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Benigno de la Torre (1856–1912)
Segundo tomo: edición de partituras para piano

De acuerdo con lo que se explica en el primer volumen de la presente in-
vestigación, la creación musical del compositor jalisciense Benigno de la 
Torre abarca una variedad de piezas vocales e instrumentales, en su ma-

yor parte piezas para piano solo o voz y teclado (que a su vez, casi en su totalidad, 
comporta un modesto conjunto de piezas religiosas de tradición católica).

Las partituras que se presentan en este segundo tomo, corresponden a las piezas 
para piano que se conservan en distintos acervos privados y públicos, la mayoría 
de ellas resguardadas en la biblioteca “Cuicamatini” de la Facultad de Música de 
la Universidad Nacional Autónoma de México; para una lista detallada sobre la 
localización de estas partituras, véase la catalogación al final del primer volumen. 
De un total de 38 títulos de piezas para piano solo que se mencionan en una diver-
sidad de fuentes bibliográficas, particularmente Santoscoy, 1890; Salado Álvarez, 
1890, 1891; Carrasco, 1939/1997; Beltrán y Puga, 1943, 1957, y Romero, 1956, 
todos ellos citados en la bibliografía general, hasta la edición del presente tomo, 
sólo se han localizado las 22 partituras que aquí se incluyen, junto a la melopeya 
Vesper (1894) para voz y piano.

En su conjunto, la colección representa poco más de la mitad de la música para 
piano de De la Torre y cerca de un tercio del total de su obra musical global; con 
lo cual se espera que en algún futuro puedan encontrarse más partituras de este 
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compositor, quien en sus días tuvo el prestigio de ubicarse entre los mejores expo-
nentes de la música mexicana durante el Porfiriato (1876–1911).

La mayor parte de esta colección de partituras corresponde a ediciones impre-
sas de 1879 a 1904, a partir de ese último año no volvieron a publicarse durante 
el siglo XX. Una parte menor de dicho conjunto comprende cuatro manuscritos: 
Hoja de álbum, Minué romántico, Oceánica y 5a Mazurka; los primeros tres, autó-
grafos del compositor que nunca habían sido editadas sino hasta ahora. El trabajo 
de dibujo musical fue realizado en varias épocas (1998-2000, 2005-2007 y 2011-
2018) por el autor de la presente investigación y en la última de ellas se efectuó la 
edición general procurando la uniformidad editorial del conjunto de piezas.

En la mayoría de los casos, tratándose de piezas que originalmente ya habían 
sido publicadas en ediciones antiguas, se trató de preservar —en la medida de lo 
posible y en los casos pertinentes— la distribución de la información musical que 
sirvió de guía para la presente edición. Todas las enmiendas y correcciones en el 
cuerpo de las partituras editadas, se indican entre corchetes en el mismo docu-
mento. En los casos necesarios se añade una nota explicativa al pie de la partitura 
en cuestión, marcándola con un asterisco.

Las secciones subsiguientes, Notas generales y Observaciones particulares, in-
forman a detalle sobre las decisiones editoriales para el presente volumen. Más 
adelante —precediendo las partituras— se ofrece un índice musical para facilitar 
la consulta y catalogación de las piezas incluidas. Éste es útil para que, más allá 
del acomodo alfabético por título en que se encuentran las piezas, pueda tenerse 
una primera aproximación a la evolución que presenta esta obra, entre el chotis 
Galantería (1878) y la Polka de salón (1879) y las piezas que datan de inicios del si-
glo XX. De esta manera se observa, en un arco histórico, cómo el compositor parte 
de un lenguaje salonesco tradicional, arquetípico y plenamente romántico, para 
luego transitar por variaciones estilísticas —muchas veces por influencia france-
sa— hasta conseguir una aproximación personal a los orígenes de un modernis-
mo local, que en sus últimos momentos articula un “idioma impresionista” según 
ocurre en la fantasía Oceánica, firmada por el compositor en Guadalajara, el 5 de 
mayo de 1911, y que en cierto modo representa su “testamento musical”.

G. P.
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Detalles de la fotografía en la página siguiente

Al interior de la Sala J. S. Bach, en la Fábrica Guadalupana de Órganos del 
maestro Francisco Godínez, en Guadalajara, marzo o abril de 1895: esta 
extraordinaria fotografía es una de las primeras que se conservan con un 

grupo de músicos profesionales, en el occidente de México. En el sentido de las 
manecillas del reloj, a partir de la sección superior derecha, se observa a Francisco 
Godínez [7], con un brazo reposando en la caja de la consola del órgano; en segui-
da a su hermano José Godínez [8], también de pie, leyendo una partitura. Luego, 
abajo del tapanco, con gafas y un bigote fino, el violinista y director de orquesta 
Diego Altamirano [9], de pie, con la mirada hacia fuera del grupo. Próximos a 
éste, de perfil, el violista Félix Peredo [10], quien dirige la mirada hacia el joven 
violonchelista Antonio Hernández [11] (sentado). En seguida, subiendo las es-
calerillas del tapanco, el violinista y pintor Félix Bernardelli [12], quien se dirige 
al grupo de señoras alrededor del piano: con un brazo sobre el teclado la pianista 
concertista María Guadalupe Cano [3] (segunda esposa de Francisco Godínez), 
en primer plano la joven Marina Guarro [4] (con su diploma de graduación de 
concertista, de la Academia de San Diego, sujeto con ambas manos), junto a ésta 
la cantante Justina Arévalo [5] (esposa de José Godínez). Sentada, la cuarta mujer 
es Zenaida Alatorre [6], quien guarda celosamente el lugar vacío de su esposo 
Benigno de la Torre (silla sola). En el extremo izquierdo de la imagen, la cantante 
Mercedes Villalvazo Larios [1] (a los 16 años de edad) y a su izquierda su futuro 
novio, el joven pianista José Rolón [2] (entonces de 19 años), quien ese año se 
convirtió en alumno predilecto de Francisco Godínez. La fotografía es obra de 
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José María Lupercio, alumno de pintura de Bernardelli, y asimismo amigo y com-
padre de Luis de la Torre (hermano de Benigno); la marca del troquel personal de 
Lupercio se encuentra en la esquina inferior derecha (relieve claramente percepti-
ble en el documento original).

Esta fotografía, originalmente dedicada a Benigno de la Torre, fue ideada en un 
principio por Zenaida Alatorre y Francisco Godínez, como ingenioso recurso para 
traer de regreso a De la Torre de la Ciudad de México, adonde el compositor fue 
a residir desde inicios de 1894, al principio en compañía de su esposa e hijos. Es 
notoria la composición alegórica y dramática de la imagen, creación de Lupercio 
pero con influencia del simbolismo pictórico de Bernardelli: el centro de la com-
posición lo integra por un lado la esposa en espera, junto al lugar de su marido in 
absentia. Por su parte Godínez, mirando a los jóvenes músicos, parece indicarle a 
Benigno los más recientes frutos de su propia academia musical. Nótese la mirada 
rigurosa de Zenaida, que parece vigilar el correcto espacio entre los jóvenes Rolón 
y Villalvazo (con actitud en extremo retraída), cuyo noviazgo todavía no había sido 
anunciado públicamente, lo que ocurriría pocos meses después. Nótese también 
la rigurosa y estoica mirada de Guadalupe Cano, el único personaje que mira di-
rectamente a la cámara, y véase la composición de los personajes masculinos en la 
parte baja: Bernardelli (violín I), Hernández (chelo), Peredo (viola) y Altamirano 
(violín II) conforman la nómina provisional del proyecto inicial de Bernardelli, de 
integrar un cuarteto de cuerdas profesional en la capital de Jalisco, proyecto que 
habría de consolidarse pocos años más tarde. En este sentido la mirada perdida y 
la casi exclusión simbólica de Altamirano, parece prefigurar su futura partida de 
Guadalajara hacia la Ciudad de México, para nunca regresar.

