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José Antonio Robles Cahero

En este segundo nimero doble (1997) de Heterofonia publicado con un
nuevo formato y disefio, el consejo de redaccion decidié ofrecer a nues-
tros lectores una muestra de conocimientos recientes surgidos en torno a
la misica novohispana, primicias que tal vez contribuyan a cambiar
nuestra idea acerca de ella en los préximos afios. De los cinco articulos de
fondo que publicamos, cuatro se refieren a la musica de la Nueva Espafia
(sobre todo la profana) y el ultimo a una forma poética popular de la mu-
sica huasteca. Los cinco autores, a quienes agradecemos sus valiosas co-
laboraciones, son dos colegas musicélogos norteamericanos (especialistas
en musica mexicana) y tres investigadores del CENIDIM, quienes gene-
rosamente compartieron con nosotros tanto informacién desconocida
como nuevos enfoques acerca de diversos tépicos mexicanos todavia mal
comprendidos.

John Koegel nos revela, al fin, los detalles de su afortunado descubri-
miento de cuatro importantes manuscritos de los siglos XvII al XI1X en-
contrados en la Biblioteca Sutro de San Francisco, California. La tetralo-
gia inédita nos descubre abundante musica profana (vocal e instrumental,
teatral, de sal6n y de danza) que se interpretaba durante la época colonial
y la independiente por musicos profesionales y aficionados. El primer
manuscrito, copiado en Espafia y traido a México, contiene 124 can-
ciones teatrales y una “cantada” (para voz y guitarra barroca) de autores
espafioles conocidos y anénimos de fines del siglo xviI y principios del
siglo xviil. El segundo manuscrito incluye una breve coleccién (17
piezas) para teclado —que quizd pertenecié a un aficionado— vinculada
al Coliseo de México: dos obras con musica teatral y danzaria de fines del
siglo XVIII mds quince danzas y marchas populares de aquel tiempo. El
tercer manuscrito insiste en la musica bailable de principios del siglo X1x
y antologa 83 obras en arreglo para dos instrumentos (dos guitarras o
quizé guitarra y arpa) cuya mayoria son bailes: contradanzas, valses,
rigodones, zapateados, boleras, polacas alemandas y minuetos, mds al-
gunos ejemplos de musica de cimara (rondés, sonatinas, pastorelas y
temas con variaciones). El cuarto de los manuscritos de la Biblioteca Su-
tro descritos por Koegel es otra antologia de piezas para una y dos gui-
tarras de siete 6rdenes (ca. 1820), esta vez con 26 obras de musica me-
xicana y europea (italiana y espafiola): arreglos para dos guitarras de
oberturas de Speras de Rossini y de zarzuela, rondés, minuetos, valses,
temas con variaciones, arreglos para voz y guitarra y hasta un jarabe.
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Craig Russell describe con detalle un ya conocido manuscrito mexi-
cano para violin (ca. 1772) que actualmente pertenece a la biblioteca del
Museo del Suroeste de Los Angeles, llamado “Manuscrito Eleanor
Hague” en honor a su donadora. Aunque ya se sabia de su existencia gra-
cias al folleto de Samuel Marti (1969) y a la tesis doctoral de Louise
McCarty (1981), es indudable que Russell aporta un anilisis concienzu-
do sobre el origen miiltiple de esta antologia novohispana para violin
barroco, formada por casi 300 melodias de contradanzas, danzas france-
sas y espaniolas, y minuetos de principios del siglo xviil. Ademis, el ma-
nuscrito Hague aporta reveladoras instrucciones coreogrificas de los
pasos de danza que serdn tan ttiles para los investigadores de la musica
como para los de la danza de la época colonial. Agradecemos a Russell y
a Robert Stevenson (director de Inter-American Music Review), ambos
amigos y miembros del Consejo de asesores de Heterofonia, por su gen-
tileza al habernos permitido publicar la traduccién al espafiol de Yael
Bitrin de este articulo publicado originalmente en inglés.

¢Qué conocimientos aportan estas cinco antologias de piezas barrocas
y cldsicas que nos describen Koegel (251 obras) y Russell (298 obras) en
sus articulos? En primer lugar, parece que reiteran y confirman el gusto
de los novohispanos (ya conocido por otros manuscritos e investigacio-
nes) por la misica profana vocal e instrumental para guitarra, arpa, violin
y teclado, cultivada y compuesta por varios musicos (europeos y novo-
hispanos, profesionales y amateurs) de los siglos xvi1 al Xix. Ademas,
estas 549 canciones y piezas instrumentales (en su mayoria poco o nada
conocidas) también ofrecerdn a los intérpretes interesados en la musica
secular, una vez que sean transcritas y editadas,! atractivos repertorios
para los programas de conciertos, recitales y grabaciones de musica colo-
nial. Ahora contamos con mas de 500 nuevas evidencias documentales y
sonoras que nos ayudarin, por si fuera poco, en la tarea de replantear el
problema de la aiin relativamente escasa cantidad de obras profanas de la
Nueva Espana, en comparacién con las obras religiosas (que se cuentan
por miles). Por dltimo, articulos como los de Koegel y Russell nos recuer-
dan de la urgencia de realizar un magno proyecto que se antoja priori-
tario para México: localizar y reproducir las fuentes histéricas de la
musica mexicana que se encuentran depositadas en bibliotecas y archivos
de los Estados Unidos. Deseamos que este nimero de Heterofonia con-
tribuya con un paso mis en la necesaria colaboracién entre musicélogos
mexicanos y norteamericanos, en la ardua labor de documentar y difun-
dir el gran iceberg de la miisica mexicana.

! Me refiero sobre todo a las 251 piezas descubiertas por Koegel, ya que la tesis doctoral
de Louise McCarty ofrece al menos una seleccién de las 298 piezas del manuscrito Hague.
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Los tres articulos restantes son producto de la labor investigativa que
realiza el CENIDIM. Partiendo de una vieja polémica sobre la transicién de
la Colonia al México independiente, Ricardo Miranda reflexiona sobre si
tiene o no sentido hablar de un “periodo clasico” en la muisica mexicana de
fines del siglo xvi11 y principios del siglo XIX. Su respuesta asume la necesi-
dad de revalorar el repertorio y otras fuentes histéricas disponibles con el
fin de postular un estilo cldsico en México, que podria ubicarse entre los
afios de 1770 y 1840. Gabriel Pareyon nos ofrece un panorama histérico
general de las actividades musicales de la Catedral de Guadalajara (reinan-
te en la Nueva Galicia), actividades que hasta hace poco ignoribamos por
la dificultad de consultar los archivos histéricos de esa iglesia. Basado en
fuentes primarias y secundarias, el articulo de Pareyon menciona a musi-
cos desconocidos y cita los titulos de obras compuestas por los maestros
de capilla que trabajaron en esa catedral entre los siglos XvI y xX. Por tlti-
mo, Rosa Virginia Sinchez, especialista en una zona tan rica en musica y
poesia como lo ha sido la Huasteca, nos ofrece un atractivo recuento sobre
el llamado “trovo”, forma poética todavia poco conocida que se estila en el
huapango huasteco y que conserva una curiosa unidad entre sus dos ele-
mentos (la “planta” y las coplas). Las hipétesis de la autora nos hacen
reflexionar sobre la complementariedad de la oralidad y la escritura en el
antiguo arte de glosar, que durante siglos se ha cultivado en la musica
tradicional de México.

Como es costumbre en Heterofonia, la seccion Musica ofrece a nues-
tros lectores ejemplos musicales relativos a los articulos que publicamos.
En primer término, aparece un duo para dos flautas y dos voces agudas
(con bajo continuo) de Vicente Ortiz de Zirate, maestro de capilla de la
Catedral de Guadalajara en el siglo xvii.2 El compositor y la obra son
mencionados en la lista que aporta Gabriel Parey6n al final de su articulo;
el manuscrito del siglo XviII se encuentra en la biblioteca del Conservato-
rio Nacional de Musica, y fue llevado alli por Juan N. Loretto (segun Pa-
reyon) junto con otras obras que pertenecieron al archivo musical de la
catedral tapatia. Ademds publicamos cinco ejemplos (transcritos de las
fotografias del folleto de Samuel Marti) del manuscrito Hague para violin
(ca. 1772), analizado por Craig Russell en su articulo: Las bodas reales, La
galopada, Paspze de princesa, un minueto y la Chacona de Arlequina. Sir-
van estas cinco breves piezas para violin como un adelanto para los que

2 Se incluye solamente el primer texto de esta obra, ya que las variantes melédicas y tex-
tuales del segundo texto habrian casi duplicado la extensién de la obra en paginas. Ofrecere-
mos mads adelante una versién completa de esta obra en una edici6n especial.
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esperan una edicién completa de las 298 obras que forman el manuscrito
Hague.

La seccién Documentos propone a nuestros lectores dos folios manus-
critos de 1807 relacionados con los musicos de otro tipo de musica colo-
nial profana, la de una banda militar del regimiento del Consulado de la
ciudad de México. Se trata de un folio con dos cartas y de otro folio con
una lista de los musicos de la banda y sus sueldos (véase la introduccién a
esta seccion donde se encontraran mas detalles acerca de los dos docu-
mentos).

Segtin la tradicién que todavia mantiene Heterofonia, cerramos este
niimero doble de 1997 con una serie de nueve notas y resefias que dan
cuenta de diversas actividades académicas (congresos, festivales y en-
cuentros), grabaciones y celebraciones que ocurrieron durante 1997. La
compositora Marcela Rodriguez reflexiona sobre su intensa labor como
autora de partituras para la escena teatral y la 6pera. Cuatro investigado-
res del CENIDIM (José Antonio Alcaraz, Eduardo Contreras Soto, Ricardo
Miranda y Aurelio Tello) resefian diversos discos compactos con graba-
ciones (no todas igualmente atractivas) de musica mexicana y latino-
americana, con obras de Antonio Gomezanda, Silvestre Revueltas, Celso
Garrido-Lecca y musica colonial. Leonora Saavedra resume el desarrollo
de un interesante congreso internacional sobre musica mexicana celebra-
do en Kansas, que reunié a cuatro investigadores mexicanos con 13 esta-
dunidenses. Selvio Carrizosa celebra los 26 afios de un programa sobre
guitarra de Radio UNAM vy resefa la cuarta ocasién de un festival inter-
nacional de la guitarra, establecido en Cuernavaca, Morelos. Por tltimo,
Julio Gullco recuerda la segunda edicion de un encuentro latinoamericano
de la cancién infantil organizado en Maracaibo, Venezuela, en 1996, ante-
rior al tercer encuentro que tuvo lugar en México en el Centro Nacional
de las Artes en 1997.

Heterofonia agradece nuevamente la paciencia de sus lectores y sus-
criptores por haber esperado los dos nimeros dobles de 1996 y 1997
(publicados en 1998), que ponen al dia nuestro ritmo editorial. A partir de
1998 tenemos el propésito de publicar dos nimeros al afio, con los que la
revista recobrari el pulso semestral que la ha caracterizado en los diez
anos que ha sido 6rgano del CENIDIM.

3 Por cierto, nétese que la Chacona de Arlequina ofrece indicaciones de tiempo (“allegro”,
“despacio”) al violinista conocedor de la interpretacién barroca, practica que sigue la tradi-
cién espariola renacentista inaugurada por Luis Mildn en Valencia, en 1536.
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Nuevas fuentes musicales para danza,
teatro y salén de la Nueva Espana

0N
??T John Koegel*

El descubrimiento reciente de cuatro ma-
nuscritos de los siglos xviI al x1x localizados
en la Bibliotreca Sutro de San Francisco, Cali-
fornia, que contienen musica teatral, de salén
y de danza de la Nueva Espana y de princi-
pios del México independiente, amplian nues-
tro conocimiento sobre el repertorio que
interpretaban muisicos profesionales y ama-
teurs durante esa época. Estos manuscritos
demuestran que los musicos novohispanos
conocian e interpretaban la misica en boga en
Europa. La antologia manuscrita de musica
teatral de origen espaiiol, probablemente
empleada en el México colonial, expande sig-
nificativamente el repertorio vocal conocido
del periodo. Este manuscrito contiene una
cantidad relevante de musica no disponible en
otras fuentes, de importantes compositores
espafioles para el teatro barroco como Juan
Hidalgo, Juan de Nabas, Manuel Villaflor y
Juan de Serqueira.

Traduccion del inglés de Yael Bitran

The recent discovery in the Sutro Library
(San Francisco, California) of four important
17th- to 19th-centuries manuscripts contain-
ing theatrical, salon, and dance music, per-
formed in New Spain and early independent
Mexico, enlarges our knowledge of the musi-
cal repertory popular among amateur and
professional musicians at the time. These ma-
nuscripts show that Mexican musicians knew
and performed the music current in Europe.
The Spanish manuscript anthology of theater
music from Madrid, probably used in colo-
nial Mexico, significantly expands the known
vocal repertory of the period. This manus-
cript preserves a significant amount of music
unavailable elsewhere, by such important
Spanish theatre composers as Juan Hidalgo,
Juan de Nabas, Manuel Villaflor and Juan de

Serqueira.

El descubrimiento reciente de una antologia, importada a México, que
contiene 124 canciones teatrales espafolas de fin del siglo XviI y principio
del xvi y de tres importantes manuscritos mexicanos de musica para
teatro, danza y salon de fin del siglo Xvii y principio del XIX, aumenta y
profundiza nuestro conocimiento sobre el repertorio de musica secular
interpretado en la Nueva Espana a partir del siglo xvi1. El descubrimiento
de la antologia de musica teatral espafiola no s6lo expande significativa-
mente el conocimiento actual del repertorio de cancién teatral con acom-
pafiamiento perteneciente al barroco espafiol, sino que también nos mues-
tra que existié en la Nueva Espana la practica de importacién y ejecucién
de canciones teatrales de compositores del teatro y la corte madrilefia

* Universidad de Missouri en Columbia

9 | heterofonia 116-117
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como Juan Hidalgo, Juan de Navas y Juan de Serqueira. Los tres manus-
critos mexicanos preservan una buena cantidad de los géneros musicales
instrumentales, tanto populares como cldsicos, que se interpretaban en
los salones y los espacios de la clase media y media alta, de la aristocracia
y la Iglesia. Esta musica se escuchaba también en los bailes, academias y
teatros de aquel tiempo. Una amplia variedad de musica estd representa-
da: musica para ballet interpretada en el Coliseo de la ciudad de México,
arreglos de arias y oberturas de dpera italiana, musica bailable de diver-
sos tipos de origen mexicano y europeo, y obras con formas del periodo
clasico. Estos manuscritos también reflejan el interés que tenian los mu-
sicos por estilos musicales anteriores y muestran que los novohispanos
conocfan e interpretaban la musica en boga en Londres, Paris, Madrid,
Viena y, en general, en toda Europa.

La mdusica en la Biblioteca Sutro de San Francisco

Descubri esta coleccién de manuscritos de modo circunstancial cuando
visité la Biblioteca Sutro en San Francisco (parte de la red de bibliotecas
del estado de California), buscando impresos y publicaciones relacio-
nadas con la musica en México, en la extensa coleccion de panfletos mexi-
canos que alberga dicho establecimiento. Todos los impresos relativos a
musica en la coleccidn son de gran interés; sin embargo, los cuatro manus-
critos aqui descritos son de especial importancia. Aunque los manuscritos
de musica en la Biblioteca Sutro nunca han sido estudiados, y solamente
algunos de los cientos de manuscritos no referentes a musica han sido
revisados a profundidad, los mds de ocho mil documentos concernientes a
asuntos gubernamentales y eclesidsticos de México, asi como otras publi-
caciones, fueron inventariados dentro del proyecto Works Progress Admi-
nistration (WPA) del gobierno estadunidense. En los afios treinta, un ex-
tenso catalogo descriptivo fue pubhcado por la WPA.!

Los impresos y manuscritos mexicanos que estan ahora en la Bibliote-
ca Sutro fueron comprados por el coleccionista de libros Adolph Sutro
(1830-1898) de San Francisco.2 Sutro los adquirié del librero y editor

! Catalogue of Mexican Pamphlets in the Sutro Collection, 1623-1888, with Supplements,
1605-1887 San Francisco: Works Progress Administration, 1939-1941; reedicién de New
York: Kraus Reprint, 1971. Los materiales mexicanos impresos que se encuentran en la Bi-
blioteca Sutro han sido microfilmados y pueden ser solicitados en préstamo interbibliote-
cario. Varios de éstos estan relacionados de algiin modo con la musica de los periodos colo-
nial e independiente de México.

2 Para informaci6n sobre Sutro y su coleccién véase Robert Ernest Stewart, Adolph Sutro:
A Biography, Berkeley: Howell-North, 1962; W. Michael Mathes, “Mexican Manuscripts in
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Francisco Abadiano y de su hijo Eufemio en 1885 y 1889.2 Adolph Sutro
naci6 en Alsacia y lleg6 con la fiebre del oro a San Francisco, California
en 1850, donde establecié una lucrativa carrera como importador de pu-
ros. Sin embargo, su inmensa fortuna se debié a la planeacién y la cons-
truccion del tinel Sutro, para drenar la famosa mina de Comstock Lode
en Nevada. Con su nueva fortuna Sutro, influido por varios movimientos
sociales de la época, se embarcé en actividades filantrépicas. Por su espi-
ritu altruista y voluntad de servicio publico, Sutro construyé los Bafos
Sutro, una gigantesca alberca techada en la costa del Pacifico, la famosa
Cliff House; fue electo alcalde de San Francisco y fincé los planes para
establecer una biblioteca publica en dicha ciudad.

En parte con el fin de conseguir los libros para la biblioteca que habia
imaginado, se convirtié en un coleccionista en gran escala de manuscritos,
libros raros e incunables y otros materiales, usando los servicios de agen-
tes para comprar colecciones completas en Europa y otras partes. En
poco tlempo, su coleccion inclufa valiosos objetos como manuscritos he-
breos, egipcios y de la Europa medieval asi como primeras ediciones de
Shakespeare. Para escaparse de su iracunda esposa (quien acababa de ente-
rarse de la amante que Sutro tenia escondida en Nevada), éste viaj6 en
tren desde San Francisco a la ciudad de México donde se encontré con la
libreria de Francisco Abadiano, una de las mas importantes de la ciudad.
La tienda de Abadiano contenia una mezcla ecléctica de manuscritos e
impresos. Parte de su acervo provenia de las familias mexicanas Zufiga
y Ontiveros y Valdés, quienes habian sido importantes impresores y
comerciantes de libros. Otra parte del acervo de Abadiano venia de las
bibliotecas de colegios, conventos, monasterios e iglesias durante la
secularizacion resultante de la legislacion reformista del presidente Judrez.
Parte del propésito de Abadiano al conservar esta coleccion de materiales
tan extensa como dispareja (durante esa época probablemente sin posibi-
lidad de venta), debe haber sido el de preservarla de la destruccién ya que
era un importante patrimonio histérico de México. Fascinado por la
coleccion de Abadiano, Sutro compré el contenido completo de la libre-
ria. De acuerdo con W. Michael Mathes, conservador honorario de la
coleccién Sutro, Abadiano embalé toda la mercancia en existencia en su
negocio y la envio a Sutro en San Francisco.*

the Sutro Library: A Catalog”, The Americas, no. 40 , enero 1984, pp. 417-425 y abril 1984,
pp- 539-555; “A Bibliophile’s Dream: Adolph Sutro in Mexico”, Quarterly Newsletter of The
Book Club of California, no. 44, verano 1980, pp. 73-75.

3 Para informacién sobre Abadiano véase Juana Zahar Vergara, Historia de las librerias de
la Cindad de México, México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1995.

4+ Comunicacién personal.
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En vista de que Abadiano le vendié toda su mercancia a Sutro, supo-
nemos que debe también haberle enviado todos los materiales musicales
que posefa. Cuatro de los siete manuscritos musicales que se encuentran
en la coleccién mexicana Sutro se presentan en este ensayo: los clasifica-
dos como SMMS M1, SMMS M2, SMMS M3 y SMMS M5. Sin embargo,
la Biblioteca Sutro posee ademds varios manuscritos musicales de interés:
el Arte de cantar y compendio de documentos misicos, de Miguel Lopes
Remacha, un método de canto copiado en Puebla en 1816 (SMMS M4);
un manuscrito de partes de la 6pera Il Campanello di notte farsa de 1836
de Donizetti (usado para representaciones en Alejandria en 1847, en
Turin en 1854 y en Breschia) (SMMS Mé6); el Modo de dar el Sagrado
Viatico, un manual para administrar el viitico con notacién musical
(SMMS M7); asi como otros articulos misceldneos, incluyendo un Noc-
turno para dos violines y bajo atribuido a Sammartini (“Misc. Unca-
talogued”, archivo vertical: “Music”).

Considerando que existian pocos ejemplos de musica manuscrita en la
coleccion de Abadiano al momento de su adquisicién por Sutro, sospecho
que Abadiano pudo haber comprado estas colecciones por casualidad
junto con otros lotes de libros y manuscritos o simplemente como curio-
sidades histéricas. Cabe mencionar, sin embargo, que otros libreros de la
ciudad de México actuaron esporidicamente como agentes musicales
durante el periodo colonial y el siglo XIX, vendiendo partituras tanto im-
presas como manuscritas asi como instrumentos y equipo musical (véase
mas abajo).

Una antologia de misica teatral del barroco espanol

El manuscrito SMMS M1 es la coleccién de musica mds importante en la
Biblioteca Sutro tanto por la misica que incluye como por su tamafio,
origen, antigiiedad y rareza. Contiene 124 canciones teatrales y una
“cantada humana” incompleta para voz y acompafamiento en tablatura
para guitarra barroca de cinco 6rdenes (véase mis abajo el inventario);
todas ellas de finales del siglo xviI o principios del siglo xviiL.5 Dos de las
canciones son para dos voces (nimeros 67 y 114), el resto son para voz
sola. Aunque no hay una prueba definitiva respecto a cuindo y dénde

> El exhaustivo y fundamental libro de Louise Stein es la principal fuente de informacién
sobre la musica teatral espaiola en el siglo XVII. Véase Louise K. Stein, Songs of Mortals,

Dialogues of the Gods: Music and Theater in Seventeenth-Century Spain, Oxford: Clarendon
Press, 1993.
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fue copiada esta coleccién,® parece légico asumir que fue copiada en
Espafia, posiblemente en Madrid, y traida a México en algin momento
después de iniciado el siglo xvIil. Durante el primer tercio del siglo xviir
probablemente fue propiedad de Nicolds de Aragén, originario de Oaxa-
ca, que se mudo a la capital para poder obtener un grado en la Real y
Pontificia Universidad de México. Como resultado de su peticién a las
autoridades universitarias, Aragén obtuvo su grado de Bachiller en Artes
en febrero de 1695, ademds del reconocimiento de los estudios que habia
completado previamente en el Colegio Seminario de Santa Cruz de Oa-
xaca.” En 1701 se le concedié el titulo de Bachiller en Leyes8 y en 1703 el
de Bachiller en Cénones.?

La tnica fecha aproximada que puede ser inferida respecto a la pose-
si6n o el uso del manuscrito SMMS M1 por parte de Aragén, es mencio-
nada indirectamente en un fragmento de papel que mide entre 7 y 10 cms.
y que dice: “ D[o]n Nicolas Aragén [h]a cursado la catedra de prima de
canones [firmado] D[iego?] Manilla”, el cual esté insertado en el manus-
crito Sutro. Sin embargo esta referencia a la obtencién del titulo de
Bachiller en Leyes en 1703 por parte de Aragon, puede provenir de un
periodo anterior al de su utilizaciéon del manuscrito SMMS M1. A pesar
de ello, podemos suponer que la coleccién llegé a las manos de Aragén
posiblemente después de que su vida funcional como partitura musical
habia terminado. La usé para registrar los resultados de disquisiciones o
discursos de oratoria que le entregaron a él y a un circulo de amigos o co-
legas (o compaieros estudiantes) en un colegio vinculado a la Universi-
dad de México. En el primer folio del manuscrito, Aragén (o su colega
Estanislao Navarro) indicé el propésito de sus anotaciones; €l (o ellos)
nombré colectivamente estas anotaciones como “Libro de la Vida de los
Sefiores Logicos Desde minimistas asta Logicos. Dispuesto por D[o]n
Nicolas y D[o]n Estanislao Navarro”. Por suerte, Aragén respet6 el
aspecto fisico del manuscrito, pues solamente anoté comentarios chuscos
e interesantes sobre los oradores en el lado “verso” de una serie de folios
al principio del manuscrito. Estas anotaciones no impiden la lectura de
las canciones anotadas en el lado “recto” de los folios. Veamos algunos
de estos comentarios:

6 Un estudio de las marcas de agua y la escritura en esta antologia revelardn, sin duda,
detalles adicionales respecto a la fecha y origen del manuscrito.

7 Archivo General de la Nacién (AGN), Universidad, vol. 147, no. 242, 8 de enero de
1695, ff. 580r-582v, y 18 de febrero de 1695, f. 581v.

8 AGN, Universidad, vol. 275, no. 115, 29 de agosto de 1701, ff. 357r-359v.

9 AGN, Universidad, vol. 259, no. 122, 4 de mayo de 1703, ff. 380r-361v.
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D[o]n Diego Maniya se [h]a sacado el primer lugar... ha cumplido con todo mui
bien...tiene buenos talentos y buena memoria... es mui aplicado... y por consi-
guiente tiene acto de logica; lo tiene el dia 17 de agosto en el colegio. [folio 1v]

D[o]n Jose Romano tiene el tercer lugar [h]a cumplido mui bien aunq[u]e el mui ju-
gadorsillo al truco... en el arguir expecialmente bien algunas veces, en otras mui
bien, ha yevado un piquete. [folio 4v]

D[o]n Jose Maria Gallardo tiene el septimo lugar pero si acaso los de abajo
quieren subirlo lo subiran porq[ule esta falta de gramatica... el tiene buena
memoria y buenos talentos pero mal empleados... [folio 8v]

D[o]n Juan Domingues tiene el nobeno lugar, lo hace en la explicacion mui bien
y con mucho garbo, en el arguir no lo hace mui bien, en el tener tampoco...
aunq[ule es una persona enrredador... el dia 5 de junio por la mafiana mamo un
piquete y por siguiente baxo al decimo lugar, tiene acto de logica el dia 23 por la
tarde en la Universidad. [folio 10v]

Aunque es tentador pensar que la musica contenida en el manuscrito
Sutro pudo haber sido ejecutada en la Universidad de México o en varios de
los colegios asociados con la misma, atin no he encontrado documenta-
cién que apoye esta idea. En vista de que estas canciones fueron interpre-
tadas originalmente por mujeres en los teatros publicos y de la corte en
Madrid, es poco probable que estudiantes universitarios hombres las ha-
yan interpretado en la ciudad de México. Sin embargo, es sabido que can-
ciones del teatro espafiol de finales del siglo xviI y principios del xviI, co-
mo las que se encuentran en el manuscrito Sutro, fueron efectivamente
interpretadas en México. Dos canciones para teatro en un manuscrito del
Archivo General de la Nacién, una de Manuel de Villaflor (“Huyendo
del verde margen”), que también esta preservada en SMMS M1 (folio 28),
y otra de Antonio Literes (“Deidad que postrada”), fueron descritas por
Vicente T. Mendoza ya en 1945.19 Asimismo musica espafiola con cone-
xi6n teatral puede ser encontrada en varios archivos y colecciones mexi-
canas y latinoamericanas, ya sea de indole catedralicia, eclesidstica, guber-
namental o privada. Las composiciones de autores espafioles como Juan
Hidalgo,!! Juan de Navas y Sebastian Durén llegaron a lugares tan diver-

10 Vicente T. Mendoza, “Piginas musicales de los siglos XVII y XVIII”, Boletin del Archi-
vo General de la Nacién, vol. 16, no. 4, octubre-diciembre de 1945, suplemento. Para las
transcripciones (que contienen algunos errores) de estas dos canciones véase Alice Ray
Catalyne, “Manuel de Zumaya (ca. 1678-1756): Mexican Composer for Church and Theater”
en Festival Essays for Pauline Alderman, (Burton L. Karson ed.) Provo, Utah: Brigham Uni-
versity Press, 1976, pp. 101-124.

11 “Disfrazado de pastor baja el amor” de Juan Hidalgo, se encuentra en la Coleccién Jesds
Sanchez Garza del CENIDIM y est4 editada por Aurelio Tello. Esta cancién ha sido grabada
por la soprano Marta Molinar en el disco compacto intitulado Aires del Virreinato: Solos,
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sos como la Catedral de Bogota, la Catedral de Guatemala, el Convento
de la Sagrada Trinidad de Puebla (ahora Coleccion Jestis Sinchez Garza
del CENIDIM) y Sucre, Bolivia.12

Me gustaria asentar aqui un par de preguntas: ;qué tipo de musica
recopil6 especificamente esta antologia espafola? y ;cuiles compositores
estan representados en esta coleccion? En vista de que este es solamente un
reporte preliminar, sélo puedo comenzar a responder estas preguntas.!?
Unicamente 14 de las 124 canciones contenidas en la antologia poseen
atribucion autoral.’ Pero tan sélo siete de las 124 mencionan las obras
dramdticas o el contexto original de su representacion. Entre éstas se
cuentan “El desposorio del Duque de Osuna” y “La hija del Condestable
con Osuna”, ambas con musica de Sebastian Durén; la “Loa de la Reyna
Nuestra Sefiora”, con musica de Villaflor; una “Respuesta a una Dama de
Palacio” y “Pésames a las Damas de Palacio de la muerte de Nuestra Rey-
na Dofa Maria Luisa de Borbon”, las tres con musica de Serqueira.

