secciones denomir@ollesen las cantatas de
De la Puente. El hecho de encontrar una seccion con este nombre dentro de las cantatas
es reflejo de la mezcla de influencias que sufrid este género, puesto que las coplas
formaban parte en un principio de la estructura tipicamente espafiola del villancico,
basada en la alternancia de estribillo y coplas, pasando a encontrarlas desligadas de
estribillo alguno y conviviendo con arias y recitados de origen italiano; de hecho, en las
cantatas que nos ocupan, las tres secciones con este nombre aparecen en lugar de un

aria.

Esta seccion se incluye en las cant&tasidme brillantes luce®\y cisne divino

y Del Olimpo de la gracia. La primera esta escrita en 6/4, la segunda en 3/4 y la tercera
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en 4/8. Todas contienen dos textos diferentes y se repiten enteras. No son tan
virtuosisticas ni extensas como un aria, y la accién avanza mucho mas en ellas por la

colocacidn sildbica del texto respecto a la melodia.

[11.1.1.2. Caracteristicas armoénicas y melodicas

Las diecisiete cantatas estudiadas de Juan Manuel de la Puente estan compuestas con un
pensamiento tonal, predominando la tonalidad de Do Mayor, por ser muy cémoda para

el oboe. Los acordes utilizados por el compositor son en su mayoria triadas, con la
aparicion de alguna séptima, generalmente como nota de adorno. Aparecen en estado
fundamental y primera inversion sobre todo, dejando la segunda inversion para las

cadencias.

Las dominantes secundarias tienen una gran importancia en la armonia de De la
Puente, ya que las utiliza con mucha frecuencia para enfatizar grados, modular o como
elementos para dar color arménico. Es muy frecuente el giro en el que se da una doble
enfatizacion de la dominante pasando desde la D/D/D a D/D antes de llegar a la
dominante (cc. 21 a 23 d&oberano aposthl También utiliza acordes del menor para
dar color sin modular, sobre todo en los recitados, secciones, como ya hemos dicho,

inestables arménicamente hablando.

Las secciones de las cantatas de De la Puente son monotematicas, por lo que sus
melodias son de tipo expansivo tomando un primer motivo como punto de partida que
va trabajando por medio de movimientos secuenciales y desarrollos melédicos. En
contraposicion, las secciones como Canciones o Coplas presentan un tipo de melodia

mas cerrada.

Entre las voces suele darse una imitacidon melddica, bien sea entre instrumentos
y voz, o entre las diferentes voces en las cantatas a dio o a cuatro. En las partes de
violines encontramos una escritura muy idiomatica, con pasajes a dobles y triples
cuerdas, arpegiados y figuras ritmicas muy breves que les imprimen virtuosismo. Es
interesante resaltar que las partes de voz, sobre todo las solisticas muestran un
virtuosismo bastante elevado, lo que exige un buen nivel a los cantantes (inicio del tiple

I en la Introduccién de Soberano apoktol
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Finalmente, podemos distinguir un cierto avance hacia un estilo mas galante en
determinadas cantatas, en las que el ritmo arménico se hace mas lento, y las melodias

presentan un caracter mas cuadrado. Ejemplo de ello es la cantata Soberano apoéstol

111.1.1.3. Instrumentacion

Juan Manuel de la Puente utiliza diferentes tipos de plantilla instrumental y vocal en sus
cantatas con oboe. Encontramos asi ocho cantatas para dos violines, oboe, voz y
acompafamiento, de las cuales dos son a duo (dos alsc&hime brillantes luceg

dos tiples erDulcisima Maria). En las otras seis la parte de voz corresponde con un
tiple. Siete cantatas mas estan escritas para oboe, tiple y acompafaiyecikne

divino esta compuesta para oboe, bajén, tiple, alto y acompafiamiei®oberano
apostolpresenta una plantilla para dos oboes, dos violines, tiple I, tiple Il, alto, tenor y

acompafnamiento.

Para poder interpretar estas obras, De la Puente tenia a su disposicion la capilla
de mdusica de la Catedral giennense, que contaba con los siguientes cantores e

instrumentistas:

Durante el magisterio de De la Puente encontramos referencias en las actas
capitulares a tres tiples: Isidro Templado, Antonio Martinez de Contreras y Agustin

Sanchez.

El primero ingres6 en el coro en 1701: «recibieron por musico tiple a Isidro
Templado, capér$®. De este tiple se hace referencia en doce ocasiones, siendo la
altima en 1714, en un acta capitular del nueve de enero en la que se indica un pago a
dicho musico, con lo que perfectamente pudo estar durante mas tiempo al servicio de la
Catedral.

De Antonio Martinez de Contreras encontramos trece referencias entre 1716 y

1737, de las que se puede concluir que era un buen cantor. «Se aumentan treinta

164 Acta capitular del 25 de enero de 1701, citadane#ngz CAVALLE , PedroDocumentario Musical de
la Catedral de Jaén |. Actas CapitulareSranada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia,
1997, pag. 197.
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ducados de salario al misico Antonio Martinez, en atencién a su habfijaaxSe
acuerda que el salario de Antonio Martinez, tiple, aumente hasta 200 ducados, en
atencion a lo bien que cumple con su obligaci&h»

Del tercer tiple, Agustin Sanchez, solamente encontramos una referencia, en
1747, en la que se recoge que fue seleccionado por el maestro de capilla de entre los

seises para formar parte de la capilla como'fiple

El que no encontremos mas referencias a tiples en las actas capitulares puede
deberse a que esta voz pudiera ser interpretada por seises ademas de por cantantes ya
adultos. A esto se suma la mala situacion economica de las arcas catedralicias, que
podria haber provocado una falta de voces, como denuncia el propio De la Puente en el

siguiente informe de 1730:

«llmo. Sr.
D. Juan Manuel de la Puente, racionero y maestro de capilla de esta Santa
Iglesia y capellan de V.S.1., pone en su alta consideracion la falta de voces de
dicha capilla, que las principales son la de un tenor y un contralto, lo que motiva
gue muchas veces no se pueda cumplir como deseara, por lo que:
Suplica a V.S.I. se sirva dar la providencia que fuere servido sobre dicha falta
para la mayor decencia y asistencia del divino culto'®tc»
En las actas capitulares de la Catedral de Jaén encontramos referencias a cuatro
contraltos durante el magisterio de De la Puente: Salvador de t5dddgsé de

Escobedd™ Luis Solbe§™y Tomas MufioZ?

Salvador de Godoy, natural de Baeza, fue recibido en la Catedral en 1710 y
puesto a cargo de Andrés Ramos, organista, para que le ensefiara muasica. En 1714

finaliza su aprendizaje y se le admite como cantor. De esa fecha es la ultima referencia a

185 Acta capitular del 18 de agosto de 1719, citaddbrem, pag. 229.

166 Acta capitular del 11 de abril de 1725, citaddldd., pag. 233.

167 Acta capitular del 13 de enero de 1747, citadkb&h, pag. 259.

188 Documento de secretaria del 6 de octubre de 1730, citadoEd CAVALLE , Pedro Documentario
Musical de la Catedral de Jaén Il. Documentos de secret@i@mnada, Centro de Documentacién
Musical de Andalucia, 2010, pag. 37.

189 Acta capitular del 13 de septiembre de 1710, citadanNgz CAVALLE, Pedro,Documentario
Musical de la Catedral de Jaén |.pag. 212.

170 Acta capitular del 15 de enero de1704, citadebéem, pag. 201.

171 Acta capitular del 16 de mayo de 1736, citadébéah, pag. 243.

"2 Documento de secretaria del 1 de octubre de 1749, citadegnEd CAVALLE , Pedro Documentario
Musical de la Catedral de Jaén Il.pag. 101.
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su persona en las actas capitulares, pero es de suponer que siguio formando parte del

coro durante los afios posteridrés

José de Escobedo aparece citado veintidds veces entre 1697 y 1733. La ultima
de ellas hace referencia a un aumento de renta que solicitd el propio Escobedo.
Probablemente continué mas tiempo en el €ro

De Luis Solbes tenemos tres referencias, comprendidas entre 1736 y 1737, en las
qgue se dice que procedia de Antequera: Asi, «xse nombran a diversos musicos: a Luis
Solbes, contralto de la Colegiata de Antequ€Paparentemente formé parte de la

capilla de musica, por lo que no queda claro si ejercia como cantor o como ministril.