Fuente: cortesía de los descendientes del maestro Félix Peredo.
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Notas generales
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Notas generales

Abreviaturas:
Como criterio general, se procura desatar las abreviaturas con indicaciones de 
estilo o carácter. Por ejemplo, en lugar de espress. se escribe espressivo; en lugar 
de dol., dolce, y de dolciss., dolcissimo. En cambio, por convención, las abreviatu-
ras con indicaciones de agógica y dinámica se conservan tal cual aparecen en los 
originales; por ejemplo cresc. (crescendo), dim. (diminuendo), smorz. (smorzando), 
rall. (rallentando) o rit. (ritenuto).
Las abreviaturas en francés m.d., m.g. (main droite, main gauche) que el compo-
sitor utiliza de manera sistemática, se han cambiado al español, m.d., m.i. (mano 
derecha, mano izquierda). La ortografía de la expresión á tempo, que también usa 
De la Torre por influencia francesa, se moderniza como a tempo.

Agógica y dinámica:
La mayoría de las partituras originales que han servido como base para integrar 
esta colección, presenta información que involucra aspectos de agógica, carácter 
y dinámica en un mismo espacio: entre los pentagramas superior e inferior del 
piano. Este uso indistinto actualmente se considera incorrecto, de modo que las 
indicaciones correspondientes al tempo y la agógica siempre se colocan por enci-
ma de cada sistema; mientras que la información dinámica se coloca por debajo de 
los símbolos y relaciones que afectan directamente. Las indicaciones de carácter se 
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sitúan sobre cada sistema, en letra cursiva para facilitar su pronta distinción de las 
indicaciones de tempo y agógica.
Pedales: las indicaciones para el uso de los pedales del piano, que en algunas de 
las fuentes originales aparecen también en el espacio intermedio de cada sistema, 
en esta edición sólo aparecen en la parte inferior del sistema (es decir, debajo del 
pentagrama correspondiente a la mano izquierda).
Orden de términos: en las fuentes originales hay una variedad de términos para 
indicar matices agógicos y de tempo, no siempre en el mismo orden. Por ejemplo, 
en algunas partituras aparece la indicación rall. molto, que otras veces aparece 
como molto rall. En esta edición se unifica como molto rall., según la convención 
actual.

Autógrafos:
La mayoría de las partituras originales que han servido como base para integrar 
esta colección son ediciones antiguas, de impresores como A. Wagner y Levien, H. 
Nagel Sucs., E. Sánchez y R. León y Cía. (para una lista exacta, vid. Lista de edito-
res al final del primer volumen).
Las excepciones son: Hoja de álbum, Minué romántico y Oceánica, firmadas por el 
compositor y con caligrafía musical de éste; y la 5a Mazurka, que se conserva en 
copia manuscrita hecha por Francisco Cárdenas Larios (alumno de De la Torre), y 
que está firmada el 14 de julio de 1907.

Digitaciones:
Todas las digitaciones que aparecen en las partituras están tomadas de los materia-
les originales, y se da por sentado que corresponden a indicaciones del compositor.

Metrónomo:
La mayoría de las piezas para piano de Benigno de la Torre no presentan tempi con 
especificaciones metronómicas. Excepciones notables son la fantasía Oceánica 
(que incluso presenta cambios de metrónomo por sección), el 6o Vals Joyeux pa-
pillons, el vals Manola y el Minueto en sol menor (2o Minueto). Una partitura más, 
el Minué romántico, tiene escrita en su encabezado la expresión Moderato assai, 
seguida por una indicación metronómica entre paréntesis, con el signo igual y 
una nota de medio con puntillo. En este caso falta un número que complete la 
proporción de pulsos por minuto. Por este motivo la presente edición inserta una 
sugerencia con la indicación metronómica completa, según el tempo indicado y el 
carácter de la obra.
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Notas generales

Unísonos:
La mayoría de las piezas incluidas en esta colección presenta figuras que resultan 
en unísonos entre la voz superior del pentagrama bajo y la inferior del pentagrama 
alto. Este tipo de escritura es común en el repertorio de la época y generalmente 
connota la articulación diferida de la misma tecla en el piano, con duraciones dis-
tintas. La intención del compositor es que se toquen las figuras rítmicas mientras 
se sostienen las notas previas (en unísono) con ayuda del pedal o mediante algu-
na digitación especial. En la presente edición, particularmente en los pasajes que 
prestan esta ambigüedad, la articulación de los unísonos se señala con las notas 
musicales entre paréntesis.

Observaciones particulares
(por obra, por orden alfabético):