Como puede verse en la lista de compositores identificados en el manus-
crito SMMS M1 (véase cuadro 1, indice 2), estin representados varios de
los compositores importantes de la escena espafiola de fines del siglo xviry
principios del XVIIl. Aparecen en esta coleccion tres canciones de Juan Hi-
dalgo, el compositor mas importante del teatro espafiol de la época, y nin-
guna de estas canciones aparece en otras fuentes. Al menos 37 canciones de
otros tres autores espafioles importantes fueron copiadas en esta antologia
por un copista no identificado: siete de José Marin (tres se encuentran en
otra parte), 13 de Juan de Navas (siete de las cuales se encuentran dupli-

Arias, Tonadas y Cantadas de la Nueva Esparnia (sin nimero de catilogo, producido en la ciu-
dad de México en 1996). “Disfrazado de pastor bajaba el amor” apareci6 originalmente en la
zarzuela de dos actos de Agustin de Salazar y Torres llamada Los Juegos Olimpicos, que se
estrend en 1673. Una copia de esta cancién se encuentra en el manuscrito 769/22 de la Bi-
blioteca de Catalufia en Barcelona. Véase Stein, Song of Mortals, Dialogues of the Gods..., pp.
285-88, 376. Robert Stevenson también incluy6 una transcripcién de “Disfrazado de pastor
baja el amor” en Seventeenth-Century Villancicos from a Puebla Convent Archive Lima:
Ediciones Cultura, 1974.

12 Véase Robert Stevenson, Renaissance and Barogue Musical Sources in the Americas,
Washington, D.C.: Organization of American States, 1970.

1 Informacién adicional sobre el manuscrito Sutro SMMS M, especialmente en lo refe-
rente a aspectos biograficos de los compositores representados en la coleccién, atribuciones de
compositor y atribuciones conflictivas, asuntos referentes a practicas de interpretacién, con-
cordancias con fuentes espafiolas, practicas de escritura, sellos de agua, el uso de los mismos
textos teatrales por diferentes compositores, el lugar de cada cancién en su contexto teatral
original y el asunto de la recomposicién en este repertorio, apareceran en un estudio mas
extenso que acompaiard la edicién musical completa de la antologia que estoy preparando.

14 Esta situacion difiere notablemente de muchas otras fuentes de este tipo de repertorio,
como lo ha sefalado Louis Stein en su libro de 1993.
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cadas en otras fuentes) y 17 de Manuel de Villaflor (siete con fuentes con-
cordantes). También fueron copiadas en esta coleccién un niimero sorpren-
dente de canciones de Juan de Serqueira, quien fuera arpista y compositor
de producciones de teatro piiblico y de la corte, activo desde la década de
1670 hasta la década de 1720. De las 34 canciones de Serqueira que se pre-
servan aqui, parece ser que sélo ocho se encuentran en otras fuentes.!s

¢Cémo incrementa el descubrimiento de esta antologia nuestro cono-
cimiento del repertorio? En su libro de 1993, la profesora Stein enlista
577 canciones en su invaluable “Catalogue of Extant Seventeenth-Cen-
tury Spanish Theatrical Songs”. De las 124 canciones de la coleccién que
aqui se mencionan, solamente 13 estdn incluidas en el catilogo de Stein.
Mi reciente investigacién de tres de las principales fuentes de la cancién
teatral del barroco espafiol en la Biblioteca Nacional de Madrid (identifi-
cadas en el cuadro 1), revel6 31 concordancias entre el manuscrito Sutro
SMMS M1 y otras fuentes espafiolas (también enlistadas en el cuadro 1).
Es asi, pues, que el repertorio conocido ha sido significativamente amplia-
do con el descubrimiento de estas 93 canciones encontradas en el manus-
crito Sutro SMMS M1.

En la mayoria de los casos estas canciones siguen la forma estribillo-
copla o verso-refrin, o bien consisten solamente de coplas. El estilo reci-
tativo italiano y el estilo de notacién italianizante solamente son usados
en la “cantada humana” de Pedro (Pere) Rabassa, desafortunadamente
incompleta, arreglada para acompafiamiento de guitarra barroca de un tal
Zamora, que no he podido identificar. Esta pieza parece ser un agregado
tardio a la antologia pues no exhibe una relacién directa con el propésito
original de la coleccién.

En vista de que considero que el verdadero entendimiento de la misica
solo puede obtenerse a través del estudio de la miisica misma, dos cancio-
nes del manuscrito Sutro SMMS M1 se reproducen aqui en facsimil. El
primer ejemplo es “A del arrebol luciente” de Juan Hidalgo y el segundo
ejemplo es “Pésames a las Damas de Palacio de la Muerte de Nuestra Rey-
na Dofa Maria Luisa de Borb6n”, escrita en honor de la esposa de Carlos
11, cuyo nombre de soltera era Maria Luisa de Orleans, muerta en 1689.

15 Las concordancias mencionadas deben ser contempladas en su caricter preliminar, en
vista de que algunas canciones en fuentes espafiolas parecen ser versiones diferentes o varia-
ciones de canciones que usan los mismos textos en la coleccién Sutro. Esto es especialmente
cierto en el caso de las canciones de la Biblioteca Nacional MS M 2478 (“Libro de tonos
puestos en cifra de arpa”), una antologfa de canciones arregladas para acompafiamiento de
arpa que presenta la parte de arpa en tablatura (sin signos ritmicos explicitos, aunque podrian
inferirse de la posicion fisica de las figuras), junto con los textos de las canciones pero con una

linea vocal separada. (Quizas las melodias vocales originales fueron anotadas en un volumen
separado que ahora se halla perdido).
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Tres antologias mexicanas de musica para teatro, danza y salén

El manuscrito de la Biblioteca Sutro SMMS M3 es una coleccién relativa-
mente pequeiia de 17 piezas arregladas para teclado. Parece haber perte-
necido a un musico aficionado ya que se incluye digitacién en algunas de
las piezas. Las dos primeras son breves arreglos musicales tomados de
partituras de ballets presentados en el Coliseo en la ciudad de México, lo
que indica que tienen, ademds, conexién con el teatro. Este hallazgo es
particularmente valioso pues ninguna otra partitura de ballet, presentado
durante la década de 1790 o la primera década del siglo X1X, parece haber
sobrevivido. Una de las piezas cortas incluidas en el manuscrito es un mi-
nueto intitulado Hircana en Yulfa, quiza un arreglo de Hircana en Yulfa,
“bayle heroico pantomimo” en cuatro actos presentado en el Coliseo el 4
de noviembre de 1796 en honor del cumpleanos de Carlos 1v.16 Debido a
su estirpe real, el libreto del ballet fue publicado en México en 1796 por
Mariano de Ziniga y Ontiveros, uno de los principales editores del perio-
do. Este ballet-pantomima se basé en la segunda parte de la trilogia orien-
talista (1755-1756) del dramaturgo italiano Carlo Goldoni. Sus tres partes
fueron traducidas al espafiol como La esposa persa, Hircana en Yulfa, e
Hircana en Ispaban. En la trilogia de Goldoni, el personaje de Hircana,
que es esclava de un harem, ama a su duefio Thamas quien a su vez la
ama. Thamas es obligado a casarse con Fitima y como resultado Hircana
es puesta en libertad. La ex esclava se va a Yulfa disfrazada de hombre y es
nuevamente vendida como esclavo. Thamas, atin enamorado de ella, la
rescata y pasan una serie de aventuras después de las cuales son perdona-
dos y se les permite regresar a Ispahan.

Las versiones para ballet de Hircana fueron presentadas en la década de
1770 y 1780 en Génova, Mantua, Mildn, Palermo, Ferrara y Venecia. Es
probable que hayan sido interpretadas también en Madrid en esa época,
quizds en el teatro de Canos del Peral, pues al menos una parte de la trilo-
gia fue impresa en Madrid en 1785. Este ballet y otros fueron traidos a Mé-
xico por el bailarin y coredgrafo Juan Medina, un espafiol que fue invitado
a participar por primera vez en el Coliseo en 1794 y quien probablemente
llegé a Nueva Espafia en 1796.7 Medina fue contratado por José del Rin-
cén, administrador del Hospital Real de Naturales, los propietarios del
Coliseo y el virrey, el Conde de Revillagigedo. Juan Medina fue traido a
México como primer bailarin y coredgrafo, habiéndose presentado con

16 Para informacién sobre Hircana en Yulfa véase Maya Ramos Smith, La danza en México

durante la época colonial, 2a. ed., México: Alianza Editorial Mexicana, 1990, pp- 127, 130-132,
205.

17 Extensa informacién sobre Medina se encuentra en Ramos Smith, passin.
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anterioridad en el teatro de Cafios del Peral de Madrid y en Cidiz. El bai-
larin incorporé a la vida musical y teatral de la ciudad de México nuevas
danzas y musica de Espafia, Italia y Francia. Medina, junto con su compa-
fifa, actud en el Coliseo entre 1796 y 1806 y posiblemente también después.

Aunque los detalles sobre el Coliseo son muy escasos durante el perio-
do comprendido entre 1795 y 1805, se sabe que Medina firmé un contrato
de arrendamiento por seis afios con el teatro en enero de 1800. Ademas,
en ese afio solicit6 a las autoridades el permiso para abrir una escuela “de
cantado, representado y bayle” en una seccion del Coliseo que estaba
ocupada por un salén de billar. Aunque no es seguro, podria aventurarse
que el musico aficionado que copi6 el extracto de la partitura de ballet
Hircana en Yulfa del manuscrito SMMS M3 obtuvo su copia de Medina
mismo o de un musico asociado con Medina y el Coliseo.

La otra pieza directamente asociada con Medina y el Coliseo en el
manuscrito SMMS M3 se titula Dido abandonada.'® Muy probablemente
es un breve extracto musical, de autor no identificado, de la partitura
para ballet que acompaiiaba la versién coreogrifica de Juan Medina del
primer libreto original de Pietro Metastasio, su Didone abbandonata
(1724). Basado en la Eneida de Virgilio, y usado por varios compositores
de 6pera italianos y alemanes entre 1724 y 1823, el libreto de Metastasio
también fue adaptado como ballet e interpretado en toda Europa desde
la década de 1760 hasta la de 1820. La coreografia de Dido abandonada
de Juan Medina fue presentada en el Coliseo en honor del cumpleadios de
Carlos 1v, el 4 de noviembre de 1805, de la misma manera que lo fue el
ballet Hircana en Yulfa en 1795. Nuevamente podria pensarse que el com-
pilador anénimo del manuscrito SMMS M3 obtuvo este extracto musical
de Medina o sus colegas. Me intriga el hecho de que estas dos piezas
estén separadas por una distancia de 10 afios. Pareciera que la musica de
Hircana en Yulfa mantuvo su vigencia por mds de una década en la ciu-
dad de México. Sin embargo, la pregunta sobre las formas de divulgacién
y la longevidad de esta musica sigue sin ser contestada.

Las otras quince piezas en la coleccion del manuscrito SMMS M3 estin
compuestas por melodias de danzas y marchas populares de la época.
Encontramos cuatro marchas, un conjunto de tres “sones del circo”,
una galopada, un “bayle yngles”, una bolera, dos minuetos, un “minué
cong6” y tres piezas misceldneas. El Diario de México, que reportaba
frecuentemente las actividades teatrales del dia, publicaba de tiempo en
tiempo noticias sobre danzas, canciones, ballets y piezas teatrales presen-
tadas en el Coliseo. De estos reportes sabemos que la misica contenida en

18 Para informacién sobre Dido abandonada véase Ramos Smith, pp. 130, 132-133, 174-
175.
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el manuscrito SMMS M3, o algunas piezas que podian relacionarse direc-
tamente con estos ejemplos, fue escuchada en el Coliseo dentro de un
contexto teatral. Por ejemplo, varias boleras se interpretaron cuando
menos en dos ocasiones en 1805, en tres en 1806 y en dos en 1808. El
“minué congé” fue escuchado en el Coliseo el 6 de abril y de nuevo el 13
de junio de 1806. Lo que se veia y se escuchaba en el Coliseo también era
interpretado en las casas y salones de las clases medias y acomodadas y,
aunque probablemente en un contexto diferente, por residentes mds
pobres de la ciudad de México.!?

Los coleccionistas y estudiosos de la danza y el folklore tradicional,
como Vicente T. Mendoza, han localizado los origenes de una parte de la
musica folklérica compilada en el siglo XX en el teatro colonial. De
hecho, la misica popular para danza que se ofa en la capital al final de la
época colonial tuvo una larga vida en las provincias y en las regiones
fronterizas de México hasta hace relativamente poco tiempo. La misica
para danza importada a la ciudad de México en el siglo xviil desde Fran-
cia, Italia e Inglaterra a través de Espaiia, fue conocida en lugares tan re-
motos como la Alta California, un puesto nortefio de avanzada del vasto
imperio espanol. Por ejemplo: contradanzas, boleras, valses y minuetos
han sido encontrados en California tanto en forma manuscrita del siglo
XIX como en grabaciones de campo no comerciales de principios del
siglo XX.

En este tenor, he encontrado un interesante minueto del siglo Xviil en
un lugar inverosimil: el archivo del Museo de Historia Natural del Con-
dado de Los Angeles, California. La pieza, sin clasificacion, tiene como
subtitulo “Entrada de Bucareli”, lo cual es una referencia obvia a la
entrada del virrey fray Antonio Maria de Bucareli y Urstia a la ciudad de
México en 1771. Quizds esta pieza fuera interpretada en el Coliseo en
honor de la llegada del virrey que goberné entre 1771 y 1779. Esta conje-
tura es bastante plausible en vista de que Bucareli estaba interesado en el
teatro, y después de su llegada a México fue un administrador muy
querido y apto. Durante su administracion se orden la expansion de los
asentamientos en la Alta California, fueron fundados los presidios de la
frontera norte asi como las fortificaciones militares en Acapulco. Tam-
bién se establecieron el Montepio y el Hospicio de Pobres en la ciudad
de México. Como parte de las reformas promulgadas durante el reinado
de Carlos 111, Bucareli supervisé la expansién del comercio y la mineria e
impulsé la investigacion cientifica en México. Es légico suponer que

19 Para informacién sobre la vida teatral en la ciudad de México a principios del siglo XIx,
especialmente en lo relativo a la misica, véase Ramos Smith, op. cit., y Enrique Olavarria y
Ferrari, Resena historica del teatro en México, México: Porria, 1961, vol. 1, passim.
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también apoy6 la misica y, por lo tanto, que una composicién musical
haya sido nombrada y escenificada en su honor.

El manuscrito SMMS M5 de la Biblioteca Sutro contiene una gran can-
tidad de piezas no atribuidas, arregladas para guitarra e instrumento bajo,
quizds una segunda guitarra o un arpa, aunque no esta especificado. La
mayoria de las 83 obras en el manuscrito SMMS M5 son bailes, incluyen-
do grupos de 14 contradanzas, siete valses, seis zapateados, dos boleras,
dos polacas, dos alemandas, 12 minuetos, un minueto afandangado y una
“ynglesita para bayle”. Los otros son ejemplos de musica de cimara que
incluyen grupos de seis rondos, seis sonatinas, seis pastorelas y seis temas
con variaciones. Los rondés y las pastorelas quizds también fueron uti-
lizados en un contexto dancistico o teatral. Este manuscrito estd bella-
mente copiado y posiblemente representa una parte considerable del
repertorio de un musico profesional o de un aficionado avanzado.

El nombre del compilador asi como las fuentes de la musica no apare-
cen en el manuscrito SMMS M5, como sucede en otras colecciones de
manuscritos de musica secular de la época colonial mexicana.2® Aunque
este manuscrito no tiene fecha de compilacién o de composicion, la
inclusion de los seis valses me lleva a pensar que se ubica a principios del
siglo XIX (0 un poco despues), época probable de la introduccién del vals
en México. Las quejas y denuncias a la Santa Inquisicién respecto a la
naturaleza lasciva del vals debido a la proximidad fisica de los bailarines
durante la danza, fueron hechas después del final del siglo xviiI. Por ello
me pregunto si el manuscrito podria ser fechado en la segunda o tercera
décadas del siglo X1x cuando ya habia cedido la avalancha de oposicién
eclesidstica al vals.

El manuscrito SMM5 M5 presenta una interesante combinacién de
musica espafola y europea, especialmente para danza, aunque, significati-
vamente, no contiene ejemplos de musica mexicana. Esto sugiere que la
coleccién pudo haber sido importada de Espana. En vista de que una gran
cantidad de musica impresa fue importada a México desde Europa a
través de Espafa y vendida por comerciantes de libros, es posible que

20 Otros manuscritos de este periodo brindan los nombres de su duefio y/o compilador
junto con la fecha y lugar del propietario. Un buen ejemplo de estos casos es el Manuscrito
Eleanor Hague del Southwest Museum en Los Angeles, California, que contiene muisica de
danza para violin junto con importante informacién coreogrifica. El manuscrito era
propiedad de Joseph Marfa Garcia en Chalco en 1772; después de la muerte de Garcia fue
comprado en dos pesos por Joseph Mateo Gonzilez Mexia en 1790. Craig Russell, en su
importante articulo de Inter-American Music Review de 1995, ha sefialado las abundantes
fuentes francesas e inglesas para las melodias de violin que se tocaban a finales de la época
colonial en México y que se conservan en el manuscrito Hague. [N. de la T.: La traduccién de
este articulo se publica en este mismo nimero de Heterofonia].
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varias colecciones de manuscritos fueran importadas y vendidas también
de manera local. Las piezas espafiolas representadas en el manuscrito
SMMS MS5, zapateados, boleras, polacas y el minueto afandangado,
gozaron de gran popularidad en México un buen tiempo después de su
introduccién original en Espafia. Esta coleccion también es importante
por el hecho de que las multiples variaciones que se presentan a continua-
cién de cada uno de los seis zapateados nos dan una indicacién de c6mo
esta forma dancistica instrumental pudo haber sido improvisada a la hora
de interpretarse ptiblicamente. Creo que estas variaciones proporcionan
modelos estilizados de posibles formas de improvisacion.

El manuscrito SMMS M2 de la Biblioteca Sutro, intitulado Coleccion
de piezas de miisica escogidas a dos guitarras, es probablemente el manus-
crito mads significativo desde el punto de vista musical de las tres colec-
ciones mexicanas aqui expuestas. Esta coleccion data de la década de
1820 (o de una fecha posterior) y se compone de arreglos para una o dos
guitarras de siete ordenes; contiene una mezcla de géneros mexicanos,
espafoles, italianos y europeos. Digno de mencién es el hecho de que
esta coleccién termine con un jarabe mexicano con indicaciones precisas
para la afinacién de la guitarra de siete 6rdenes. Sin embargo la notacién
musical de este jarabe no es tan precisa o completa; mds bien propor-
ciona, como en los zapateados del manuscrito SMMS M5, un modelo
melédico y ritmico inicial seguido por modelos de improvisacién.

La presencia de arreglos virtuosisticos para dos guitarras de las obertu-
ras de las operas Tancredo, La italiana en Argel y El barbero de Sevilla de
Rossini en el manuscrito SMMS M2, documenta la aceptacion y la
importancia que el publico general brindaba a la 6pera italiana en México
a principios de la década de 1820. La puesta en escena de El barbero de
Sevilla de Rossini, presentada por Andrés del Castillo en traduccién al
espanol en 1826, y las presentaciones de la compafiia del espafiol Manuel
Garcia de 6peras italianas en 1827 (primero en italiano y después en tra-
duccién al espafiol a peticion del publico), marcan el principio de la enor-
me importancia de la 6pera italiana en el México decimonénico. Los arre-
glos para guitarra de este manuscrito son una indicacion de esta creciente
influencia.

El manuscrito SMMS M2 de la Biblioteca Sutro, que comparte ciertas
formas comunes con el manuscrito SMMS MS5, incluye cuatro rondés,
dos minuetos, dos valses y un “bayle yngles”. Otros géneros y piezas re-
presentadas en este manuscrito son: la obertura y un “Aria de Colas” de la
zarzuela espaniola El tio y la tia (1767) del espafiol Antonio Rosales,?! un

2! Antonio Rosales (2-1821) compuso la tonadilla E/ recitado y la zarzuela en un acto El
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“Yntroduccién a la épera de El tio y la tia” (arreglo para dos guitarras de la obertura/preludio
a El tio y la tia de Antonio Gonzlez, estrenada en Madrid en 1767). (De la coleccion de
msica para guitarra y acompanamiento de bajo). Biblioteca Sutro, manuscrito SMMS M2,
pagina uno del ndmero uno.
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“Zapateados” y “Diferencias” para guitarra sola. (De la coleccién de misica para guitarra y
acompanamiento de bajo). Biblioteca Sutro, manuscrito SMMS M2 Grupo IV. Primer
zapateado.
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“Adagio de Haydn” y cuatro conjuntos de temas y variaciones, incluyen-
do uno de Manuel Corral. Las “Variaciones” de Corral estin compuestas
del tema, cinco variaciones y una variacién final con un marcado cardcter
de rondé. Corral fue un compositor espafiol que tuvo que salir de
Espafia después de la invasién francesa por haber compuesto una pieza
teatral anti-francesa; sabemos que Corral fue importante en la vida musi-
cal de la capital mexicana, a pesar de haber sido un extranjero en México
y un monarquista incondicional, como Ricardo Miranda lo sefiala en su
monografia sobre Corral y sus “Variaciones”.2?

Nuevos datos sobre la difusiéon de la mdsica hacia fines de
la Nueva Espana

¢Hasta qué punto se difundia la musica culta y la popular hacia el final
del periodo colonial en la Nueva Espafia? La aparicién de los manus-
critos de la Biblioteca Sutro resuelve s6lo parcialmente esta pregunta, al
mostrar que una gran cantidad de musica local y europea circulaba en
México en forma de cuadernos musicales personales. Para entender me-
jor la distribucién y la interpretacion de la musica instrumental del perio-
do cldsico, podemos asomarnos a otras fuentes impresas y manuscritas
que, por desgracia, son escasas. También podemos examinar otros docu-
mentos como los inventarios de los libreros que, en ocasiones, revelan
importante informacion.

A pesar de que hubieron varios impresores de musica en México en el
siglo XvI como Juan Pablos, Pedro Ocharte y Antonio Espinosa (13
colecciones de canto llano fueron impresas durante el siglo xv1), pocos
impresos musicales fueron publicados en México después del siglo xvi y
antes del siglo Xix. Algunas excepciones notables son la Missa Gothica

tio y la tia, entre otras piezas teatrales. Rosales fue alabado por el compositor Blas de Laserna
en su tonadilla La leccién de misica y bolero de 1803. El tio y la tia, zarzuela burlesca, fue
escrita con un libreto de Ramén de la Cruz y fue estrenada como sainete entre dos de los tres
actos de la comedia Aecio triunfante de Atila el 28 de noviembre de 1767 en el Teatro
Principe de Madrid. Mis adelante fue interpretada en 1811, 1817, 1821, alrededor de 1831 y
nuevamente en Madrid en 1834, y en 1824, 1825 y 1826 en la ciudad de México. Su duradera
popularidad asi como su presentacién en México pueden ser las razones que explican este
arreglo de la obertura y de una de las arias para dos guitarras en el manuscrito Sutro SMMS
M2. Véase William M. Bussey, French and Italian Influence on the Zarzuela, 1700-1770 Ann
Arbor, Michigan: UMI Research Press, 1982, pp. 89-98, 101-102, 107, 109, 121, 156, 162, 230,
256-57; véase también Enrique de Olavarria y Ferrari, vol. 1, pp- 193, 207, 217.

22 Manuel Antonio del Corral (ca. 1790-182), Andante con Variaciones (ed. y estudio pre-
liminar de Ricardo Miranda), México: INBA-CENIDIM, 1997.
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seu mozarabica impresa en Puebla en 1770 por orden del arzobispo
Antonio de Lorenzana, y el Juego Filarmonico del Marqués de San Cris-
tébal de 1794. Esta escasez de impresos musicales se debi6 a varias razo-
nes: el costo del grabado y la impresién musicales, la constante difusién
de partituras en forma manuscrita, la regulacién editorial y comercial de
Espana sobre sus colonias americanas y la disponibilidad de musica
impresa de Espana y Europa a través de intermediarios espafioles.

En 1801 se levanté un inventario del capital del impresor y librero José
Fernindez de Jauregui, que acababa de fallecer en la ciudad de México
(AGN, Tierras, vol. 1334, exp. 1). El inventario revela un impresionante
y extenso rango de partituras impresas y manuscritas del periodo clasico
que podian conseguirse en la capital a fines de siglo: mas de 1000 sinfo-
nias, sextetos, cuartetos de cuerda y trios, cuartetos mixtos, duetos, sona-
tas, conciertos, serenatas, piezas individuales para diferentes instrumentos
(en especial guitarra, cello, piano, flauta y violin), ademds de selecciones
de musica vocal. En la libreria de Fernindez de Jauregui encontramos, al
momento de su muerte, obras de importantes compositores europeos
como Haydn, Mozart, Stamitz, Gossec, Pleyel, Dittersdorf, Dussek,
Hoffmeister, Abel, Johann Christian Bach, Pergolesi, Boccherini, Gretry,
Devienne, Paisiello, Cimarosa, Clementi y Lolli, ademds de composicio-
nes de una plétora de compositores europeos menores. Las obras de
Haydn, Pleyel y Stamitz dominan esta lista. Una sorprendente cantidad
de musica identificada como “muisica antigua” también estaba a la venta en
la ciudad de México, incluyendo obras de compositores barrocos como
Corelli, Vivaldi, Locatelli, Albinoni y Tartini. También estaban a la ven-
ta copias manuscritas de musica sacra y secular del espafiol peninsular
Blas de Laserna (tonadillas), del mexicano José Manuel Aldana (una sin-
fonia, un concierto, 12 minuetos, 12 contradanzas y un dueto) y de Igna-
cio de Jerusalem, italiano residente en la ciudad de México, maestro de
capilla y violinista ademds de director musical del Coliseo (un conjunto
de versos). Los géneros de la musica popular espafiola y mexicana, como
“sonecitos de la tierra”, tiranas y boleras, también pueden encontrarse en
esta lista.

Es interesante notar que este inventario incluye también instrumentos
musicales, lo cual nos indica que los libreros vendian todo tipo de pro-
ductos musicales en México antes de la Independencia: 111 violines, seis
flautas, dos oboes, cuatro cornos, un “clave horgano” aleman, un peque-
fio 6rgano, dos 6rganos de barril, dos “dulsainas biejas” y un grupo de
instrumentos de cuerda (dos “octavinos de bandolon”, un “bajo maquea-
do”, dos “guitarrones de sedro blanco”, cuatro “bandolones antiguos”,
un “guitarron de sedro de la [H]abana” y tres “bandolines biejos”). Este
importante documento cambia la nocién que se tenia anteriormente de

25
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que la musica europea del periodo clasico (especialmente de Austria y
Alemania), tuvo poca aceptacién en México. Ahora sabemos que los
musicos y las audiencias mexicanos (por lo menos en la capital, pero
probablemente también en otras partes) estaban familiarizados con los
recientes desarrollos y las modas musicales en los principales centros eu-
ropeos como Viena, Berlin, Paris, Londres y Madrid.

Este documento también demuestra la significativa cantidad de musica
impresa publicada en Londres, Paris, Viena y otras partes, que era impor-
tada de Europa a México a fines de siglo xviil via Espafia y Veracruz, el
puerto de entrada en la Nueva Espana. El abanico completo de formas
cldsicas, de importantes compositores como Haydn, Mozart, Stamitz,
Pleyel y muchos otros, tanto orquestales como de cimara, incluyendo la
sinfonfa, la obertura, el cuarteto de cuerdas, la sonata y el trio, era plena-
mente conocido en el México virreinal. También es digno de mencién el
hecho de que los libreros en México prestaran servicios de copiado y ofre-
cieran a la venta copias manuscritas de obras orquestales, de musica de
cdmara y vocal de compositores activos en México, como José Maria Al-
dana e Ignacio de Jerusalem. Ademas de suplir la demanda de musica im-
presa y manuscrita a musicos profesionales y aficionados y a conjuntos de
la capital y de otras partes, los libreros de la ciudad de México quizds tam-
bién surtian a las bibliotecas de musica catedralicias de las ultimas obras
importadas de Europa, y de composiciones anteriores pero atin en boga.

El asunto respecto a qué musica instrumental y vocal, tanto popular
como clasica, era interpretada en el siglo xviil, al final del periodo colo-
nial y en el que sigui6 a la Independencia es todavia un asunto complejo:
cémo era copiada, vendida y distribuida esta musica; dénde y bajo qué
circunstancias era interpretada y quiénes la escuchaban.?? Desconocemos
mds sobre este tema de lo que sabemos. Sin embargo, las cuatro co-
lecciones que han sido resefiadas aqui, asi como otros documentos en-
contrados, aumentan significativamente nuestro conocimiento sobre el
tema y refuerzan la idea de que la vida musical de la Nueva Espafia
durante este periodo era muy significativa, y tiene gran interés para his-
toriadores y musicos.

2 Véase el articulo de Ricardo Miranda en este nimero de Heterofonia.
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Inventario e indices del manuscrito SMMS M1 de la Biblioteca Sutro
Un manuscrito de misica teatral espariola de fines del siglo xviI y principios del xviiI

Titulado en el folio 1r.: “Libro de la Vida de los Senores Logicos/Desde minimistas asta
Logicos. Dispuesto por D[o]n Nicolas y D[o]n Estanislao Navarro”.
Toda la misica se encuentra en el lado recto de cada uno de los siguientes folios empezando

en el folio dos.

* Identificada en Louise K. Stein, “The Musical Sources”, Songs of Mortals, Dialogues of
the Gods: Music and Theater in Seventeenth-Century Spain, Oxford: Clarendon Press, 1993,

pp- 354-407.