Tomé&s Mufioz coincidié con De la Puente en los ultimos momentos de su
ministerio, ya que en 1749 todavia era seise, pero colaboraba por su buena voz en la
capilla’®

De la Puente coincidié durante su magisterio con al menos diez tenores, a saber,
Miguel de Armenterds’, José Nicasio de Cachipriéfy Martin Salidd’®, Francisco
Cand® Fernando de Gam&?, Francisco de la Cri%, Sebastian del OIM&, Pedro
deRojas®® José de los Sant§3y Diego de Navarreté®

Miguel de Armenteros fue seise en la Catedral de Jaén, y en 1692 se le concede
licencia para formar parte del c4fo Hay veintiocho referencias a este tenor en las
actas capitulares, la ultima de las cuales es de 1725, y da constancia de que seguia

formando parte de la capilla: «Se acuerda que el salario de Miguel de Armenteros,

173 Acta capitular del 27 de noviembre de 1714, citadaieBngz CAVALLE, Pedro,Documentario
Musical de la Catedral de Jaén |.pag. 221.
1" Documento de secretaria del 8 de enero de 1#&3y&k CAVALLE , PedroDocumentario Musical de
la Catedral de Jaén Il..pag. 45.
175 Acta capitular del 16 de mayo de 1736, citadaireBNEz CAVALLE , Pedro Documentario Musical de
la Catedral de Jaén L,.pag. 243.
178 Acta capitular del 7 de enero de 1750, citadib&tem, pag. 254.
i;; Acta capitular del 28 de junio de 1689, citadakdd, pag. 184.
Ibid.
179 Acta capitular del 14 de febrero de 1681, citadibéh, pag. 174.
180 Acta capitular del 20 de junio de 1732, citadabdéd, pag. 211.
181 Acta capitular del 2 de marzo de 1734, citadébéh, pag. 241.
182 Acta capitular del 20 de octubre de 1713, citadibfeh, pag. 220.
ijActa capitular del 16 de mayo de 1736, citadibéh, pag. 243.
Ibid.
185 Acta capitular del 6 de octubre de 1745, citadibéh, pag. 252.
186 Acta capitular del 18 de abril de 1721, citadatéd, pag. 232.
187 Acta capitular del 11 de enero de 1692, citadibieh pag. 187.
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musico de la capilla, aumente hasta doscientos ducados, en atencion a su habilidad y

v0Z»88,

José Nicasio de Cachiprieto sirvi6 como tenor en la Catedral al menos desde
1696 hasta 1722, apareciendo en dieciocho referencias. La ultima hace referencia a una
enfermedad suya, pero no se especifica si era grave o no, con lo que no podemos saber
si continu6é cantando mucho tiempo mas o no: «Se concede a José de Cachiprieto, por

su enfermedad, la ayuda de costa que pareciere al canénigo Francisco de 8% Rios»

Martin Salido consta en cuarenta referencias en las actas capitulares, de las que
se concluye que sirvié al coro como tenor desde, al menos, 1681, y que en 1716 fue
nombrado sochantre, como se recoge en el siguiente acta capitular del siete de febrero

de ese afio:

«Habiendo tratado de la racion de sochantre vacante por la muerte de Francisco
Alonso Huidobro, y enterados de la suficiencia e idoneidad de Martin Salido,
gue actualmente ha obtenido la racién de tenor, se acuerda que se le dé la racion
de sochantre a Martin Salido y que se le haga colacion y candnica
institucion»*,
Francisco Cano fue recibido en 1732 como tenor y consta en tres actas capitulares, la
ultima de 1733, en la que queda claro que continia formando parte del coro es la
siguiente: «Que el salario de Francisco Cano, musico tenor, se aumente a ciento

cincuenta ducados y dieciocho fanegas de trigo de’ias»

Encontramos una unica cita, de 1734, a Fernando de Gamez, en la que queda
recogida su llegada a la Catedral de Jaén: «Se recibe al musico tenor Fernando de

Gamez con el salario de cincuenta ducados y 12 fanegas dé’&rigo»

Francisco de la Cruz fue primero seise, después clerizon, y finalmente tenor de
la Catedral. Hay veintidés referencias a él entre 1713 y 1774. De Sebastian del Olmo
encontramos cinco referencias, desde su entrada a formar parte de la capilla en 1736,

hasta su abandono de esta por enfermedad en’1743

188 Acta capitular del 3 de marzo de 1725, citadibéh, pag. 234.
189 Acta capitular del 4 de agosto de 1722, citaddieh ipag. 233.
19 Acta capitular del 7 de febrero de 1716, citadebih,ipag. 224.
191 Acta capitular del 17 de marzo de 1733, citadéfeh, ipag. 241.
192 Acta capitular del 2 de marzo de 1734, citadibéh, pag. 242.
193 Acta capitular del 15 de febrero de 1743, citadib@h, pag. 250.
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En 1736 se nombra a Pedro de Rojas como tenor de la capilla, pero en 1737 pide
«licencia por enfermedad, para ir a su tieftapor lo que no sabemos si volvié a Jaén o
no, dalo que estas son las dos Unicas referencias a este cantor en las actas capitulares.

A finales de su ministerio, De la Puente coincide con José de los Santos, quien
fue nombrado tenor de la capilla en 1*#A5Existen seis referencias a este musico, la
altima de las cuales es de 1750, en la que solicita un aumento de renta, por lo que se

entiende que continué mas tiempo en la Cat&ral

El dltimo tenor del que tenemos constancia es Diego de Navarrete, quien
ocupaba el puesto de segundo sochantre, al menos desde 1721 hasta 1746, pero sabemos
que era tenor por una referencia de 1746: «Se da posesion de tenor a Diego de

Navarretes”’.

Aunque no hay papel de bajo en ninguna de las cantatas, si que lo veremos en
los villancicos, por lo que vamos a hacer referencia aqui a quienes pudieron ocupar esta

plaza en la Catedral de Jaén durante el magisterio de De la Puente.

Hay que decir que realmente no existia una plaza de bajo como tal, sino que este
papel podria ser interpretado por el sochantre, a quien se exigia que tuviera esa tesitura

vocal®®

Francisco Alonso de Huidobro fue sochantre de la Catedral de Jaén desde
1685°° hasta su muerte en 1716. A partir de esa fecha, el nuevo sochantre fue Martin
Salido quien, como ya hemos visto, era tenor, por lo que queda sin esclarecer si habia
algun otro cantor con voz de bajo que pudiera cantar esta voz. Quiza en caso de
necesidad se llamara a alguien de fuera, o incluso se interpretara dicha voz de forma

instrumental.

194 Acta capitular del 24 de mayo de 1737, citadibéh, pag. 245.

195 Acta capitular del 6 de octubre de 1745, citadéaieh, ipag. 252.

1% Documento de secretaria del 13 de enero de 1750, citadogaEd CAVALLE , Pedro Documentario

Musical de la Catedral de Jaén Il.pag. 203.

197 Acta capitular del 17 de marzo de 1746, citadoi@éNEz CAVALLE , Pedro,Documentario Musical
de la Catedral de Jaén |, pag. 253.

19 JMENEZ CAVALLE , Pedrola musica en Jaédaén, Diputacion Provincial de Jaén, 1991, pag. 107.
199 Acta capitular del 5 de abril de 1695, citada ieENEZ CAVALLE , PedroDocumentario Musical de la
Catedral de Jaén |..pag. 178.
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En relacidn a los instrumentistas que formaban parte de la capilla de la Catedral
giennense podemos ver que, pese a las dificultades econémicas con las que se encontrd
el Cabildo a lo largo del sighovii, era bastante completa. Asi, en la primera mitad del
siglo encontramos en el puesto de ministril violin a Andrés de Hornos, Juan Bermudez,

Francisco Pareja, Eufrasio Diaz Zambrana y Pedro de Ortega.

Andrés de Hornos ingresé en la capilla en 1713 como ministril violin y®farin
peo desde 1719 padecio una enfermedad de tipo nervioso, lo que hizo necesaria su
sustituciéR™. En su lugar se contraté a Juan Bermidez, que ademas de violinista parece
ser que también tocaba el 6rgano, ya que en 1737 solicita que sea considerado como
posible organista sustituto de Francisco del Rosal y Ramos, que se encontraba enfermo

en ese momentd.

Otro violinista fue Francisco Pareja, hijo de Antonio Pareja, contralto del coro.
Francisco Pareja fue seise desde ¥¥ppasando a ocupar el puesto de ministril violin

en 1715, en el que estuvo hasta 7739

Un caso particular fue el de Eufrasio Diaz Zambrana, quien ingresé como
violinista de la capilla en 1721 siendo todavia $&is&ntre 1724 y 1727 residié en
Sevilla dedicado al estudio del oboe, volviendo a Jaén, donde interpretaba uno u otro
instrumento segun la necesidad de cada obra. Estuvo al servicio de la Catedral hasta su
jubilacién en 177%°,

Finalmente, en 1749, el seise Pedro de Ortega solicita entrar en 1&¥apilla
aceptado y, aunque el violin era su instrumento principal, también tocaba el oboe y la
flauta. Formo parte de la capilla hasta su jubilacién en2790

De estos datos podemos concluir que, exceptuando el periodo entre 1722 y 1739,

en el gque coincidieron Francisco Pareja, Juan Bermudez y Eufrasio Diaz, De la Puente

200 Acta capitular del 10 de febrero de 1713, citadib&tem, pag. 219.

201 Acta capitular del 31 de mayo de 1719, citadibéh, pag. 229.

292 Documento de secretaria del 1 de octubre de 1737, citadegaEd CAVALLE , Pedro Documentario
Musical de la Catedral de Jaén Il.pag. 70.

203 Acta capitular del 31 de mayo de 1704, citadaeBNEz CAVALLE , PedroDocumentario Musical de
la Catedral de Jaén |,.pag. 201.

204 Acta capitular del 4 de diciembre de 1739, citadib&tem, pag. 249.

295 Acta capitular del 28 de noviembre de 1721, citadidieh pag. 232.

208 Acta capitular del 10 de julio de 1772, citadatsd., pag. 272.

297 Acta capitular del 28 de mayo de 1749, citadibéh, pag. 254.

208 Acta capitular del 16 de octubre de 1790, citadioh, pag. 304.
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puedo disponer solamente de dos violinistas en la mayor parte de su magisterio. Al

menos esto es lo que se deduce de las actas capitulares de la época.