El Aniversario
cc. 5 y 10: En el original (ed. Nagel, 1901) aparece la dinámica fz (forzando). Queda 
tal cual, pues sfz (sforzando), mucho más común en la actualidad, no es una indi-
cación equivalente. La indicación fz también aparece en el Minueto en sol menor 
(2o Minueto) [cc. 5, 7, 42, 138], por lo que se considera que es un criterio dinámico 
del compositor. Véanse igualmente los cc. 49 y 122 de Joyeux papillons (Vals No. 6), 
donde también aparece la dinámica fz.
cc. 6–10: El original omite el pedal. Este pasaje es una repetición estructural de la 
primera frase, cc. 1–5, sin embargo parece que el compositor desea que la repeti-
ción no sea exacta.
c. 12: En el original la ligadura del bajo se restringe a este compás, pero siguiendo 
la lógica gestual del fraseo de la m.i., la frase debe extenderse del c. 10 al c. 16.
c. 19: En el original no hay dinámica señalada. Comparando el inicio de otras 
obras para piano del mismo compositor, cuya introducción termina en dinámica 
f ó ff, el inicio de la pieza siempre ocurre con dinámica suave. Por esta razón se 
sugiere que este vals deba comenzar en una dinámica suave. Esta idea se confirma 
en la reexposición literal (Come prima), al inicio de la página 5 (c. 142), que en 
el original sí presenta la indicación pp. Para profundizar en esta problemática es 
importante ver lo que se indica aquí para el c. 144.
cc. 19–34 y repetición en cc. 142–157: Las notas negras (cuartos) con un tamaño 
reducido sugieren una voz secundaria formando una textura sotto voce, por detrás 
del primer plano armónico, denotado por las notas en tamaño normal. Este recur-
so ortográfico no es muy común en la literatura mexicana de la época, pero es una 
convención presente en algunas obras para piano, y para piano y canto, de autores 
franceses contemporáneos a Benigno de la Torre, como Ernest Chausson, Charles 
Loret (Chanson d’Avril) y Camille Saint-Saëns. Sin embargo estos autores no usan 
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este recurso sino con grupos de corcheas y semicorcheas (sin que sean grupetti o 
appoggiature); nunca con cuartos, como lo hace De la Torre en este vals.
c. 26: Sin pedal en el original.
c. 29 m.d.: La nota Si no presenta acento. Dado que se trata de una repetición 
estructural del inicio de la frase que se extiende del c. 19 al c. 26, esta nota debe-
ría repetir, igualmente, su acentuación. Sin embargo al observar que el compás 
siguiente presenta mayores diferencias (arpegio en m.i., Do sostenido en m.d.), se 
concluye que el compositor busca una articulación diferenciada desde el c. 29, por 
lo cual no se escribe el acento en la nota Si. Lo mismo aplica para la repetición en 
el c. 152.
cc. 30–33: En el original no hay pedal. Claramente se trata de una variación en la 
articulación del vals.
cc. 39–41 m.d.: Los acentos iniciales (medios con puntillo) no están en el original. 
Se trata de una variación del compositor.
c. 40 m.d.: No aparece el puntillo en la blanca inicial, al parecer por error de la 
imprenta.
c. 54 m.d.: El acorde no tiene el signo de staccato que sí se encuentra antes y 
después, en la misma figura, dentro de la mismo motivo. Es una variación del 
compositor.
cc. 57–58 m.d.: Los acordes primero y tercero no tienen el signo de staccato que 
deberían tener de acuerdo con el primer antecedente (cc. 7–8). Es una variación 
del compositor.
c. 63: No se repite la expresión “con brio” de la reexposición literal. Es una varia-
ción del compositor.
cc. 64–65 m.i.: Los acordes altos no tienen el signo de staccato (idem.). Es una va-
riación del compositor.
c. 71: En el original ya no se repite el “p dolce”.
c. 76: El compositor indica la acción simultánea de los pedales de resonancia y una 
corda. Lo mismo en el c. 108.
c. 91 m.i.: En el original no hay ligadura. En la reexposición literal (c. 123) el com-
pás sí presenta ligadura. Se da por sentado que es una variación del compositor.
c. 91–92: No se indica el retiro de los dos pedales (Ped.+u.c.). Se sugiere tre corde 
a partir del c. 92, para que tenga sentido el timbre particular de la sección, con los 
pedales. Esto mismo aplica para la reexposición literal.
c. 96 m.d.: Hay un error editorial. La ligadura inicia en el Fa; sin embargo, toman-
do en cuenta la gestualidad anterior, en el intervalo Do–Fa, parece necesario dis-
tinguir ésta de la escala siguiente, con su propio fraseo. Esta decisión se confirma 
al observar el siguiente caso, similar en la ligadura entre los cc. 97–98.
c. 103: Reaparece el mismo error que en el c. 96.
cc. 114–115: La ligadura de fraseo aparece truncada al final del c. 114, a diferencia 
de como se presenta en la exposición.
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c. 117 m.i.: En la edición original, los dos acordes discrepan (Do – Mi – La) de lo 
que aparece como antecedente en los cc. 77, 85 y 109 (Mi – La – Do). Se considera 
error de Nagel.
c. 129: El original no especifica dinámica. Aquí se sugiere f.
cc. 128 y 133: Se copia la dinámica sf, tal y como aparece en los cc. 5 y 10. En estos 
compases (128 y 133) la edición de Nagel solamente presenta el regulador en cres-
cendo, sin especificar dinámica alguna.
c. 144 m.d.: La edición original omite el acento en el medio con puntillo (Si). Es 
posible que sea una errata. De otro modo la variación resultante haría suponer 
que el primer Cantabile no sea pp, sino un poco menos suave (entre pp y p), lo que 
habría sido la causa eventual de que el compositor omitiese una dinámica para el 
primer Cantabile.
c. 160: En el original no aparecen los pedales del c. 160 al c. 172, sino solamente la 
palabra simile (al inicio del c. 160) como forma económica para señalar el pedal.
c. 178 y 181: El original omite reguladores, probablemente como una variación del 
compositor.
cc. 183 y 185 m.d.: Se concluye que es decisión del compositor omitir ligaduras, así 
como el acento al final del c. 185 (por diferencia con los cc. 60 y 62).
cc. 194–196: No se trata de una repetición literal; el fraseo está definido por el 
compositor como una variación final.
cc. 214 y 216: El original presenta, en cada uno de estos compases, un número 1 
grande. Al parecer el compositor quiso enfatizar que estos compases deben durar 
exactamente un compás, o sea sin ningún ritardando.

Esther!
La edición original presenta numerosas figuras a la octava alta, con demasiadas 
líneas adicionales. De acuerdo con el criterio general de la presente edición, estas 
figuras se ajustan al pentagrama, añadiendo la indicación de octava alta y la indi-
cación loco al final de dicha octava alta.
En la edición original el pedal aparece indicado en medio del sistema (i.e. entre el 
pentagrama superior y el inferior). De acuerdo con el criterio general de la presen-
te edición, se coloca debajo de cada sistema.
c. 6 (repetición literal en cc. 22, 54, 70): Se respeta el acorde en la m.i., de Do ma-
yor, simultáneamente con la quinta y la sexta, que sin embargo produce cierta as-
pereza en el contexto del pasaje (que finalmente se resuelve en el Sol del siguiente 
compás).
c. 8: En la edición original hay una errata: el silencio al final del compás aparece 
con duración de corchea, cuando debe ser de un cuarto para completar el tiempo 
correspondiente.
cc. 10, 14, 29, 60 y 62: En estos compases aparece la dinámica sf, que aquí pasa a 
sfz, de acuerdo con la convención actual.
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c. 12: El Sol en el primer acorde, en la m.d., debe ser natural. La repetición literal 
de esta figura, en el c. 60, confirma el error en la edición original.
c. 13: En el original aparece un pedal (Ped.), al parecer es un error editorial (se 
corrige por congruencia con el c. 9).
c. 14: Al igual que en el c. 12, el original omite el becuadro para la nota Sol. Esto 
afecta igualmente el c. 62, como repetición literal del compás.
c. 43: Además del regulador, en el original aparece la indicación cresc. al comienzo 
del mismo regulador. Aquí se omite ésta, por considerarse redundante.
c. 67: Se repite la acentuación del c. 65 (el original omite esta acentuación). Cf. 
inicio de la mazurka (cc. 1 & 3).