** Incluida en John H. Baron y Daniel L. Heiple, Spanish Art Song in the Seventeenth
Century, Madison: A-R Editions, 1985.

Nota: Las concordancias preliminares de las canciones de la Biblioteca Nacional de Madrid
(BN), manuscritos MS M2478, MS 13622 y MS M3880/3881, se proporcionan mas abajo.

Inventario
Folio | Titulo Incipit del texto Compositor Concordancia
(recto) (segtin el MS) (cuando se conoce)
2 Coplas Esquiva adorada Europa* Navas BN MS M2478, folios 21v-22r (véase
Stein para otra concordancia)
3 Estrivillo Apostemos que verso D(on] Juan Fede
4 Tonada en Ay infeliz Hezalia Durén
Comediaal
desposorio
del Dug[ue
de Osuna
5 | Soloenla Desgraciadas esperanzas Duron
comedia de la
hija del
Condestable
con Osuna
6 Estrufilljosolo [ A las iras de un desden Dfon] Joseph Hurtado
7 Estru[illJo Ay de mi dolor, ay de mi tormento | Hidalgo
8 Coplas De los cefios del Disiembre* Marin BN MS M3880, expediente 34 (véase
(identificada como de Stein para otras concordancias)
Hidalgo por Stein)
9 EstnufillJo Si de ausencia muero Marin
10 | Coplas solo Bercebu cargue contigo Marin
11 | Solo Filis el miedo [h]a de ser Marin
12 | Solo A la esfera sagrada de los respectos | Juan de Serqueyra
13 | Solo Ya que en esta playa Paredes
14 | Solo Amantes semi dioses Serqueyra
15 | Coplas Que es labor tirana
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16 |Coplas Arrebatando albedrios
17 |Estnufilljo Fortunilla instable Serqueyra
18 |Estufilljo Abe vuela que buscas las flores Vado
19 [Coplas En los jardines de Apolo Navas
20 |Estrufilljo Tirano amor que es esto mal Villaflor BN MS 13622, folio 231r, atribuido a
Villa Flor
21 |Estnufilljo Valgate amor por nina Serqueyra BN MS M2478, folio 13r, ;misma misica
0 s6lo mismo texto?
22 |Estruilljo Sequezuelo rapaz Villaflor BN MS 13622, folio 200r
23 |Estriufilljo Ardientes suspiros no salgais el pecho | Maldonado
24 |Estrufilllo Reciue sacro Apolo Navas
25 |Estnufilljo Oyeme Deyanira* Navas BN MS M2478, folios 19r-19%v, ;misma
(registrado por Stein [ miisica o sélo mismo texto? (véase Stein
como “Ay de mi para otra concordancia)
Deyanira® cuya
composicion atribuye
a Durén
2  |Estriufilllo Una pastorsilla tristeFlores
27 |Estnufilljo Valgate amor por amor Villaflor BN MS M2478, folios 23v-24r, ;misma
misica o s6lo mismo texto?
28 |Coplas Huyendo de la verde margen Villaflor Archivo General de la Nacion (sin clasifi-
cacién descrito por Mendoza, véase la
nota al pie de pigina nimero 10
29 |Solo Tortolilla si no es por amor Marin BN MS M3881, expediente 38, atribuido a
Marin, misma linea vocal que en SMMS
M1 pero con variantes en la parte del con-
tinuo
30 Adoracion del cuydado objeto M Ferreyra
31 |Esufilljo Oid zagakcjos Serqueyra
32 |Estnufillo Trbutarios felices Martinez
33 |Coplas Ya que no quiero mas Menguilla Martines
34 |Estnufilljo Ay que me abraza Hidalgo
35 |Estnufilljo Ay ay que muero a una pena M[aestjro Paredes
36 |Estrnufilljo Tu sola tw pastora Df{on] Juan de Zelis
37 |Estrufilllo Digan las flores Dfon] Joseph Rodrigues
38 [Estriufilljo Que dulce fuera el amor Ferreyra
39 |Coplas Mis quejas desdichadas
0 [Sobo Quieres que te diga Filis Villflor BN MS 13622, folio 26¢
A [Solo EstiufilJoAves flores estrelas | Diojn Juande Navas BN MS 13622, folio 12 en BN MS
M2478, folio 27r; ymisma misica o sélo
mismo texto?
42 |Estnufilljo Aura tierna amoroza* D{on] Juan de Navas
(compositor no
identificado por Stein) | BN MS M2478, folio 15r, ;misma misica
0 s6lo mismo texto?
4)  |Estnufilljo Por mas que asegures Alonso de Flores
#4  |Estrufilllo Pensaran los que me bienen Villaflor
45 |[Este dolor y alivio] | Este dolor y alivio M Ferreyra
46  |Es{enbfilllo Quien es amor es un leal trasdor
47 |Copflas] solo Barbaros moradores Navas
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48 | Solo Oid el pregon* Serqueyra (véase Stein para las concordancias)
49 | Estnu[illjo Que es esta Celia Alonso de Florez
50 | Solo Estriufill]o | Ay q[ue] me abrazo ay q[ue] me
muero Escuder
51 | Estufillo Ay del cuydado Serqueyra
52 | Solo A que el sangriento estrago
53 | Solo Copias al alva con lindo chiste® Serqueyra
(compositor no
identificado por Stein) | BN MS 13622, folios 13r, 203r
54 | TonadaenLoa | Nifamani historia Serqueyra
del Rey
Nluestro] Sedio[r]
55 | TonadaenLoa | Yo soy elalto destino Villaflor
de laReyna
Nluestra] S[efiora]
56 | Coplas De la sierra morena Marin en BN MS M3881, expediente 29; atri-
buido a Marin; mismo estribillo que en
SMMS M1 pero transportado medio tono
hacia abajo; la musica para la copla es
diferente de la que se da en SMMS M1
57 | Coplas Yo fui ardor a cuyo incendio
58 | Solo Diligente se mueba la planta Ferrer
59 | Coplas Aleue desengaiio Serqueyra
60 | Solo Huyan las sombras Dfon] Ju[an] de Navas
61 | Coplas solo Dexame tirana, dexame sentir
62 | Estnu[illjo Ay del rendido q[ue] su pena y
su gloria
63 | CoplasSolo Como saube tanto Menga Serqueyra
64 | Estriufilllo Solo | Escucha Fenisa Villaflor en BN MS 13622, identificado como “un
solo humano”, no posee atribucién
65 | Estriufilljo Ay amor ay amor picarito Ferreyra
66 | Estnufilljo Mariposa q[ue] buelas
67 | Est[nbillo]aduo | Oid moradores de Lesbos Villaflor
68 [ Solo Estriufilljo | Mirad a quien a quien
menosprecia la bella cruel Serqueyra
69 | Solo Si el q[ue] se yo de q[ue] muero Serqueyra
70 | Solo Filis que me quieras Rodriguez
71 | Solo A de las flores, a e las fuentes Veana
72 | Solo Est[ribillo] | Sereno el mar la violencia q[ue]
) es inclemencia D(on] Juan del Vado
73 | Solo Estriufilllo | Rusticos ciudadanos de las ondas* | Navas BN MS M2478, folios 26r-26v, ;misma
misica o solo mismo texto? (véase Stein
para otra concordancia)
74 No me diras si traidora Marica Villaflor BN MS M2478, ;misma misica o solo
mismo texto?; en BN MS 13622, folio 101r
75 | Cop[las)
Solo Respuestaa
una Dama de
Palacio Han visto q[ue] desdenoza y graciosa® [ Serqueyra (véase Stein para las concordancias)
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76 Al ayre al ayre al ayre tormentos Serqueyra
77 | Solo Estriufilllo | Cada vez q[ue] rifien Menguillay Villaflor en BN MS M24 78, folios 25r-25v, ;misma
Pascual misica o solo texto similary; BN MS
13622, mismo texto pero distinta misica

78 | Estnu(illjo Llorad corason la ausencia del sol

79 | Solo Coplas Beldad a cuyo rigor

80 | Estriu(illjo Despierta padre del dia que a Nabas n BN MS M2478, folio 41v; jmisma

tualborada* (compositor no emiisica 0 sélo mismo texto? (véase Stein
identificado por Stein) | para otra concordancia)

81 | Coplas Solo Suspiraua una zagala Serqueyra

82 | EstrufillloSolo | Y assi este harpon tirano* Nabas en BN MS M2478, folio 29r, ;misma

(Stein da el incipit “En este arpon misica 0 sélo mismo texto? (véase Stein
tirano”) para otras concordancias)

83 | Solo Respuesta | Vsted sefior mio quiere q[ue] Serqueyra

deunadamade | le escuche su pazion
Palacio Surcaua en los brasos de Paris*

84 | Solo Serqueyra en BN MS M2478, folios 16r-17r, ;misma
miisica o s6lo mismo texto?; BN 13622,
folio 113r (incompleta; distinta misica que
en SMMS MI); (véase Stein para otras
concordancias)

85 | Estriufilljo Artificiosa abeja

86 | CoplasSolo Deidad adorada Serqueyra

87 | Solo Zagala mira mira Serqueyra

88 | EstriufillloSolo [ Quien quieres q[ue] te entienda Serqueyra

89 [ Solo Coplas Hechando chispas de nicue Serqueyra

9% | Estriufilljo Buela pensamiento, no no no huyas | Villaflor

91 | EstriufilljoSolo | Pheniz sereis del tiempo Serqueyra

92 | Estriufilllo Oid oid mis suspiros Vado en BN MS M2478, folios 42v-43r, ;misma
misica 0 sélo mismo texto?

93 | Solo Estriufilljo | Ay que sera Menguilla Villaflor

94 | Tonadafransesa | Nifianosin las q[ue] el disimulo Serqueyra

Vaile

95 | Estriufilllo Porq(ue] q[uie]n nos viene Alonzo de Flores

9% | Coplas Ay q[ue] me muero de risa Penalva

97 | Solo Solamente p[o]r mudarte Serqueyra

98 | Solo Estriufilljo | Solo es q[ue]rer o morir o padeser | Serqueyra

99 | Estriuilllo Todo es amor ** Serqueyra BN MS 13622

100 | Solo Ay de mi ganadico Serqueyra BN MS M2478, folios 58r-5%, ;misma
misica 0 sélo mismo texto?

101 | Solo Auesilla si triste padeses Villaflor

102 Quando quando podre M(aestjro Paredes BN MS M2478, folio 28v; ;misma

lograrte* (=Cuando podre lograrte] [ (compositor no misica 0 sdlo mismo texto? (véase
identificdo por Stein) | Stein para otra concordancia)

103 | Estriu(illjo Triste exemplo las rosas DY[on] Fran[cis]co

Guerau
104 | AlaGermanica [ Enel fuego en el aguaen el ayre M(aest]ro D[on] Ju[an]
Estriu(illlo Bonet Paredes
105 | Estriufilllo A del arrebol luciente Hidalgo
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106 | Solo de Saynete | Amor ingrato quedo Serqueyra
107 | Estriufillo Labradorsilla q[uie]n te trajo Vado BN MS 13622, folio 219r; atribuida a Ruiz
alacorte
108 | Estriufilllo Ay de q[uie]n siego Rodriguez
109 | Solo Estriufill]o [ Sosiega sosiega q[ue] enla Navas
dulce apacible calma
110 | Solo Serrana hermosa q[ue] prestas Santhiago Hernandes
luz y ardor
111 | Estriufilljo Ya respiran fragancias las flores Serqueyra
112 | Solo Yano son mas de veinte Dfon] Juan de Zelis
113 | Estriufilllo En verdad Filis mia Villaflor
114 | Estriufillloaduo |Ayqfue)alarabiaalaira Serqueyra
115 | Coplas Solo Quien te a dicho Velilla Serqueyra BN MS M2478, folios 58v-59r; titulo
dado: “Quien te ha dicho Juanilla”; ;mis-
ma misica 0 sélo mismo texto?
116 | Estriufilllo A laprimer vista Serqueyra
117 | Solo Coplas Sin querer te ofendi, divina Irene Villaflor
118 | Solo Coplas Al cielo adoroMarin
119 | Solo El enigma del amor Villaflor
120 | Estriufill}o Moradores de quanto Ferrer
121 | Tonadafrancesa | Querer amar, si, si puede ser Ferrer BN MS 13622; titulo dado: “Tonada de
Bayle de Miguel Ferrer”
122 | Pesamesalas Huerfanas ninfas bellas Serqueyra
Damas de Palacio
de la muerte de
Nluestra] Reyna
D[on]a M[ari]a
Luisa de Borbon
123 | Solo Celia si te a de costar F P Miche
124 [ Solo Saued famosos yslefios Navas
125 | Estriufill]o Que lindo q[ue] bueno amor Villaflor BN MS 13622, folio 203r; atribuida a Vi-

llaflor

126-127 Cantada humana de D[on] Pledr]o Ravassa por la L. 10. Tono punto baso puesto en Cifra por Zamora cantada humana incom-

pleta para voz y acompafiamiento instrumental (guitarra barroca) en tablatura por Pedro (Pere) Rabassa (1683-1767)?

CUADRO 1
Indice 1: Lista alfabética de los incipits de las canciones en SMMS M1 (con nitmero de folio)

Incipits Nim. de folio
A de las flores, a de las fuentes 71

A del arrebol luciente 105

A la esfera sagrada de los respectos 12

A la primer vista 116

A las iras de un desden 6

A que el sangriento estrago 52

Abe vuela que buscas las flores 18

Adoracién del cuydado objeto 30

31
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Al ayre al ayre al ayre tormentos 76
Al cielo adoro 118
Aleue desengano 59
Amantes semi dioses 14
Amor ingrato quedo 106
Apostemos que verso 3
Ardientes suspiros no salgais del pecho 23
Arrebatando albedrios 16
Artificiosa abeja 85
Auesilla si triste padeses 101
Aura tierna amoroza 42
Aves flores estrellas 41
Ay amor ay amor picarito 65
Ay ay que muero a una pena 35
Ay de mi dolor, ay de mi tormento 7
Ay de mi ganadico 100
Ay de q[uie]n siego 108
Ay del cuydado 51
Ay del rendido q[ue] su pena y su gloria 62
Ay infeliz Hezalia 4
Ay que sera Menguilla 93
Ay q[ue] me abrazo 34
Ay q[ue] me muero de risa 96
Ay q[ue] alarabiaalaira 114
Ay q[ue] me abrazo ay q[ue] me muero 50
Barbaros moradores 47
Beldad a cuyo rigor 79
Bercebu cargue contigo 10
Buela pensamiento, no no no huyas 90
Cada vez q[ue] rifien Menguilla y Pascual 77
Celia si te a de costar 123
Como saube tanto Menga 63
Copias al alva con lindo chiste 53
De la sierra morena 56
De los cefios del Disiembre 8
Deidad adorada 86
Desgraciadas esperanzas 5
Despierta padre del dia que a tu alborada 80
Dexame tirana, dexame sentir 61
Digan las flores 37
Diligente se mueba la planta 58
El enigma del amor 119
En el fuego en el agua en el ayre 104
En los jardines de Apolo 19
En verdad Filis mia 113
Escucha Fenisa 64
Esquiva adorada Europa 2
Este dolor y alivio45Filis el miedo [h]a de ser 11
Filis que me quieras 70
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Fortunilla instable 17
Han visto q[ue] desdenoza y graciosa 75
Hechando chispas de nieue 89
Huerfanas ninfas bellas 122
Huyan las sombras 60
Huyendo de la verde margen 28
Labradorsilla q[uie]n te trajo a la corte 107
Llorad corason la ausencia del sol 78
Mariposa q[ue] buelas 66
Mirad a quien a quien menosprecia la bella cruel 68
Mis quejas desdichadas39Moradores de quanto 120
Ni fama ni historia 54
Niifa no sin las q[ue] el disimulo 94
No me diras si traidora Marica 74
Oid el pregon 48
Oid moradores de Lesbos 67
Oid oid mis suspiros 92
Oid zagalejos 31
Oyeme Deyanira [Ay de mi Deyanira] 25
Pensaran los que me bienen 44
Pheniz sereis del tiempo 91
Por mas que asegures 43
Porq[ue] g[uie]n nos viene 95
Quando quando podre lograrte 102
Que dulce fuera el amor 38
Que es esta Celia 49
Que es labor tirana 15
Que lindo q[ue] bueno amor 125
Querer amar, si, si puede ser 121
Quien es amor es un leal traidor 46
Quien quieres q[ue] te entienda 88
Quien te a dicho Velilla 115
Quieres que te diga Filis 40
Reciue sacro Apolo 24
Rusticos ciudadanos de las ondas 73
Saued famosos yslefios 124
Sequezuelo rapaz 22
Sereno el mar la violencia q[ue] es inclemencia 72
Serrana hermosa q[ue] prestas luz y ardor 110
Si de ausencia muero 9
Si el q[ue] se yo de q[ue] muero 69
Sin querer te ofendi, divina Irene 117
Solamente p[o]r mudarte 97
Solo es g[ue]rer o morir o padeser 98
Sosiega sosiega q[ue] en la dulce apacible calma 109
Surcaua en los brasos de Paris 84
Suspiraua una zagala 81
Tirano amor que es esto mal 20
Todo es amor 99
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Tortolilla si no es por amor 29
Tributarios felices 32
Triste exemplo las rosas 103
Tu sola tu pastora 36
Una pastorsilla triste 26
Valgate amor por amor 27
Valgate amor por nifia 21
Vsted senor mio quiere g[ue] le escuche su pazion 83
Y assi este harpon tirano [En este arpon tirano] 82
Ya no son mas de veinte 112
Ya que en esta playa 13
Ya que no quiero mas Menguilla 33
Ya respiran fragancias las flores 111
Yo fui ardor a cuyo incendio 57
Yo soy el alto destino 55
Zagala mira mira 87

CUADRO 1

Indice 2: Compositores identificados en SMMS M1 y sus canciones

El niimero de canciones de cada compositor se encuentra entre paréntesis

* Identificadas por Stein

Compositor Niumero de los folios

[Sebastiin] Durén (2) 4,5

Escuder (1) 50

Juan Fede (1) 3[

Miguel?] Ferrer (2) 58,120

M[anuel?] Ferreyra (4) 30, 38, 45, 65

Al[f]onso de Flores (4) 26,43, 49,95

Francisco Guerau (1) 103

Santhiago Hernandez (1) 110[

Juan] Hidalgo (3) 7, 34,105

Joseph Hurtado (1) 6

Maldonado (1) 23

José Marin (7) 8 (identificado por Stein como Hidalgo), 9, 10,
11, 29, 56, 118

Martinez (2) 32,33

F P Miche (1) 123

[Juan de] Navas (13) 2%, 19, 24, 25% (identificado por Stein como
Hidalgo), 41%, 42* (compositor no identificado
por Stein), 47, 60, 73%, 80* (compositor no identi-
ficado por Stein), 82%, 109, 124[

Juan de?] Paredes (1) 13

Mal[est]ro Paredes (2) [¢mismo que 35, 102*

Juan Bonet Paredes?]

Mal[est]ro Juan Bonet Paredes (1) 104

Penalva (1) 96

Joseph Rodriguez (3) 37,70, 108
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[Juan de] Serqueyra (34)

12, 14, 17, 21, 31, 48%, 51, 53%, 54, 59, 63, 68, 69,
75%, 76, 81, 83, 84, 86, 87, 88, 89, 91, 94, 97, 98,
99, 100, 106, 111, 114, 115, 116, 122

Sin atribucién (14)

15, 16, 20, 39, 46, 52, 57, 61, 62, 66, 78, 79, 85, 121

Juan del Vado (4)

18, 72, 92, 107

Veana (1)

71

[Manuel de] Villaflor (17)

22,27, 28, 40, 44, 55, 64, 67, 74, 77, 90, 93, 101,
113,117,119, 125

Juan de Zelis (2)

36,112

Nota: De las 124 canciones, 111 no estan identificadas por Stein; 24 compositores estin representados en
SMMS M1

CUADRO 2
Inventario del manuscrito SMMS M2 de la Biblioteca Sutro

Coleccion de piezas de miisica escogidas a dos guitarras

Nimero Titulo

1 Yntroduccién a la épera del Tio y la Tia [7 pp.]

2 Aria de Colas [6 pp.]

3 Rondé [2 pp.]

4 Rondé contra del anterior [2 pp.]

5 Variaciones de Corral [tema, cinco variaciones y rondd, 9 pp.]

6 Andante con variaciones [tema y dos variaciones, 2 pp.]

7 Minueto. Allegro [2 pp.]

8 Rondé [7 pp.]

9 Andante con variaciones. Allegretto [tema y cuatro variaciones, 4 pp.]

10 Andante con variaciones. Allegretto [tema y nueve variaciones, 9 pp.]

11 Minueto Esquerio (2, 1 p.]

12 Adagio de Haydn [2 pp.]

13 Obertura del Barbero. Allegro. [6 pp.]

14 Andante [2 pp.]

15 Rondé. Allegretto. [4 pp.]

16 Rossini. Overtura del Trancredi [8 pp.]

17 Allegro [1 p.]

18 La Ytaliana en Argel, a Guitarra La 7a en Do [5 pp.]

19 Aria en la ”pera del Barvero por Rossini [para voz y guitarra; traduccion al espaiiol del
texto en italiano, 6 pp.]

20 Jarave [para guitarra sola]*

21 Baile Yngles [1 p.]

22 Wals [2 pp.]

23 Walz La 7a en Do [para guitarra sola, 1 p.]

24 a mudanza [para voz y guitarra, 2 pp.]

25 La camorata [2 pp.]

26

La navegacién [para guitarra sola, 2 pp.]

* “Jarave para tocarse este se pone la primera 5a en fa# y la 2a 5a queda en su tono: La primera 4aen Siy

la2a 4a en re# la 1a 32 en mi y la 2a 3a en sol# la 1a 2a en sol# y la otra en su tono todas las demas cuer-

das no se menean para nada.” Aparentemente un patrén casi de improvisacion para jarabe.
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CUADRO 3
Inventario del manuscrito SMMS M3 de la Biblioteca Sutro
Contiene arreglos para piano, copiado en el primer cuarto del siglo X1X (?)

Nimero Titulo

1 Dido abandonada*
2 Hircana en Yulfa =Yrcana in Julfa**
3 Galopada
4 Marcha
5 Sones del circo 10 20 30 [= primero, segundo, tercero]
6 Marcha
7 Otro [no es una marcha])
8 Bayle Yngles
9 Otro
10 Camad*
11 Pieza
12 Minue
13 Minue Congé
14 Boleras
15 Minue
16 Marcha
17 Marcha
Fuentes:

* Ballet bailado en el Coliseo de México (11 de abril de 1805), coreografia de Juan Medina, interpretado para celebrar el
cumplearios de Carlos IV.

** Anunciado como un “Bayle Heroico pantomimo”, ballet bailado en el Coliseo de México (11 de abril de 1796), coreo-
grafia de Juan Medina, interpretado para celebrar el cumpleaiios de Carlos IV, basado en una obra de Carlo Goldoni,
libreto publicado en la ciudad de México (Mariano de Ziiiga y Ontiveros, 1796).

CUADRO 4

Inventario del manuscrito SMMS M5 de la Biblioteca Sutro

Arreglado para guitarra y un instrumento bajo; contiene 14 contradanzas, siete valses, 12 rigadones, seis
zapateados, dos boleras, dos polacas, dos alemandas, 12 minuetos, seis pastorelas, seis rondés, seis
sonatinas, seis temas y variaciones, un minueto afandangado y una “ynglesita para bayle”. Las piezas
estdn clasificadas en 10 secciones por el copista, salvo la seccién 3 (Valses).

1. Contradanzas con menores a la ynglesa
Siete contradanzas; en 2/4 o 6/8; cada contradanza es bipartita, la primera seccién es en tono mayor
y consiste en dos frases de ocho compases (repetidas), la segunda es en tono menor (relativo o para-
lelo) y consiste en una frase de ocho compases (repetida); la repeticién “D. C. y fin” esti indicada.

2. Contradanzas de quatro partes
Siete contradanzas; en 2/4; cada una con cuatro frases de ocho compases (repetidas); los nimeros
seis y siete estin marcados “D. C. y fin”.

3. [Valses]
Siete valses; en 3/8; cada uno con tres frases de ocho compases (repetidas); el nimero dos esti mar-
cado “D. C. y fin”.

4. Rigadones

12 rigadones; en 2/4;cada uno con dos frases de ocho compases (repetidos).
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Zapateados, Voleras, Polacas, Alemandas, Minuet afandangado, y Ynglesita del teatro.

Seis zapateados, cada uno con un tema (cuatro compases) y seis variaciones (cuatro compases cada
una).

Dos “Voleras para Bayle”.

“Polaca con Variaziones”; tema, seis variaciones, y seccion final (“Final”) (para guitarra sola).
“Polaca de Guitarra sola”; con seccién final (“Final”) (para guitarra sola).

Dos alemandas.

“Minuet afandangado con variaziones para guitarra sola”, “Minuet, Variazion primera”, y
“variacién de ejecucién y manejo” (para guitarra sola).

“Ynglesita para Bayle”.

Minuetes de Guitarra y Baxo

Diez minuetes y dos minuetes con variaciones.

Pastorelas de Guitarra y Baxo

Seis pastorelas con secciones en “menor”; marcada con “D. C. y fin” al final.

Rondoes de Guitarra y Baxo

Seis ronds con una o dos secciones en “menor”; y algunas con seccién “final”.

Sonatinas de guitarra sola

Seis sonatinas para guitarra sola.

Temas con Variaziones de Guitarra sola

Seis grupos de tema y variaciones, con un tema y tres, cuatro, o seis variaciones.
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Reflexiones sobre el clasicismo en
México (1770-1840)1
oY

1 [

Mientras para algunos autores el clasicismo
en México fue un “momento de paso”, otros
consideran los afios finales de la Colonia y
los primeros de la Independencia como una
época de decadencia musical. No obstante,
tras ocuparse de aspectos tales como el
repertorio local y la prictica musical piblica
y privada, el autor no sélo propone una
revaloracion de la misica de esta época sino
también delimita un periodo de setenta afios,
durante el cual el estilo clasico gozé de una
presencia importante en el gusto del piblico

Ricardo Miranda*

While some authors have considered Mexican
classicism as some kind of “transitional step”,
others have pointed out a musical decline
during the last years of the colonial period
and the first years of independent Mexico.
Nevertheless, after referring to different issues
concerning local repertoire and private and
public performance practice, the author pro-
poses both a reassessment of music from that
time as well as the delimitation of a seventy-
year period in which classicism held an impor-
tant place in the taste of both local composers

y de los compositores locales. and audiences.

Los acercamientos al estudio de la musica durante el final de la época
colonial y los primeros afios de la Independencia parecen desembocar a
menudo frente a una serie de barreras aparentemente infranqueables: o
bien la musica de este periodo ha escapado a los ojos de intérpretes y mu-
sic6logos, o las fuentes han desaparecido con el tiempo, o las circunstan-
cias historicas de aquel entonces no permitieron un florecimiento musical
equiparable al que se vivié durante los dias de esplendor barroco, cuando
Sumaya y sus contemporéineos dieron a la Nueva Espafia un repertorio
musical envidiable. Como consecuencia de esta situacion, los mas impor-
tantes historiadores de la misica mexicana —Stevenson, Saldivar, Mayer-
Serra— coinciden en otorgar un cierto espacio a la musica de este periodo
dentro de sus respectivos trabajos, aunque siempre menor en relacién a
cualquier otro tema tratado. Al respecto, Stevenson no dudé en afirmar
que “la musica mexicana se encontraba en un estado de depresi6n al fina-
lizar la época virreinal”,2 mientras que Otto Mayer-Serra también sugirié

* Investigador del CENIDIM

1 La primera version de este ensayo, bajo el titulo de “Afterthoughts on History and
Music in Mexico, 1770-18107, fue leida en la International Conference on Mexican Music
organizada por la Universidad de Kansas durante febrero de 1997.

2 Robert Stevenson, Music in Mexico, a Historical Survey, New York: Thomas Y. Crowell,
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algo semejante. Para el distinguido musicélogo exiliado en México, la mi-
sica de este pais pudo seguir con prontitud los cambios de la misica euro-
pea mientras la practica musical fue dominada por la iglesia. Pero tan
pronto como la vida musical se expandi6 a otras dreas fuera del dmbito
eclesidstico, hubo un marcado declive que desembocé en una menor exi-
gencia técnica y en una conspicua variedad de estilos y gustos.3

Segin parece, la visién de Mayer-Serra conservé su vigencia medio
siglo después cuando la Universidad Nacional Auténoma de México aus-
picié en 1984 la edicién de una nueva historia de la musica en México.
Con excepcién de algunas referencias a Manuel Corral, José Manuel
Aldana o a la influencia de Haydn en nuestro pais, el estilo cldsico mexi-
cano no fue objeto de mayor tratamiento por parte de quienes elaboraron
dicho trabajo. Incluso, al introducir una pieza de Francisco Delgado,
Thomas Stanford sugirié que “en México, el estilo cldsico constituyé tan
s6lo un ‘momento de paso’ en el cual estuvieron involucrados muy pocos
compositores, y que separ6 los periodos barroco y romdntico hacia los
inicios del segundo cuarto del siglo X1x. Existié poco interés en esta fase
estilistica [...]. El clasicismo no gust6 al publico capitalino de entonces”.#

Sin embargo, distintas evidencias documentales apuntan hacia un fe-
némeno diametralmente opuesto, por lo que propongo sugerir aqui que
el clasicismo no fue “un momento de paso” sino un estilo musical culti-
vado alrededor de sesenta afios, que fue acogido con entusiasmo por el
publico mexicano. Baste por ahora recordar un curioso anuncio pu-
blicado en 1810, poco antes del inicio formal de la revolucién de Inde-
pendencia, que documenta la importancia del estilo cldsico en México
durante ese afio. La libreria de Ceferino Martinez ofrecia a la venta una
interesante seleccién de partituras entre las cuales se encontraba una “So-

1952, p. 173. Es justo decir que en épocas recientes, y a raiz de nuevas investigaciones, Steven-
son ha cambiado substancialmente esta visién. (Comunicacién personal, enero de 1997).