En el capitulo Il del presente trabajo ya se ha hablado con detenimiento de los
oboistas que pertenecieron a la capilla en la primera mitad delxsiglopor lo que
solamente recordaremos aqui sus nombres: Eufrasio Diaz Zambrana desde 1723;
Baltasar Ibafiez Colomo, de 1732 a 1743; y Pedro de Ortega desde 1749.

En cuanto a los bajonistas que coincidieron simultdneamente en la capilla de la
Catedral giennense en la época de De la Puente, encontramos a Luis Francisco Lopez de
Contreras, de quien tenemos diecinueve referencias en las actas capitulares entre
1698°° y 1755'° y que también tocaba el violén. Su hijo y sustituto José Antonio
Loépez, desde 178% Juan Moreno de Guzman, con ocho referencias, entré'1¥10
1753, a quien sustituyé Diego de Extremera tras su jubilacién en®t758 Tomas
Antonio de Torres, seise, que en **4thgresé en la capilla musical, primero como
discipulo de Luis Francisco Lépez de Contreras y, después, eff°L£8tho ministril.

De este Ultimo encontramos nueve referencias, la Gltima dé'1743

Finalmente haremos referencia a los ministriles que podian llevar a cabo el papel
de acompafiamiento/bajo continuo. Este se realizaria probablemente con instrumentos
como el bajon, el arpa, el violon y el érgano. De los bajonistas ya se ha hablado. En
cuanto al arpa, encontramos a los ministriles Salvador Ibafiez Mesia, Pedro de Vera,

Miguel Giménez y Francisco de la Zarza, quienes coincidieron con De la Puente.

Salvador Ibafiez Mesia formé parte de la capilla desde’ 1 #@%ta su muerte,
guesuponemos o a finales de 1717 o en los primeros dias de enero de 1718 por un acta
capitular en la que se recoge que el cabildo daba «300 reales y 12 fanegas de trigo de

ayuda de costa de ayuda de costa a Josefa Colomo, viuda de Salvador Mesia, arpista que

299 Acta capitular del 2 de septiembre de 1698, citadhien pag. 194.

210 Acta capitular del 15 de febrero de 1755, citadibéh, pag. 258.

211 Acta capitular del 29 de julio de 1737, citaddileid., pag. 248.

212 pcta capitular del 22 de agosto de 1710, citadidieh pag. 212.

213 Acta capitular del 13 de marzo de 1753, citadib&h, pag. 257.

214 Acta capitular del 26 de abril de 1717, citadatéd, pag. 227.

215 Acta capitular del 7 de enero de 1722, citadibéh, pag. 232.

1 Documento de secretaria del 11 de enero de 1743, citadeseEd CAVALLE , Pedro Documentario
Musical de la Catedral de Jaén II.pag. 79.

217 Acta capitular del 4 de enero de 1709, citadaneBNEz CAVALLE , Pedro,Documentario Musical de
la Catedral de Jaén |,.pag. 209.
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fue de esta iglesid¥. Pedro de Vera ingresa como seise en #708omo arpista
segundo en 1715, y como arpista primero desde £718uesto que ocupd hasta su
dimisién en 173%#*, siendo sustituido por Miguel Giméréz que formé parte de la

capilla hasta su muerte en 1783 Por Gltimo, Francisco de la Zarza, seise de la
catedral, en 1721 entra a formar parte de la capilla como arpista s&junasta 1730,

ano en el que es nombrado maestro de capilla de la iglesia de San Andrés de Jaén.
Desde 1734 ya no aparece referencia alguna a este instrumento hasta 1767, cuando se
nombre como segundo arpista a Pedro Gaf26con lo que podriamos suponer que

sblo habria un arpista, Miguel Giménez, en los ultimos veinte afilos de magisterio de De

la Puente.

No hay muchas referencias en las actas capitulares acerca de ministriles que
tocaran el violén, exceptuando dos referencias a Alonso Belmonte, eff®1694
1695%’, y una de Miguel de Ortega en 1786Del primero podemos pensar que pudo
coincidir con De la Puente en los primeros afios de magisterio, pero no hay datos que lo
demuestren, es una mera suposicion basada en las fechas relativamente cercanas de
ambos. El segundo no pudo coincidir con De la Puente, ya que éste murié en 1753. Si
gue hay noticias de que el bajonista Luis Francisco Lopez de Contreras tocaba el violon
en las ocasiones en que hacia falta

Finalmente, durante la primera mitad del magisterio de capilla de De la Puente
habia dos puestos de organista, reduciéndose a uno desd&. 1871709 fueron
nonbrados Andrés Ramos y su sobrino Francisco del Rosal y Ramos organistas primero
y segundo respectivamefite El primero ocup6 dicho puesto hasta su muerte en 1737,

siendo sustituido en interinidad por su sobrino. A la muerte de éste eff4a&dedié

“8acta capitular del 18 de enero de 1718, citddéem en pag. 227.
219 Acta capitular del 8 de mayo de 1703, citadébéth, pag. 200.
220 Acta capitular del 18 de enero de 1718, citadibfeh, pag. 227.
Z; Acta capitular del 28 de mayo de 1734, citadebfh,ipag. 242.
Ibid.
223 Acta capitular del 2 de diciembre de 1783, citadib&h, pag. 289.
224 ncta capitular del 20 de mayo de 1721, citadibéh, pag. 231.
%5 Acta capitular del 12 de junio de 1767, citadakéd, pag. 267.
2% pcta capitular del 28 de septiembre de 1694, citadaidn pag. 190.
227 Acta capitular del 18 de enero de 1695, citadibfeh, pag. 190.
228 pcta capitular del 13 de julio de 1756, citadatsd., pag. 259.
229 Acta capitular del 1 de julio de 1712, citadaileid., pag. 218.
230 Acta capitular del 28 de septiembre de 1737, citadbidn pag. 246.
231 Acta capitular del 7 de agosto de 1709, citadibfeh, pag. 210.
232 pcta capitular del 6 de marzo de 1751, citadébéh, pag. 255
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al puesto de organista mayor, también como interino, José Ibafiez Goloenoel que
pemanecié hasta 1778. Ademas, en un documento de 1%37el violinista Juan
Bermudez solicita al cabildo que se le permita tocar el érgano cuando Andrés Ramos se

sintiera impedido por su edad para hacerlo.

111.1.1.4. Textos

Acerca del autor de los textos de las cantatas, podemos suponer que fuera el mismo Juan
Manuel de la Puente quien los escribiera. Nos basamos para afirmar tal cosa en el hecho
de que no haya datos acerca de un posible poeta a quien adjudicarle la autoria, y en que
tenemos conocimiento de que De la Puente escribia los textos de algunas de sus obras
por un libro de 1750 cuyo titulo sefiala:

«Libro de los villancicos, que se han de cantar en esta Santa Iglesia Catedral de
Jaén, en los Solemnes Maitines del Nacimiento de nuestro Redentor Jesucristo,
en este afio de 1750, compuestas (asi en poesia como en masica) por Don Juan
Manuel de la Puente, racionero y Maestro de Capilla de dicha Santa fgfesia»

Asi pues, es facil creer que fuera el mismo compositor quien escribiera las letras para su
musica. Aunque no se ha llevado un estudio pormenorizado de las letras de estas obras
de De la Puente, podemos ofrecer como referencia los detalles encontrados en la cantata

transcrita, Soberano Apostol

En dicha cantata, dedicada a San Pedro, la Introduccion esta formada por tres
estrofas de seis versos cada una, de seis o siete silabas sin un patron de rima definido. El
texto busca la alabanza al apéstol, ensalzando sus virtudes y jugando con el significado

de su nombre (Pedro/piedra).

En los Recitados hace un uso libre de los versos que los conforman, ya que la
finalidad de estas secciones es, como ya se ha dicho, hacer avanzar la accion discursiva.

Podriamos decir que se acercan mas a una escritura en prosa que en verso.

233 Acta capitular del 20 de abril de 1751, citadabéd, pag. 255.

234 Acta capitular del 18 de agosto de 1778, citadiieh pag. 281.

% Documento de secretaria del 1 de octubre de 1737, citadeeaEd CAVALLE , Pedro Documentario

Musical de la Catedral de Jaén II.pag. 70.

3¢ pyeNTE, Juan Manuel de ld,etras de los villancicos que se han de cantar en esta Santa Iglesia
Catedral de Jaén en los Solemnes Maitines del Nacimiento de Nuestro Sefior Redentor Jesucristo: en este
afio de 1750Jaén, Lucas Fernandez, 1750. Madrid, Ministerio de cultura, 2007 [Copia digital].
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El texto del Aria esta escrito como una sextilla paralela, es decir, una estrofa de
seis versos de arte menor dividida en dos partes de tres versos y simétrica en su rima, de
manera que riman los versos primero con segundo, cuarto con quinto y tercero con

sexto, quedando como esquema meétrico: 6a 6a 6b 6¢ 6¢ 6b.

El Minué esta formado por dos estrofas de siete versos pentasilabos sin un
esquema meétrico definido. En esta Ultima seccion se pide al apdstol proteccion y

bendicion.

[11.1.2. Aspectos especificos de la utilizacion del oboe en las cantatas de Juan

Manuel de la Puente

Juan Manuel de la Puente utiliza el oboe de diferentes en sus cantatas de diferente
manera dependiendo fundamentalmente de la instrumentacion. Podemos dividir sus
diecisiete cantatas en dos bloques principales en funcion a la plantilla utilizada. Por un
lado estarian las cantatas compuestas para oboe, tiple y acompafiamiento; y por otro, las

escritas para violines, oboe, voz (o0 voces) y acompafiamiento.