Galantería
c. 1: En el original (Nagel, 1897) no hay dinámica de inicio. Por el carácter de la 
pieza, se sugiere mf entre corchetes.
cc. 12–13 (repetición literal en cc. 37–38): En la m.d. el enlace V9(sin5) – I6 obedece 
al paso de Fa a Sol como guía melódica; sin embargo, por el tritono implicado, la 
armonía resultante es áspera en el contexto de este pasaje. Es posible que se trate 
de una errata; pero también es posible que el pasaje haya sido escrito así por el 
compositor. A falta del manuscrito original de esta partitura, estos compases se 
copian literalmente de la edición de H. Nagel Sucs.
c. 21 (repetición variada en c. 25): Se encuentra un problema similar al descrito 
arriba. La aspereza del acorde central junto con el bajo (raíz en Re), crea una ar-
monía disonante que no se resuelve y se agudiza con el canto de la m.d.
cc. 31 y 97: En el penúltimo acorde en la m.d., el Sol aparece sin alteración. La 
errata es evidente, pues el acorde debe ser el mismo que el que aparece en la m.i., 
a la octava.
c. 43 m.i.: De acuerdo con la convención que sigue la presente edición, los uníso-
nos se escriben entre paréntesis.
cc. 49–51: En la edición original no aparece la figura del tresillo (que sí aparece en 
los cc. 47 y 48); es una omisión común en este tipo de escritura y en ediciones de 
la época, que dan por sentado que la figura rítmica continúa idéntica, por el resto 
del pasaje.
c. 52–55 y 60–63, m.i.: No es del todo obvio el efecto de disonancia entre Do y 
Do# que resulta en este pasaje. Sin embargo se omiten los becuadros (del Do natu-
ral) para evitar una cofusión del becuadro correspondiente al Si (error que podría 
ocurrir en una lectura rápida a primera vista).
cc. 76–77: En el original reaparece la anacrusa del inicio del schottisch (idéntica al 
c. 9), en un compás independiente: es un error editorial. La presente edición supri-
me este compás de anacrusa para el inicio de la Coda, pues la misma información 
ya aparece al final del c. 76 (de otro modo no podría ligarse el paso a la Coda).
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Hoja de álbum
c. 13 m.d.: la última nota del compás, que corresponde a una semicorchea (Si), en 
el ms. original aparece como obliteración sobre un Do. Puesto que se trata de una 
repetición literal del c. 5, se considera que el Si (y no el Do) es la altura correcta.
c. 19: En el ms. original, el primer sostenido está borrado, sin embargo es legible.
c. 26: Los accidentes del acorde en la m.d. aparecen con carga de tinta y oblitera-
ción. El Fa aparece con sostenido, tachado. Luego, encima del acorde aparece, con 
letra del compositor, la expresión “sol sostenido”, que se tomó en cuenta para la 
presente edición.
c. 38: Aparece el mismo conflicto que en el c. 26, que se resuelve del mismo modo 
(en este compás también aparece la nota del compositor, con la expresión “sol 
sostenido”).

Impromptu
c. 29: El Re en el intervalo de la voz inferior aparece sin alteración. La errata es 
evidente, pues el contexto armónico claramente señalado en los tres compases 
anteriores acusa de manera explícita un Re bemol.

Intermedio sinfónico
cc. 9–10: En el original, al final de ambos compases en la m.d., falta un silencio de 
corchea, respectivos a la voz inferior. NB: De aquí en adelante las dobles corcheas 
en silencio, en la m.d., en 6/8, se escriben como silencio de negra, para favorecer la 
agrupación propia de ese metro (i.e. de tres en tres corcheas).
c. 12: Aparece un error métrico: en la m.d. el acorde bajo no presenta puntillo; en 
la m.i. sí aparece puntillo asociado al primer valor. Es posible que, accidentalmen-
te, el editor haya invertido el orden de los puntillos.
c. 24: Ocurre un error semejante al anterior.
c.28: En el original, la indicación rit. está colocada en medio del compás, en vez 
de al inicio.
c. 33: Hay una ligadura de prolongación que extiende el Do (medio con puntillo) 
hasta el compás siguiente; sin embargo, esta prolongación interrumpe el contra-
punto en forma absurda. En conclusión, esta ligadura se juzga como errata. En cc. 
38–39: Se añadieron las indicaciones de dinámica (diminuendo) y tempo (poco 
rallentando), de acuerdo con lo que el compositor sugiere en el resto de las obras 
recuperadas que presentan este tipo de final de período.
c. 40: En el original, la apoyatura parece un La precediendo otro La; sin embargo, 
en la repetición de la misma figura, al iniciar el siguiente hemiperíodo, se hace 
evidente que el compositor busca un intervalo de segunda menor, haciendo un 
uso convencional de la apoyatura.
cc. 40 y 42: En la m.i., en la voz superior falta un becuadro en el Mi, como relación 
armónica lógica con el inicio del compás (que presenta dos Mi naturales como 
octava en la m.i.).
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c. 47: Entre paréntesis se indica el unísono del Mi.
c. 50 m.i.: en el original, el primer Mi aparece con un becuadro seguido de otro 
Mi becuadro; sin embargo, por la sucesión descendente de las notas, es obvio que 
el primer Mi es becuadro y el segundo Mi es bemol. El compás siguiente presenta 
un error similar: el primer La debe ser natural, el segundo debe ser bemol, justo 
a la inversa de lo que presenta el original. Al final del mismo compás 51 (m.d.), el 
último Re debe ser natural.
c. 52: Hay también una duplicación del Fa sostenido, que debe leerse como Fa 
sostenido y Fa natural. Un error semejante reaparece al final del c. 79, en que el 
último Si debe ser bemol.
c. 77: Entre paréntesis se indica el unísono del Fa.
Los textos referentes a estilo e indicaciones técnicas presentan numerosos errores 
tipográficos: donde aparece “pin f ”, debe ser “più f ”, igual que “più mosso”, en lugar 
de “pin mosso”. En el c. 51, la palabra “diun” en el original, debería ser “dim.”; en la 
transcripción se opta, para mayor claridad, por un regulador de disminución. En 
conclusión, en cc. 51–52, la expresión “diun e ollar” es un obvio error de imprenta, 
que debe interpretarse como “diminuendo e rall.” Igualmente, en c. 54, la expresión 
“ganda molto” debería ser “rallentando molto”.

Joyeux papillons (Vals No. 6 )
En la edición original aparecen muchos pasajes con líneas adicionales en la m.d., 
en el registro agudo del piano. En la presente edición se procura situar dichas sec-
ciones dentro del pentagrama, haciendo uso de la línea punteada que indica tocar 
los pasajes a la octava, lo cual facilita la lectura.
La digitación de la partitura es la misma que aparece en la edición de A. Rodríguez, 
de 1897. Seguramente es digitación del propio Benigno de la Torre. La edición de 
Rodríguez, además, presenta algunas anomalías tipográficas en el texto: en el títu-
lo la letra “s” de papillons aparece invertida en simetría radial, lo mismo que en la 
palabra “valse” del encabezado, y en el nombre “Luis” de la dedicatoria.
El ejemplar original de Joyeux papillons que se conserva en la biblioteca de la 
Escuela Nacional de Música de la UNAM presenta, en la esquina superior derecha 
de la primera página, la rúbrica “Zenaida” en manuscrito. Es letra de la hija del 
compositor, Zenaida de la Torre, señalando su propiedad.
cc. 35–41: Los silencios de negra correspondientes a la voz inferior del pasaje 
(m.i.) no están indicados en el original. Esta misma observación es válida para los 
cc. 152–158 (repetición literal).
c. 43 m.d.: En el original la cuarta corchea aparece como un Re, que se corrige 
como Mi según la lógica de la escala que se está tocando (primero en ascenso, lue-
go en descenso). La corrección de esta errata asimismo es válida para la repetición 
literal en el c. 161.
c. 44: En la voz superior de la m.i. (junto a la abreviatura smorz.) está escrito un 
Mi, que se corrige con un Fa (acorde de Fa en primera inversión) como nota de 
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paso hacia el Sol del siguiente compás (acorde de Sol en primera inversión). Esto 
mismo es válido para la repetición literal en el c. 161. 
c. 49 (repetición literal en c. 122): En el original aparece la dinámica fz (forzando). 
Queda tal cual, pues sfz (sforzando), mucho más común en la actualidad, no es 
una indicación equivalente. La indicación fz también aparece en el Minueto en sol 
menor (2o Minueto) [cc. 5, 7, 42, 138], por lo que se considera que es un criterio 
dinámico del compositor. Véanse igualmente los cc. 5 y 10 del vals El Aniversario, 
donde también aparece la dinámica fz.
c. 99–100: La expresión rit. no aparece en la edición de 1897, pero el ejemplar de 
la ENM sí la incluye, en letra manuscrita (muy probablemente de Zenaida de la 
Torre). Se respeta esta expresión escrita en ambos compases.
c. 132: El pedal entre corchetes está sugerido en el ejemplar de la ENM, en letra 
manuscrita atribuible a Zenaida de la Torre.
cc. 152–158: Los silencios de negra correspondientes a la voz inferior del pasaje 
(m.i.) no están indicados en el original.
c. 162: El pedal entre corchetes está sugerido en el ejemplar de la ENM, en letra 
manuscrita atribuible a Zenaida de la Torre.
c. 181 m.d.: En el original la penúltima corchea aparece como un Si, que se corrige 
como Do según el contexto armónico.