3 Mayer-Serra di6 a esta situacion un sentido sociolégico vinculado al desarrollo de la
musica en México durante el siglo X1x: “Mientras que la musica estuvo estrechamente ligada
con la Iglesia, ésta hizo guardar el paso a sus funcionarios musicales con el ritmo evolutivo de
la musica europea [...]. Durante la época colonial, la Iglesia evité un retraso sensible de la
préctica musical en México sobre la europea. Este se produjo en el mismo instante en que los
muisicos se convirtieron en “artistas libres” y tuvieron que basar su existencia econémica y
artistica en las exigencias estéticas de la nueva sociedad burguesa. Con ello volvemos nueva-
mente a lo que hemos designado como el factor decisivo para la prictica musical mexicana del
siglo X1x: el salon burgués, y su producto, la misica ‘salonesca’”. Otto Mayer Serra, Panora-
ma de la misica mexicana, desde la Independencia hasta la actualidad, México: El Colegio de
Meéxico, 1941, p. 68. Reimpresién facsimilar: México: CENIDIM, 1996.

4 E. Thomas Stanford: nota introductoria al Adagio del Te Deum al Sr. Felipe de Jestis, en
La miisica de México I11. Antologia, 2. Periodo de la Independencia a la Revolucién, México:
Universidad Nacional Auténoma de México, 1984, p-7.
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nata grande” de Haydn y varios trabajos de autores nacidos durante la
década de los afios setenta del siglo xviii: Johann Baptist Cramer (1771-
1858), Adalbert Gyrowetz (1763-1850), Johann Nepomuk Hummel
(1778-1837) y Rodolphe Kreutzer (1766-1831) entre otros.5> Este y mu-
chos otros anuncios e inventarios semejantes demuestran que no sélo se
conocieron en nuestro pais obras de los “grandes maestros” del clasicis-
mo, sino que también llegaron a la Nueva Espafia piezas escritas por algu-
nos compositores “menores”.6

Los cambios experimentados por la sociedad novohispana durante el
final del periodo colonial tuvieron un efecto palpable en la diversificacién
social y estilistica de la musica. Pero, como apuntan algunas obras y docu-
mentos, ello no significé un atraso respecto a los avances musicales en Eu-
ropa. No obstante, permanecen los obsticulos sefialados anteriormente:
muy contados trabajos escritos durante el periodo en cuestién estan al al-
cance —tales como el Minué con variaciones de José Manuel Aldana (1758-
1810), ejemplo preciso del estilo galant, o el Andante con variaciones de
Manuel Corral (1790-18?)- y ninguna de estas obras representa una apor-
tacién extraordinaria. Sin embargo, sabemos que durante los tltimos afios
del dominio espafiol, las bellas artes —lo mismo la filosofia y la ciencia-
florecieron con singular ahinco. Asi las cosas, pareceria extraio suponer
que la musica fue el unico de los terrenos de la cultura novohispana que
experiment6 un declive. Por el contrario, y a pesar de la relativa ausencia
de fuentes, al observar los logros en otras dreas y establecer su posible rela-
cion con la informacién musical que se conoce, es posible inferir una nueva
perspectiva sobre el curso seguido por la musica durante aquel entonces.

El periodo comprendido entre 1770 y 1800 fue uno de los mds ricos e
interesantes de nuestra historia y en el cual se localizan las raices del Mé-
xico moderno. Financiada por las aparentemente inagotables reservas mi-
neras del pais, la legendaria “Ciudad de los palacios” fue construida enton-
ces mientras Antonio Alzate publicaba su famosa Gaceta de Literatura, el
veracruzano José Sienz de Santa Maria, Marqués de Valdez-Iiigo, le en-

5 Diario de México, 10 de octubre de 1810. Este anuncio también es citado por Otto Mayer-
Serra, op. cit., pp. 64-65.

6 Parte importante de esta documentacion se localiza en inventarios de aduana. Por ejem-
plo, el siguiente: “D. Thomas Domingo de Acha vecino del comercio de esta Ciudad parece
ante V. y digo que D. Miguel Ignacio de Miranda vecino de Veracruz me tiene remitidos con el
Ilmo. Miguel Flores 4 cajones de libros y muisica cuyo contenido consta de la Factura que
debidamente se presenté; Y estando detenido en esta Real Aduana por falta de correspondien-
te pase. A V.S.Y. suplico mande el que se me dé en lo que recibiré merced”, México, 17 de ju-
lio de 1787, AGN, Hacienda, vol. 1118. Entre los compositores cuya muisica forma parte de
estos cajones estin Haydn, Christian Cannabich, Giuseppe Maria Cambini, Frangois Gossec,
Karl Dittersdorf, Johann Christian Bach, Giovanni Paisiello y Pierre Van Maldere, entre otros.
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e .

Estatua ecuestre de Carlos 1v,
Manuel Tolsa

cargaba a Haydn las Siete palabras y Manuel Tolsa comenzaba a dejar su
insuperable huella en plazas y edificios, proceso que culminaria con la lle-
gada del célebre Caballito al corazén mismo de la ciudad. Pero si la escul-
tura neocldsica habfa logrado establecerse en el centro de aquella
metrépoli, la musica clasica no podia quedarse atrds. Bastaba con encami-
narse a la catedral, al Coliseo o a la academia de musica del Colegio Mine-
ralégico para escuchar lo mejor del repertorio clasico. Y si se deseaba, la
libreria de Fernindez de Jauregui contaba con una espléndida seleccion
de partituras para llevar a casa: musica vocal, de cimara y solista escrita
por Haydn, Mozart, Pleyel, Clementi, Kozeluch, Dussek, Bocherini y
muchos mds autores estaba a la venta en dicho repertorio.”

Detris de todos estos eventos se localiza un fenémeno social importan-
te. Los criollos comenzaban a perfilarse como una poderosa clase social,
plenamente consciente de su papel en la economia y la cultura de la Nueva
Espana. La identidad de este grupo se iba consolidando y ello se reflej6 en
distintos dmbitos culturales. Por ejemplo, una reaccién natural frente al
barroco puede apreciarse en la adopcién de un estilo més adusto y severo,
representado por los edificios de Tolsd o de Francisco Tresguerras. Por
otra parte, se perfilé una clara tendencia hacia la Ilustracién: los criollos
dieron un impulso definitivo a la ciencia, que se reflejé en la acometida de
empresas tales como la expedicién botanica de la Nueva Espana iniciada
en 1788 o la segunda expedicion de Alaska que salié de San Blas en 1790.
Sin duda, esta pasion por la ciencia y las humanidades habia sido cultivada

7 El inventario de partituras de la libreria de José Fernindez Jauregui puede consultarse en
el Archivo General de la Nacién, donde John Koegel y quien esto escribe lo encontraron en
el mes de enero de 1997. Véase “Abaluo de los papeles de musica pertenecientes del Albace-
nazgo del difunto P. Dn. José Ferndndez Jiuregui, afio de 1801”7, en “Testamentaria de José
Fernindez Jauregui...”, AGN, Tierras, vol. 1334, folio 522. (Cfr. Apéndice).
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en la lectura de libros prohibidos: Rousseau, Diderot, Voltaire y otros
autores proscritos por la Inquisicién.

¢Quiénes, si no los criollos y espafioles ilustrados, patrocinaron distin-
tas audiciones tales como las que formaron la Academia del Colegio Mi-
neralégico, los recitales ofrecidos por Mariano Soto Carrillo, Agustin
Horcasitas y Manuel Corral, o las subscripciones para comprar musica
que sostuvieron Corral y Francisco Delgado?® Durante la primera década
del siglo XIX tuvieron lugar conciertos y recitales de manera regular,
mientras que la prictica musical doméstica experiment6 una expansion
inusitada como lo denota el amplio comercio de partituras e instrumentos
que caracteriza al ocaso novohispano. Por lo que respecta al repertorio
ejecutado, el citado catdlogo de Fernindez de Jauregui nos da una idea
mas o menos precisa: musica antigua —es decir, barroca— y un amplio
repertorio de compositores cuyo estilo oscila entre el galante y el cldsico.
Sin duda, este tltimo fue el favorito de la ilustracién novohispana.

Diversas evidencias relacionadas con la practica musical y con las pocas
partituras al alcance permiten afirmar que el estilo clasico llegé a México
durante las dltimas tres décadas del siglo Xviil y que permaneci6 en boga
hasta bien entrado el siglo XIX, al menos hasta 1830. Se trata entonces de
un periodo de sesenta afios, similar al experimentado por la musica euro-
pea y no de un “momento de paso”.? Al ubicar alrededor de 1770 el
surgimiento del estilo cldsico en México no sélo influye la significativa
muerte de Ignacio Jerusalem en 1769, sino la llegada al archivo del Cole-
gio de las Rosas de la obertura de Antonio Sarrier, obra cuya estructura
sonata anuncia un novedoso y fundamental concepto de la forma musical
sine qua non del clasicismo.1® De manera similar, la muerte de Mariano
Elizaga en 1842 cierra simbdlicamente esta etapa. Para entonces, un ro-
manticismo temprano —evidente en la influencia de Rossini y otros autores
italianos— campeaba ya en la produccién mexicana. De tal suerte, puede
decirse que al menos contamos con ejemplos del clasicismo temprano y
tardio dentro del repertorio mexicano al alcance, pero el camino que une a
la forma sonata temprana de la Obertura de Antonio Sarrier con los ecos
beethovenianos de las Utimas variaciones de Elizaga requiere ser recons-
truido en casi su totalidad.!!

8 Sobre estas subscripciones véase el Diario de México, 20 de diciembre y 12 de junio de
1809, respectivamente.

9 Curiosamente, mientras Europa experimenté el surgimiento de una revolucién funda-
mental cuando Beethoven era todavia joven, la guerra de Independencia se sitia a la mitad del
florecimiento de dicho estilo en México.

10 Sobre Antonio Sarrier véase Ricardo Miranda, Antonio Sarrier, sinfonista y clarin,
Morelia, Michoacdn: Conservatorio de las Rosas, 1997.

11 Como bien apunta Craig Russell, la presencia de la forma sonata en la Nueva Espaiia se
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Ya que las obras citadas sirven como puntos que delimitan un periodo,
vale la pena hacer un par de observaciones sobre ellas, comenzando por el
final. Cuando en 1994 sali6 a la luz la citada partitura de Elizaga,!2
algunos colegas sugirieron que resultaba dificil hablar de un estilo cldsico
en relacién con la obra de Elizaga, ello a pesar de que esta obra esté escri-
ta segiin un inusual modelo estructural empleado por Haydn. Tiempo
después, al revisar algunos de los eventos ocurridos en la escena musical
de México durante los primeros afios del siglo X1X, pude comprobar que
existia un lazo natural y fehaciente que unia a Haydn y Elizaga. En efecto,
durante 1806 Manuel Corral —compositor e intérprete espaiiol exiliado en
México— ejecuté las Variaciones en fa, Hob. xvi1/26 de Haydn, cuya par-
titura se hallaba en venta por aquéllos dias, segiin confirma el Diario de
Meéxico.® Estas variaciones, igual que las escritas por Elizaga hacia 1826,
siguen un mismo patrén estructural: un tema en modo menor, seguido de
un tema en modo mayor y de juegos de dobles variaciones que se alternan
entre ambos modos (Haydn: fa menor-fa mayor; Elizaga: do menor-do
mayor, etc.). Aunque la influencia de Haydn en Iberoamérica ha sido
profusamente documentada por Robert Stevenson, la forma empleada
por Elizaga prueba la influencia de Haydn en términos composicionales
de manera fehaciente.

Por otra parte, no cabe duda de que Elizaga encontré en Beethoven
una fuente importante de recursos pianisticos aunque, si la musica no
fuera suficiente testimonio, prueba de la influencia de Beethoven sobre
Elizaga puede encontrarse en sus Elementos de Misica (1823), donde
Elizaga sugiere con toda claridad que Mozart y Beethoven son los com-
positores con quienes otros autores contemporaneos deben compararse
para ser juzgados.!* Ademads, ya que Elizaga sigue de cerca a Haydn, esta
claro que la obra de los tres grandes clsicos vieneses sirvié como ejemplo
y pardmetro para sus propias creaciones. Sin embargo, Elizaga también

remonta al menos a la mitad del siglo xvi11, como lo demuestra el Allegro para guitarra de
Santiago de Murcia localizado en el llamado Cédice Saldivar niimero 4; Craig Russell, Santia-
go de Murcia’s “Cédice Saldivar No. 4”: A Treasury of Secular Guitar Music From Barogue
Mexico, 2 vols., Chicago: University of Illinois Press, 1995, vol. I, p. 114. Otro antecedente
importante, signo inequivoco del cambio estilfstico en la Nueva Espaiia, lo constituyen las
sonatas de Juan Antonio de Vargas y Guzmdn; véase su Explicacion para tocar la guitarra de
punteado por miisica o cifra, y reglas iitiles para acompanar con ella la parte del bajo [Vera-
cruz, 1776}, (reproduccién facsimilar, estudio analitico y versién de Juan José Escorza y José
Antonio Robles Cahero), 3 vols., México: Archivo General de la Nacién, 1986.

12 Mariano Elizaga, Ultimas variaciones (reproduccién facsimilar, edicién y estudio pre-
liminar de Ricardo Miranda), México: CENIDIM, 1994.

13 “Elogio del misico Corral”, Diario de México, 13 de agosto de 1810.

14 Mariano Elizaga, Elementos de Miisica, México: Imprenta del Supremo Gobierno en
Palacio, 1823.
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conoci6 la misica de otros compositores de aquélla época tales como
Nicolo Jomelli (1714-1774), Jan Ladislav Dussek (1760-1812), el célebre
pianista bohemio, y Cristophe Willibald Gluck (1714-1787), cuya msi-
ca interpreté en un ‘concierto que tuvo lugar en 1826. Asi pues, la tnica
duda respecto al cultivo del estilo clésico por parte de Elizaga radica en
explicar si éste fue una excepciéon o una consecuencia de los cambios
estilisticos experimentados por la musica mexicana desde finales del siglo
xviil. Hasta que no se encuentre un nimero representativo de obras, di-
cha cuestién no podra ser aclarada del todo. De cualquier forma, existe la
suficiente informacién documental para afirmar que el clasicismo no fue
un estilo menospreciado por el piblico y los autores mexicanos.

Conforme 1810 se acercaba, el cambio gradual entre el barroco y el
estilo galante habia pricticamente terminado en México. Se traté no sélo
de un cambio estilistico sino también de publico, ya que los criollos con-
formaron una nueva y dvida audiencia. Esto se revela no sélo en los ya
citados conciertos y recitales que tuvieron lugar en México sino también
en otros lugares como Morelia, lugar vinculado a la sinfonia de Sarrier
tanto como a futuros criollos insurrectos. Al parecer, dentro del Colegio
de Santa Rosa Maria de Valladolid existi6 una clara division en el caricter
de las actividades musicales llevadas a cabo. Las jévenes contribuyeron
regularmente con su talento musical a los servicios religiosos ofrecidos
en la iglesia del convento, e incluso obtenfan ganancias mediante dichos
servicios. Sin embargo, hubo otras ocasiones en las que se ejecuté algiin
programa musical fuera del dmbito eclesidstico: las “festividades” o
“coloquios” durante las cuales la interpretacion de la orquesta de las rosi-
tas iba seguida de una deliciosa merienda. Lo mejor de la sociedad local
era invitada a estos dias especiales en los que la orquesta del Colegio se
veia reforzada con la contratacién externa de musicos profesionales, con
toda probabilidad, musicos de la espléndida capilla catedralicia.

Ya que los eventos aqui descritos se desprenden de los registros de con-
tabilidad del Colegio, no estd de mas hacer un paréntesis para hablar so-
bre la informacién que guardan estos documentos. Por ejemplo, sabemos
que el gasto diario anual en musica —que incluia ensefianza externa diaria,
reparaciones de instrumentos y adquisicion de papeles de miisica— siempre
fue superior al de gastos médicos. Pero si ello es un hecho encomiable, res-
ta saber que los gastos en compra de chocolate eran practicamente el doble
de lo que se gastaba en musica. No por ello el Colegio de Santa Rosa Ma-
ria dej6 de ofrecer un repertorio novedoso dentro de su capilla. Después
de todo tenfan que competir con una de las mejores catedrales del virrei-
nato —en términos musicales—, y ello explica que las autoridades de Santa
Rosa hayan recibido directamente del acervo de musica de la Real Capilla
una extraordinaria serie de partituras que incluso —como en los casos de
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las obras orquestales profanas de Antonio Sarrier y Antonio Rodil-sirvié
para conformar la parte musical de las citadas festividades.

Si bien el Colegio de Santa Rosa Maria fue una institucién religiosa
destinada a socorrer a las huérfanas de origen espafiol, sabemos que sus
puertas se abrian con generosidad para los criollos. En 1809 el mayordo-
mo del Colegio —José Maria Obeso- fue aprehendido por las autoridades
espafolas y acusado de conspiracién; Allende y Matamoros estaban
involucrados en esta revuelta y apenas pudieron escapar. De tal suerte, la
sinfonia de Sarrier y la Independencia mexicana coinciden en uno de sus
destinos. Como se ha sugerido, la sinfonia de Sarrier pudo ser ejecutada
en una de aquellas ocasiones especiales a las que se invitaba a otros nota-
bles vallisoletanos. Incluso, quiza entre ellos llegaron a encontrarse Hi-
dalgo y Morelos quienes, una vez que habian devuelto a sus secretos com-
partimentos las ideas liberales que profesaban, procedian a pasar una
tarde memorable en la que Sarrier —al lado de Moratilla, Nebra y algin
otro— servia como preludio magnifico a un buen tazén de chocolate.!s

La idea de que existié un declive en la vida musical de las capillas reli-
giosas después del auge barroco encabezado por Sumaya y Jerusalem
debe ser revisada. En 1788 Juan de Viera atin describe a la capilla de la
Catedral de México como “formada por dngeles, mds que por hombres”,
siendo los dngeles alumnos de Ignacio Jerusalem:

Su capilla de musica es la més selecta, diestra y sabia de quantas tiene la América,
pues sus individuos (que son cincuenta) son la mayor parte discipulos del nunca
bien ponderado italiano, el Maestro Jerusalem. No hai instrumentos assi 6rgano,
violines, violas, contrabajos, flautas traveseras, oboes, flautas dulces y octavinos,
trompas y clarinetes que no se oigan resonar en este Choro quasi diariamente.
Cada uno de los musicos tiene una renta correspondiente que la que menos llega a
quinientos pesos fuertes, subiendo otros hasta mil pesos, llegando el nimero de
ellos, sin los seises y capellanes de Choro, a cincuenta individuos, y el Cabildo no
repara en acrecer las rentas seguin las habilidades. Estas son tantas que estando una
noche de Miércoles Santo una pandilla de Europeos de esfera, les of decir que no
llegaba Toledo ni Sevilla a tanta magnificencia pues mas parecia Choro de angeles
que de hombres.16

15 Por cierto, la fallida insurreccion de Morelia no es la tnica evidencia que vincula a la
musica con los insurgentes. Alrededor de 1790 dos extranjeros de apellidos Cors y Miller
fueron aprehendidos en la ciudad de México por “estar en acuerdo con las ideas de la revolu-
ci6n francesa”. Durante los afios previos a su captura, estos insurrectos ciudadanos se habian
dedicado a una profesién noble: la construccién de claves y fortepianos, instrumentos en
demanda continua entre los criollos.

16 Juan de Viera, “Breve compendiosa narracién de la ciudad de México, corte y cabeza de
toda la América septentrional”, en La ciudad de México en el siglo xvir (1690-1780): tres
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Misas, motetes y diversos trabajos religiosos escritos por Aldana (Misa a
dio con Vs y basso, Himno y versos al Beato Felipe de Jesis), Elizaga
(Maitines de la Transfiguracion de Nuestro Sesior [4 voces y 8 instrumen-
tos], Pangue Lingua [4 voces y 8 instrumentos], y Francisco Delgado (7e
Deum al Sr. Felipe de Jesis) son testimonio de cémo el clasicismo tam-
bién encontré dentro de la Iglesia un terreno fértil que continué las glo-
rias de una magnifica tradicién musical que se remonta al siglo xvi1. Al
respecto es importante recordar aqui el cultivo de los versos orquestales
que, en manos de Cayetano Echeverria, Manuel Delgado o los citados
Aldana y Francisco Delgado, conforma un singular repertorio orquestal
que bien pudiera substituir al de las sinfonias dentro del clasicismo mexi-
cano.!” Sin embargo, la venta en México de partituras orquestales escritas
por Stamitz, Haydn, Mozart o Bocherini permite suponer que este gé-
nero también fue cultivado por autores novohispanos: asi lo confirma la
referencia a una sinfonia escrita por José Manuel Aldana localizada en el
citado repertorio de Fernindez Jauregui. Por cierto, esta lista incluye
algunas otras referencias importantes y hasta hoy no consignadas: un
concierto de Aldana —con toda probabilidad para violin— asi como duos y
trios de Francisco Delgado. A este inventario pueden afadirse obras
como las sonatas para clave de Manuel Corral, su Concierto de clave obli-
gado a toda orquesta, o las sonata y Sonata concertante de Aldana para
violin y guitarra.!8 La lista va conformando poco a poco un inventario de
esos materiales perdidos, obras fundamentales del clasicismo mexicano
que constituyen los eslabones de la cadena que une a Sarrier con Elizaga.
En su Panorama de la miisica mexicana, y a proposito del misico mo-
reliano, Otto Mayer -Serra dio cuenta de una curiosa discusién que, re-
cog1da en las paginas de El Noticioso general, tuvo lugar en 1819. Elizaga
participé en la etapa final de esta discusién técnica que habia sido iniciada
por algunos protagonistas no identificados. Primero, un anénimo musico
de Valladolid hizo publicas una serie de preguntas respecto a la técnica y
la naturaleza estética de la musica. Las preguntas fueron recogidas por un
grupo de eruditos, quienes bajo el seudénimo de Los sapientisimos euter-
pianos contestaron doctamente a las preguntas del primero. En medio de
la discusién tercié un tal Ogadel y finalmente Elizaga redact6 cuatro
axiomas correspondientes a cada una de las preguntas originales. Para

crénicas (prélogo de Antonio Rubial), México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
1990 (Cien de México), p. 205.

17 Véase el articulo de Karl Bellinghausen, “El verso: primera manifestacién orquestal de
Meéxico”, Heterofonia, vol. XXV, no. 107, julio-diciembre 1992, pp. 4-10.

18 Una copia de la parte de guitarra de estas sonatas esté localizada en el llamado Cédice
Angulo, de la biblioteca de la Escuela Nacional de Misica (UNAM).
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efectos de este ensayo, no importan tanto los detalles de toda esta dis-
cusién como el objeto mismo de sus especulaciones, en particular de la
cuarta pregunta: el lugar que dentro de la prictica musical de aquel enton-
ces debia ocupar el canto llano. En otras palabras, esta extrana discusién
tenfa por objeto encontrar una justificacién teérica para lo que en la prc-
tica era un hecho cotidiano desde hacia varios afios: el abandono de la
escritura contrapuntistica en favor de una escritura francamente vertical
y arménica.!® Asi pues, semejante discusion sobre un viejo y un nuevo
orden tuvo lugar en la escena musical de México justo cuando el pais ini-
ciaba cambios histéricos fundamentales. Afios mas tarde el propio Eliza-
ga definiria en sus Elementos de miisica las caracteristicas del nuevo esti-
lo: “considerar a la musica bajo su verdadero punto de vista” y no
revestirla de “adornos géticos”.2° Expresadas en términos un tanto obs-
curos, las propuestas de Elizaga pretenden sintetizar la esencia de su pen-
samiento estético. El “verdadero punto de vista” de la musica consiste en
que ésta debe expresar sentimientos y pasiones humanas a través de un
lenguaje que evite cualquier ornamentacion innecesaria. Para Elizaga,
“una composicién hecha precisamente segin las reglas fundamentales de
la musica, es un discurso a lo mis elegante, pero que no mueve ni per-
suade; cuando por el contrario la musica expresiva es un discurso elo-
cuente que triunfa en los dnimos de los oyentes”.2!

También en el terreno social tuvo lugar una cierta revision del papel de
la musica y de sus ejecutantes. Si en 1808 José Wenceslao Barquera tenia
necesidad de recurrir a nociones aristotélicas para justificar la existencia
de la Academia de Musica del Colegio Mineralégico,?2 en 1822 Iturbide
encomendd a Elizaga la formacién de una orquesta cuyos miembros mas
connotados —Antonio Salot, Francisco Delgado y los hermanos Matias e
Ignacio Trujeque— habian tomado parte activa en dichas academias: los
promotores del estilo cldsico durante el ocaso de la Colonia eran los mi-
sicos oficiales de la nueva nacién.

Aunque importantes archivos como el de la Colegiata de Guadalupe y
el del Colegio de las Vizcainas pudieran esconder algunas de las obras
fundamentales del clasicismo mexicano, no debe olvidarse que dichos ar-

19 Para mayores detalles sobre esta polémica, uno de cuyos temas fue el uso del canto llano
como “bajo fundamental”, véase Otto Mayer-Serra, op. cit., pp. 57-60.

20 Mariano Elizaga, Elementos..., p.[vi].

2 Ibid, p. 70.

22 En su “Discurso sobre la Musica”, José W. Barquera se preguntaba: “¢Y qué otro medio
podr sostener la concordia y conexiones sociales, al paso que alivien a los individuos las tareas
del trabajo, y se formen en las ideas del buen gusto, mejor que la mdsica?” J[osé] W([enceslao]
Barquera, “Discurso sobre la musica”, Diario de México, 28 de octubre de 1807.
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chivos guardan una proporcién mayoritaria de musica religiosa. En una
época en la cual la Iglesia dejé de ser la fuerza conductora del quehacer
musical, resulta obvio que cualquier partitura profana reviste el mayor
interés, si bien los protagonistas del clasicismo mexicano —tales como
Aldana, Elizaga o Francisco Delgado— parecen haber transitado entre los
mundos sacro y profano con la misma libertad que Mozart o Haydn. No
queda sino esperar que aquéllas partituras que hoy son sélo una referencia
salgan a la luz para enriquecer y ampliar el concepto de un estilo y una
época de nuestra historia musical que, no por escasa en materiales, siga
siendo inexistente 0 menos importante para la historiografia musical de
México.

Apéndice

Seleccion de partituras en venta en la ciudad de México, 180123
A. Muestra de repertorio disponible de diez compositores europeos

+autores cuya musica se encuentra en el archivo de la Real Capilla

Bach, Johann Christian (1735-1782) + Si (|ic
Boccherini, Luigi (1743-1805) + Sifl|EclitR|idS]iso q | se
Clementi, Muzio (1752-1832) + Si 5o cv
Dittersdorf, Karl (1739-1799) + Si t
Gossec, Frangois (1734-1829) + Sidl|¥c
Haydn, Joseph (1732-1809) + Si|c [t |d|so[C]|q cv|x |v
Kozeluch, Leopold Anton (1752-1818) Sill|fc so|C cv
Mozart, Wolfgang Amadeus (1756-1791) + |Si |c |t C cv
Pleyel, Ignaz (1757-1831) + Si|c [t |d|sofC sefcv|x
Stamitz, Carl (1745-1801) Sisllfcalit so| C
Si = sinfonias ¢ =cuartetos t = trios d =dios
SO = sonatas C =conciertos q = quintetos se = sextetos
cv = musica paraclave x =otras piezas v = musica vocal

2 Fuente: “Abaluo de los papeles de musica pertenecientes del Albacenazgo del difunto P.
Dn. José Fernindez Jauregui, afio de 1801”7, en “Testamentaria de José Fernindez
Jauregui...”, AGN, Tierras, vol. 1334, folio 522. (Vid. nota 7).
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B. Obras de autores mexicanos a la venta

Aldana, José Maria (1758-1810):

1 Sinfonfa, 1 dto [para cuerdas?], 1 Concierto

[para violin?].