[11.1.2.1. Cantatas para oboe, tiple y acompafiamiento

Dentro de este grupo se encontrarian las can@u&samorosa va la fuent&onoro

clarin del vientoEn océano de luceéve pura que teniendo su nidéagrado monte de

luces Del Olimpo de la gracia Bello esplendor del Padrdn ellas, el oboe presenta

una gran uniéon con la voz, y adquiere un papel en el discurso musical equiparable a la
voz, con lo que encontramos un continuo dialogo entre ambas partes. De esta manera,
en todas las arias, el oboe expone el tema principal entrando desde el principio con el
acompafiamiento. Cuando concluye la frase, en cadencia perfecta, hace su aparicion la
voz, que la repite integramente y la aumenta y desarrolla. EI oboe en este momento pasa
a un plano ligeramente inferior, pero sigue manteniendo un diadlogo constante con el
tiple. Con frecuencia dobla a la voz con la misma melodia, rellenando los silencios de

ésta con fragmentos melédicos extraidos del tema, o realiza un contramotivo a éste.
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Aria Andante
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llustracion 1. En océano de lucednicio del Aria.

De la Puente utiliza con frecuencia el recurso de las entradas candnicas entre el oboe y
el tiple, lo que potencia el efecto dialogante entre ambas voces. Un elemento que
promueve esta cercania entre tiple y oboe es la similitud de tesituras lo que, junto al
caracter melddico del oboe, permite que las melodias que interpretan ambos puedan ser

muy intercambiables.

Ob

Ti.

Ac.

llustracion 2. Sonoro clarin del vientoAria.
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En algunas ocasiones, adopta una escritura que se relacionaria mas con un violin,
mucho mas virtuosistica, como por ejemplo en la Introduccién de la cEnta@éano

de luces

= = —=

llustracion 3. En océano de lucednicio de la Introduccién. Oboe.

[11.1.2.2. Cantatas para oboe, violines, voz (voces) y acompafamiento

En este grupo se engloban las cantBesidme brillantes luce®ué hacéis, del prado

flores En la apacible margerfloreciente lirio del celeste valléontes de BelérQh

principe soberanoDichoso pesebre, feliz portglDulcisima Maria. El papel del oboe

en ellas en mucho mas independiente de la voz que en el anterior grupo, de hecho, se
muestra mucho mas relacionado con los violines y cumple una funcion de

acompafamiento muy clara.

En la mayoria de los casos, el oboe y el violin Il estan escritos practicamente
igual en cuanto, tanto ritmica como melodicamente, y realizan una funcion de relleno
armoénico y de acompafiamiento a voz y violin |, que sobresale con una escritura muy
idiomatica, con recursos propios tales como dobles cuerdas, arpegiados o figuraciones

cortas y virtuosisticas.

Violin I

Oboe

Violin 11

Tiple

e

Acomp. [
= 3

I
T—1
T Py
ow a4
; \

Nels
L )

llustracion 4. Dichoso pesebre, feliz portdinicio de la Introduccién.
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En otras ocasiones, se desliga un poco de los violines, desarrollando una melodia
propia, siempre en un segundo plano respecto a la voz, pero con mayor protagonismo.

En estos momentos juega con pequefios guifios a la melodia de la voz.

ViolinT |

Violin 11

Oboe oy
ANE " o N R

Alto

Alto

I e e, -
p_l 8 l _J Jr}\ -L VI‘X i ‘{ I F{ [ 1 | I

llustracion 5. Decidme, brillantes lucednicio del Aria.

En algunas secciones, los dos violines y el oboe estan escritos homofénicamente,
incluso encontramos momentos en los que De la Puente escribe solamente la linea de
violin | e indicaUnisono en violin Il y oboe. En estos casos, el oboe aparece escrito

como un violin mas.

Violin 1
9| Unisono
& A T - I - I - I - |
Oboe oG ol 18 | | { |
ANIV A o ] 1 1 I I I 1
D)
9| Unisono
L 715 1 — T - T - T - 1
Violin IT  [fps B 18 I I I I
SV O 1 1l I I I 1
D)
o)

Tiple

Acomp.

llustracién 6.0h principe soberandnicio de la Cancién.
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Finalmente, encontramos secciones en las que los violines y el oboe funcionan como

mero relleno armédnico, escritos con valores largos, como colchoén a la voz.

Y7 il & P
T A6 g @@ H j — - I
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£ I I I I I r ] I I I
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llustracion 7. Decidme, brillantes lucednicio del Grave.

Fuera de estos dos grandes grupos se han quedado la cantata a duo con obdg y bajon
cisne divino, y la cantata a cuatro con oboes y violines Soberano apéstol

En la primera, el oboe y el bajon muestran una estrecha relacion manteniendo un
punto medio entre el didlogo con las voces y el contrapunto a éstas. En la Introduccion
podemos observar una serie de entradas candnicas entre voces, oboe y bajén que

ejemplifica el primer caso.
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llustracion 8. Ay cisne divino Inicio de la Introduccion.
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En el aria, bajon y oboe realizan un acompafamiento a las voces en valores mas breves
alternando entre ellos.

[ 4
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llustracion 9. Ay cisne divino Inicio de Aria. Oboe y bajon.

En Sobeano apostol oboes vy violines estan escritos dos a dos y cumplen una funcién
de acompafiamiento a las voces. Estos cuatro instrumentos presentan una escritura muy
homofdnica en muchos puntos.
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llustracién 10. Soberano apéstolintroduccion

En otros momentos se turnan la melodia de las voces, presentandola antes que ellas (ver

principio del Aria de tiple I). Finalmente, en determinados puntos, funcionan como un
bloque en perfecta homofonia.
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llustracidon 11Soberano ApdstolAria de tiple I.

[11.2. VILLANCICOS

El villancico del sigloxvili supone la culminaciéon del desarrollo de esta forma musical
propiamente espafidfd. Mantuvo esencialmente la estructura que habia alcanzado en

la segunda mitad dekvii, consistente en un Estribillo, precedido o no de una
Introduccion, y seguido de un numero variable de Coplas, como minimo dos, al final de
las cuales se repetia el Estribillo. Las Coplas generalmente eran cantadas por un solista

o por menor numero de voces que el Estribillo, de caracter coral.

Desde que en el siglxvi los villancicos comenzaran a sustituir a los
responsorios de maitines, su produccion crecié de manera exorbitada, llegando en el
siglo xvii a constar como obligacion de los maestros de capilla la composicion de
nuevos villancicos cada afo para las Semana Santa, el Corpus Christi, la Navidad y la
celebracion de patrones y santos de cada ciudad. Para ello, se les liberaba de las demas

obligaciones y se les exigia novedad y exclusividad en dichos villafiéicos

El desarrollo musical de este género llego a tal punto que se suscitaron criticas
en contra del mismo por alejar a los oyentes de la principal funcion que los villancicos
debian cumplir, la de suscitar a la devocion y la religiosidad, y no al placer auditivo. Es
debido a este motivo por el que se inici6 un proceso de prohibicion y la consecuente
desapariciéon de los villancicos en las iglesias, proceso que culmind con la intervencién

de Francisco Javier Garcia Fajer (1731-1809), maestro de capilla de la Seo de Zaragoza,

237 L oPEZCALO, Joséla musica en las catedrales espafipladrid, ICCMU, 2012, pags. 528-529.
238 CAPDEPONVERDU, Paulino, «El texto del villancico espafiol en el sixgiai », La letra de la musica
Universidad Rey Juan Carlos, en prensa, pags. 3-4.
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decisivo en la restauracion de los responsorios en lugar de los villancicos, quien
propuso a los Cabildos de numerosas catedrales espafiolas la supresion de estos,

sustituyéndolos por responsorios compuestos por él rfiismo

Dependiendo de la funcién que cumplian en las celebraciones religiosas, Paulino
Capdepon distingue entre cuatro tipologias: villancicos de Navidad (villancicos de
pastores, de Reyes y de Calenda), villancicos de Corpus, villancicos marianos y

villancicos de santos o beatds

Los textos de los villancicos solian imprimirse y repartirse entre los asistentes a
la celebracion en la que se interpretaban. Los autores de dichos textos podian ser los
mismos maestros de capilla, u otros poetas a los que se les encargaba ditfia tarea
Segun la temética del texto, los villancicos pueden clasificarse en: pastoriles, épicos, de

lenguas y etnias, y de oficios y persondfes

[11.2.1. Caracteristicas de los villancicos con oboe de Juan Manuel de la Puente

De los 127 villancicos compuestos por De la Puente que han llegado a nosotros,
solamente dos contienen parte de obldertales hijos de Adan Yara aplaudir el

misterio. El primero fue compuesto en 1731, y el segundo, en 1730. Son villancicos
policorales, ya que estan compuestos para dos coros, uno formado por tiple I, tiple I,
alto y tenor; y otro, por tiple, alto, tenor y bajo. A las voces se les suman en ambos

casos dos oboes, bajon y acompafiamiento.

111.2.1.1. Estructura

Ambos villancicos estan formados por tres secciones, a saber, Introduccion, Estribillo y
Coplas. La Introduccion es una seccién breve compuesta para el primero coro y el
acompafiamiento, sin oboes ni fagot. Esta escrita en la tonalidad principal del villancico

29| pidem, pag. 11.