Le Petit Trianon
c. 38: La indicación più vivo no se encuentra en el original. Se decidió añadirla 
porque aparece en el c. 91, repetición literal del c. 38 y del pasaje que le sigue.
cc. 38–41, con repetición en cc. 46–49: La cadencia de este pasaje, con movimien-
tos paralelos, no es ortodoxa. Es extraño que, siendo esta pieza resultado de una 
tarea escolar bajo la guía de Marmontel, Benigno de la Torre optase por esta solu-
ción. Es posible que se trate de un error del editor; sin embargo, a falta de mayor 
información, se deja el pasaje tal y como se le encuentra en el original.
c. 44: El unísono (Do) se indica entre paréntesis.
c. 84: El unísono (La) se indica entre paréntesis.
c. 97: El unísono (Do) se indica entre paréntesis.

Manola
cc. 52 y 190: En la edición de Wagner y Levien se usan las letras D (droite) y G 
(gauche) para indicar las manos del pianista. En esta edición se cambia a m.d. y 
m.i., respectivamente.
cc. 97 y 129: El unísono (Re) se indica entre paréntesis.
cc. 63 y 185: El f es enfático (o sea, no redundante), pues es posible que el compo-
sitor haya querido indicar que la dinámica no debe disminuir en este pasaje. Esto 
mismo aplica para el c. 201, donde el original ya no repite f.
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c. 104: Nuevamente, el ff es enfático, pues es posible que el compositor haya queri-
do indicar que la dinámica no debe disminuir en este arpegio. Algo similar aplica 
para los compases finales de la pieza, con la dinámica fff dos veces.

Minué romántico
El encabezado de la partitura incluye la expresión Moderato assai, seguida por una 
indicación metronómica, como sigue:

La caligrafía es del compositor (lo cual puede saberse por la comparación con sus 
firmas autógrafas y con otras partituras y documentos manuscritos). En este caso 
es evidente que falta un número que complete la proporción de pulsos por minuto. 
Por este motivo, en la edición de esta obra se decidió insertar una sugerencia (en 
corchetes) con la indicación metronómica completa, de acuerdo al tempo indica-
do y al carácter de esta pieza.
c. 31: La información de este compás, en la m.d. aparece un poco accidentada (con 
sutil obliteración). No obstante la lectura se facilita gracias al contexto métrico y 
melódico-armónico.
c. 32: La nota blanca en la m.i. presenta puntillo en el original. Por la posición del 
Re bajo siguiente, se considera que éste corresponde a la continuación de la misma 
voz.
c. 57 m.i.: Las plicas de las corcheas aparecen en dos sentidos (hacia arriba y hacia 
abajo). Aparentemente el compositor pensó inicialmente en una sola voz; luego 
añadió la nota blanca.
c. 73 m.d.: La escritura es accidentada. Se reproduce lo que es claramente legible 
en primer plano.
cc. 134–135: Falta la ligadura del motivo superior, en la mano derecha.

Minueto en Mi bemol (1er Minueto)
El documento original corresponde a la Imprenta de Eusebio Sánchez (Guadalajara, 
1887) y es una de las ediciones con mayor número de errores editoriales, lo cual 
hace suponer que dicha imprenta tenía escasa competencia en edición musical.
c. 1: Al comienzo el original no presenta ninguna indicación de tempo. Aquí se 
sugiere Tempo de minueto por congruencia con la forma, el estilo y el título de la 
pieza. También podría ser Moderato, según ocurre en el Minueto en sol menor (2o 
Minueto); en este caso particular ambos tempi se consideran afines. Por otra parte 
el compositor, especialmente en esta etapa academicista (aprox. 1885–1898), es 
muy respetuoso de las convenciones entre forma musical y tempo, por ejemplo 
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en la “mazurka sentimental” Esther! (1885–86) donde el tempo inicial se indica 
como Tempo di mazurka ma poco lento. En el caso del minueto, esta convención 
es obviamente romanticista, en una completa reinterpretación y reinvención del 
minueto barroco.
c. 3: En el original no hay dinámica de llegada. Aquí se sugiere f entre corchetes.
cc. 8–9: En el original la dinámica repite dos f consecutivos, lo cual probablemente 
es un error. Se indican matices entre corchetes, con dinámica p.
cc. 11–12, 57–58 y 94–95: El original omite becuadros para las notas La, tanto el la 
escala ascendente de la m.d., como en el bajo. A fin de no entorpecer la lectura de 
la música, sólo la primera vez se marcan los becuadros entre corchetes.
c. 18 m.i.: En el original la primera nota del bajo aparece como Re. Debe ser un 
error editorial, pues la m.i. de este compás es idéntica a la del compás anterior (y 
no amerita movimiento del bajo para inflexión o modulación). Lo mismo es váli-
do para los cc. 64 y 101 (repeticiones literales).
c. 20 m.d.: En el contexto del estilo del pasaje, se sugiere marcar la nota Sol como 
tenuto (se indica entre corchetes). Esta indicación afecta, por la misma razón, el 
c. 68.
c. 32–34 m.d.: En el original aparece una sola ligadura (aquí se indica como línea 
punteada), desde el inicio del pasaje (Re) hasta el inicio del c. 35 (Sol con acento). 
Sin embargo esta ligadura prolongada contradice el sentido de los acentos sobre 
las notas. Por esta razón se señala entre corchetes el fraseo de los siete segmentos 
de este pasaje, que probablemente el compositor quiso tocar muy ligado.
c. 34: Se añade entre corchetes la expresión cresc. Poco a poco la dinámica se in-
crementa desde el c. 31 hasta el f, al final del c. 35 (este f no aparece en el original, 
por lo que aquí se indica entre corchetes).
c. 36: Se añade la dinámica p entre corchetes.
c. 37: En el original no aparece la dinámica f, sin embargo, en la repetición de 
esta figura en el c. 40 sí aparece f. Se decidió dejar la misma indicación en ambos 
compases.
cc. 38–39: Se añaden los signos dinámicos entre corchetes.
c. 46: El original omite el acento en la m.i.
c. 49: El original omite la dinámica f.
c. 54: El original omite la dinámica p.
c. 55: El original omite el regulador y la dinámica p.
cc. 56–58: El original omite el regulador, que sí aparece en la primera exposición 
de este pasaje (vid. c. 10–11).
cc. 60–62: El original omite la dinámica que aquí se señala entre corchetes. Los 
reguladores sí aparecen en la primera exposición de este pasaje (vid. cc. 14–16).
c. 66: Se añade la dinámica f para la nota tenuta Mi (vid. c. 20 para una explicación).
c. 67: En el original, en lugar de dolce, aparece Dolcie.
cc. 67–68: Se añade regulador y dinámica p, entre corchetes.
c. 69: Se añade dinámica f entre corchetes.
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c. 71: Se añade regulador y dinámica f, entre corchetes (en congruencia con la 
indicación marcato, del compositor). Esto mismo afecta el c. 79, que presenta el 
mismo caso.
c. 73–74: Se añade dinámica entre corchetes.
cc. 84–85: En la edición original, el dibujante olvidó señalar el cambio de armadu-
ra (i.e. el retorno a la tonalidad de Mi bemol).
c. 91–92: El original omite la dinámica que aquí se marca entre corchetes.