Delgado, Francisco (c.1790-1849):
Jerusalem, Ignacio (c.1710-1769):

1dto, 1 trio, 1 minuet para clave.
1 juego de versos orquestales

C. Otros autores cuyas obras (para diversos instrumentos y dotaciones) estaban

en venta

Abel, Karl Friderich (1723-1787)+
Barriere, Ettienne Bernard (1748-1816/18) +
Beck, Gottfried Joseph (1723-1809)
Cambini, Giuseppe Maria (1746-1825) +
Cannabich, Christian (1731-1798)
Chinzer, Giovanni (s. XVIII)

Cimarosa, Domenico (1749-1801) +
Davaux, Jean Baptiste (c.1737-1822)
Demachi, Giuseppe (s. X VIII)

Ferrari, Giacomo Gotifredo (1763-1842)
Filtz, Johann Anton (1733-1760) +
Fodor, Joseph (1752-1828)

Gehot, Joseph (m.1820)

Giardini, Felice (1716-1796)

Graaf, Friderich Hartmann (1727-1795)
Gretry, André Ernest Modeste (1741-1813)
Guenin, Marie Alexandre (1744-1835) +
Gyrowetz, Adalbert (1763-1850) +
Hoffmeister, Franz Anton (1754-1812)
Just, Johann August (c.1750)

Kammel, Anton (1730-1788)

Kreutzer, Rodolphe (1766-1831) +
Kuffner, Joseph (1776-1856)

Lachnith, Ludwig Wenzel (1746-1820)
Leduc, Simon (1748-1777)

Mayr, Johannes Simon (1763-1845) +
Naumann, Johann Gottlieb (1741-1801) +
Paisiello, Giovanni (1740-1816) +

Piccini, Niccolo (1728-1800) +

Pichel, Wenzl (1741-1804)

Pierlot (Alfred Pilot?) +

Pugnani, Gaetano (1731-1798) +
Raimondi, Ignazio (c.1735-1813)

Richter, Franz Xaver (1709-1789) +
Riegel, Henri-Joseph (1741-1799)

Roseti, Franz Anton (1750-1792) +
Schuster, Joseph (1748-1812)
Schvanenberg, Johann Gottfried (1740-1804)
Schwindl, Fiederich (1737-1786) +
Scolari, Giuseppe (ca. 1720-1774) +
Stamitz, Johann Wenzl Anton (1717-1757)
Sterkel, Johann Franz Xaver (1750-1817)
Strumpf, Johann Christian (m.1801)

Van Maldere, Pierre (1724-1768) +
Vanhal, Jan Baptist (1739-1813)

Vogel, Johann Christian (1756-1788)



El manuscrito Eleanor Hague.
Una muestra de la vida musical en el

México del siglo xvin'

Craig H. Russell*

El manuscrito Hague para violin (ca.
1772) es una de las pocas fuentes de mu-
sica instrumental profana del periodo
colonial que se conocen. Este articulo
ofrece, por vez primera, una lista com-
pleta de las 298 piezas que contiene esta
antologia e identifica a sus autores y el
origen de sus melodias mediante una
tabla de correspondencias. En la primera
parte se incluye una explicacién de la
historia del manuscrito y su importancia,
asi como algunos detalles referentes a las
variadas formas de danza que incluye

Traduccion del inglés de Yael Bitran

The Hague Manuscript for violin (ca.
1772) is one of the scarce known sources
of secular colonial instrumental music.
The article offers for the first time a com-
plete list of the manuscript’s contents (298
pieces) together with a table of correspon-
dences, which allow for the identification
of authors and its melodic backgrounds.
This is preceded by different explanations
regarding the manuscript’s history and
importance, as well as details concerning
the variety of dance forms which it con-
tains (contredanses, minuets, etc.).

(contradanzas, minuetos, etc.).

Después de su muerte acaecida en 1954, la folclorista norteamericana
Eleanor Hague doné varios de los tesoros musicales que acumulé
durante su larga vida al Museo del Suroeste (Southwest Museum) de Los
Angeles. Entre estos se encuentran notas de investigacion, versiones me-
canografiadas de sus numerosos articulos y versiones de su importante
monografia denominada “Folk Music in the Southwest” (Msica Folclo-
rica del Suroeste); la correspondencia personal que sostuvo con promi-
nentes musicos, académicos y cantantes de musica folclorica; varias
canciones folcléricas recopiladas en décadas de investigacion etnomusico-
légica; libros de recortes de periédicos y articulos de revistas relacio-
nados con la musica del suroeste y norteamericana y, lo mds importante,
un extenso manuscrito mexicano del siglo xvii, encuadernado, que con-

* Universidad Politécnica Estatal de California

! Esta es una version revisada del trabajo presentado en la “Conferencia internacional sobre
musica latinoamericana de la época colonial y de los tiempos de la Independencia” que se llevé
acabo en Chicago en la Harold Washington Library del 25 al 26 de junio de 1993. La conferen-
cia fue organizada por Enrique Arias y Daniel Mendoza de Arce. El articulo fue publicado en
Inter-American Music Review, vol. XIV, nim. 2, 1995.
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Portada del manuscrito Eleanor
Hague

tiene casi 300 melodias populares y minuetos del periodo colonial de
México.? Este ecléctico volumen se compone, de hecho, de dos anto-
logias de manuscritos diferentes que fueron encuadernadas juntas con
una cubierta de piel elegantemente adornada. La primera mitad del volu-
men contiene melodias de 168 contradanzas, muchas de las cuales
incluyen una descripcion verbal de los pasos de danza especificos. La
segunda mitad del libro, que comienza con la pieza no. 169 “La Guasta-
la”, se compone de danzas populares francesas, unas cuantas danzas
espanolas (como “El villano”, “La Espafioleta” y “Paradetas”), algunas
piezas para violin y una larga serie de minuetos.

El manuscrito data de 1772 aproximadamente, como puede deducirse
del ex libris incluido en el segundo folio no numerado: en la parte supe-
rior aparecen las palabras “Pertenece a Joseph Maria Garcia. Afio de
1772”. Abajo de esa frase, Joseph Mateo Gonzilez Mexia, quien fuera el

2 Estos materiales se encuentran almacenados en cinco cajas que est4n en la Braun Research
Library del Southwest Museum de Los Angeles bajo el nimero “MS203 Eleanor Hague”. El
manuscrito del siglo Xvin se encuentra en la caja 4. Agradezco a Richard Buchen de la Braun
Research Library por su constante amabilidad y ayuda durante mi investigacién. Hasta ahora
hay dos importantes estudios sobre el manuscrito: la monograffa de Samuel Marti, The Eleanor
Hague Manuscript of Colonial Music, Los Angeles: Southwest Museum, 1969, (folleto no. 33)
y la tesis doctoral de Louise McCarty, “A Performance Edition of Selected Dances from the

Eleanor Hague Manuscript of Music from Colonial Mexico”, Northwestern University,
D.M.A,, tesis doctoral, 1981.
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dueio subsecuente del manuscrito, relata que él adquirié el libro y otros
objetos musicales, de entre los bienes de Joseph Maria Garcia, el 16 de
noviembre de 1790, en Chalco, México. Inclusive menciona el precio
de su reciente adquisicion: dos pesos.3

La informacién coreografica de la Nueva Espafa es extremadamente
escasa, casl inexistente. Las instrucciones para bailar en el manuscrito
Eleanor Hague lo hacen, por lo tanto, un documento de incalculable
importancia. Los titulos presentan una mescolanza de tépicos y temas
como “Las Armas del Rey”, “ La Gaita Nueba”, “El, El, Engano”, “El
Berde Retamar”, “La Cereza”, “Los Monos Nuebos”, entre otras. Los
lenguajes representados son igualmente diversos, con titulos que aparecen
en castellano, inglés, francés, nahuatl y mezclas de varios de ellos como
“La Newswear”, “La Miller of Dron”, “El Chip”, “El Kaclattin, & Jack
Latin”, “La Marcha du Roy,” “El Paspie Anglois”, o “La Old Barchelor”.
Los titulos “La Xameico”, “La Tubasxa (The Hills)”, “El Soldado y su
Chula” y “El Tlacsacole” irradian un fuerte sabor mexicano.

Aunque el manuscrito carece de atribuciones de autor,* varias de las
composiciones se identifican a través de correspondencias como obras de
compositores franceses y maestros de la danza como Lully, Campra,
Feuillet, Pécour, Marais, Lacoste, Balon y Collasse.5 Esto se aplica parti-
cularmente a los nimeros 169 a 201, en la mitad del manuscrito. Las dan-
zas que cada afo daba a conocer Raoul-Auger Feuillet a principios de
1700 y el Reciieil de airs de dance (1700) de Feuillet y Pécour proporcio-
nan varias de las melodias.6 Aunque estas fuentes fueron responsables de
la difusién de las coreografias de las danses a deux francesas a todo lo
largo de Europa y América a principios de 1700, mas tarde en ese siglo,

3 “Lo compré Joseph Mateo Gonzilez Mexia en los vienes que quedaron por muerte de éste
[Joseph Marfa Garcia] con otras mds cosas de miisica, en Chalco 4 16 de Noviembre de 1790.
Requiescat in Pace. Amén. Cost6 2 ps”.

4 Hay tres excepciones a esta generalizacién: “erando” [Herrando] (no. 206), “Locatelij”
(no. 207) y “Luis Mis6n” (no. 209).

5 He localizado estas correspondencias por medio de la gran base de datos de melodias de
danza que he compilado en mi computadora y a través del excelente libro, recientemente
publicado, de Meredith Elus Little y Carol G. Marsh, La Danse Noble: An Inventory of
Dances and Sources, Williamston, MA: Broude Brothers, 1992.

¢ Ademis de La Danse Noble de Little y Marsh uno debe consultar: Wendy Hilton,
Dance of Court and Theater: The French Noble Style 1690-1725 (editado por Caroline
Gaynor con notacién Laban de Mireille Backer), Princeton, New Jersey: Princeton Book
Company, 1981; Anne L. Witherell, “Louis Pécouris 1700 Recueil de dances”, Studies in
Musicology no. 60, (serie editada por George Buelow), Ann Arbor: UMI Research Press,
1981; y Judith L. Schwartz y Christena L. Schundt, French Court Dance and Dance Music: A
Guide to Primary Source Writings 1643-1789, Stuyvesant, New York: Pendragon Press, 1987
(Dance and Music Series, no. 1).
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aparentemente, los pasos no fueron considerados suficientemente actuales
para ser incluidos en el manuscrito Eleanor Hague.” Tampoco sorprende
que las coreografias hayan caido en desuso. En vista de que cada danse a
deux tenia su propia coreografia de pasos complejos e irrepetibles, la
musica y los pasos no eran intercambiables de una pieza a otra. Por lo
tanto, una persona a la moda que quisiera estar a la vanguardia de las co-
rrientes del momento, habria tenido frente a si la intimidante tarea de
aprender desde el comienzo cinco o seis nuevas danses a deux cada afio.

La contradanza, al contrario de la danse a deux, tenia pasos intercam-
biables y era mucho mais ficil de aprender. Una vez que se dominaba una
coreograffa podia servir con casi cualquier melodia que tuviera la misma
medida y tempo. Tenia ademds la ventaja particular de ser una danza
social que involucraba a varias parejas a la vez, ya fuera en largas filas o
en cuadrados de dos o cuatro parejas, como en la square dancing moder-
na. Como era de esperarse, algunas de las coreografias del manuscrito
Eleanor Hague pertenecen en realidad a viejas contradanzas. Esta
antologia mexicana toma varias de sus melodias del Reciieil de contre-
dances (1706) de Feuillet, y por lo menos una de las coreografias en la
notacion dancistica de Feuillet esta traducida a una descripcién verbal en
el manuscrito Eleanor Hague.

La primera parte del manuscrito refleja, asimismo, el contacto de Mé-
xico con las contradanzas que habian hecho enloquecer a las Islas Britani-
cas. Evelyn Louise McCarty, en su excelente tesis doctoral sobre el ma-
nuscrito Eleanor Hague, rastrea veinte melodias con modelos britanicos,
escoceses e irlandeses. No es de sorprender, pues, que varias melodias de
danzas del manuscrito Hague aparezcan en The Dancing Master y Apo-
llois Banquet, siendo que ambos fueron reimpresos y revisados varias
veces a fines del siglo xvi1 y principios del xvin. También se distingue la
huella escocesa en las melodias concordantes que se encuentran en The
Athole Collection of the Dance Music of Scotland y en las publicaciones
de Robert Bremner: The Delightful Pocket Companion for the German
Flute (1765), The Second Set of Scots Songs Adapted for a Voice and

7 Para informacién concerniente a la difusién de coreografias francesas en Espana y el
Nuevo Mundo, se pueden consultar mis articulos: “Imported Influences in 17th -and 18th-
Century Guitar Music in Spain” en las Actas del Congreso Internacional “Espasia en la Miisi-
ca de Occdente”, vol. 1, Madrid: Ministerio de Cultura, Instituto Nacional de las Artes
Escénicas y de la Musica, 1987, pp. 385-403; “Lully and French Dance in Imperial Spain: The
Long Road From Versailles to Veracruz” en Proceedings of the Society of Dance History
Scholars: Fourteenth Annual Conference “Dance in Hispanic Cultures” (editado por Chirste-
na L. Schlundt), Riverside, California: Society of Dance History Scholars y University of
California, Riverside, 1991, pp. 145-161; y “Santiago de Murcia: The French Connection in
Baroque Spain”, Journal of the Lute Society of America, vol. 15, 1982, pp. 40-51.
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Chacona de Arlequina del manuscrito

Harpsichord [1770s] y Thirty Scots Songs Adapted for a Voice and Harp-
sichord (1757). La diligente investigacion de McCarty produjo parejas
concordantes entre el no. 46 del manuscrito Hague, “La Old Barchelor”
y las publicaciones de Playford que identifican a la melodia ya sea como
“A Jig” o como “Old Batchelor”. John Warren descubrid, de hecho, que
Henry Purcell habia compuesto esta pieza y la habia puesto como la giga
que concluye su primera suite de la 6pera Fairy Queen.

Fuera de lo investigado por McCarty o Marti se encuentran muchas
versiones concordantes que ligan el manuscrito Eleanor Hague con fuen-
tes espaiiolas y francesas. Por ejemplo la pieza no. 4, “El Chip”, aunque se
encuentra en la novena edicién de Dancing Master de Playford como
atinadamente observa McCarty, resulta que es ni mas ni menos que de
Jean-Baptiste Lully: el “Ship” de Playford y el subsecuente “Chip” del
manuscrito Hague son parifrasis de “Loure pour les Pécheurs” de su
Spera Alceste de 1674.

En la segunda seccién del manuscrito Hague se hacen evidentes cone-
xiones aun mds fuertes con Lully y sus sucesores franceses. Casi todas las
33 piezas de los nimeros 169 al 201 en el catilogo tematico pueden re-
montarse a las producciones teatrales y a los tutores dancisticos de Lully,

8 Estoy en deuda con John Warren (fundador y director de San Luis Obispo Early Music
Consort) por compartir su descubrimiento conmigo. Sus ediciones de varias de las melodias
del Manuscrito Hague se han interpretado a todo lo largo de California con su grupo.
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Campra, Pécour, Colasse y Feuillet. André Campra, en particular, era
adorado; una revisién somera de las fuentes ibéricas y mexicanas prueba
de forma dramitica que la atrevida “L‘Alemanda” [no. 182], la graciosa
“La Forlana” [no. 193] y la lirica y elegante “L‘Amable Vainqueur” de
Hesione (1700) [no. 180], todas de Campra, se incorporaron de tal modo
al repertorio comin en México y Espafa, que cualquier instrumentista
que se respetara habria conocido estas melodias y habria sido capaz de
improvisar de modo extemporaneo sobre ellas.

Cabe mencionar que varias de las selecciones en esta parte media del
manuscrito Hague comienzan con la parte final de las piezas y llegan, mds
tarde, al verdadero “principio” de la obra. Quizis este arreglo del material
musical servia para facilitar la interpretacion de esas melodias como
acompafamientos dancisticos, pues los compases finales de las piezas ser-
vian como una especie de introduccién a la danza misma durante la cual
los bailarines podian prepararse y coordinar los primeros pasos.

Los vinculos entre Felipe v de Espaiia y el manuscrito Eleanor Hague
pueden documentarse mds profundamente con las melodias concor-
dantes que aparecieron en diversas fuentes impresas y manuscritas: el Re-
sumen de acomparnar la parte con la guitarra de Santiago de Murcia, el
Codice Saldivar no. 4 de Murcia, las Reglas itiles para los aficionados a
danzar (Capoa, 1745) de Bartolomé Ferriol y Boxeraus, los numerosos
folletos instrumentales y dancisticos de Pablo Minguet y Yrol; el Libro
de miisica de clavicimbalo (M.815 [1721]), el Libro de diferentes cifras de
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la guitarra (M.811 [1705]), el manuscrito 1250 de la Biblioteca Nacional
de Madrid, y los libros para teclado de Antonio Martin y Coll.?

Los lazos que ligan el manuscrito Hague con las tablaturas para guita-
rra de Santiago de Murcia son muchos y variados. La larga cadena de
minuetos en el manuscrito Hague, que rara vez rebasan los 16 compases,
recuerdan a una secuencia similar en el Resumen de acompaniar de Mur-
cia. Ambos grupos comparten clichés melédicos y férmulas de cadencia.
Ambas fuentes agrupan a los minuetos por tonalidad y en varias ocasiones
conjuntan dos o tres minuetos que muestran similitudes en material te-
matico o de caricter. Estos agrupamientos ayudaban mucho a los dan-
zantes en vista de que se requerian precisamente tres periodos de 16
compases para completar varias de las coreografias estindares. Un par de
minuetos relacionados podian tocarse con un da capo del primero, cons-
truyendo un modelo ABA. O bien tres minuetos con motivos uniformes
o semejanzas convincentes podian tocarse sucesivamente.

De particular interés resultan dos correspondencias encontradas en el
manuscrito Eleanor Hague y en el Cédice Saldivar no. 4 de Murcia: “Al
Verde Retamar” [no. 95] y “Las Penas” [no. 101]. Horas de bisqueda no
han producido otras correspondencias en fuentes contemporaneas. Si el
manuscrito de Murcia es de origen mexicano, como lo es sin duda el
manuscrito Hague, quizas tanto “Las Penas” como “Al Verde Retamar”
fueron compuestas en México y no en Europa.

Solamente hay dos atribuciones especificas en el Manuscrito Hague.
El “Minuet de erando” [no. 206] pertenece sin duda a Joseph de Herran-
do,!° virtuoso violinista consumado de origen espafiol, nacido en Valen-
cia en 1720 o a principios de 1721. Herrando se transformé en uno de los

9 Para una referencia completa de estas y otras correspondencias hay que consultar los
apéndices de mi tesis doctoral “Santiago de Murcia: Spanish Theorist and Guitarist of the
Early Eighteenth Century”, 2 vols., tesis doctoral, University of North Carolina at Chapel
Hill, 1981, y mi libro Santiago de Murcia’s “Cédice Saldivar N° 4”: A Treasury of Secular
Guitar Music From Barogue Mexico, 2 vols., Champaign, Illinois: University of Illinois Press,
1995.

10 Para mayor informacién sobre Joseph de Herrando y su produccién musical, puede
consultarse Rosario Alvarez Martinez, “Introduccién a la Sonata en Si Bemol Mayor de José
de Herrando”, en su edicién de las Obras Inéditas para Tecla, Madrid: Sociedad Espaiiola de
Musicologia, 1984; Louis Jambou, “Documentos relativos a los misicos de la segunda mitad
del siglo xvi de las Capillas Reales y Villa y Corte de Madrid sacados de su Archivo de Pro-
tocolos”, Revista de Musicologia, vol. 12, no. 2, julio-octubre de 1989, pp. 469-514; Emilio
Moreno, “Aspectos técnicos del tratado de violin de José Herrando (1756): el violin espaiiol
en el contexto europeo de mediados del siglo xvi ”, Revista de Musicologia, vol. 11, no. 3,
1988, pp. 555-655; Craig H. Russell, “New Jewels in Old Boxes: Retrieving the Lost Musical
Heritage of Colonial Mexico”, trabajo presentado en la Biblioteca del Congreso como parte
de “The Ongoing Voyage”, celebraciones del quinto centenario del descubrimiento de Améri-
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violinistas mas aclamados de Espafia, poco después de mudarse a Madrid
en la adolescencia. Se sumé a los miisicos que formaban parte del Con-
vento Real de la Encarnacién en Madrid en la década de los cuarenta,
hasta alcanzar la posicién de concertino, y Farinelli lo empleé en las
orquestas que tocaban en los eventos reales. Herrando pasé sus dltimos
afios como miembro de la Capilla Real y murié el 4 de febrero de 1763.
Siete afios antes publicé el primer tratado de violin en espaiiol, el Arze y
punctual Explicacion del modo de tocar el Violin (Paris, 1756), del cual
existen dos copias manuscritas en América Latina: una de Guatemala y
otra de la ciudad de México.!! Es significativo que el manuscrito de la
ciudad de México (en el archivo de la ahora fallecida Elisa Osorio Bolio
de Saldivar) contiene 28 estudios de Herrando que sé6lo se encuentran en
esta fuente.!? Herrando compuso muchas obras de cimara y para violin
solo y llegé a alcanzar un éxito modesto como compositor para la escena.
Escribi6é minuetos a diestra y siniestra; uno se pregunta, entonces, si algu-
nos o varios de los minuetos del manuscrito Eleanor Hague fueron com-
puestos por él. Los minuetos llevan su sello estilistico, como el juego
galante entre las figuras ternarias y las subdivisiones dobles del ritmo.
Ademis, la pieza no. 116 del manuscrito Hague, “La Perla”, no es una
melodia de danza comin y no tiene versiones concordantes en fuentes
instrumentales de la época. ;Fue acaso “La Perla” extractada de La Perla

ca, Washington D.C,, 5-6 de junio de 1992; Lothar Siemens Hernindez, “Los violinistas
compositores en la corte espafiola durante el periodo central del siglo xvin ”, Revista de
Musicologia, vol. 11, no. 3, 1988, pp. 657-765; Lothar Siemens Hernindez, “Introduccién” a
las Tres sonatas para violin y bajo solo y una mas para flanta traversera o violin entre las que
se incluye la intitulada “El Jardin de Aranjuez en tiempo de primavera, con diversos cantos de
paxaros y otros animales”, Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, 1987; y Francisco José
Leén Tello, La teoria espariola de la misica en los siglos xvir y xvir, Madrid: Consejo Supe-
rior de Investigaciones Cientificas, 1974. Ademds Siemens Herndndez cita el texto de Mark
H. Jasinski, “A Translation and Commentary on José Herrando’s Arte y Puntual Explicacion
del modo de tocar el violin (1756)”, tesis de maestria, Brigham Young University, 1974.

11 Joseph de Herrando, Arte y puntual Explicacion del modo de tocar el Violin... Com-
puesto por Joseph Herrando, Primer violin de la Real Capilla de Sesioras de la Encarnacion,
Quien le dedica al Excmo. Sr. Dn. Francisco Ponce de Leén Duque de Arcos &Ea. La M. cay L.
tra Gravada por M. Elle Vendome. Joannes a Cruce faciebat Parisijs Anno 1756 (M. 446 en la
Biblioteca Nacional de Madrid). En su articulo “Aspectos técnicos del tratado de violin de
José Herrando”, p. 567, Emilio Moreno identifica varias copias del Arte y puntual expli-
cacion, incluyendo la que se encuentra en Guatemala. Hasta ahora, la copia del tratado de
Herrando, que se localiza en el Archivo Saldivar, ha sido identificado como un método de
violin “anénimo”. Véase Gabriel Saldivar, Historia de la miisica en México. Epocas precorte-
siana y colonial, México: Cultura, 1934, pp. 132-136, y su trabajo péstumo Bibliografia mexi-
cana de musicologia y musicografia, México: CENIDIM, 1991, vol. I, pp- 100-103.

12 Agradezco a la Sefiora Elisa Osorio Bolio de Saldivar haberme permitido amablemente
trabajar con este tesoro y fotografiarlo.
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Un minueto del
manuscrito

de Inglaterra y Principe de Hungria de Herrando que compuso con tex-
tos de Nicolas Hernindez en 1761?13

El organista del Convento de la Encarnacién en Madrid durante la
época de Herrando era Luis Misén, quien era ademas oboista de la Capi-
lla Real y compositor de prestigio en la escena madrilefia.!* Misén tiene
un lugar en el manuscrito Eleanor Hague con un “Adagio” para violin y
continuo (no. 209), aunque Samuel Marti y Evelyn McCarty leyeron
“Mirén” por Misén. Por ultimo, el virtuoso italiano Pietro Locatelli apa-
rece en el manuscrito con un “Allegro” breve pero encantador.

Podemos decir a manera de conclusién que sabemos, desde hace
mucho tiempo, que el México colonial era una encrucijada de personas y
culturas. Sin embargo, algunos de los detalles han sido dudosos, conjetu-
rales o hipotéticos. Con el manuscrito Hague nos movemos del ambito
de las suposiciones al de lo verificable, e incluso podemos hacerlo con
cierta especificidad. Esta joya musical nos muestra, una vez mis, la
vibrante y versitil cultura que florecié en el pasado colonial de México.

3 La perla de Inglaterra y Principe de Hungria fue estrenada en 1761 en el Teatro del
Principe. Véase Antonio Martin Moreno, Siglo xviir , vol. 4 de la Historia de la miisica
espariola (serie dirigida por Pablo Lépez de Osaba), Madrid: Alianza Editorial, 1985 (Alianza
Muisica, 4), p. 263.

14 Véase el articulo de Robert Stevenson sobre Luis Misén en The New Grove Dictionary
of Opera (1992), vol. 11, pp. 412-413.
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TABLA DE CONTENIDOS Y CORRESPONDENCIAS
DEL MANUSCRITO ELEANOR HAGUE

En vez de hacer una lista de todas las versiones concordantes para cada una de estas
danzas —lo cual haria esta tabla innecesariamente larga— he preferido citar autores
y fuentes que ya incluyen tablas de correspondencias que resultan pertinentes en el
estudio del manuscrito Eleanor Hague. Asi puede el lector obtener una lista “com-
pleta” al referirse a las fuentes que estan citadas.

Para localizar las fuentes francesas resulta especialmente valioso La Danse Noble
de Little & Marsh. “A Performance Edition of Selected Dances from the Eleanor
Hague Manuscript of Music from Colonial Mexico” de McCarty, es igualmente ttil
para localizar las correspondencias inglesas, escocesas e irlandesas. Para las citas del
Resumen de Murcia o de su Cddice Saldivar N°4, se puede encontrar una lista de
correspondencias en mi tesis doctoral “Santiago de Murcia: Spanish Theorist and
Guitarist of the Early Eighteenth Century”, o en mi libro Santiago de Murcia’s
“Cddice Saldivar N°4” (University of Illinois Press, 1994).

Abreviaturas

Little & Marsh Little, Meredith Ellis y Carol G. Marsh, La Danse
Noble: An Inventory of Dances and Sources, Nue-
va York: Broude Brothers, 1992.

Marti Marti, Samuel, The Eleanor Hague Manuscript of
Mexican Colonial Music, Los Angeles: Southwest
Museum, 1969.

McCarty McCarty, Evelyn Louise, “A Performance Edi-
tion of Selected Dances from the Eleanor Hague
Manuscript of Music from Colonial Mexico”,
Northwestern University, D.M.A,, tesis doctoral,
1981. [Contiene correspondencias: particularmen-
te ttiles con las fuentes britanicas].

Murcia, Resumen Russell, Craig H. “Santiago de Murcia: Spanish
Theorist and Guitarist of the Early Eighteenth
Century”, 2 vols., University of North Carolina
at Chapel Hill, tesis doctoral, 1981. [Contiene la
transcripcion completa del Resumen de Murcia y
correspondencias]

Murcia, Cédice Saldivar N° 4 Russell, Craig H. Santiago de Murcia‘s “Cédice
Saldivar N° 4”: A Treasury of Secular Guitar Mu-
sic From Barogue Mexico, 2 vols., Champaign,
Illinois: University of Illinois Press, 1994. [Con-
tiene la transcripcién completa del Codice Saldi-
var N° 4 y correspondencias].

Van Winkle Keller & Shimer Van Winkle Keller, Kate & Genevieve Shimer,
“The Playford
Ball, Studies in Dance History”, Journal of the
Society of Dance History Scholars, vol. 1, no.2,
primavera-verano de 1990.
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MANUSCRITO HAGUE CORRESPONDENCIAS

Nimero Titulo

3 “La Jitanilla”, p. 3 = No. 122, “La Jittana”, p. 122

4 “El Chip”, p. 4 Lully, “Loure pour les Pécheurs”, Alceste,

1674. McCarty, p. 135

“Los Dos Molinos”, p. 5

Playford. McCarty, p. 136

8 “Las Armas del Rey”, p. 8 Bremner. McCarty, p. 136
“La Vadine”, p. 9 = No. 109, “La Badine”, p. 109
10 “La Campana”, p. 10 Playford, Lorin. McCarty, p. 137
12 “El Chak Degrin, 6 Juan
de Pradro [sic]” Playford, Thompson. McCarty, p. 137
16 “Isac Maget”, p. 16 Quizis se refiere al maestro inglés de danza
Isaac, quien ensefi6 danza a la reina Ana.
Van Winkle Keller & Shimer, p. 74
18 “La Conti”, p. 18 Campra “La Venitienne”, o “La Conty”,
Carnaval de Venise, 1699.
=Murcia, Resumen, No. 12, “La Contyj”, p.
64. Little & Marsh, N° 2220
21 “Lo del Boro, O Turco”, p. 21 = No. 120, “Los Locos”, p. 120
29 “El Babau, 6 fandango Cathalan”,
p-29 Murcia, Resumen, No. 59, “El Babao”, p. 87
30 “La Casttana, o fricasse”, p. 30 = No. 93, “La Casstana”, p. 93
37b “La Charratierra”, p. 37 Murcia, Resumen, No. 51, “La Dessine”, p.