20 |pid,, pags. 11-12.
21 pid,, pag. 16.
42| pid., pags. 17-20.
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y acaba en cadencia perfecta sobre tonica. En los dos villancicos seGraliezomo
indicacion de tempo, y el compas es 6/4Muortales hijos de Adan, y 4/4 dpara
aplaudir el misterio. La Introduccion del primer villancico tiene dos textos, por lo que

se repite, y la del segundo, solamente uno. Las voces estan escritas en un estilo
homofonico en los primeros compases, independizandose un poco dos a dos,

separandose las agudas de las graves.

El Estribillo es la seccion mas larga del villancico, y esta escrita con un caracter
mas alegre y expresivo. Comienza con una frase introductoria instrumental, que en
Mortales hijos de Adan la interpretan el bajon y el acompafiamientd?graraplaudir
el misterio, oboes, bajon y acompafiamiento. En el primero, la frase del
acompafamiento la recoge el tiple segundo del primer coro, y en el segundo, entran las
ocho voces de forma homofdnica por coros y canonica entre ambBar&iaplaudir
el misterio se puede interpretar esta entrada con sentido retorico, ya que el texto esta
diciendo «Suene el estruendo de los clarines», de ahi que entren todas las voces con
figuraciones de valores breves. Hortales hijos de Adan se sumara al tiple Il su coro

entero, y un poco mas adelante, el segundo coro junto a los oboes.

Esta seccion se divide en dos grandes mitades de igual extension, ambas en la
tonalidad principal del villancico y ambas cadenciando de forma perfecta sobre tonica.

Solamente presentan un texto, por lo que no se repite ninguna de ellas.

En la ultima seccion, Coplas, vuelve a reducirse el numero de voces, ya que
solamente tiene parte escrita el primer coro. Contiene varios textos, en concreto,
Mortales hijos de Adan, tres, Rara aplaudir el misterio, cinco. Esto indica la

repeticion de la seccién completa tantas veces como sea necesario.

Tradicionalmente se interpretaba después de cada copla de nuevo el Estribillo.
De la Puente no indica nada que haga pensar efararaplaudir el misterio, aunque
puede ser que se interpretara esta vuelta por tradicion. También es posible que se
repitieran solamente las Coplas para no alargar demasiado el villancico. Sin embargo,
en Mortales hijos de Adan, si que indica una repeticion de la ultima frase del Estribillo
entre copla y copla. Lo hace por medio de la indicadarsegno, y copiando el incipit
de la frase a la que debe ir al final de la seccion de Coplas.
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En esta seccion las frases musicales son bastantes cuadradas ya que lo que prima
es el texto. En los dos villancicos las Coplas se dividen en dos secciones, que se
diferencian en el primero por el nimero de voces que participa en ellas, ya que la
primera mitad esta escrita para tiple I, bajon y acompafamiento; y la segunda, para el
primer coro completo, oboes, bajon y acompafiamientd?dta aplaudir el misterio,
las dos secciones se diferencian en un cambio de compds: la primera estd compuesta en
4/4, y la segunda, en 3/4. En este segundo villancico, las Coplas estan escritas para el

primer coro, oboes, bajon y acompafiamiento.

[11.2.1.2. Caracteristicas armoénicas y melodicas

Estas caracteristicas se corresponden con las explicadas en el apartado correspondiente

de la cantata, por lo que no se repetiran aqui.

111.2.1.3. Instrumentacion

Ya se ha especificado la plantilla vocal e instrumental de estos dos villancicos, y en
cuanto a los musicos con los que contaba De la Puente en su capilla para poder
interpretarlos, en el apartado de igual nombre relacionado con la cantata se ha hecho un

estudio sobre ellos, por lo que se remite a dicho apartado.

[11.2.1.4. Textos

El villancico Mortales hijos de Adan esta dedicado al nacimiento de la VirgPargy

aplaudir el misterio, al Santisimo Sacramento. Los textos hacen referencia a estas dos
festividades. Por su parte, las estrofas que los conforman no respetan un esquema de
rima clasico determinado, pero si tienen unas caracteristicas comunes. El texto de la
Introduccion comprende una estrofa de cuatro versos octosilabos. En el Estribillo
encontramos una sucesion de versos de arte menor de longitud parecida sin un patron
especifico. Y en las Coplas se sigue un patrén un poco libre de la estrofa de copla, que

consiste en cuatro versos de arte menor con rima asonante.
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[11.2.2. Aspectos especificos de la utilizacion del oboe en los villancicos de Juan

Manuel de la Puente

La seccion en la que tiene mas participacion el oboe en los villancicos estudiados es en
el Estribillo, ya que en la Introduccion solo tiene parte escrita el acompafamiento, y en

las Coplas, es menor la intervencion de este instrumento.

Los dos oboes mantienen una estrecha relacion ritmico-melddica entre ambos, y
con el bajon. En el Estribillo deéara aplaudir el misterio podemos ver como no hay
mucha diferencia idiomatica entre las lineas de oboes y bajon, pero si hay un diadlogo
claro entre ambos instrumentos, con entradas imitativas durante la introduccion musical.
Se toma un motivo ritmico a partir del cual se desarrolla la seccion, apareciendo en los

dos oboes a lo largo de todo el Estribillo.

Estribillo

Ob. 1

Ob. II
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llustracién 12. Para aplaudir el misterio Estribillo.

En las Coplas, De la Puente reutiliza el motivo ritmico del Estribillo, y con él rellena los
silencios en las voces. Tanto en el Estribillo como en las Copldodales hijos de

Adan, los oboes estan supeditados al bajon siendo este ultimo instrumento el que tiene
mayor protagonismo en el villancico. Los oboes cumplen una funcion de relleno

armoénico y todas sus apariciones presentan una textura homofénica con el bajéon. No
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estan planteados como instrumentos diferenciados con entidad propia, sino mas bien

como masa sonora, que el compositor utiliza en determinados momentos.
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llustracion 13. Mortales hijos de AdanEstribillo. Fin de solo de bajén y entrada de oboes

El papel del oboe en el primer villancico si es mas consistente, y aunque realiza una
funcién de acompafiamiento y relleno armonico, presenta una melodia mas rica y con

cierta dificultad en algunos puntos.
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llustracién 14.Para aplaudir el misterio Estribillo
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CAPiTULO V. CATALOGO DE LAS OBRAS CON OBOE DE JUAN M ANUEL DE

LA PUENTE

IV.1. DESCRIPCION GENERAL

Las diecinueve obras seleccionadas de entre la produccién de De la Puente por contener
parte de oboe se encuentran en el Archivo Historico Diocesano de Jaén. La mayoria de
ellas (menos la cantatBulcisima Maria) estan recogidas en tres volimenes que
presentan unas caracteristicas similares. Los tres tienen formato libro, tapas de cuero
blancas de color claro, con dos cordones a modo de cierre y el titulo escrito en el lomo
(Musica Practica & Puente. T. 4, 7 y 9). Las medidas externas son: 30,5 cm x 21,5 cm X
4 cm. Las paginas son de papel y ninguno presenta folio de cortesia, por lo que en la
primera pagina esta escritoibro Quarto (Septimo o Noveno) de las obras en Latin y
Romance. De Dn. Juan Manuel de la PueBkte dicha pagina, en el centro, esta el sello
morado de la catedral de Jaén: Sancta Ecclesia Cathedralis Giennensis

Ilustracién 15. Primera pagina de los tres libros de partituras de Juan Manuel de la Puente

En el siguiente folio empiezan ya las partituras. Todas las obras estan escritas en
formato partitura, sin encontrar particellas. Cada folio mide 29,7 cm x 21 cm, y estan
numerados en la esquina superior derecha de los anversos. Cada pégina contiene de
catorce a dieciocho pentagramas, divididos en compases por medio de lineas paralelas
gue cruzan toda la pagina, pudiendo aparecer subdividido cada compas en dos o tres
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dependiendo de la necesidad del compositor. Todas las paginas estan escritas a pluma

con tinta negra, y el papel presenta marcas de agua cada dos o cuatro paginas.

Los librosiv y vii fueron escritos por el propio Juan Manuel de la Puente,
mientras que elx, sabemos que es una copia de Francisco de Viedma, maestro de
capilla de Alcaudete (Jaén), a quien el Cabildo pidi6 ayuda para la recopilacion de la
obra de De la Puerft€ El estado de conservacién de la tinta es mejor en los dos
primeros libros, ya que el tercero esta escrito en un tono mas claro. Aun asi, pueden

entenderse con relativa facilidad.

Ninguno de los libros sigue un patrén de ordenacion de las obras concreto, ni
cronolégico ni por géneros, y al final de cada uno encontramos una tabla-Tradilze,
de las obras que contiene este libro: musica y romagicda que se agrupan las obras
dependiendo de para qué ocasién fueran compuestas (Santisimo Sacramento, Natividad,
Santisima Trinidad...). Entre los géneros recogidos encontramos villancicos, cantatas

sacras y profanas, tonadas, un miserere y una zarzuela.

La Unica obra de este catalogo que no se encuentra recogida en los citados libros
es la cantat®ulcisima Maria. El original autégrafo no ha llegado a nuestros dias, pero
si una copia manuscrita posterior que se conserva en el archivo de musica del
Monasterio de El Escorfdl. Se trata de una copia en particela, y en el Archivo
Histérico Diocesano de Jaén encontramos una fotocopia donada por D. Alfonso
Medina, canonico y organista de la Santa Iglesia Catedral de Jaén, quien realiz6 el
catélogo del archivo musical de dicha S&UeNo tenemos datos por ahora de cémo

llegé la copia de esta cantata hasta El Escorial.