Minueto en sol menor (2o Minueto)
Al inicio del minueto, la Introducción está indicada con el tempo Moderato, sin 
indicación de metrónomo. Luego, al inicio del minueto sí aparece un metróno-
mo preciso (un cuarto igual a 126). Al observar los comienzos de varias obras de 
Benigno de la Torre, se concluye que las introducciones tienen un carácter relati-
vamente flexible en su articulación, armonía, dinámica y agógica. La introducción 
de este minueto es un ejemplo en este sentido.
c. 1: En la edición original (Barcelona, 1890), el primer compás no presenta ningu-
na indicación de dinámica. Aquí se escribe un f (entre corchetes); esta idea es afín 
con el carácter de la pieza y con el inicio mismo del Minueto (c. 9).
cc. 5, 7, 42 y 138: En el original aparece la dinámica fz ( forzando). Queda tal cual, 
pues sfz ( sforzando), mucho más común en la actualidad, no es una indicación 
equivalente. La indicación fz también aparece en el vals no. 6, Joyeux papillons (cc. 
49 y 122) y en El Aniversario (cc. 5 y 10), por lo que se considera como criterio del 
compositor.
cc. 135–136 m.i.: Se indican becuadros entre corchetes porque en la edición origi-
nal se omite este símbolo. Se considera un error editorial.

Oceánica
El tempo exacto no aparece al inicio de la obra, donde sólo se indica “Lento ma 
non troppo”; no obstante, es posible saber el tempo exacto al inicio de la pieza, gra-
cias a la indicación que el compositor hace en el último compás de la página 5 del 
manuscrito original, donde comienza la reexposición literal de la primera parte de 
la obra, con la indicación metronómica “Primo tempo  = 56” (correspondiente al 
c. 41 de la partitura editada). Con esta información, se decidió incluir este metró-
nomo al inicio de la partitura revisada.
cc. 1–2: En el bajo, la última nota de cada compás (Sib con acento) no tiene punti-
llo de aumentación. Es evidente que se trata de una omisión del compositor, pues 
en todos los casos idénticos que le siguen, sí hay puntillo.
cc. 3–4 y 7–10: En el original (manuscrito), la parte de la m.d. está escrita en el 
pentagrama superior, lo que hace que se requieran más líneas adicionales de lo que 
se necesitan al escribir la misma información en el pentagrama inferior y en clave 
de Fa. Por este motivo se decidió, en estos compases, verter toda la información 
musical en el pentagrama inferior y en clave de Fa.
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cc. 30 y 67: En el original, la segunda negra con puntillo en la m.d. aparece como 
Fa. Probablemente sea un error. Según la lógica de los dos compases anteriores 
(i.e. 28–29 y 65–66), el Fa arpegiado en el acompañamiento remata a la octava en 
la m.d. Por lo tanto, en el siguiente compás donde aparece un Sol# en el arpegio del 
acompañamiento, debería aparecer igualmente un Sol# en la negra con puntillo en 
la m.d.
c. 49: En el original, falta el becuadro en el Mi de la escala descendente en la m.d.
cc. 61–62: En el original hay un espacio ambiguo que sigue al c. 61. Dicho espacio 
está obliterado con la leyenda manuscrita: “V[uelta] Súbito. ojo!” la caligrafía es 
del compositor. Detrás de estas palabras se leen algunas notas musicales, que de 
esta manera quedan suprimidas. Esta supresión implica que el c. 62 real es el que 
inicia en la página siguiente del manuscrito, la cual repite la sección Cantabile (la 
segunda vez aparece como Cantando).
c. 64: Considerando que se trata de una repetición literal, en el original, en la m.d. 
donde aparece el intervalo vertical La–Do, éste debe ser como en c. 27, Sol–Si.
c. 67: Debe ser como el c. 30.
c. 68: En el penúltimo tiempo, falta el Si que completa el acorde en la m.d.
NOTA IMPORTANTE: La última página de Oceánica no está numerada, si bien la 
escritura del documento corresponde con la caligrafía del compositor. Es probable 
que esta última página sea un borrador; la escritura misma, con trazo dubitativo, 
así parece sugerirlo. Aunque, por otra parte, la indicación Senza misura abre la po-
sibilidad de que se trate de un final de carácter experimental, que el compositor ya 
no pudo (o no quiso) desarrollar. No puede establecerse una conclusión definitiva 
al respecto, ante la falta de mayores evidencias. Por cierto, cabe acusar la empatía 
del contenido de esta última página, respecto de la pieza Kinderszenen, Op. 15, No. 
13, Der Dichter spricht (1838), de Schumann.

Polka de salón
c. 2 m.i.: En la edición original de Ignacio Loreto, el octavo presenta el intervalo 
Sol-Sib. Posiblemente se trate de un error editorial. Se opta por presentar la infor-
mación del c. 65, con el intervalo Mi-Sol.
c. 8 en adelante: Los pedales entre corchetes no están en el original. Es posible que 
se trate de una omisión editorial.
c. 60: Hay un error en la edición original: en el segundo tiempo, la m.d. parece 
tocar un tresillo, pero la escritura no concuerda con el tamaño del compás (2/4); 
además, falta un silencio que debería corresponder al calderón escrito. La solución 
que se propone es (observando la función del c. 88, que es una repetición rítmica, 
correcta, de este compás anómalo), utilizar el c. 88 para reconstruir el c. 60.
c. 61 m.i.: El original omite el bemol que aquí se señala entre corchetes.
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5a Mazurka
El original de esta pieza es una copia manuscrita hecha por Francisco Cárdenas 
Larios (alumno de De la Torre), firmada el 14 de julio de 1907. En general, el texto 
es muy limpio y con dibujo grande, que permite una fácil lectura. Hay, sin embar-
go, algunos errores en la escritura:
c. 2: Al segundo Do de la escala que asciende, se antepone un becuadro, sin razón 
alguna aparente.
c. 14: La última nota de la escala ascendente presenta un Mi, que debe ser bemol 
(por diferencia con los dos Mi naturales que lo anteceden en el mismo compás). 
Esto mismo debe considerarse al final del c. 32, que es una repetición literal.
c. 21: El segundo Mi, en la escala ascendente en la m.d., presenta un bemol innece-
sario. En ese mismo compás, el Mi alto debe ser bemol; se pone el accidente entre 
paréntesis para hacerlo más obvio. Esto mismo debe considerarse al final de los cc. 
39 y 72, que son repeticiones literales.
c. 32: vid. nota del c. 14.
c. 39: vid. nota del c. 21.
c. 48: Se añade un bemol entre paréntesis (antecediendo al Mi), para hacer obvia 
su diferencia con el compás anterior.
c. 72: vid. nota del c. 21.