84. Feuillet, Catilogo de danzas para 1713.
Ferriol y Boxerdus, Reglas stiles, “Prosi-
gue la gentil”, p. 278

38 “El Minuet de Quatrro”, p. 38

Pécour, “Minuet a quatre”. Little & Marsh,
N° 5860

42 “La Marcha du Roy”, p. 42

Ferriol y Boxeraus, Reglas stiles, No. 11, “La
Charratera”, p. 274. Playford. McCarty, p.
139

43 “El Paspie Anglois”, p. 43

Playford. McCarty, p. 140

44 “Le Mareschal”, p. 44

Feuillet, Contredances, No. 4, “Le Pistolet”,
p- 13. Murcia, Resumen, No. 48, “Le Pisto-
let”, p. 83

45 “La Prince George”, p. 45

Feuillet, Contredances, No. 7, “le Prince
George”, p. 33. Playford. McCarty, p. 140

46 “La Xameico”, p. 46

= No. 56, “La Buena Amisttad”, p. 56

Feuillet, Contredances, No. 1, “La bonne
Amitié”, p. 1

Murcia, Resumen, No. 53, “La Bonne Ami-
cie”, p. 85

47 “La Old Barchelor”, p. 47

Purcell, Fairy Queen Suite N° 1, “Jig”. Play-
ford. McCarty, p. 140

61



62

Heterofonia 116-117

48 “El Drupeau”, p. 48 Anon., sin titulo, en Paris, Bibliothéque du
Musée et de 'Opéra, Rés. 817. Little &
Marsh, N° 8460
53 “La Franc Embajador”, p. 53 Playford. McCarty, p. 141
56 “La Buena Amisttad”, p. 56 = No. 46, “La Xameico”, p. 46. Feuillet, Con-
tredances, No. 1, “La bonne Amitié”, p. 1.
Murcia, Resumen, No. 53, “La Bonne
Amicie”, p. 85
63 “El Molinero”, p. 63 Ferriol y Boxerdus, Reglas dtiles, “El Mo-
linero Empolvado”, p. 266
69 “El Minuette de los Caballeros”, |Feuillet, Contredances, No. 18, “Le Menuet
p- 69 du Chevalier”, p. 96
70 “Las Bodas Reales”, p. 70 Bremner. McCarty, p. 142
72 “El, El, Engafio”, p. 72 Playford. McCarty, p. 142
73 AL o 73 Ferriol y Boxeraus, Reglas stiles, “El Volan-
tetspH2Z
78 “Bath Medley 6 Bafio Miscelanea”,
p-78 = No. 135, “El Bartholitto”, p. 135
87 “El soldado y su chula”, p. 87 Varias fuentes escocesas. McCarty, pp. 142-
143
93 “La Casttana”, p. 93 = No. 30, “La Casttaiia, 6 fricasse”, p. 30
95 “El Berde Rettamar”, p. 95 Murcia, Céodice Saldivar N° 4, Nos. 33 y 34,
“Al Verde Retamar”, fols. 67v-69
98 “La Paisana Borracha”, p. 98 Cooke, Bremner. McCarty, p. 143
99 “El Cottillon Ungru”, p. 99 Dupré, “Entrée de 1“Admiral de france en
1756”. Little & Marsh, N° 2960
105 “La Bruna”, p. 105 Anon. “La Blonde et la Brune”. Little &
Marsh, N° 1400
106 “El Piill”, p. 106 Carolan. McCarty, p. 144
109 “La Badine”, p. 109 =No. 9, “La Vadine”, p. 9
112 “Conttra Rigodon”, p. 112 Lully, “Premier Rigaudon”, Acis et Galatée,
1686.
=No. 194, “El Rigodon”, fol. 76 de la parte 2*
Murcia, Resumen, No. 56, “Rigodon”, p.
86. Murcia, Cédice Saldivar N° 4, No. 49,
“Rigodon”, fol. 82. McCarty, p. 144. Little
& Marsh, N° 8380
113 “El Gallo”, p. 113 Ferriol y Boxerdus, Reglas stiles, “El Resval-
on”, p. 266. Bremner. McCarty, p. 145
116 “La Perla”, p. 116 Quizis de las piezas La Perla de Inglaterra y
Principe de Hungria 1761, de Joseph de
Herrando
117 “La Perla de la Ama”, p. 145 McCarty, p. 145
120 “Los Locos”, p. 119 =No. 21, “La del Moro, 6 Turco”, p. 21
121 “El Aoreo”, p. 121

=No. 168, “La Tijera”, p. 168



122

“La Tittana”, p. 122
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=No. 3, “La Jitanilla”, p. 3

126

“La Kelstton House”, p. 126

Playford. McCarty, p. 146

128

“La Theixax Strattagem”, p. 128

Playford. McCarty, p. 146

135

“El Bartholitto”, p. 135

=No. 78, “Bath Medley 6 Bafio Miscelanea”,
p-78

140

“La Rattera”, p. 140

=No. 195, “La Rahera”, fol. 76 de la 2da. parte

142

“El Principe Guillermo?”, p. 142

Walsh, Compleat Country Dancing Master,
1713, “Prince William”, p. 87. Van Winkle
Keller & Shimer, p. 87. Anthony L“Abbé,
“Prince William for His Majestyis Birth-
day 1721”. Little & Marsh, N° 7020

168

“La Tijera”, p. 168

=No. 121, “El Aoreo”, p. 121

169

“La Guastala”, fol. 69!

Feuillet, Catalogue, 1710. Murcia, Resumen,
No. 37, “La Guastala”, p. 77. Little &
Marsh, N° 5120

173

“Paspie nuevo”, fol. 69v

Feuillet, Catalogue, mencionado como danse
de bal, “Le Passepie Nouveau”. Murcia,
Resumen, No. 2, “Paspied Nuebo”, p. 57.
Murcia, Cédice Saldivar N° 4, No. 42,
“Paspied Nuebo”, fol. 79v. Little & Marsh,
N° 6680

174

“Paspie Viejo”, fol. 70

Feuillet & Pécour, Recueil de danses (1700)
“Le Passepied”, p. 22

Murcia, Cédice Saldivar N° 4, No. 41, “Pas-
pied Viejo?”, fol. 79.

Murcia, Resumen, No. 1, “Paspied viejo”, p.
57. Little & Marsh, N° 6620

175

“Minuete de alsides”, fol. 70v

Lully & Marais, “Menuet”, Alcide (1693).
Feuillet, Catalogue de 1709. Murcia, Resu-
men, No. 33, “El Menuet de Alcides”, p.
75. Little & Marsh, N° 5600

176

“La bretafia”, fol. 70v

Campra, “PassePied”, Télémaque (1704).
Feuillet, Catalogue para 1705. Murcia, Re-
sumen, No. 23, “La Bretaignee”, p. 70. Lit-
tle & Marsh, N° 1620

177

“Allegro”, fol. 71

Feuillet, Catalogue for 1705. Murcia, Resu-
men, No. 23, “La Bretaignee”, p. 70

178

“La burea”, fol. 71

Lully & Colasse, “La Bouree d‘Achille”,
Achille et Polixéne, 1687. Murcia, Resumen,
No. 3, “La Buree de Chil”, p. 58. Little &
Marsh, N° 1480

179

“L‘amarie”, fol. 71v

Lully, “La Mariée”, Ballet des Temps, 1654.
Murcia, Resumen, No. 4, “La Mariee”, p.
58. Little & Marsh, N° 5360

1 El nuevo sistema de numeracion comienza con una foliacion: el primer folio esta marcado “fol. 69”
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180

“Amable”, fol. 72

Campra, “Amable vainqueur”, Hesione, 1700.
Murcia, Resumen, No. 16, “La Amable
Despacio”, p. 66. Murcia, Cédice Saldivar
N° 4, No. 37, “La Amable Despacio”, fol.
73. Little & Marsh, N° 1160 y N° 1180

182

“La alemanda”, fol. 72v

Campra, “Liallemande, dance nouvelle”,
Fragments de Monsieur Lully, 1702 [Cam-
pra). Murcia, Resumen, No. 17, “La Ale-
manda”, p. 67. Murcia, Cédice Saldivar N°
4, No. 40, “La Allemanda”, fol. 78v. Little
& Marsh, N° 1200

183

“Chacona de Arlequina”, fol. 73

Lully, “Chaconne des Scaramouches”, Le
Bourgeois Gentilhomme, 1670. Little &
Marsh, N° 1880

184

“La Vacante”, fol. 73v

Lacoste, Philomeéle (1705)

Feuillet, Contredanses, “la Bacante”, p. 113

Murcia, Resumen, No. 27, “La Bacante”, p. 72

Murcia, Cédice Saldivar N° 4, No. 47, “La
Bacante”,

fol. 81v. Little & Marsh, N° 1280

185

“Paysana vieja”, fol. 73v

Campra, “Madelon friquet”, L ‘Europe galan-
te (1697).

Feuillet, Catalogue de 1709.

Murcia, Resumen, 2da. parte del No. 34, “La
Charmant de Vainqueur”, p. 75. Little &
Marsh, N° 3060, N° 5320

186

“Cherman”, fol. 74

Feuillet, Catalogue de 1709. Murcia, Resu-
men, lra. parte del No. 34, “La Charmant
de Vainqueur”, p. 75. Little & Marsh, N°
2060

187

“Allegro”, fol. 74

Feuillet, Catalogue de 1709. Murcia, Resu-
men, 2da. parte del No. 34 “La Charmant
de Vainqueur”, p. 75. Little & Marsh, N°
2060

191

“Arlequina Biega”, fol. 75

Lully, “Chaconne des Scaramouches”, Le
Bourgeois Gentilhomme, 1670. Little &
Marsh, N° 1880

193

“Furlana”, fol. 75v

Campra, “La Forlana”, L’Europe Galante,
1697. Murcia, Resumen, No. 11, “La Fer-
lana”, p. 63. Little & Marsh, N° 4800

194

“El Rigodon”, fol. 76

Lully, “Premier Rigaudon”, Acis et Galatée,
1686

=No. 112, “Conttra Rigodon”, p. 112.

Murcia, Resumen, No. 56, “Rigodon”, p. 86.
Murcia, Cédice Saldivar N° 4, No. 49,
“Rigodon”, fol. 82. McCarty, p. 144. Little
& Marsh, N° 8380
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195 “La Rahera”, fol. 76 =No. 140, “La Rattera”, p. 140

198 “La melanie”, fol. 77 Claude Balon [chor.], “La Melanie”. Little &
Marsh, N° 5480.

Feuillet, Catalogue de 1713.
Murcia, Resumen No. 44, “La Melanie”, p. 81

201 “La fustamberga”, fol. 78 Murcia, Resumen, No. 14, “Fustamberg”, p.
66. Murcia, Cédice Saldivar N° 4, No. 38,
“Fustamberg”, fol. 76. Little & Marsh, N°
2200y N° 3020

206 “Minule]t de erando”, fol. 79 Joseph de Herrando

207 “Alegro de Dn. Pedro Locatelli”,

fol. 79 Locatelli
209 “Adagio Solo de Dn Luis Misén”,
fol. 80 Luis Misén

250 “Minueto”, fol. 90v =No. 291, “Minuett”, fol. 98v

260 “Minueto”, fol. 92v =No. 276, “Minue”, fol. 95

276 “Minue”, fol. 95 =No. 260, “Minueto”, fol. 92v

280 “Minueto”, fol. 96 “Minuet”, fol. 5v en “Libro de mvsica de
clavi[iJcambalo del Sr. Dn. Francisco de
Tejada. 1721”. M.815 en la Biblioteca
Nacional de Madrid

281 “Minueto”, fol. 96 Murcia, Resumen, No. 67, “Otro [minuet]”,
p- 20

291 “Minuett”, fol. 98v =No. 250, “Minueto”, fol. 90v

65
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Manuscrito Eleanor Hague

logo de los temas

Cata
= contiene una explicacion de la coreografia

1. La Gran Cazar p. 1

p.3

3. La Jitanilla

.

[Lully, Alceste ]

p.4

4. El Chip

5. Los Dos Molinos p. 5

6. El Tlacsacole p. 6

7.LaCocle p.7

—

p.-8

8. Las Armas del Rey
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9. La Vadine p.9

10. La Campana p. 10

11. La Polttrona p. 11

11b. Allegro

12. El Chak Degrin o Juan de Pradro p. 12

L ]
r\

I

13. La Llamaditta p. 13

14. La Ermosura p. 14

15. El Ganget, o La Viron p. 15

DIFUSION
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16. Ysac Maget p. 16
Sde :

e = =f—t—F~ +
2 45 I LA Ll
° 23. La Tracaziera p. 23
£ == =i t =
24. Los Monos p. 24
—— B .
2 s Ee=t——t I-:
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25.LaGloria p.25

26. La Airossa p. 26

T
T—
P

14

p.27

27. El Vientteadora

28. La Fricase p. 28

p. 29

29a. El Babau, o fandango Cathalan

29b. Allegro

EEEEET
2 2 e e e

30. La Casttafia, o fricasse p. 30

31. La Cadena Genovesa p. 31

p.33

33.El Carrillon Dunquerk
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34. El Diamantte p. 34

—T"1

==

0

=

35. El Quadrillo p. 35

o B

L=

p. 36

36. La Ora del Pastor

5 - -

v =

=

37

p.

37a. La Charratierra

[Feuillet, 1713]

37b. Allegro

“Menuet a quatre”]

[Pécour,

p. 38

38. El Minuet de Quattro

39. El Gracioso p. 39

40. La Naturel p. 40

I~

e}

41. La Dusmetina p. 41

®
0

) = o 2

=

¥

[Ferriol y Boxerfus]
P

p. 42

42. La Marcha Du Roy

0.
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p.43

43, El Paspie Anglois

[Feuillet, Contredanses)

I

44, Le Mareschal p. 44
: —

p. 45 (Feuillet, Contredanses)

45. La Prince George

[Feuillet, Contredanses]

46. La Xameico p. 46

T

I~

p. 47 (Purcell] *desc. por John Warren

47. La Old Barchelor

p. 48

48. El Drupeau

49. La Quadrille p. 49

L ]

p- 50

50. La Feria Berifatz

o Montte del Duqe de Arol p. 51

® 51. Attol Bray

p. 52

52. La Gaitta Nueba

L ]
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72

p.53

53. La Franc Embajador

gl pf p

2

p. 54
Tt

® 54, La Tembrigdetrik

W ]
s

55. La Crespine p. 55

[Feuillet, Contredansed

p. 56

56. La Buena Amisttad

]
.

p. 57

57. La Media Berde

p. 58

58. Las Enttriegas del Amor

=

p. 59

59. Las Cadenas, o Maoros Ratcliff Cross

p. 60

60. El Drup o Drutt

p. 61

61. El No mas danza

* originalmente, un sustenido

62. El Kaclattin o Jack Latin p. 62

L

i
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[Ferriol y Boxerfus]

63. El Molinero p. 63

64

p.

64. La Gaitta Ynglesa

65. La Balenciana p. 65

p. 66

66. Estte Quards Rantt.

67. La Barbiera p. 67

68. LaFinetta p. 68

[Feuillet, Contredanses)

69. El Minuette de los Caballeros p. 69

p- 70

70. Las Bodas Reales

A
%

71. La Galopada p.71

72. El, El, Engafio p. 72
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[Ferriol y Boxerfius)
B

[ —
=tr

73.LaEsse p.73

==

Lo rs

74.LaTurca p.74

L

o 4.1

75.El Galop p.75

p. 76

76. La Reven® Yng"

77. La Universidad de Oxford p. 77

78. Bath Medeleyo Baiio Miselaneo p. 78

79.LaGalea p.79

80. La Cereza p. 80

81. El Reluctor, o Recruiling Oficer p. 81

p. 82

= = e e
- —
" 4

82. The Black Joak o Negro del cuerpo blanco

et
e

1
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p. 83

83. La Barrabas

84. La Entriega p. 84

85. El sol empieza a nacer p. 85

86. La Bascanbur p. 86

p. 87

87.El soldado y su Chula

88. El Enamorado p. 88

89. El Bordon p. 89

L

90. La Estopa p. 90

p.91

91. La Fadrines

p. 92

92.El Salto del Rosselon
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93. La Casttaiia p. 93

.

94. El Drapo p. 94

~

) A - &

P

s
Lt= =S
T

.

¥

o4
(=’

[Murcia, Cddice Saldivar N°4]

p. 95

95. El Berde Retamar

P o

a4 4

96. El Bastax p. 96

97.LaPanze p.97

p. 98

98. La Paisana Borracha

p. 99 [Dupré]

99. El Cottillon Ungru

100. La Mariana p. 100

=
T
1

101. Las Penas alaModa  p. 101

102. Las Mifionas con vara cortura p. 102

I

I

o
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103. La Oriflama p. 103

104. La Puentte p. 104

105. La Bruna p. 105

(Carolan)

106. El Piill  p. 106

107

P

107. El Molinett
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109. La Badine p. 109
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114. Queen, hitth Jigg p. 114
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115. La Merlequina

116.LaPerla p. 116

p. 117

117. La Perla de la Ama

118. La Marcha de laTittana p. 118

119. LaPipa p. 119
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120. Los Locos
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123. La Amburgo p. 123
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130. La Desembra p. 130

131. La Granos March  p. 131
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132. La Chaquerigri
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141. La Rafanza p. 141

[Walsh]

142. El Principe Guillermo p. 142
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p. 143

143. La Catthalana del Cardi®

144, [Untitled] p. 144

145. [Untitled] p. 145

146. [Untitled] p. 146

147. [Untitled] p. 147

148. [Untitled] p. 148

149. [Untitled] p. 149

150. [Untitled] p. 150

151. [Untitled] p. 151

152. [Untitled] p. 152
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153. [Untitled] p. 153

154. [Untitled] p. 154

155. [Untitled] p. 155

156. [Untitled] p. 156

157. [Untitled] p. 157

158. [Untitled] p. 158

159. [Untitled] p. 159

160. [Untitled] p. 160

161. [Untitled]) 161.
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163. [Untitled] p. 163
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165. [Untitled] p. 165

166. [Untitled] p. 166

167. [Untitled] p. 167

168. La Tijera p. 168

[Feuillet]

fol. 69

169. La Guastala

fol. 69

170. Paspide Parma
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171. Paspie de Princeza fol. 69

fol. 69"

172. Paspie de Spaiia
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[Feuillet]

fol. 69"

173. Paspie nuevo
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174. Paspie Viejo

e

=5
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fol. 70V
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176a. La bretaiia
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[Feuillet)

177. Allegro  fol. 71
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[Campra, Hesione]

180a. Amable fol. 72
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180b. [Amable]

181. Burea de overnia fol. 72

[Campra]

Cortesia fol. 72"

182a. La alemanda

Fragments de Mr. Lully

182b. [La alemanda)

fol. 73 [Lully, Bourgeois Gentilhomme)

183.Chacona De Arlequina

[Lacoste, Philomel ]

184. La Vacante fol. 73"

fol. 73V [Campra, L'Europe galante]

Vieja

185. Paysana

(Feuillet)

186. Cherman fol. 74

[Feuillet]
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188. Minueto fol. 74

pfPak

y §

T
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[Lully, Bourgeois Gentihomme]

fol. 75
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192. El Rigodon
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[Feuillet / Balon)

fol. 77

198a. La melanie

fol. 77

Allegro

198b. [La melanie]

fol. 77v

199a. La danaise

fol. 77v

199b. Allegro de la danaise

fol. 77v

200a. La Dufine

fol. 78

Allegro

200b. [La Dufine]

fol. 78

201. La fustamberga

fol. 78v

202. el villano llano

fol. 78v

203.el billano Cavallero

fol. 78v

204. la espafioleta
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fols. 78v-79

205. Paraletas

fol. 79

206. Minut de erando

fols. 79-79v

207. Allegro de Dn Pedro Locatelij

fol. 79v

208. El Norte N° 20

fol. 80
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fol. 80
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215. Minueto fol. 81v

216. Minueto fol. 82

fol. 82

217. Minue

218. Minueto fol. 82v
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fol. 84
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238. Minueto fol. 87v
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239. Minueto De Cleofar

240. Minueto fol. 88

241. Minueto fol. 88

242. Minueto fol. 88v

243. Minueto fol. 88v
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245. Minutt

246. Minueto fol. 90
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247. Minueto fol. 90

248. Minueto fol. 90

249. Minueto fol. 90v

250. Minueto fol. 90v
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255. Minueto fol. 91v

256. Minueto fol. 91v

257. Minueto fol. 92

258. Minueto fol. 92

259. Minue fol. 92

260. Minueto fol. 92v

261. Minueto fol. 92v

262. Minueto fol. 92v

263. Minueto fol. 93

264. Minueto fol. 93
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267. Minue fol. 93v

268. Minueto fol. 93v
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270. Minue fol. 94

271. Minueto fol. 94
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273. Minueto fol. 94v
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e B

276. Minue fol. 95

277. Minueto  fol. 95v

278. Minueto fol. 95v

279. Minueto  fol. 96

280. Minueto fol. 96
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283. Minueto fol. 96v
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285. Minueto fol. 97

286. Minue fol. 97v

fol. 97v

287. Mnuett [sic]

fol. 98

288. Minuett

fol. 98

289. Minuett

fol. 98

290. Minuett
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291. Minuett
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Sumario historico de la musica en la

? Catedral de Guadalajara
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La vida musical de la Catedral de Guadalajara
(construida entre 1561 y 1618) ha sido muy
activa a través de su historia. Se sintetiza in-
formacién extraida del “Compendio de actas
capitulares”, crénicas e historias de los siglos
Xvil y xvi1, y de otras publicaciones periédi-
cas, asi como literatura secundaria sobre Alon-
so Vélez Sarmiento, Martin Casillas, Narciso
Sort de Sanz, José Mariano Elizaga, Santiago
Herrera, Cruz Balcazar, Diego Altamirano y
otros musicos profesionales ligados a la cate-
dral desde su fundacién hasta la primera mi-
tad del siglo xx. Se incluyen datos histéricos
sobre los 6rganos de la catedral y un listado
de obras musicales existentes en su archivo.

Gabriel Pareyon*

Information on the active musical life of the
Cathedral of Guadalajara (built 1561-1618)
is extracted from the “Compendio de actas
capitulares”, chronicles and histories from the
17th and 18th centuries, other periodicals and
secondary literature concerning Alonso Vélez
Sarmiento, Martin Casillas, Narciso Sort de
Sanz, José Mariano Elizaga, Santiago Herre-
ra, Cruz Balcazar, Diego Altamirano and
other professional musicians linked with the
Cathedral since its foundation through the
first half of the 20th century. Historical data
about the cathedral’s organs is provided as
well as a list of musical works from the cathe-
dral’s archive.

I. La primera musica de la catedral

La Catedral de Guadalajara representa uno de los focos mis notables de
la cultura cristiana en México, no sélo por la feligresia copiosa que alber-
ga la arquididcesis, sino también por la prolongada historia en que ésta se
cimenta. La vida musical de este templo ha sido —especialmente durante
los siglos XvIIl y XIX— muy activa, y sin embargo no existe ningin estudio
formal sobre su evolucién y sus factores sociohistéricos determinantes.
Quizds fue a Jesds Estrada (1898-1980) a quien tocaba la tarea de revalo-
rizar dichos aspectos, dada su vocacién musicolégica, su origen jali-
sciense y su vinculo directo con la catedral tapatia; empero, Estrada sélo
dej6 algunos comentarios aislados sobre este tema en su libro Miisica y
misicos de la época virreinal (México, 1973). Otros personajes contem-
pordneos ocupados de la historia general guadala;arense han dado escasa
importancia a la musica del virreinato y sélo consignan breves datos
extraidos de fuentes indirectas, o bien provenientes de la tradicion oral.

*Investigador del CENIDIM
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No obstante, gracias al invaluable testimonio sobre el origen de la musica
sacra en Guadalajara ofrecido por fray Antonio Tello y por Mathias
Angel de la Mota Padilla, es posible recoger informacién de primera
mano para ubicar los pardmetros histéricos en que se hizo tocar la
primera musica de la Catedral de Guadalajara.!

Después de tres intentos de fundar la ciudad de Guadalajara en sitios
distintos (Nochistlin, 1532; Tonald, 1534, y Tlacotan, 1535) —planes frus-
trados por la indomable poblacién aborigen—, el asentamiento definitivo
se estableci6 el 14 de febrero de 1542 en la ribera poniente del rio que los
conquistadores bautizaron como San Juan de Dios, en el valle de Atema-
jac. La primera misa cantada en esa regién ocurrié en Tonald, entre 1530 y
1532, oficiada por fray Juan de Padilla.2 En la actual Guadalajara debié
cantarse la primera misa el mismo dia de la fundacién de la ciudad (15 de
febrero de 1542).

El convento de San Francisco de Guadalajara, fundado en los primeros
afios del asentamiento, fue el primer centro de ejecucién y ensefianza
musical al ser abierto por los franciscanos Bernardino de Baeza y Francis-
co de Mafra3 Los miembros de aquella orden religiosa constituyeron el
pilar de la preservacién y la divulgacion de la musica en la Nueva Galicia.
Mota Padilla dice que en 1561 “no habia mas comunidad de religiosos que
los de San Francisco”,* lo cual hace suponer que durante muchos afos
la tradicion artistica permaneci6 en manos de franciscanos, incluyendo la
primera musica de la catedral.

Desde antes de la creacion de la didcesis de Guadalajara (1548) los
frailes realizaban ceremonias publicas entonando cinticos en compaiifa de
nutridos grupos de nativos, y entre 1529 y 1535 “grandes cantores indios
[...] de los educados por fray Pedro de Gante [ca. 1480-1572], recorrieron
la provincia de Avalos [al sur del actual estado de Jalisco], Colima y el
valle de Atemajac [donde hoy se asienta Guadalajara], ensefiando alaban-

! Fray Antonio Tello, Crénica miscelanea de la Santa Provincia de Xalisco, MS, 1563; 1a.
ed.: Guadalajara: s.e., 1891; edicién consultada: Guadalajara: Gobierno del Estado de Jalisco,
Universidad de Guadalajara, Instituto Jaliscience de Antropologia e Historia, 1973. M. A. de
la Mota Padilla, Historia de la Nueva Galicia, Guadalajara: s.e., 1742; 1a. ed. moderna: Méxi-
co: Sociedad Mexicana de Geografia y Estadistica, 1870; reimpresién de José Irineo Gutié-
rrez: Guadalajara: Libreria e imprenta de Fortino Jaime, 1924 (ejemplar consultado en la Bi-
blioteca Lerdo de Tejada de la Secretarfa de Hacienda y Crédito Publico).

2 Alberto Santoscoy, “Fragmentos de nuestra historia musical. IT. Notas sobre la capilla de
musica de la catedral”, Diario de Jalisco, Guadalajara, 20, 21 y 22 de enero de 1893, p. 4 de
cada entrega. En lo sucesivo al citar esta fuente se omite el nimero de pagina.

3 Arturo Chavez Hayhoe, Guadalajara en el siglo xvi, t. I, Guadalajara: Ediciones del
Banco Refaccionario de Jalisco, 1954, p. 146.

* Mota Padilla, op. cit., capitulo XL, p. 288.
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zas y cantos religiosos a los naturales”.5 Igualmente se habia hecho cos-
tumbre que los frailes cantaran al final de las grandes batallas, acompaiia-
dos por los tlaxcaltecas aliados de los espanoles; Mota Padilla dice que
“concluida la batalla del cerro de El Mixt6n [la més sangrienta en la con-
quista de la Nueva Galicia, culminada el 16 de diciembre de 1541] el vir-
rey don Antonio de Mendoza [quien dirigié la campafa personalmente]
mandé juntar todo el campo, y con todos los sacerdotes que alli habia, se
hizo una procesion muy solemne cantando alabanzas a Dios y el Te
Deum landamus” .6

Hacia 1546 se levanté en Guadalajara la Parroquia de San Miguel
Arcingel, la cual fue destruida a comienzos del siglo xvi y en cuyo lugar
se edifico el templo de Santa Maria de Gracia (que existe todavia frente al
costado norte del teatro Degollado). Esta fue la iglesia principal de la ciu-
dad hasta convertirse en catedral el 31 de julio de 1548, cuando se erigié
la dicesis bajo la advocacion de Maria Santisima y el Apéstol Santiago,
en virtud de la Bula Super Specula Militantis Ecclesia, y bajo la guia del
primer obispo, Pedro Gémez Maraver. El primer coro catedralicio lo
encabez6 a partir de 1552 el chantre Francisco Ruiz.” En 1556 se insta-
laron dos 6rganos de siete palmos y medio, hechos en Espafia:

tales fueron los primeros érganos de la Nueva Galicia y bueno es aclarar que lo
reducido de su precio [200 pesos de oro, incluyendo su traslado a Guadalajara
desde la ciudad de México] estaba en relacién con la pobreza del templo; éste se
hallaba cubierto de paja, a la usanza tarasca, por no poderse hacer el gasto para
techarla con tejamanil.®

A mediados de 1560 Guadalajara se convirtié formalmente en la capital
novogalaica, luego de varias tentativas fallidas de establecer el centro
politico y religioso de la provincia en Compostela (hoy estado de Naya-
rit). Esta decisién trajo consigo importantes cambios en la didcesis,
comenzando por el nombramiento de un nuevo obispo:

El 10 de diciembre de 1560 llegé a Guadalajara don Pedro de Ayala [fraile fran-
ciscano], segundo obispo de la Nueva Galicia, y fue recibido en la catedral por el
cabildo compuesto entonces sélo por un dein y dos canénigos [Francisco Ruiz,
chantre, y Pedro de Merlo, organista]; cantése en su honor el Te Deum lau-
damus”.9

5 Ibid., capitulo xuI, p. 100 (notas de los editores).

6 Ibid., comentarios a los capitulos XXIX, XXX y XXXI, p. 219.
7 Santoscoy, op. cit.

8 Ibid.

9 Mota Padilla, op. cit., capitulo XL, p. 282.
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Igualmente se emprendié el levantamiento de un nuevo edificio episcopal.
La primera piedra de la catedral definitiva la colocé el obispo Ayala y la
iglesia fue erigida por cédula real del 18 de mayo de 1561, cuando se deci-
dié que permaneciera alli la sede del episcopado ante la fundacién de la
Nueva Vizcaya.!® La construccién del nuevo templo quedé terminada en
1618.

En 1561 Alonso Sanchez de Miranda fue nombrado segundo chantre
catedralicio, en sustitucién de Francisco Ruiz. La instalacién oficial de la
capilla musical de la catedral se llevé a cabo en 1569 —en la sede primitiva
del templo de San Miguel-, nombrindose maestro de capilla al peninsu-
lar Alonso Vélez Sarmiento (de cuya identidad se tiene escasa informa-
cién) y primer organista al canénigo franciscano Pedro de Merlo, quien
se habia ordenado en Guatemala y

se decia natural de Villanueva de los Infantes, aunque otros lo suponian de Alma-
gro; no estuvo muy bienquisto con el obispo Ayala, quien por graves motivos
queria quitarle la presidencia [del cabildo], lo que no se ejecuté por el favor que
le dispensaba el oidor Miguel Contreras de Guevara y por haber acaecido a poco
la muerte del obispo.!!