243 Acta capitular del 1 de marzo de 1760, citadaneBNEz CAVALLE , Pedro,Documentario Musical de

la Catedral de Jaén |. Actas CapitulareSranada, Centro de Documentacién Musical de Andalucia,
1997, pag. 261.

244 RuBlo CALZON, SamuelCatalogo del archivo de masica del Monasterio de San Lorenzo el Real de El
Escorial, Cuenca, Instituto de Musica Religiosa, 1976, pag. 434.

245 MEDINA CRESPQ Alfonso, Catalogo del Archivo de Musica de la Catedral de Jakxén, Centro de
Documentacion Musical de Andalucia, 2009.
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IV.2. CRITERIOS DE CATALOGACION

El orden de la catalogacion de las diecinueve obras de Juan Manuel de la Puente que
contienen oboe seguido ha sido el de su aparicion en los Ligrosi y Ix, ya
mencionados, dejando para el final la Unica que no pertenece a ninguno de ellos. A la
hora de clasificar las composiciones se han seguido una serie de items, a saber:

Titulo
Fecha
Tipologia

1.

2

3

4. Plantilla instrumental
5. Secciones

6. Localizacion

7

Observaciones

A cada obra le precedera su incipit musical, en el cual se han transcrito los primeros
compases de la voz solista en el caso de ser obras para voz solista, y de la voz mas
aguda (tiple) en las que estan escritas para varias voces. Se incluye en el incipit tanto

musica como texto tal y como aparecen en el original.

Para el primer itemTitulo, y ya que ninguna obra contiene uno propiamente
dicho, se ha elegido como tal el primer verso de cada composicién, actualizandose al
castellano moderno. El compositor indica al comienzo de cada una de ellas género,
namero de voces cuando son mas de una, instrumentacion y advocacion o festividad
para la que esta compuesta. Se ha incluido esta informacion transcrita del original a

continuacion del titulo.

En el segundo se recoge Fecha de composicion de cada obra. De las
diecinueve composiciones, dieciséis llevan el afio de composicion escrito en la parte
superior derecha, dos estan sin fechar y en la cdbtdtdsima Maria aparece en la
portada. Las fechas abarcan un periodo de tiempo comprendido entre 1722 y 1731, mas
esta Ultima, de 1748.

En el itemTipologiase especifica el tipo de fuente a la que pertenece cada obra,
distinguiendo entre autégrafo y copia manuscrita; y el formato en el que se conserva,

partitura o particelas.
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Para completar el apartad®antilla instrumental se saben los instrumentos con
parte obligada escrita porque el autor los especifica al principio de cada obra. Las voces
se han deducido de las claves originales, a saber: Do en primera para tiple, Do en tercera
para alto, Do en cuarta para tenor y Fa en cuarta para bajo. El acompafiamiento podia
ser realizado por los instrumentos encargados de hacer el continuo en la capilla de la

Catedral del momentd.

Se indican en el quinto item las diferentsccione®n las que se divide cada
obra, y en el sexto, diocalizacion. Como ya se ha dicho, todas las obras se encuentran
fisicamente en el Archivo Historico Diocesano de Jaén, sito en la Catedral de Jaén. En
este apartado se especifica en qué libro del autor esta la obra en concreto, y su foliacién
(la dnica excepcion es la cantaRulcisima Maria, contenida en una carpeta

independiente).

Finalmente, en el apartadibservacionese recogen aquellos datos especificos
de las obras que se consideran importantes de resaltar, tales como cambio de

instrumentacion en alguna seccién o indicaciones expresivas interesantes.

IV.3. CATALOGO DE LAS OBRAS CON OBOE DE JUAN M ANUEL DE LA PUENTE

1
D b
ZI:E)\J z I I € z =I | IRV 1 el 1
o i
1de zid me brillantes  luzes el pro di gio
2°des zi  frad nos es te e  nigma pues pa ften te
1. Decidme, brillantes lucesCantata a dio con violines y oboe al Santisimo
Sacramento.
2. 1722

3. Partitura autégrafa.

248 ver apartaddnstrumentaciémiel Capitulan del presente trabajo.
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Violin 1, violin 1l, oboe, alto I, alto 1l y acompafiamiento.

Introduccidn, recitado, aria, recitado, coplas y grave.

Libro IV de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Puesite
67 a 71v.

La partitura contiene indicaciones de matices.

Los recitados estan escritos para altos y acompafamiento, sin violines ni oboe.

S o A

quea mo ro sa ba la  fuen fe

Qué amorosa va la fuent€antata al Santisimo Sacramento con oboe.

1730

Partitura autografa.

Oboe, tiple y acompafiamiento.

Aria, recitado, aria.

Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
25 a 26.

El recitado esté escrito para tiple y acompafamiento, sin oboe.

Al principio del segundo aria se indica Andacoeno indicacion de expresion.

15) % 0 ‘ ‘ I T
queazeis del prado flo  res que azeis del cie lo Estrellas
2% queazeis canoras abes que azeis risuefias  fuentes
1. ¢Qué haceéis, del prado flores? Cantata con violines y oboe a la Purisima
Concepcidn.
2. 1727
3. Partitura autégrafa.
4. Violin 1, violin I, oboe, tiple y acompafiamiento.
5. Introduccidn, recitado, aria, recitado, aria.
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6. Libro VIl de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
36v a 38v.

7. Los recitados estan escritos para tiple y acompafiamiento, sin violines ni oboe.
Al principio del segundo aria estd escriftndante como indicacion de

expresion.

e

B i)
o
1¢ En laa pa ci ble margen deun cristalino Arroyo que des per di zia
2% Un tris te  pa sa gero en fer mo yamo rosso al com pas de su
1. En la apacible margen. Cantata con violines y oboe al Santisimo Sacramento.
2. 1724
3. Partitura autografa.
4. Violin 1, violin I, oboe, tiple y acompafiamiento.
5. Introduccion, recitado, aria, recitado, aria, grave.
6. Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite

39 a4lv.

7. Los recitados estan escritos para tiple y acompafiamiento, sin violines ni oboe.

1“ flo re cien te lirio del ze les te va lle
2go ze ya mi pecho de las  sua bi dades

1. Floreciente lirio del celeste valleCantata con violines y oboe al Santisimo
Sacramento.

1727

Partitura autografa.

Violin 1, violin 1l, oboe, tiple y acompafamiento.

o b~ 0N

Introduccién, recitado, aria, recitado, cancion.
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Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
41v a 43.
Los estribillos estan escritos para tiple y acompafiamiento.

En la cancion, los violines y el oboe van a unisono.

11 r | 1
1

[19]

o ok wN

[ y |4 T
Montes de Be len ra ra nobe dad que al a no che cer

Montes de Belén. Cantata con violines y oboe al Nacimiento de Nuestro Sefior
Jesucristo.

1726

Partitura autografa.

Violin 1, violin 1l, oboe, tiple y acompafamiento.

Introduccion, recitado, aria, recitado, minué.

Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite

43v a 45v.

Los recitados estan escritos para tiple y acompafamiento, sin violines ni oboe.

ok 0N PR

So no ro cla rin cla rin del  vien 1o

Sonoro clarin del viento. Cantata con oboe a la Asuncion de Nuestra Sefiora.
1727

Partitura autografa.

Oboe, tiple y acompafnamiento.

Introduccién, recitado, aria, recitado, cancion.
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6. Libro VIl de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
109 a 110v.

7. Los recitados estan escritos para tiple y acompafiamiento, sin oboe.

8
&
Q ﬂ D) — E& E > f T i T 1
[y, _— 3 | Z8 = R === ===
& Ay cis ne di vi  no por hi  jo  deun

1. Ay cisne divino. Cantata a duo al Nacimiento de Nuestro Sefior Jesucristo con
bajon y oboe.

1731

Partitura autografa.

Oboe, bajon, tiple, alto y acompafiamiento.

Introduccion, recitado, aria, recitado, coplas, grave.

S

Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite

123 a 125.

7. Los recitados estan escritos para tiple, alto y acompafiamiento, sin bajén ni oboe.
El bajon esta escrito en clave de Do en tercera.

Al principio del aria esta escrito Expresivo como indicacion de expresion.

N
L/ -in-_-p-—‘:r_-‘:r—
(674 @ [ )V e A S M o |
¥ | ——— I N . — A

—

1 O principe  so be ra no de la fe  pri mer cau
2“0 fuer te di bi noAt lan te so bre cuios hom
3*0 Pe dro quegrande Eres  pues el hijo

iOh principe soberanaCantata con violines y oboe al Sefior San Pedro.
Sin fechar.
Partitura autografa.

P w bR

Violin 1, violin Il, oboe, tiple y acompafiamiento.
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5. Introduccion, recitado, aria, recitado, cancion.

6. Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
136 a 138v.

7. Los recitados estan escritos para tiple y acompafiamiento, sin violines ni oboe.
Al principio del aria esta escrito Airoso como indicacion de expresion.

Encontramos escritos algunos matices.

19

Y £ I 4
1 =
[19] =
1 En oc ce a no de lu zes divi na Na beli ge ra
2* Con di vi no pri bi le gio Elpiloto la go bier na
1. En océano de luce€antata con oboe a la Purisima Concepcion.
2. 1731
3. Partitura autografa.
4. Oboe, tiple y acompafamiento.
5. Introduccion, recitado, aria.
6. Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite

144 a 145v.
7. Elrecitado esta escrito para tiple y acompafiamiento.