Recuerdos de Guadalajara
La edición de Nagel (1904) presenta diversas omisiones: la dinámica inicial no 
es del todo clara, por lo que se sugiere un matiz f a p en la primera parte de la 
introducción (el regulador sí aparece en la partitura de Nagel). Asimismo, los cc. 
45–48, 53–54 y 57–58 omiten las ligaduras en el motivo ascendente-descendente 
de la mano derecha. Además faltan los signos de dinámica en el c. 46, y los bemo-
les (Mi, octava) en la m.d. del c. 60. También en el c. 60, en el último tiempo de 
la m.d., aparece una errata: el intervalo es un Do octavado, pero el texto de Nagel 
presenta un Do con un Mi a la octava alta. Asimismo, el editor olividó escribir los 
becuadros del c. 54, que en nuestra edición aparecen entre paréntesis, y el acento 
en el primer tiempo de la m.i. en el c. 58. Igualmente se olvidó de escribir el Sol al 
inicio del c. 75 (en consistencia con la figura del c. 72, una octava alta) y las dos 
ligaduras del c. 75, m.d. El c. 72, m.i., también omite la ligadura del tiempo largo 
(Si). Finalmente, el c. 87 omite la ligadura de la escala en la m.d.

2a Gavota
c. 8: La edición original de Nagel (1904) no señala hasta dónde debe llegar la di-
námica que incrementa el regulador. Por el carácter de este pasaje, se sugiere poco 
entre corchetes.
cc. 11–12: El original no presenta ningún regulador. Es muy posible que el com-
positor hubiese pensado en un [poco] crescendo; esta sería la razón para escribir pp 
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Notas generales

en el compás siguiente, regresando a una dinámica sutil. De hecho los cc. 15–16, 
19–20, 31–33… sí presentan regulador en pasajes formalmente correspondientes.
c. 30: El original omite el poco rit. que aquí aparece entre corchetes. Posiblemente 
es una omisión del editor, pues en el compás siguiente sí aparece la indicación a 
tempo.
c. 31–32: A partir de aquí ya no se insiste en la indicación dinámica [poco] y se deja 
el texto musical original intacto.
cc. 79–80: Lo mismo que en cc. 11–12.
c. 107: Se sugiere fff como dinámica final. El original sólo presenta el regulador 
crescendo y enseguida la palabra secco.

7o Vals
c. 9: La edición de Nagel omite la indicación a tempo que aquí se marca entre 
corchetes.
c. 49: Se sugiere la dinámica pp entre corchetes. No está en la edición de Nagel, 
pero se considera una omisión editorial.
cc. 50–52, 58–61, 76, 82–84, 89–91: Se sugieren los pedales entre corchetes.
c. 75: Por el carácter del pasaje, se sugiere poco rall. entre corchetes.
c. 86: Se sugiere la dinámica f entre corchetes. No está en la edición de Nagel, pero 
se considera una omisión editorial.

3a Mazurka
c. 10: En la edición de Barcelona, la nota de medio con puntillo en la m.d. (La) apa-
rece ligada a la corchea con puntillo que le sigue (Do), y en seguida ésta se liga a la 
semicorchea (La). Esto implica la unidad del gesto La – Do – La, por lo que se evita 
escribir una ligadura de fraseo seguida inmediatamente de otra ligadura de fraseo, 
como aparece en la edición original. En su lugar se escribe una sola ligadura. Este 
gesto no se repite dentro de la misma sección, de manera que el compositor parece 
buscar una diferencia de fraseo en el c. 10.
c. 29 m.d. (el mismo motivo reaparece en cc. 37 y 69): el Fa en la voz inferior (blan-
ca) no va seguido del silencio de negra que lo complementa. Este silencio se añade 
entre corchetes.
c. 32 m.i. (repetición en c. 64): En esa misma edición, la primera ligadura termina 
en la tercera corchea (Si). La segunda ligadura inicia en ese mismo Si y termina en 
la última corchea del compás (también Si). La extensión de esta segunda ligadura 
parece equivocada y no debe abarcar cuatro notas, sino tres, de modo que quedan 
dos motivos: Si – Sol – Si y La – Do – La, cada uno de ellos englobado por su pro-
pia ligadura.
c. 34: El original dice, en la parte superior del compás: “a tempo sempre ppp”. Por 
uniformidad editorial, la indicación dinámica pasa al centro del sistema. La indi-
cación agógica se queda en la parte superior del compás. Se añade la indicación 
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[rit.] en la segunda parte del compás anterior, como signo de consistencia formal 
y ortográfica.
c. 45 m.i.: De las dos ligaduras, la primera aparece un poco excedida. La presente 
edición separa ambos motivos, cada uno con su propia ligadura de fraseo (este 
problema es similar al que se menciona para el c. 32).
c. 49 m.i.: En el original aparece un silencio de un cuarto. Es evidente que se trata 
de un error ortográfico. Se anota, en su lugar, un silencio de octavo.
c. 78: En el original faltan los signos de pedal que aquí se indican entre corchetes. 
Ocurrió, al parecer, un error editorial.
c. 91: En la repetición gestual del compás anterior, falta repetir la dinámica [mf ] 
que aquí se añade entre corchetes.

Vesper
El inicio carece de indicación dinámica, por lo que se sugiere el p que aparece 
entre corchetes, en congruencia con el estilo ligero de la introducción (Andantino, 
dolce).
Erratas: en la versión revisada, el ordenamiento silábico, respecto de las notas que 
corresponden a la voz, se ha cuidado con la intención de señalar un fraseo lógico y 
expresivo. En la edición original (no se dispone del manuscrito), la parte de la voz 
no siempre corresponde con una nota o un grupo de notas, en forma clara.
cc. 9..., 65... y 83–84: En el original aparece el signo 2ped., que se refiere al uso si-
multáneo de ambos pedales (una corda y de resonancia); en esta edición se indica 
lo mismo, en modo explícito.
cc. 29 y 31: Debe haber acentuación, de acuerdo con las figuras en los cc. 25 y 27. 
Algo similar ocurre en el c. 39, que carece de acentos en la m.i.
cc. 37–39: Aparece una enorme ligadura, uniendo dos frases en una sola emisión 
de aliento (ligadura sólida). En la versión revisada, se añaden dos ligaduras pun-
teadas para sugerir que cada frase corresponde a una respectiva ligadura. Además, 
en la fuente original, el segundo Si del c. 39 aparece sin becuadro; lo cual es muy 
probablemente una errata, pues, en este contexto, no parece tener sentido ligar 
dos notas con la misma altura (tres, si se cuenta el Si anterior), y simultáneamente 
anotarlas por separado.
c. 51: La primera nota en la m.i. (Sol) aparece sin bemol; una errata, probablemente.
cc. 58 y 60: Las dos sílabas del canto deben asociarse a dos corcheas, no a una sola 
corchea, por lo que se ha duplicado la corchea correspondiente, indicando esta 
duplicación in situ, con la segunda corchea entre paréntesis.
cc. 67–80: Están obliteradas, accidentalmente, la mayoría de las indicaciones de 
pedal; se reconstruye la línea del pedal de acuerdo con la página inicial, que pre-
senta un esquema estructural análogo.
c. 70: El segundo La, en la m.i., debe ser bemol.
c. 71: Es una repetición literal del c. 15, por lo que se repite asimismo el modo de 
articulación.
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c. 75: Es una repetición literal del c. 19, de ahí que el intervalo La (octavas) en la 
m.i., deba ser becuadro.
Además: en la fuente original (edición de H. Nagel Sucs.), en varios compases apa-
recen acordes consecutivos, idénticos, ligados y acentuados al mismo tiempo; es 
evidente que la ligadura se refiere al uso del pedal, y no a una ligadura de prolon-
gación de valores que no tendría sentido en este contexto. Por esta razón se tomó 
la decisión de omitir esta ligadura que contraviene la ortografía musical.