El personal restante de la capilla musical se componia de “indios cantores
y chirimias, que servian en el coro continuamente y que llevaban de sala-
rio todos ciento veinte pesos”.12 En este ambito merece citarse la reco-
mendacion suscrita por algunos canénigos y dirigida al rey de Espana:

[...] no se permita venir aca sacerdotes de los prohibidos y se examinen all4 sus
habilidades y suficiencias, asi en canturia como en lo demis perteneciente al ser-
vicio de la Iglesia; porque como estas iglesias, especialmente ésta, son pobres y
nuevamente erigidas, no pueden sustentar capilla ni cantores, ni menestriles, y asi
teniéndose respeto a esto y al culto divino, nos parece que los que se hubiesen de
proveer por beneficiados en esta iglesia y en las demds, fuesen cantores y buenos
eclesiasticos.!3

La pobreza de que se quejaban los canénigos llegé a ser tal que, no alcan-
zando para hacer el gasto de la capilla con sélo 400 pesos que producian

10 José Maria Murid, “Evangelizacién y clero”, Sumario histérico de Jalisco, Guadalajara:
Editorial Grafica Nueva, 1996, pp. 81-88.

1 Informe del Cabildo de Guadalajara dado al rey de Espaia el 20 de enero de 1570, inser-
to en el tomo primero de la coleccién de documentos publicados por Joaquin Garcia Icazbal-
ceta en La historia de la Nueva Galicia a través de su viejo archivo judicial, México: Antigua
Libreria de Robredo, de José Porria e hijos, 1940 (Biblioteca Histérica Mexicana, obras
inéditas, vol. 18), p. 228.

12 Santoscoy, op. cit.

13 Acta de Cabildo citada por Santoscoy, op. cit.
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Grabado de |a catedral en 1864.
Tomado de Enciclopedia de Mé-
xico, tomo v, 1978.

las rentas de la fabrica —y acaso también por los ajustes del costo del tem-
plo en construccion—, se despidi6 a los empleados musicales el 19 de sep-
tiembre de 1581, aunque al poco tiempo volvié a llamdrseles. Quince afios
después, el 20 de agosto de 1596, se clausurd la capilla nuevamente por
falta de fondos y la ausencia de algunos musicos; esta nueva crisis ocurrié
porque el rey de Espafia revocé la donacién de las novenas que tenfa
hecha a la catedral y que ascendian entonces a cerca de tres mil pesos.!4
No se tiene noticia alguna de la capilla hasta muy avanzado el siglo
XVIl y se ignora la fecha en que se reanudaron las actividades musicales en
su seno.!5 Por desgracia, del siglo xv1 e inicios del xviI queda poca musica

14 Santoscoy, op. cit.

15 Mota Padilla (op. cit., capitulo LV, p. 366) enlista los chantres de la catedral a lo largo de
los siglos X VI, XVII y XVIII (hasta 1742, cuando terminé su libro aqui citado), y consigna
los nombres de [Francisco Ruiz], Alonso Sinchez de Miranda, Francisco Martinez Tinoco,
Diego de Segura, Diego de Esquivel, Tomas Zapata de Gélvez, Manuel Macedo, Antonio de
Ulloa, Felipe de Savalza, Bernardo de Frias, [Miguel Nufez de Godoy, Salvador Jiménez
Espinosa de los Monteros] y Sebastidn Feijoo de Centellas. (Los nombres entre corchetes no
estan consignados en su lista, pero fueron mencionados por él en otros capitulos.) Mota
Padilla no se interesa en los nombres de los maestros de capilla porque éstos, a diferencia de
los chantres, no eran canénigos miembros del cabildo, y el autor otorga importancia exclusi-
va a los casos que involucran directamente al cabildo. Tampoco dedica ningin capitulo de su
libro a la capilla de miisica de la catedral, sino que sélo ofrece datos aislados sobre ella.
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escrita guardada en el archivo musical del templo (ver seccién 1v). Cabe
cuestionar qué tanto afecté al acervo musical el incendio sufrido el
domingo 30 de mayo de 1574 en los archivos capitulares durante la misa
mayor de la Pascua del Espiritu Santo.!6 Sobre el oscuro periodo ulterior
vale también preguntarse cuinto contribuyeron las catdstrofes que azo-
taron a la catedral —incendios, terremotos e inundaciones— a la desapari-
cién de documentos, y cuiles eran los criterios para conservar las obras
musicales antiguas.

Se sabe de la actividad musical (ensefianza del canto llano a los indios,
formacién de coros y pequefios grupos instrumentales) de otras 6rdenes
como la realizada en el convento de San Agustin (1571) bajo la direccién
de fray Diego de Salamanca,!” en el convento de Santo Domingo a fines
del siglo xvir (destruido en 1863), asi como en los templos de San Pedro
Analco (1602), Nuestra Sefora de la Merced (1667) y Santa Monica
(1698). Es muy probable que existiera una relacion entre las capillas de
estos templos y la capilla de la catedral, dotada desde fines del siglo XVI
de coros y escoleta publica (fundada en 1570).

Las fiestas religiosas mds importantes en la Catedral de Guadalajara
eran las de San Pedro Nolasco, Corpus Christi, Natividad, La Sena!8
(fiesta tradicional del templo, encabezada por el obispo), Nuestra Sefiora
de Loreto (celebrada por los abogados civiles de la ciudad) y Todos San-
tos, para lo cual “se hacian publicos festejos en que se tocaba musica y se
entonaban cantos en el interior de la catedral”.!? Del mismo modo,

Todos los jueves del afio, en la mayoria de las iglesias, se practicaba la renovacién
del Santisimo Sacramento con toda solemnidad [...], con armoniosas misicas y
crecido concurso como también todos los domingos [...], particularmente en la
catedral, en La Merced, en Santa Teresa, [etc.].20

Il. La consolidacién de la capilla musical

Después de muchas vicisitudes la nueva catedral pudo terminarse en 1618,
y Mota Padilla recuerda la inauguracién musical del edificio: “En la con-

16 Hoja suelta del Libro de actas no. 1 del Venerable Cabildo, cf. Luis Piez Brotchie, Jalis-
co, historia minima, Guadalajara: Gobierno del Estado de Jalisco, 1939, pp. 108-109.

17 Mota Padilla, op. cit., capitulo XL1v, pp. 303, 305.

18 José Ignacio Davila Garibi dedica un capitulo a esta fiesta en su libro Memorias tapatias,
2a. ed., Guadalajara: Banco Industrial de Jalisco, 1953, donde ofrece detalles de interés
histérico.

19 Mota Padilla, op. cit., capitulo Lvi, p. 372.

2 Jbid., capitulo LX, p. 388.
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sagracion del templo cant6 la misa el arcededn Pedro Gémez de Colio,
primer sacerdote criollo de Guadalajara”.2!

Conforme se expandi6 la autoridad y la geografia de la diécesis, la cate-
dral ejerci6 influencia politica, administrativa y artistica en Nueva Extre-
madura (Coahuila), Nuevas Filipinas (Texas), Nuevo México, Nuevo To-
ledo (Nayarit y sur de Sinaloa) y Nueva Vizcaya (Durango y Chihuahua).
También vale considerar el poder paralelo de la Audiencia de Guadalajara
cuyo alcance llegaba hasta las regiones mencionadas, en una época en la
cual la Iglesia tenia intensos vinculos con la administracién ptiblica. En
poco tiempo el obispo de Guadalajara fue revestido de gran poder, como
ocurri6 con Don Juan de Santiago de Ledn Garabito, quien goberné la
didcesis de 1678 a 1695: “Muy afecto a lo extravagante y ostentoso [...]
tenia gran respaldo de las autoridades peninsulares”,?2 las cuales consin-
tieron la solicitud del obispo de renovar la capilla musical dotidndola de
mejores instrumentistas y remplazando los viejos 6rganos espafoles por
uno nuevo, traido de México.

Con la sustitucién del obispo Garabito el personal de la capilla musical
volvié a cambiar y arrib6 al magisterio de ésta Martin Casillas (quiza a
fines del siglo xvir),23 quien fue jubilado hasta 1719 como lo indica la con-
vocatoria que publicé el cabildo el 22 de agosto de ese afio, donde se ofrece
el magisterio de capilla “vacante por haber sido jubilado su titular, en aten-
cién a su avanzada edad y a los muchos servicios que prest6 desem-
pefiando ese puesto”.2¢ La plaza permaneci6 sin ocupar por varios afos.

El siglo xviir —en especial sus afios centrales— constituyé una etapa de
crecimiento ininterrumpido en las funciones musicales de la capilla y la
calidad de éstas. Una serie de notas extractadas del manuscrito titulado
“Compendio de los libros de actas del Venerable Cabildo” ilustran esta
afirmacién:

11 de enero de 1726.—[Tiempo en que era organista Marcos Davila, y eran
bajoneros Juan Antonio Félix y Manuel Nufiez]. El Cabildo dispuso mandar
hacer nuevos érganos y comisioné para dar cumplimiento a su disposicién al
chantre D. Salvador Jiménez Espinosa de los Monteros [los 6rganos fueron
instalados poco después por Joseph Nazarre]. (p. 189)

21 [bid., capitulo L, p. 358.

22 José Marfa Murid, “Historia”, Enciclopedia tematica de Jalisco, t. 11, Guadalajara: Go-
bierno del Estado de Jalisco, 1992, p. 29.

23 Martin Casillas, maestro de capilla de la Catedral de Guadalajara jubilado en 1719, suele
ser confundido con su contemporineo Francisco Casillas, sochantre de la catedral; igual-
mente se le identifica por error con Martin Casillas, primer alarife de ese templo en el siglo
xv1, y con el hijo de éste, Martin Casillas de Cabrera, tercer canénigo de la catedral.

24 Santoscoy, op. cit.
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La Plaza de Armas con la Catedral de Guadalajara al fondo,
1835. Tomado de Enciclopedia de México, tomo v, 1978.

3 de octubre de 1747.—Para el examen de oposicién a las plazas de organistas, se
nombran sinodales a D. José Rosales, maestro de capilla, a D. Francisco Murillo,
sochantre, y a D. Miguel Placeres, misico. Los candidatos presentarin una obra
de composicién de érgano y cada uno tocard no la suya propia, sino la de su
competidor. (p. 203)

19 de mayo de 1753.—Se aumenta el sueldo a Francisco Morillo, sochantre; a
Pedro Rivera, arpista, y a Pedro Jiménez, bajonero. (p. 206)

13 de noviembre de 1753.—Se resuelve que por ser 1til en la capilla el instrumen-
to de viola, no ha lugar lo que pide [?] el segundo organista José Cosio. (p. 207)

25 de enero de 1765.—No ha lugar la plaza que solicita el musico Pedro José [de]
Jerusalem, por estar completa la orquesta y el coro. (p. 214)

26 de septiembre de 1765.—Se acuerda por el Cabildo que D. José Padilla tome
para si la voz humana, que es una de las mixturas del érgano grande, y proceda a
componer el chico por la suma de mil quinientos pesos. (p. 215)

lo. de septiembre de 1798.—Se concedié jubilacién al presbitero D. Juan José

Ramirez, musico violinista, en atencién a que sirve en la capilla hace 43 afios. (p.
243) 25

% “Compendio de los libros de actas del Venerable Cabildo de la Santa Iglesia Catedral de
Guadalajara”, obra inédita hallada en el archivo de actas de la catedral.
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Pedro Gémez Maraver, primer obispo de
Guadalajara (1546-1551). Tomado de
Enciclopedia de México, tomo v, 1978

Estas noticias evidencian, entre otros puntos de interés, que durante el
siglo xviI el templo contaba con coro y orquesta “completos”;26 que los
procesos de seleccion de los musicos se realizaban imitando el rigor de
las grandes catedrales del virreinato y que la situacién econémica de la
capilla estuvo siempre en ascenso. Con seguridad otra informacién valio-
sa podria encontrarse en los libros de actas capitulares, cuyo “Compen-
dio” no ofrece mas que un resumen inconsistente del contenido general
de las actas; pero su clasificacion incompleta, el acceso limitado a éstas y
el deficiente estado material de algunos folios han impedido mayor pro-
fundidad en este campo.

En cuanto a las obras musicales del archivo catedralicio compuestas por
autores novohispanos, muestran un crecimiento en volumen y dotacién
instrumental conforme avanza el siglo xvi, y puede afirmarse que hubo
una época fructifera durante el altimo tercio dieciochesco, al sucederse en
el magisterio de la capilla los organistas y compositores Vicente Ortiz de
Zirate, Miguel Placeres y Carlos Regalado Tamez.2” Tal prosperidad sélo

26 Por los instrumentos citados en el “Compendio de los libros...”, es muy factible que el
instrumental del templo, durante gran parte del siglo XVIII, estuviera formado por flautas,
oboes, bajones, trompas, sacabuches, violines, violas, violonchelos (después de mediar el
siglo), contrabajo(s), arpa y 6rgano.

27 Acerca de Vicente Ortiz de Zirate (nativo de Valladolid, hoy Morelia) se presupone que
tenfa parentesco con Ignacio Ortiz de Zirate, misico del Colegio de Santa Rosa de Santa
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mengué con el deterioro del estado econémico de la catedral, agravado en
el tltimo decenio del siglo y prolongado hasta el advenimiento del con-
flicto independentista: la capilla musical debi6 clausurarse por lo menos
en dos ocasiones mds, la primera en 1796 y la segunda en 1811.28 El nom-
bramiento del misico y militar espafiol Narciso Sort de Sanz como jefe
de la capilla musical (1811) trajo consigo una situacién desconcertante
entre los misicos, si bien dicho maestro recibi6 plenas facultades por
parte de la Iglesia y el gobierno.??

Avecindado en la Nueva Espana desde inicios del siglo x1x, Sort se habia
desempefiado como compositor y ejecutante de instrumentos de aliento en
las misicas del Regimiento de Dragones de la Reina en la ciudad de Méxi-
co y mis tarde en Guadalajara. Al desatarse la guerra insurgente estuvo
activo entre las tropas realistas con grado de capitan y como primer ayu-
dante del brigadier José de la Cruz, una semana después de transcurrida la
batalla del Puente de Calderén (17 de enero de 1811). Nombrado De la
Cruz intendente de Guadalajara, Sort ocup6 el magisterio de la capilla mu-
sical catedralicia. Poco mis tarde, al regresar Fernando vi1 al trono (1812),
en las exequias de Dofa Isabel de Braganza se estrenaron en la catedral
tapatia las Visperas y la Misa solemne que compuso con ese objeto Sort de
Sanz, y que fueron sus obras mas conocidas, como sefala Santoscoy:

las obras se repusieron posteriormente en agosto de 1838, en México, en las honras
que se hicieron al libertador Iturbide al transladar sus restos, y que en Guadalajara
han seguido tocindose en ocasiones solemnes, como en las honras que el 27 y 28
de febrero de 1876 se hicieron a nuestro primer arzobispo, el Sefior Espinosa.3

Santoscoy ademds menciona los Te deum y las misas dirigidas por Sort de
Sanz para celebrar los triunfos realistas, entre 1812 y 1818. Vencidos los
realistas, Sort se incorpor6 a las huestes imperialistas; entonces marché a
la ciudad de México (1822) y, aunque al fundarse la Orquesta Sinfénica
de la Capilla Imperial no figuré entre sus integrantes, Iturbide lo nombré
“primer musico de cimara” y le encargd, en ocasion del trigésimonoveno

Maria de Valladolid (cuyo archivo conserva su villancico Escuchar dos sacristanes [1779] a cua-
tro voces, violines, trompas y bajo) y de la Colegiata de Guadalupe, en México. Resulta dificil
establecer algiin grado de vinculacién sanguinea de estos miisicos novohispanos con Domingo
Ortiz de Zarate, compositor espafiol discipulo de Miguel de Irizar, a la saz6n maestro de capi-
lla de la Catedral de Segovia (1671-1684). Sobre Miguel Plceres dice Francisco Antinez que
“era originario de Durango [...]” y que escribi6 varios villancicos conservados en el archivo
musical de la catedral duranguense, véase F. Anttnez, La capilla de miisica de la catedral de
Durango, México, siglos XVII y XVIII, Aguascalientes: edicién del autor, 1970, p. 43.

28 “Compendio de los libros de actas del Venerable Cabildo”, p. 260.

29 Santoscoy, op. cit.

30 Ibid.
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aniversario del monarca, una obertura que se estrené en el Coliseo de Mé-
xico.’! Derribado Iturbide con el Plan de Casa Mata, Sort regresé a Gua-
dalajara, donde se dedicé a ensefiar musica. Después del triunfo de los
republicanos en Tampico sobre las fuerzas de Barradas (ca. 1820), fueron
expulsados del pais numerosos espafioles y criollos, y en una lista de ex-
pulsados publicada en 1833 figur6 el nombre de Narciso Sort de Sanz,
cuyo paradero se ignoraba.2 La Teoria de la misica (ca. 1820) de Sort re-
vela que en los anos de la Independencia ya se conocian en Guadalajara
obras de Haydn, Mozart y Rossini, pues el musico hispano las emplea
como ejemplos de “modulacién y mediacién”. El mismo documento
prueba el interés del teérico y compositor por el jarabe, ya que en la se-
gunda seccion del tratado aparecen “tres intentos para escribir un jarabe”.
En cuanto a su produccién sacra, ademas de lo ya citado, el archivo de la
Catedral de Guadalajara conserva un Credo suyo para voces y orquesta.

Finalizada la guerra y derrocado el imperio, la capilla musical de la ca-
tedral tapatia volvio a ser disuelta (1822-1829) y, al reanudarse sus activi-
dades siete anos después, el cabildo convocé a un concurso para cubrir
las plazas de cantores, organistas, otros instrumentistas y maestro de ca-
pilla; el vencedor undnime en este ultimo puesto fue el vallisoletano José
Mariano Elizaga (1786-1842), cuya Gran misa fue la primera retribucion
dedicada en honor del cabildo que lo escogi6.?3 Se desconoce la razén
por la cual Elizaga dej6 el cargo apenas a un afio de desempenarlo (1830),
aunque quizas podemos suponer que su amistad con Lucas Alamin
(1792-1853) lo llevé nuevamente a la ciudad de México para proseguir
sus ambiciosos proyectos editoriales y pedagégicos.

Pese a la renuncia de Elizaga, su sucesor, Santiago Herrera, quien fuera
su primer auxiliar en la Catedral de Guadalajara,3* encarné el renacimien-

31 Gabriel Saldivar, Bibliografia mexicana de musicologia y musicografia, México: CENIDIM,
1991, p. 126 (item 182; afio 1820). Saldivar menciona importantes observaciones sobre la
Teoria de la misica de Sort de Sanz y acerca del propio musico.

32 Loc. ct.

3 En las biograffas de José Mariano Elizaga (Francisco Sosa basado en La Voz de Mi-
choacan, Morelia, domingo 16 de octubre de 1842, y Garcia Cubas, Orozco y Berra, Pedrell,
Romero y Saldivar, a su vez basados en Sosa) se le considera como uno de los maximos com-
positores que haya producido México. En contraste con esta aseveracion, se desconoce casi
toda su musica y sélo se conserva media docena de sus obras en el archivo de la Catedral de
Guadalajara (ver lista al final de este articulo), en el archivo de la Colegiata de Guadalupe
(comunicado por Lidia Guerberof Hahn) y en el archivo de la Catedral de Morelia. Sus Ulti-
mas variaciones para teclado (ca. 1830) son hasta hoy la dnica obra al alcance inmediato, gra-
cias a su edicién moderna realizada por Ricardo Miranda (México: CENIDIM, 1994).

34 No debe confundirse con Santiago Diaz de Herrera, musico activo en la ciudad de México
desde mediados del siglo xvil, y cuyas obras —al menos buena parte de ellas— se localizan en
el archivo de la Colegiata de Guadalupe (comunicado por Lidia Guerberof Hahn).
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to de la capilla musical. Bajo la guia de Herrera, durante casi dos décadas,
la orquesta y el coro del templo tuvieron un repunte notable, pues la
capilla dejé de estar sujeta a las turbulencias politicas externas y recibié
recursos econémicos para reorganizarse. Herrera cont6 con el importante
apoyo de misicos como el primer organista Guadalupe Gudifio (1800-
1836) y el fraile jesuita Francisco Espinoza y Dévalos (1795-1868), chan-
tre de la catedral (1836-1857) que “tenia voz sonora y tierna, elocuencia
clara y accién muy viva sin degenerar en teatral...”,36 quien mont6 en el
Sagrario Metropolitano los dltimos autos sacramentales representados
alli, con acompafiamiento musical. Ademds Herrera gozé del estimulo
indirecto de fray Francisco Frejes (1784-1847), autor de “grandes progre-
sos en canto eclesidstico, en filosofia, teologia e historia”,?” cuyas cartillas
y métodos musicales fueron empleados en la catedral y otros templos de
Guadalajara, y sustituyeron en Jalisco a los anacrénicos compendios de
Torres y Nazarre.3® Segin Ventura Reyes y Zavala (1882) “Herrera toca-
ba trompa y flauta muy bien; e instrumentaba misica. Dejé muchos dis-
cipulos muy aventajados, como el sefior Vicente Romero [flautista]”.3?
Dada su desaparicion a mediados del siglo xix podria presumirse su
muerte en esa época, pero hasta ahora no se ha encontrado ninguna infor-
macion sobre el deceso de Herrera.

A mediados del siglo x1x ocupé el magisterio de la capilla musical ca-
tedralicia Jestis Gonzilez Rubio (1805-1874), antiguo discipulo de Eliza-
ga y organista titular de la catedral durante el magisterio de Santiago
Herrera. Entre sus méritos mas notables destaca el haber renovado y
multiplicado a los miembros de la orquesta del templo —en su mayor
parte alumnos suyos—, asi como haber emprendido una reorganizacién
del archivo musical que incluy6 el ordenamiento y la restauracién de los
libros de coro, dispuestos desde entonces en estantes de madera manda-

35 Pianista y organista. Inici6 su formacién musical muy joven en el seno familiar y com-
plet6 sus estudios con José Mariano Elizaga. Destacé por su virtuosismo al teclado y recibié
el puesto de primer organista de la Catedral de Guadalajara bajo el magisterio de capilla de
Santiago Herrera. Muri6 en dicho templo cuando ejecutaba un recital, fulminado por un rayo
durante una tormenta eléctrica. Su unigénito y homénimo (1824-1859) fue también organista
en la catedral tapatia y figuré como uno de los pianistas jévenes mas notables de Jalisco pero,
como su padre, murié prematuramente. Cf. Ventura Reyes y Zavala, Las Bellas Artes en Jalis-
co (catdlogo biogrifico), Guadalajara: Tipografia de Valeriano C. Olague, 1882, p. 24.

36 Ramiro Villasenor y Villasenor, Bibliografia general de Jalisco, t. 1, Guadalajara: Publi-
caciones del Gobierno del Estado de Jalisco, 1958, p. 370.

7 Ibid., p. 398.

38 Un documento didactico-musical conservado atin, obra de Frejes, es la Cartilla de coro
desta Santa Yglesia Catedral de Guadalajara, Guadalajara: Tipografia de Dionisio Rodri-
guez, 1856, 26 pp. Biblioteca de José Maria Arreola.

3 Reyes y Zavala, op. at., p. 27.
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dos construir por Gonzilez Rubio, a fin de conservar en buen estado las
partituras alli alojadas. En 1858 Gonzilez Rubio decidié apartarse de la
catedral para dedicar todo su tiempo a la ensefianza musical en su propia
academia, donde los alumnos aprendian teoria musical y la ejecucién de
instrumentos de aliento y cuerdas, y recibian clases impartidas por miem-
bros de la orquesta de la catedral, por integrantes de las bandas militares
de la regién y por el propio Gonzilez Rubio.%

Aquel mismo afio de 1858 gand la plaza titular de maestro de capilla el
violinista, compositor, director de orquesta y escultor Cruz Balcdzar
(1826-1870), virtuoso del arco que habia sido primera figura de las
orquestas del Teatro Principal de Guadalajara (1840-1843) y del teatro
homénimo de la ciudad de México (1845-1846). Alistado en el ejército
mexicano en 1847, fue miembro de varias bandas de musica y actué en la
campaia contra el invasor estadunidense; acabadas las hostilidades se de-
finié como violinista concertista en cuyo caracter recorrié el pais. Se esta-
blecié un tiempo en Morelia donde formé una orquesta en la catedral.
De regreso en Guadalajara fundé la Orquesta de la Sociedad Filarménica
de Santa Cecilia (1857), a cuyo primer concierto asistié el presidente

40 Ibid, p. 23. Rubén M. Campos también aporta datos valiosos sobre Gonzilez Rubio en
El folklore musical de las ciudades, México: Secretaria de Educacién Piblica, 1930, p. 156.
Reimpresion facsimilar: México: CENIDIM, 1995.
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Juarez.4! En 1858 fue nombrado maestro de capilla de la Catedral de
Guadalajara, puesto que conservé durante 12 afos, hasta su muerte. Entre
sus discipulos destacaron su propio hijo Francisco, Juan Espinosa, Diego
Gonzilez, Vicente Cordero y Diego Altamirano. Balczar fue uno de los
fundadores de la escuela moderna de violin en el occidente de México,* y
el primero en ejecutar alli a Beriot, Paganini y Vieuxtemps. El archivo
musical de la catedral tapatia guarda una de sus obras mds importantes:
los Versos de tercia para orquesta y violin obligado, compuestos para las
fiestas de San Pedro Apéstol. Bajo la guia de Balcizar la orquesta de la
sede episcopal cobré un nivel nunca antes conseguido pues, gracias a que
Guadalajara fue erigida arquidiccesis en 1863, la catedral recibié6 mayores
ingresos en beneficio de su economia: se incrementaron los salarios de los
musicos, se compraron nuevos instrumentos e incluso se pago, por
primera vez, el servicio de los nifios cantores (1869).4

Al morir Balcizar el 5 de agosto de 1870, Joaquin Luna (1808-1877),
viejo organista que servia a la catedral desde hacia mds de quince afios,
recibi6 la direccion de la capilla por interinato. Luna fue colaborador
cercano de Clemente Aguirre (1828-1900), Miguel Meneses (1832-ca.
1900) y del cantante espanol Martin Gavica (1824-1896). Con Aguirre
hizo los arreglos de su Te deum laudamus para coros con acompaia-
miento de 6rgano y banda militar (estrenado en la catedral en 1871), obra
que fue repuesta afio con afio hasta la caida del porfiriato. Meneses, por
su parte, lo invité en varias ocasiones a participar como director de obras
liricas en el Teatro Degollado. Gavica fue patrocinador y llegé a ser el
depositario de la obra de Luna, quien asi lo quiso en sefial de agradeci-
miento.* Pocos afos antes de morir Luna se retiré a la ciudad de Méxi-
co. Sus hijas se dedicaron al canto operistico y Luisa, la mayor, que casé
con el poeta José Monroy, destacé como cantante de la Compaiifa Lirica
Mexicana de Opera Italiana que dirigia Miguel Meneses en Guadala-
jara.#5s A pesar de todos los esfuerzos hechos por Luna (extensas obras
musicales dedicadas a la arquidicesis, renovacién de instrumentistas y
cantores, adquisicién de instrumentos y musica escrita), no hay pruebas
para considerar que super6 la labor de Cruz Balcdzar, sobre todo en las
actividades de la orquesta del templo. En sustitucién de Luna como

# Reyes y Zavala, op. ct., pp. 13-14.

2 Loc. at.

# “Compendio de los libros de actas del Venerable Cabildo”, pp. 293-295.

# Informaci6n que aparece en las extensas dedicatorias autografiadas por Luna y Meneses,
dirigidas a Gavica en las portadas de varias piezas musicales pertenecientes a la Coleccién

Mairquez Salcedo, fondos especiales de la Biblioteca de las Artes, Centro Nacional de las
Artes, México.

4 Reyes y Zavala, op. at., p. 27.
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maestro de capilla fue nombrado Luis Gallardo (?), quien no destacé ni
como compositor ni como organista titular de la catedral, aunque pudo
mantenerse ejerciendo el cargo de maestro durante poco mis de diez
afios (1875-1886).

El arribo de Diego Altamirano (1849-1934) como maestro de capilla en
1886 significé una recuperacién notable en la vida musical del templo.
Violinista, director, compositor y pedagogo, Altamirano inici6 sus estu-
dios musicales en la escoleta de infantes del coro de la catedral bajo la guia
de Cruz Balcizar. Desde los quince afios de edad formé parte de or-
questas teatrales y en 1870 fundé6 con algunos compaiieros de estudio un
cuarteto de cuerdas. Se inici6 en la direccion orquestal bajo la guia de
Clemente Aguirre, quien lo tuvo como asistente en la Banda de la Escuela
de Artes y Oficios. Fue también asistente de Miguel Meneses en la direc-
cion de la orquesta del Teatro Degollado (1878) y concertino de la or-
questa que dirigi6é Francisco Rosa durante la temporada de 6pera italiana
que llevé a cabo la compania de Angela Peralta en el Teatro Degollado
(1881-1882). Poco después marché a San Luis Potosi para actuar como
asistente de su antiguo maestro Aguirre, quien residia en aquella capital.
De regreso en Guadalajara (1886), Altamirano fue nombrado profesor de
solfeo en el colegio de infantes de la catedral y maestro de capilla de esa
iglesia (1886-1905). Organizo y dirigio la orquesta religiosa por muchos
anos y con ella estrené en Guadalajara obras de Bach, Beethoven, Gigout,
Guilmant, Mendelssohn, Mozart, Perosi, Rousseau y De la Torre, invi-
tando como solistas a musicos como Florentino Acosta, Félix Bernarde-
1li, Francisco y José Godinez, Félix Peredo, José Rolon, Benigno Valdivia
y el mismo Benigno de la Torre.#¢ En 1890 Altamirano hizo construir en
la calle de Rastrillo#7 un gran salén con lunetario y foro, donde establecié
una academia de instrumentos de cuerda y ejecuté numerosos conciertos
sinfénicos tocados por su propia orquesta (casi toda formada por miem-
bros del conjunto catedralicio). Por conflictos administrativos con sus
musicos y con la Iglesia, en 1905 debi6 renunciar a sus actividades musi-
cales en Guadalajara y se trasladé a la ciudad de México, donde consiguié
una plaza de 20. primer violin en la Orquesta Beethoven de Julidn Carri-
llo (1875-1965). Desde 1908 se dedicé a dar clases particulares de musica
en la capital del pais, y en 1919 se radic6 en Monterrey, donde fue llama-

46 Jesiis C. Romero (basado en el testimonio de Alfredo Carrasco [1875-1945]), incluye
importantes datos sobre Diego Altamirano en su articulo “Galeria de musicos mexicanos.
Altamirano, Diego”, Carnet Musical, México, febrero de 1946.