Al principio del aria esta escrito Andargemo indicacion de expresion.

11
16 P— H F_f —
yor — — # ' N % T —] | ] i
&) Y Q 1 I | I & I I 11
s gm-,,,.w
19 Abe pu ra que te nien do tu ni doen la in cul ta
2 Heris te pa lo ma Ermo sakn a mo ro sa con

1. Ave pura que teniendo su nido. Cantata con oboe a la Purisima Concepcion.
2. 1729
3. Partitura autografa.
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4. Oboe, tiple y acompafiamiento.
Introduccion, recitado, arieta.
Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
145v a 146v.

7. Elrecitado esta escrito para tiple y acompafiamiento, sin oboe.

12

I % .0 — =77
a gra do mon te de Iuces Et na glo_ rio so deardo res En
2°Mon gi be lo de zen te llas quei lus tran do  sinri go res En
1. Sagrado monte de luceSantata con oboe al Santisimo sacramento.
2. 1728
3. Partitura autografa.
4. Oboe, tiple y acompafamiento.
5. Introduccion, recitado, aria.
6. Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite

146v a 148.
7. El acompafiamiento esta escrito para tiple y acompafiamiento, sin oboe.

Al principio del aria encontramos Andarti@mo indicacion de expresion.

13

I —

Paraa  plau dir el mis fte rio del cuer poi san gre de

1. Para aplaudir el misterio. Villancico al Santisimo Sacramento con oboes y
bajon a 8.
2. 1730

78

Universidad Internacional de Andalucia, 2015



El tratamiento del oboe en la obra de Juan Manuel de la Puente

Partitura autografa.
4. Oboe I, oboe IlI, bajén, tiple I, tiple Il, alto, tenor, tiple, alto, tenor, bajo y
acompafamiento.
Introduccion, estribillo, coplas.
6. Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
164 a 170.
7. La introduccion esta escrita para el primer coro y acompafiamiento.
Al principio de la introduccion esta escrito Grasamo indicacién de expresion.
Las coplas estan escritas para oboes, bajon, primer coro y acompafiamiento, sin

segundo coro.

14

Dichoso pesebre, feliz portaCantata con violines y oboe al Nacimiento.
1725

Partitura autografa.

Violin 1, violin Il, oboe, alto y acompafiamiento.
Introduccién, recitado, aria, recitado, aria, recitado.

o gk~ w DR

Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
210 a 213.

7. Al principio de la introduccion aparece Sentado como indicacion de expresion.
Los recitados estan escritos para alto y acompafiamiento, sin violines ni oboe.

Al principio del segundo aria aparece Andante como indicacion de expresion.

v e o KR B—— T T —— - y—
W) § Y 2 | I | | | IRY el Y 2 | me ? 2 | I e r ) =X 2 = |
:I:E) L wry e & | I | 1 | 17 & | & | Ly 11 = 1y 1 |
T ™ T 1 ! I 1 | 4 1 1 VV 1 ! I 1/ 1 1
1D \ 4
X 1* Mor ta les hi jos de Adan quea fli xi dos pa de
2% Ya que los ha zes del sol sus pi ran do pre ten
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Mortales hijos de Adan. Villancico a 8 con oboes y bajon a la Natividad de
Nuestra Sefiora.

1731

Partitura autografa.

Oboe 1, oboe I, bajon, tiple I, tiple II, alto, tenor, tiple, alto, tenor, bajo y
acompafamiento.

Introduccién, estribillo, coplas.

Libro VII de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Pueoite
231v a 236.

La introduccién esta escrita para el primer coro y acompafamiento, sin oboes,
bajén ni segundo coro.

La introduccion esta compuesta en compas de 6/4, en notacion blanca.

Al principio de la introduccion aparece Grav@mo indicacion de expresion.

Al principio del estribillo aparece Airoso como indicacién de expresion.

Las coplas estan escritas para el primer coro, oboes, bajon y acompafiamiento.

16

80

o 00k w0 N PE

1* Del o lin po de la gra zia rau dal de lu zes
2% Obs cu ra mentein fa li  ble ve subio de nie vei

Del Olimpo de la gracia. Cantata con oboe al Santisimo Sacramento.

Sin fechar.

Partitura manuscrita.

Oboe, tiple y acompafiamiento.

Introduccién, recitado, coplas, recitado, aria.

Libro IX de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la PUerite
39v a 41.

Los recitados estan escritos para tiple y acompafiamiento, sin oboe.
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17

3
1 So  be ra noa pos_ tol mons  tro de la gracia
2¢ Mis  te rio  sa piedra fir mees ta ble ba sa

1. Soberano apdéstoCantata a 4 con violines y oboes al Sefior San Pedro.
2. 1731
3. Partitura manuscrita.
4. Oboe I, oboe II, violin I, violin 11, tiple 1, tiple 1l, alto, tenor y acompafiamiento.
5. Introduccion, recitado, aria, recitado, minuet.
6. Libro IX de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Puenite
138v a 144v.
7. El primer recitado esté escrito para tenor y acompafamiento, sin oboes, violines,
tiples ni alto.
El aria tiene una primera seccion solista para el tiple I, y una segunda, con las
demas voces.
El segundo recitado esta compuesto para alto y acompafiamiento, sin oboes,
violines, tiples ni bajo.
18
3 o= . L.
8 ' : :, , = —— 5.2 . :
1°Ve lloes  plen dor del Pa dre gqo bran do mara billas al mun do fe de
2°Los ferbo ro sos rai os de tu fe lizdoc trina a man te le con
1. Bello esplendor del Padr€antata con oboe al Sefior San Pedro.
2. 1731
3. Partitura manuscrita.
4. Oboe, tiple y acompafamiento.
5. Introduccion, recitado, aria.
6. Libro IX de las obras en latin y romance de D. Juan Manuel de la Puenite
144v a 145v.
7. Elrecitado esta escrito para tiple y acompafiamiento, sin oboe.
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Despacio

82

19

o 0k w0 N PE

Dul zi si ma Ma ria, fe lizes po sa mia,

Dulcisima Maria. Cantata al Nacimiento a duo, con violines y oboe.

1748

Particelas manuscritas.

Violin 1, violin 1l, oboe, tiple I, tiple 1l y acompafiamiento.

Introduccion, recitado, aria, recitado, aria.

Monasterio de El Escorial, 76-8.

Fotocopia en el Archivo Historico Diocesano de Jaén, carpeta 17/5.

El primer recitado esta escrito para tiple 1 y acompafiamiento, sin violines, oboe
ni tiple 11.

El segundo recitado esta escrito para tiple Il y acompafiamiento, sin violines,
oboe ni tiple I.

Al principio de todas las secciones aparespacio, menos en el segundo aria,

donde pone Airoso, como indicaciones de expresion.
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CONCLUSIONES

Del presente trabajo se pueden extraer una serie de conclusiones acerca del compositor
y su obra. Como hemos visto, Juan Manuel de la Puente desplegé la totalidad de su
magisterio (1711-1753) en la Catedral de Jaén, centro musical bastante rico pese a su
lejania de la Corte. Aunque circunstancias socioeconomicas de la primera mitad de siglo
como la Guerra de Sucesion entre el futuro Felipe V y el archiduque Carlos de
Habsburgo, o las malas cosechas que asolaron el pais, influyeron notablemente en las
arcas catedralicias, la Catedral giennense mantenia una capilla musical bastante
completa, demostraba un gran interés por la inclusion de nuevos instrumentos y

acometia proyectos de envergadura como la construccion de un nuevo organo.

Como maestro de capilla, De la Puente cumplia sus funciones a la perfeccion:
componia los villancicos y demas obras necesarias para cada festividad, dirigia la
capilla, participaba en los tribunales de oposicion a puestos relacionados con la musica,
etc. Solamente consta su negativa a salir de la Catedral para ofrecer conciertos en
pueblos cercanos. Su escaso interés por los viajes es un rasgo curioso de la personalidad
del compositor, sobre todo teniendo en cuenta que su produccidon incorporaba las
innovaciones musicales de su época. Se deberia suponer que De la Puente mantendria
algun tipo de relacion con maestros de capilla de otras catedrales o con musicos de fuera
qgue pudieran transmitirle aquello que habia de nuevo en la masica del momento, pero

no hay constancia de ello.

Por las fuentes que nos han llegado y las referencias en las actas capitulares a
composiciones e inventarios podemos concluir que De la Puente fue un compositor muy
prolifico, trabajando todos los géneros vocales de su época, tales como villancicos,
cantatas, tonadas, misas, misereres y oratorios. Aproximadamente una tercera parte de
su produccién ha llegado hasta nosotros, en formato de tres libros de partituras
manuscritas que contienen unas 265 obras, sobre todo villancicos y cantatas: decimos
una tercera parte, porque se sabe de la existencia de seis libros mas de idénticas
caracteristicas, ademas de una cantidad indefinida de obras a papeles. Ademas de los
citados tres libros, conocemos la existencia de otras cinco obras encontradas en archivos

fuera de Jaén.
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En cuanto al estudio de la produccién de musica eclesiastica con oboe, no
contamos con muchos trabajos que hayan estudiado en profundidad dicho tema,
solamente algunas aproximaciones generales que nos ponen en contexto para hacernos
una idea bastante buena acerca de la cuestion. Para conocer las particularidades propias

de cada centro aun hace falta mucho estudio.