Victoria
Al inicio, cc. 1–4, el editor omitió el Do# (que por otra parte sí está incluido en el 
sistema siguiente, cc. 5–11). Hay que observar que la introducción termina en el c. 
15, con metacrusa, por lo que el c. 16 corresponde al inicio de la polka. Luego, el 
inicio de la polka carece de indicación dinámica; se infiere que no cambia respecto 
del inicio de la introducción, por lo que se mantiene f, indicado entre corchetes. 
En el c. 63, m.d., el Fa natural aparece duplicado: es posible que el primer Fa sea 
sostenido y el segundo Fa, natural; pero también es posible que se articulen los dos 
Fa naturales según aparece en la edición de Albino Rodríguez. En nuestra edición 
verbatim de este compás, este problema de ambigüedad se señala con un [sic]. Lo 
mismo aplica para la repetición literal en el c. 81.
En el c. 64, es ambiguo si el primer Mi (bajo, m.i.) lleva acento tenuto, la impresión 
de la fuente es ambigua. El problema reaparece igualmente en el c. 82.
cc. 109–110, m.i.: se copian las ligaduras tal y como aparecen en la fuente; proba-
blemente sea un énfasis diacrítico, dirigido a la articulación del pasaje.
Al final de la pieza (cc. 143–147): Las barras de agrupación de notas cruzan las 
barras de compás sólo en la m.i., al final en los cc. 144 y 145. Sin embargo las notas 
(corcheas) al inicio en los c. 144 (m.i. & m.d.) y cc. 144–146 (m.d.) aparecen sin 
barra de agrupación. O sea que estas notas no pertenecen al grupo que preceden, 
sino al que anteceden. Por este motivo se decidió uniformar la presentación de la 
información rítmica, de manera que los grupos de notas coincidan bajo un mismo 
criterio de agrupación en ambas manos.
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Índice analítico

Estructura de la ficha para cada obra:

Título

Forma nominal: Tonalidad: Metro: Número de compases: Año de 
composición:

Forma estructural:
Editor: Número de registro 

del editor y año de 
edición:

Extracto musical [# compases correspondientes]

El Aniversario

vals de salón Mi    mayor 3/4 218 compases 1883

iABCDCBAcoda
H. Nagel Sucesores 
(México, DF) 1036 (1904)

[1–5]

[76–79]
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Esther!

mazurka 
sentimental Sol mayor 3/4 72 compases 1885–1886

ABACDCABA

Mme. V. Durdilly et 
Cie., París, 1886

Imprenta y Litografía 
de Ignacio Loreto 
(Guadalajara)

s.n. (1886)

s.n. (1886)

 [1–2]

Galantería

schottisch Sol mayor 6/8 111 compases 1878

iABACDCABA H. Nagel Sucesores 
(México, DF) 904 (1897)

 [9–12]
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Hoja de álbum

pieza de carácter sol menor 2/4 50 compases 1891

ABAB manuscrito
(ENM-UNAM) —

 [1–6]

Impromptu

pieza de carácter Mi    mayor 3/4 53 compases 1904

ABA H. Nagel Sucesores 
(México, DF) 1035 (1904)

 [5–8]
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Intermedio sinfónico
de la zarzuela Cada quien en su oficio es rey

fantasía fa menor
6/8
2/4

92 compases 1903

iABABcoda
A. Wagner y Levien 
(Guadalajara) s.n. (1903)

 [1–4]

 [24–28]

Joyeux papillons (Vals No. 6)

vals Do mayor 3/4 194 compases 1890

iABACDCABCAcoda
H. Nagel Sucesores 
(México, DF) s.n. (1897)

 [6–10]

 [68–71]



36

Le Petit Trianon

gavota Do mayor 106 compases 1886

ABACB
Imprenta y Litografía 
de Ignacio Loreto 
(Guadalajara)

s.n. (1886)

 [1–5]

Manola

vals elegante Re mayor 3/4 248 compases 1890

ABACDCABAcoda

G. Schirmer, New York; 
Friedrich Hofmeister, 
Leipzig; & A. Wagner y 
Levien, México, DF.

607 (1894)

 [5–8]

Minué romántico

minueto sol menor 3/4 147 compases 1895

ABACDCABA manuscrito
(ENM-UNAM)

—

 [1–4]
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Minueto en Mi bemol (1er Minueto)

minueto Mi   mayor 3/4 114 compases 1886

ABACAcoda
Eusebio Sánchez
(Guadalajara) 1887

 [0–4]

Minueto en sol menor (2o Minueto)

minueto sol menor 3/4 153 compases 1889

iABACDCABA
Imprenta de la Viuda de 
Trillas y Torres
(Barcelona)

1890

 [9–10]
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Oceánica

fantasía re menor 6/8 → senza misura 99 compases +
coda senza misura 1911

ABaCBAΩ manuscrito
(ENM-UNAM) —

 [1–2]

[98…]

Polka de salón

polca de salón Fa mayor 2/4 99 compases 1879

ABACABA
Imprenta y Litografía 
de Ignacio Loreto 
(Guadalajara)

s.n. (1880)

 [7–10]
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5a Mazurka

mazurca Si    mayor 3/4 164 compases 1892

ABAcadenzaCDC’ABA’ manuscrito [copia]
(ENM-UNAM) copia hecha en 1907

 [7–10]

[41–44]

Recuerdos de Guadalajara

romanza sin palabras Mi   mayor 6/8 90 compases 1879

iABA

1a. ed.: Almanaque 
Mexicano de Artes y 
Letras (México, DF, 
1895; pp. 101–107).

2a. ed.:
H. Nagel Sucesores
(México, DF).

1028 (1904)

 [8–10]

[33–34]
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Rêverie

pieza de carácter
(introducción al
7o Vals)

Sol mayor 53 compases 1904

ABA H. Nagel Sucesores 
(México, DF) 1037 (1904)

 [1–4]

7 o Vals

Vals de concierto sol menor 3/4 96 compases 1904

ABACDCABA H. Nagel Sucesores 
(México, DF) 1037 (1904)

 [1–4]

[49–53]



2 a Gavota

gavota Re mayor 2/4 108 compases 1889

iABCBA H. Nagel Sucesores 
(México, DF) 1034 (1904)

 [5–8]

3 a Mazurka

mazurca Fa mayor 3/4 98 compases 1889

ABCBA
Imprenta de la Viuda
de Trillas y Torres
(Barcelona)

1034 (1904)

 [1–4]

  [26–30]



Vesper

melopeya La    mayor 3/4 84 compases 1894

iABbaAcoda
H. Nagel Sucesores 
(México, DF) 1008 (1903)

 [1–4]

Victoria

polca de concierto Mi   mayor 2/4 147 compases 1890

iABACDCABAcoda

Imprenta y Litografía de 
Albino Rodríguez
(Guadalajara)

s.n. (ca.1890)

 [17–20]
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