Las cantatas de De la Puente son el resultado de la mezcla de los elementos
propios de la cantata italiana con otros autdéctonos adoptados del villancico y la tonada
espafoles. De esta mezcla surge un hibrido que comprende secciones y caracteristicas
de todos estos géneros musicales. Sus villancicos mantienen en esencia las

caracteristicas propias de este género tipicamente espafiol.

El compositor otorga al oboe dos funciones bien diferenciadas dependiendo de la
obra. En determinadas composiciones cumple un papel mas protagonista, mientras que
en otras lo mantiene en un segundo plano, destinado al acompafiamiento. Estos papeles
diferenciados que cumple el oboe estan muy relacionados con la plantilla para la que
compone cada obra. Asi, la mitad de las obras estdn escritas para oboe, voz y
acompafamiento de continuo, y la otra mitad, para violines, oboe voz o voces y
acompafamiento, o incluso en algunas obras llega a utilizar dos oboes junto a los

violines 0 a un bajon.

El estilo de De la Puente responde a un pensamiento musical enraizado en el
Barroco tardio, pero ello no impide que encontremos rasgos que apuntan hacia una
cierta influencia del estilo galante del sigiaill, lo que demuestra que el compositor
conocia las nuevas corrientes compositivas de su época. Podemos decir, pues, que desde
un punto de vista melédico, la mayor parte de las obras estudiadas con monotematicas.
Cada una de las secciones de ésta se centra en un motivo melédico ritmico que, como es
propio en la musica barroca, evoluciona de forma expansiva a través de movimientos
secuenciales hasta desembocar en una cadencia. La parte B de las arias muestra
generalmente una version del motivo inicial del aria. En otros casos, aparece un tipo de
fraseo mas simétrico, que no suele perdurar durante amplias secciones, que acercaria a

un planteamiento mas dentro del estilo galante.

Armoénicamente, los acordes utilizados son fundamentalmente acordes triadas,

con la utilizacion de alguna séptima en puntos determinados o como nota de adorno. El
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arco modulatorio es similar en todas las composiciones: comienza en la tonalidad
principal realizando una primera cadencia sobre ténica. Continta hacia la dominante o
el relativo estableciendo dicha tonalidad, para luego volver a la principal. este
procedimiento es muy claro en las arias, casi todas arias da Capo ABA’, donde A
realiza todo el proceso modulatorio referido, y B es una seccion mas inestable y
contrastante que suele conducir a la dominante o el relativo, enlazando con A. Las
modulaciones se suelen hacer mediante el uso de dominantes secundarias, y se utiliza
con frecuencia la dominante de la dominante como elemento enfatico. La mayoria de las
obras con oboe de De la Puente estan compuestas en la tonalidad de Do Mayor, por ser

muy coOmoda para este instrumento.

La escritura vocal presenta rasgos virtuosisticos, y en las obras para oboe, voz y
acompafamiento, podemos observar una gran relacion melddica entre ambos (voz y
oboe), produciéndose un continuo diadlogo entre ellos. Por su parte, en las
composiciones para varias voces, De la Puente hace uso de una textura mas
homofdnica, aunque juega con las imitaciones entre voces, 0 entre coros, como es el

caso en los villancicos.

En el aspecto textual, es el mismo De la Puente el autor de los textos, haciendo
un uso bastante libre de la métrica clasica, no respetando los esquemas métricos
establecidos salvo cuando le interesa en relacién con la muasica. Aun asi, es bastante

equilibrado en sus versos y cuida la rima entre ellos.

En general, la escritura para oboe oscila entre la puramente melédica cuando
cumple un papel de igual protagonismo con la voz, y otra mas armoénica cuando hace las
veces de acompafamiento. En las composiciones con violines suele marchar muy en
relacion con el violin I, dejando el virtuosismo para el violin I; no obstante, hay
momentos en los que el oboe es tratado como un violin mas y presenta caracteristicas

melddicas propias de este otro instrumento.

Este trabajo concluye con la intencion de colaborar en el redescubrimiento de la
obra de un compositor muy interesante, que se mantuvo a la vanguardia de su época
pese a no tener una relacién aparente con los circulos mas avanzados del momento, que
contd con el reconocimiento de sus contemporaneos, y que aportd mucha buena musica

tanto a Jaén, como al resto de Espania.
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ANEXOS. EDICION CRITICA DE LAS OBRAS

1. CRITERIOS DE EDICION

Para la edicion critica de estas dos composiciones de Juan Manuel de la Puente, que
sirven de muestra de su obra con oboe, se ha tratado de respetar lo maximo posible los

originales, pero teniendo en cuenta una serie de modificaciones:

1. Las claves originales se han actualizado para facilitar su lectura. Asi, la voz de tiple,
originariamente Do en primera, y la de alto, Do en tercera, se han transcrito en clave
de Sol. Y la de tenor, Do en cuarta en el original, se ha actualizado a clave de Sol
con octava grave. Se han mantenido las claves de Fa en cuarta en bajo y
acompafamiento, y de Sol en violines y oboes. No obstante, podemos comprobar las
claves originales en los incipits incluidos al inicio de ambas composiciones.

2. Los textos han sido actualizados al castellano moderno. Para su colocacion se ha
seguido lo mas posible el original, sirviéndonos de la l6gica de la acentuacién en
aquellos puntos en los que no estaba tan claro, haciendo coincidir la silaba fuerte
con los valores musicales mas largos, y uniendo vocales cuando dos silabas debian
ser agrupadas en la misma nota.

3. Cuando el texto aparece Unicamente en la voz mas grave debido a la homofonia de
las voces en determinados pasajes, se ha transcrito en todas, indicado entre
corchetes.

4. Cuando aparece la misma alteracion accidental sobre varias notas dentro de un
mismo compas, solamente se ha mantenido la primera de ellas, valiendo para todo el
compas.

5. Los compases corresponden con los originales. En determinados momentos en los
que el compas indicado no se corresponde con el escrito, se ha elegido lo que se ha
considerado mas proximo al original.

6. Se han respetado las armaduras.

Para los titulos se ha tomado el primer verso de la voz mas aguda, actualizandola a
castellano moderno. Como subtitulo se ha incluido el titulo que aparece en el
original.

8. Las indicaciones de caracter y los nombres de cada seccién han sido transcritas

actualizadas al castellano moderno.
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9. Enlos puntos en los que aparece un calderon en una o mas voces, faltando en alguna
otra, se ha afladido entre corchetes en aquellas donde falta.

10. Se ha tratado de igualar plicas entre instrumentos y entre voces, por considerar que
implican indicaciones de articulacion.

11.Las indicaciones de bajo cifrado de han transcrito de forma literal en las contadas
ocasiones en que aparecen.

12.Los nombre de los instrumentos y voces, no especificados en el original, se han
indicado en las dos obras, utilizando los nombres de tiple, alto, tenor y bajo para las
voces.

13.EIl orden de colocacién de las voces e instrumentos en la partitura se ha mantenido

tal y como aparece en el original.
2. APARATO CRITICO

Cantata Soberano apédstolLibro IX de las obras en latin y romance de D. Juan
Manuel de la Puentd-ol. 138v a 144v)

En el compas 38, en el tipleSe ha afiadido un bemol en el Si.

En los compases 166 y 167 del tenor encontramos unos tachones que no dejan

ver cual es la nota correcta. Se ha solucionado por el contexto armoénico.
En los compases 181 y 186 encontramos unos tachones eniel tiple
En el compas 202 encontramos un tachén en el alto.

En el minuet, la indicacion de compas en el original es 3/4, pero esta escrito en
6/4 al faltar una de cada dos lineas divisorias. Se ha transcrito en el compas que se
indica, es decir, en 3/4.

En los compases 205 y 209 de los oboes se ha incluido una ligadura a imitacion
de la del oboedel compés 209.

En el compéas 266, el tiple se ha transcrito la plica de las corcheas unidas de
cuatro en cuatro de la misma manera que en la anteriores apariciones de esta figuracion
rimica.
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Villancico Para aplaudir el misterio [(ibro VII de las obras en latin y romance
de D. Juan Manuel de la Puenteol. 164 a 170)

Al comienzo de la introduccion esta escrito compas de 4/8, pero en realidad es

un compas de 4/4. Se ha transcrito en 4/4.

Al principio del estribillo est4 escrito compas de 4/8, pero en realidad es un

compas de 4/4. Se ha transcrito en 4/4.

En el compas 33 hay cambio a compas de 6/4 no escrito. En el 34 vuelve a 4/4.
En el 37 vuelve a 6/4. En el 40 otra vez 4/4. Se han transcrito sin indicar la aparicion de

los nuevos com pases.

Al comienzo de las coplas se indica compas de 4/8, pero en realidad es un

compas de 4/4. Se ha transcrito en 4/4.

En el compas 57, en el tipledel primer coro se ha afiadido una ligadura en las

dosultimas negras.
3. TRANSCRIPCIONES

A continuacion incluyen las transcripciones de la canfberano apdéstoly el

villancico Para aplaudir el misterio.
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Soberano apostol
Cantata a 4 con violines y oboes al Santisimo Sacramento

Juan Manuel de la Puente
Transcripcion: 1731

Ma Nieves Alvarez Espinosa de los Monteros

Incipit musical:
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Para aplaudir el misterio
Villancico a 8 con oboes y bajén, al Santisimo Sacramento

Juan Manuel de la Puente
Transcripcion: 1730

Ma Nieves Alvarez Espinosa de los Monteros

incipit musical:
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