47 José Villa Gordoa, en su Guia y Album de Guadalajara para los viajeros (Guadalajara,
1888, p. 138), cita la existencia de la academia musical de Altamirano en la calle Cerrada de la
Compaiifa nim. 39; este lugar debié anteceder a la sala de Rastrillo que aqui se menciona.
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do para dirigir un coro religioso. Hacia 1926 regresé a la ciudad de Mé-
xico afectado por una enfermedad que le impidi6 seguir desempefiandose
en la musica, la cual le llevé a la pobreza extrema en que murié pocos
afios mds tarde.*8

Al marcharse Altamirano de Guadalajara en medio de una crisis politi-
ca y administrativa sufrida por la capilla musical, empeoraba el panorama
de la musica local dafiado paulatinamente por la desaparicién prematura
de dos de los principales promotores del arte sonoro en la ciudad de
aquellos tiempos: Francisco Godinez (1855-1902) y Félix Bernardelli
(1864-1908). Asimismo, el advenimiento de la Revolucién de 1910 provo-
c6 irremediables estragos en el terreno artistico, cuyas secuelas se prolon-
garon hasta el periodo de José Guadalupe Zuno (1923-1926), gobernador
anticlerical quien mandé clausurar la catedral —situacién que duré poco
pero provocé gran conflicto entre la poblacién— e inclusive persigui6 a los
musicos cobijados por el arzobispado.*?

En 1908 el organista Antonio Leafios (?) gané la plaza de maestro de
capilla en caricter de interino; no se tiene informacién concreta sobre su
actividad profesional en dicha capilla, pero se sabe que alrededor de 1914
la orquesta de la catedral dej6 de funcionar. Félix Peredo (1866-1934) se
present6 periédicamente como director de su orquesta de cuerdas du-
rante dos periodos (1917-23, 1927-33), en ocasion de las fiestas religiosas
mads importantes. Por su parte José Maria Cornejo (1875-1954) se mantu-
vo al frente del coro de la catedral durante 20 afios (1904-1924), con el
que tuvo innumerables actuaciones, entre ellas la realizada con motivo
del congreso eucaristico efectuado en Guadalajara (octubre de 1904),
donde dirigi6 la Misa de Angelis de Palestrina con un coro de mis de dos

48 Romero, op. cit.

4 Diversos testimonios orales coinciden en destacar la tirania y la arbitrariedad del gober-
nador Zuno en contra de la musica sagrada. El compositor y director de coros Victor Manuel
Amaral Ramirez (Uni6n de Tula, Jalisco, 1933) ha mencionado que su padre, Samuel Amaral
Pérez (1902-1960), fue perseguido por el gobierno zunista por ser musico principal de la pa-
rroquia de Unién de Tula. Miguel Pérez Gutiérrez (Colima, Col., 1902), trompetista y direc-
tor de bandas activo en Guadalajara durante casi 80 afios, ha confirmado estas persecuciones
agregando que “el gobierno lleg6 a fusilar organistas y cantores religiosos, especialmente en
el interior del estado”. En ese periodo (1923-1926), musicos sacros como Juan A. Aguilar,
Alfredo Carrasco, Jesds Estrada, José Rolén y Ramén Serratos ya habian roto vinculos con
Zuno, a cuyo club intelectual llamado “Centro Bohemio” habian pertenecido en otra época
(1912-1918). Sin embargo, no fueron objeto de hostilidad porque Aguilar ya residia en Los
Angeles, California, mientras que Carrasco se habia radicado en México, y Rolén y Serratos
se habfan alejado de la Iglesia. S6lo Estrada, a la saz6n primer organista de la catedral, fue
afectado por las medidas del gobernador, por lo cual se refugié eventualmente en su natal

Teocaltiche.



Sumario histérico de la misica en la Catedral de Guadalajara

mil voces formado principalmente por nifios alumnos de las escuelas par-
roquiales.5

A partir de 1936 las actividades musicales de la catedral quedaron en
manos del presbitero Manuel de Jestis Aréchiga (1903-1984), organista
titular y maestro de coros de la iglesia, quien conforme avanzé el tiempo
se auxili6 de Domingo Lobato (1920) y de su discipulo Hermilio Hernan-
dez (1931). Herndndez, acaso el egresado mas notable de la Escuela Su-
perior Diocesana de Musica Sacra fundada por Aréchiga (1936), sucederia
a su mentor en el cargo de organista titular de la catedral, plaza que man-
tiene hasta la actualidad. Por su lado, Jests Frausto Lépez (1944-1995),
Daniel Ibarra (1930-1996) y Aurelio Martinez Corona (1957), han dedica-
do muchos afios a preservar la vida coral en el interior del templo. Mar-
tinez Corona, director del Coro de Infantes de la catedral desde 1990, se
ha ocupado también del rescate de la musica guardada en el archivo de
esta iglesia, restaurando los libros de coro, realizando transcripciones y
programando obras de compositores del virreinato.

Ill. Los 6rganos de la Catedral de Guadalajara

Mencién aparte merecen los 6rganos en la vida musical del maximo tem-
plo jalisciense, pues figuraron —cada uno en su época respectiva— como
instrumentos de extraordinarias cualidades artesanales (registros, mixtu-
ras, efectos, mecanismos neumiticos, cajas y flautas decoradas, etc.).
Como ya se ha dicho, los primeros 6rganos de la catedral —los primeros
en toda la Nueva Galicia— fueron dos instrumentos espafioles de siete
palmos instalados en 1556, que sirvieron por 130 afios hasta 1686, cuan-
do fueron sustituidos por un érgano traido de la ciudad de México, el
cual fue empleado durante los cincuenta afios siguientes.

Después, por comisién del chantre Jiménez Espinoza de los Monteros,
Joseph Nazarre (1690-1741) colocé un nuevo aparato con 61 mixturas,
también espafiol, cuya instalacién se prolongé de enero de 1726 a febrero
de 1730; en febrero de 1731 se le afiadieron dos mixturas més. Este ins-
trumento fue objeto de reparaciones y modificaciones sucesivas en 1732,
1740, 1752 y 1765.5! Mota Padilla es elocuente al referirse a la creacion de
Nazarre:

Todas las iglesias [de la Nueva Galicia, en las primeras tres décadas del siglo
XVvII] tuvieron érganos muy competentes, pero D. José Nazarri [sic] excedi6 a los

50 Comunicado por la maestra Aurea Corona (1904-1996) en Guadalajara.
51 “Compendio de los libros de actas del Venerable Cabildo”.
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Organo actual de la

Catedral de Guadalajara.

Tomado de Enciclopedia Tematica de
Jalisco; Arte, tomo vii, 1992.

antiguos en la destreza, siendo la iglesia catedral de Guadalajara la primera que
dio a conocer su arte, construyendo el mas armonioso 6rgano en que echo el
resto, agradeciendo la generosidad con que se dejé a su arbitrio el precio de un

organo nunca visto; y aunque después otras catedrales han conseguido su
imitacién en tamano, no han podido lograr la suavidad de voces [...] que

proviene del estafio que produce mas sélido la [Nueva] Galicia, en la jurisdiccion
de Teocualtichi [Teocaltiche].52

En 1866 ¢l 6rgano de Nazarre fue sustituido por otro nuevo, instalado
por los hermanos Francisco y Fermin Orriza de Guadalajara.5? Este era
un aparato mecanico-neumatico de factura local que “superaba a sus
antecesores en tamano y cantidad de registros”.5¢ Pero el 6rgano mas lla-
mativo de todos ha sido el instalado por Francisco Godinez en 1893 —el
cual remplazé al de los Orriza—, cuya historia relata Alberto Santoscoy:

°2 Mota Padilla, op. ait., capitulo Lxxxi1, p. 480.

>3 El paradero de los dos érganos instalados por Nazarre debe consignarse: el mayor, que
ocupé tultimamente el lado de la epistola, fue adquirido por el canénigo D. Luis Michel y
cedido al Santuario de Zapopan, y el otro fue dado por el Cabildo al Sagrario Metropolitano.
> José Ignacio Davila Garibi, “La Sena”, en Memorias tapatias, 2a. ed., Guadalajara: Ban-

co Industrial de Jalisco, 1953. Este 6rgano fue regalado en 1893 a la parroquia de San Juan de
Dios.
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Nuestro nuevo 6rgano fue sofiado para nuestra catedral por Godinez, hallindose
una vez en la Magdalena de Paris, cuando oyé el admirable instrumento del mis-
mo género que posee esa iglesia; y desde entonces no descansé hasta ver realizado
su sueno. Por fortuna, nuestro ilustrado cabildo supo comprender cuan discreta
era la ambicidn de su organista, asi fue que sin pararse en los grandes gastos que
iba a costarle la rica adquisicion que se prentendia envié en 1889 al mismo Sr.
Godinez para que le encargara la obra a Cavaillé-Coll, el renombrado construc-
tor del 6rgano de San Sulpicio [de Paris] y el primero que aplicé a ese instrumen-
to la palanca neumatica de Baker, debié hacerse cargo de fabricar el de que hablo;
pero exigia que se hicieran previamente en nuestra catedral ciertas reformas
arquitectonicas, a cuya condicién no fue posible acceder. Encargése, empero, el
trabajo a la afamada casa Merklin y Cia., quien ha honrado su nombre una vez
mdas con esta nueva maquina artistica, cuyos efectos grandiosos acabamos de
admuirar [...].55

Alfredo Carrasco narra la inauguracion del nuevo instrumento de esta
forma:

[...] la obra de la instalacion del 6rgano se llevé a feliz término a fines de diciem-
bre de 1892. Todo estaba listo: el grande 6rgano de la catedral se erguia airoso,
arrogante, y solo esperaba expresar sus magicos secretos sonoros a las habiles
manos del maestro Godinez [...]. El 18 de enero de 1893, a las diez de la manana,
la amplia catedral se veia henchida de selectisima concurrencia que fue invitada
para tan resonante y solemne acto de la bendicion e inauguracion del grande
organo [...].%¢
El programa del estreno comprendié obras para 6rgano solo y para or-
questa, coros y solistas, ejecutando composiciones de Dubois, Gigout,
Rousseau, J. S. Bach, Lepevure, Stradella y Mendelssohn, ademas del 7e
Deum “a grande orquesta y coros” de Miguel Meneses (obra conservada
en el archivo musical de la catedral). A pesar de sus excelencias originales
(en especial su variedad y mixtura de registros), este ultimo 6rgano sufrié
entre 1945 y 1962 numerosas modificaciones hechas por la casa italiana
Tamburini, y en afos posteriores varios organeros locales han transfor-
mado considerablemente el instrumento, cambiando flautas y cancelando

registros.

3> Santoscoy, op. at.

56 Alfredo Carrasco, “El maestro don Francisco Godinez. Los 6rganos de la catedral de
Guadalajara”, capitulo x1 de Mis recuerdos [1939] (edicidn, introduccién, notas criticas y
catilogos de Lucero Enriquez), México: UNAM, 1IE, Difusién Cultural, 1997, pp. 152, 154.
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IV. El archivo musical de la Catedral de Guadalajara

A lo largo de la historia de la Catedral de Guadalajara —sintetizada aqui en
su minima expresién— se acumularon en su archivo musical obras escritas
por personajes relacionados con el templo, o bien traidas de otros sitios
por ellos mismos. Para su estudio histérico y musicolégico el contenido
global del acervo puede dividirse en dos grupos: a) Libros de coro (cantos
llano, gregoriano y mozirabe, y obras polifénicas), para las fiestas ordi-
narias y las horas canénicas, y b) Obras de compositores mexicanos y de
compositores extranjeros residentes en México de los siglos xvr al xx (sec-
c16n minoritaria del archivo).

a) Los libros de coro57
Este conjunto esta formado por cantos anonimos de la Edad Media y el
Renacimiento, y por obras polifonicas del siglo xvi (Eykens, Lasso,
Lobo [Libro de motetes y misas, Madrid, 1602], Palestrina y Victoria).
Consta de 98 volimenes manufacturados entre la primera mitad del siglo
xv1 y el ultimo cuarto del siglo x1x. A pesar de su antigiedad la mayoria se
encuentra en buen estado, en parte gracias a las labores de restauracion y
conservacion emprendida por Jesis Gonzialez Rubio (ca. 1850), quien
—como ya se dijo— mando hacer los anaqueles de madera en que atn estan
los libros. Algunos tomos se destacan por estar miniados con ricas ale-
gorias a color. Tienen las pastas de vaqueta gruesa sujeta con clavazén a
una cubierta de madera de encino o mezquite, o con el cuero prendido
con tachuelas de cabeza ancha; en las esquinas muestran cantoneras de
metal y en el centro grandes chapas labradas del mismo material, unos con
cierres de bronce y otros con correas y hebilla. Sobre los lomos se estam-
p6 el titulo por el método del hierro en seco y sobresalen algunos infolios
por sus lomeras de seis y hasta ocho caballetes fileteados por grecas do-
radas al temple. En general su aspecto exterior es muy semejante al de
otros libros de coro hallados en distintos templos y conventos de México.
En el interior las caratulas son de pergamino o de vitela y las portadas
exhiben el o los nombres de las fiestas para las cuales se entonaban los
cantos escritos. A la vuelta de cada primera hoja se inicia la antifona con la
primera letra de la palabra dibujada y coloreada con gran minuciosidad.
La coleccion se compone de seis grupos documentales, de los cuales el
grupo mas antiguo consta de trece volimenes sin firma del ilustrador. El

*7 Este apartado es una versién resumida y corregida del articulo de Leopoldo I. Orendiin,

“Libros corales en la Catedral de Guadalajara”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéti-
cas, vol. XvIiI, nim. 29, México: UNAM, 1IE 1960, pp. 37-46.
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segundo conjunto estd formado por 16 ejemplares, con miniaturas y
dibujo musical de mucho mayor riqueza y perfeccién que los anteriores;
muy probablemente estos libros son los elaborados por Francisco Pérez
Brochero, iluminador, copista y escribano indio, activo en Guadalajara a
fines del siglo xv1.58

En seguida se halla un tercer grupo documental compuesto por los
infolios de mayor valor artesanal: son quince libros cuyas ilustraciones
estan inspiradas en textos latinos del doctor don Sebastiin Carlos de
Castro, las cuales ejecuté Juan de Dios Rodriguez Leonardo de Ledn
Coronado. Este miniaturista trabajé en ellos por 22 anos, de 1722 a 1744.
Entre estos libros merecen citarse, por su particular riqueza plastica, el
libro para la fiesta del Domingo de Ramos (100 paginas), el cantoral de la
dominica Xv después de Pentecostés (75 paginas), y dos antifonarios
correspondientes a los oficios de difuntos (121 paginas) y las horas ma-
yores y menores (90 paginas), respectivamente. Leopoldo I. Orendain
destaca la similitud de las alegorias y el estilo de los dibujos hechos por
Leon Coronado en estos libros, con las miniaturas de Hyeronimus van

Acken “El Bosco” (ca. 1450-1516). En el libro con los oficios de difuntos
aparece un texto que proporciona informacion de interés:

Hoc cine [sic] Defunctorum Volumen Ad Ecclesiae Cathedralis.

Guadalaxarentis usum descriptum Ultimis Characteribus.

Triados omnipotentis Gratia metam attigit Postridie.

Kalendas julias Anno Domini MDCCXLI.

Librarius qui manu sua Mexici Conscribebat.

Sebastianus Carolus de Castro.

(Este libro de Difuntos, escrito para el uso de la Iglesia Catedral de Guadalajara,
en caracteres modernos, quedé terminado, por la gracia de la Trinidad omnipo-
tente, el dia 2 de julio del ano del Senor de 1741. El escriba que de su mano lo
escribid, en [la ciudad de] México, Sebastian Carlos de Castro).

El resto de los libros procede de distintas manos y muestra diferentes
estilos de escritura, tintas y colores. Un copioso grupo hecho entre 1765
y 1780 se distingue por el estilo ornamental del arabesco en las iniciales.
Las fechas se conocen porque en ciertos volumenes aparecen al final o al
calce del indice, como en el que reza:

Oficio de Nuestra Sefiora de Guadalupe, las misas de las festividades de San
Julidn, del Dulce Nombre de Jesus, la Vigilia de Santiago, las visperas de Nuestra
Sefora del Carmen, el oficio del Santisimo Rosario, y las fiestas de San Felipe
Neri y San Miguel Arcangel, fecit 1781 anos.

58 fndices del Archivo General de Indias, “Libros de cuentas” de la Catedral de Guadala-

jara (comunicado por Aurelio Martinez Corona).
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El conjunto de libros mas reciente se forma de once volimenes. En la
pagina inicial del tomo primero esta escrito:

El M. 1. V. Cabildo de la Santa [Iglesia Catedral] Metropolitana de Guadalajara,

en acta capitular de 26 de noviembre de 1883, cumpliendo con el decreto de la
S[anta] C[ongregacién] de Ritos fecha 26 de abril del mismo afio, ordené que se
adoptaran para libros de coro los de la edicién de Ratisbona a que refiere dicho
decreto [...] Guadalaxarae fecit Salvator Berrueco in Anno Dom[ini] MDCC-
CLXXXII.

Segtin Orendain estos ultimos ejemplares “son la negacién del buen gus-
to, pues sélo se vio el lado utilitario, desentendiéndose de cuanto signi-
ficara ennoblecimiento a sus paginas”.

Por 1ltimo, a modo de complemento, debe mencionarse la existencia
de un grupo de obras sacras de los siglos X1x y xx de compositores como
Mercadante, Perosi, Pozzetti, Ravanello y Recife, las cuales se encuentran
anexas a la coleccion de libros de coro. Practicamente todas ellas son
copias manuscritas o versiones editadas cuyos originales se encuentran en
archivos europeos.

b) Obras de compositores mexicanos
La existencia de algunas piezas escritas por autores mexicanos resulta de
particular interés historico y artistico, mayor atin por ser ejemplares Gni-
cos; por ejemplo las obras que siguen: la rara obra de Mathias, Organum
comitans; los Versos de tercia para orquesta y violin obligado de Cruz
Balcazar; el Non fecit taliter de Joaquin Beristain; las obras de Elizaga y
Gomez y, desde luego, los autégratos de Miguel Placeres y Nevada,
Pedro Regalado Tamez, Vicente Ortiz de Zarate y Narciso Sort de Sanz.
Se presenta a continuacion un listado®® (por orden altabético de
autores) con la mayor parte de las obras clasificadas de compositores
mexicanos, o bien de compositores extranjeros residentes en México,
depositadas actualmente en el mencionado archivo, y se incluyen algunas
no clasificadas ni sefialadas con clave o registro alguno. Debo aclarar que
el archivo ha sido objeto de numerosos saqueos —en especial durante la
primera mitad del siglo xx—, por lo que se incluyen unas pocas obras que
alguna vez estuvieron en el acervo referido y que se encuentran actual-
mente en la biblioteca del Conservatorio Nacional de Misica de la ciudad
de México, con senalamientos escritos que revelan su depdsito original.

* Basado en la lista hecha en 1993 (mecanuscrito) por el presbitero José Pilar Valdés Rios,
chantre de la Catedral de Guadalajara.
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El organista Francisco Godinez
(1855-1902).

Tomado de Mis recuerdos, de
Alfredo Carrasco, 1997.

Queda abierta la posibilidad de enriquecer esta relacién en la medida en
que se reorganice el archivo de la catedral y éste pueda gozar por fin de
una clasificacién rigurosa y completa, lo cual permitiria realizar un catilo-
go profesional de este archivo.

Obras musicales de autores mexicanos, o de autores
extranjeros residentes en México, pertenecientes al archivo
musical de |la Catedral de Guadalajara

Simbologia

c. = Carpeta o legajo (segiin el orden en que se hallan los documentos en el archi-
vo, clasificado arbitrariamente por nimeros y/o letras).

s. ¢. = Sin clasificacion alguna.

* Proveniente del archivo de la Catedral de Guadalajara y depositada en la bi-
blioteca del Conservatorio Nacional de Musica de la ciudad de México por el

filarmonico Juan N. Loretto, a principios del siglo xx.

** Proveniente del archivo catedralicio, en la actualidad permanecen en una
coleccién privada en Guadalajara.

*** Proveniente del archivo de la Catedral de Guadalajara y depositada en la bi-
blioteca del Conservatorio Nacional de Miisica de la ciudad de México por el fi-
larménico Pablo Velasco y Salazar, a principios del siglo xx.
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AGUIRRE, CLEMENTE: Marcha religiosa, encargada por la arquidiécesis ta-
patia en 1889 (s.c.).

BALCAZAR, CRUZ: Maitines de Navidad, instrumentacién por Benigno de
la Torre (c. “V” & 67 bis); Maitines de Navidad (s. c.); Misa para la

Noche Buena (c. 62 bis); Versos de tercia para orquesta y violin obliga-
do, para las fiestas de San Pedro apéstol (s. c.).

BERISTAIN, JOAQUIN: Non fecit taliter, para voces y orquesta (c. 23 bis).

CARRASCO, ALFREDO: Maitines del Purisimo Corazon de Maria (c. 62);
Maitines de Nuestra Seniora de Guadalupe (c. 61); Responsorios de los
Maitines de Navidad, a cuatro voces (c. 85 bis).

CORNE]JO, JosE MARIA: Miserere, coro mixto a cappella (1906; c. 92 bis).

DOMINGUEZ Y CABRERA, JOSE MARIANO: Cantaban los jilgueros™, villan-
cico de navidad a cuatro voces, violines y bajo (firmado “en la Cate-
dral de Guadalajara, 1806”); (biblioteca “Candelario Huizar” del Con-

servatorio Nacional de Musica); transcripcion inédita por Karl
Bellinghausen, 1995.

EL{ZAGA, JOSE MARIANO: Gran Misa (a cuatro), compuesta en 1829 por
encargo de la Catedral de Guadalajara (c. “M”); Maitines de la Trans-

figuracion, compuestos para la funcién titular de la Catedral de Morelia

(c. “42 bis”); Visperas de la Asuncion de Maria Santisima (cs. “S” & 42
bis).

GOMEZ, JOSE ANTONIO: Maitines a la purisima concepcion de Maria (c.
“O” & 4 bis); Maitines al serior San José (c. 5 bis); Maitines al serior San

Pedro (c. 67 bis); Missa grande, a 4 voces con acompanamiento de
organo (c. 29 bis).

GONZALEZ, DIEGO: Versos del quinto tono para voces y orquesta (c. 31
bis).

HERRERA, SANTIAGO: Misa solemne para voces y orquesta (s. c.); Lamen-

taciones para voces y orquesta (s. c.); Responsorio de la Natividad de

Nuestro Senor Jesucristo, para orquesta, coro y solistas (s. c.); Versos de
tercia, para voces y orquesta (s. c.).

JERUSALEM Y STELLA, IGNAcCIO: Coleccion de villancicos™*.

LA RUEDA, FRANCISCO: una decena de obras [?] (s. c.).6°
LA RUEDA, PEDRO: una obra [?] (s. c.).6!

0 Comunicado por Aurelio Martinez Corona.
61 Idem.



Sumario historico de la misica en la Catedral de Guadalajara

LoBATO, DOMINGO: Misa en castellano, para voces y orquesta (c. 88 bis);
Misa con cantos (c. 102 bis); Misa Reina de la paz (c. 87 bis).

LoMBARDI, ENRIQUE: Misa a tres voces, para orquesta, coros y solos (c.
(‘P.‘H‘)'

LORETTO, ABEL L(AZARO): {O salutaris hostia!, a tres voces y érgano
(1860; s. c.); Pequeria misa, a dos voces con acompafiamiento de 6rgano
(s. c.); Salve, a dos voces iguales y 6rgano (dedicada a Tiburcio Sauce-

do; s. c.); Tres Caidas y Siete Palabras de Nuestro Serior Jesucristo (c.
49, 16 bis & 93 bis); Officium Defunctorum (c. 50).

LORETTO, DON BERNARDINO: Calenda de la Navidad de Nuestro Senor
Jesucristo®, dedicada al sochantre de la catedral José Maria Villapinto;
Invitatorio para los maitines de la Navidad de Ntro. Senior Jesus Chris-
tu™ (1839); reduccion para organo (1851) de la Gran Misa™ de Anton
Diabelli (1781-1858).

LuNA, JOoAQUIN: Himno al Ssmo. Sacramento, a tres voces con acom-
panamiento de teclado (1852; s. c.); Maitines de Nuestra Seriora de
Guadalupe, para voces iguales y 6rgano (1864; c. 69 bis); Maitines de
San Juan Bautista, para voces 1iguales y organo (51 bis); Maitines de San
Miguel (c. 53 bis); Misa num. 3 (s. c.); Misa nim. 4 (s. c.); Misa num. 5
(1870; c. “Q7); Misa a Do, a cuatro voces con acompainamiento de
organo y orquesta (1864; c. “E”); Misa Chica, a cuatro voces con acom-
panamiento de 6rgano y orquesta (1868; c. “G”); Te deum landamus
para coro con acompanamiento de 6rgano y banda militaré? (1871; s.
c.); Te ergo quesumaus, para tiple o tenor con acompanamiento de piano
(1873; s. c.); Visperas, para voces y orquesta (1866; s. c.).

MATHIAS, DON XUAN: Organum comitans 63 (c. “U”).

62 Obra estrenada en la Catedral de Guadalajara, con la orquesta del templo y la banda de
musica de la Escuela de Artes y Oficios (1871).

63 La existencia y conservacion de esta obra tiene particular importancia, pues Mathias,
musico zapoteco y maestro de capilla de la Catedral de Oaxaca (1655-67), es uno de los pocos
compositores indios reconocidos en el Nuevo Mundo. Se cree que dejé6 muchas obras pero
solo se conserva una en la Catedral de Guatemala (Quien sale aqueste dia disfragado, villan-
cio a 8 y bajo continuo, dedicado ‘al Santisimo’; transcrito y publicado por Robert Steven-
son), ademds de la que aqui se menciona. Guillermo A. Esteva le atribuye ademas un Stabat
Mater (que reproduce en una transcripcion de la obra de su texto citado), pero no explica
suficientemente su origen y parece basarse solo en suposicion. Tampoco reproduce ningin
facsimil y la breve musica ofrecida no puede catalogarse como una obra escrita en el estilo
polifénico del siglo xvi1. Véase G.A. Esteva, La miisica oaxaquena, Oaxaca: Talleres Tipogra-

ficos del Gobierno de Oaxaca, 1931, pp. 9-11.
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MENESES, MIGUEL: Misa Solemnis, para coro, solistas y orquesta (s. c.); Te
Deum, “a grande orquesta y coros”¢* (1879; c. 56 y 14 bas).

NUNO, JUAN BAUTISTA: Misa para la Natividad de Nuestro Serior Jesu-
cristo, a cuatro voces y orquesta (1878; c. 52 bis); Te Deum™** a tres
voces con acompanamiento de orquesta.

ORTIZ DE ZARATE, VICENTE: D#o con flautas y bajo para el descendimiento
de nuestro amabilisimo redentor Jesus™ (transcripcion de J. A. Robles
Cahero; ver seccion Musica); Magnificat, para voces y orquesta (s. c.);
Pasiones solemnes para el Domingo de Ramos, a cuatro voces y 6rgano

(original s. c.; copia [1830] en la biblioteca “Candelario Huizar” del
CNM).

PAaNIAGUA, CENOBIO: Versos del octavo tono (c. 2 bis).

PLACERES Y NEVADA VARGAS, MIGUEL: Adjuva-nos (s. c.); Antifonario para
las fiestas del ano (transcripcion, 1755; c. 35 bis); Siete palabras para

voces con acompanamiento de teclado (c. 49); Feria sexta de Nuestra
Senora de los Dolores (s. c.).

Rosst, LAURO: Misa grande (1837; c. “B”).
REGALADO TAMEZ, PEDRO: Ave Regina Coellorum (s. c.; 1784).

Ruiz MEDRANO, JUAN: Ave Maris Stella (c. 103 bis); Tantum ergo (c. 49
bis).

SORT DE SANZ, NARCISO: Credo, para voces y orquesta (s. c.); Maitines de
San Pedro (c. 60; 1d.); Misa solemne, para voces y orquesta (s. c.); Te

Deum, para voces y orquesta (s. c.); Visperas, para voces y orquesta (s. c.).

TORRE, BENIGNO DE LA: Maitines del Serior San José (1883; c. 58); Maitines
de San Juan Nepomuceno (1883; c. 59); Misa a la Natividad del Serior (s.
c.); Miserere, a tres voces, solos, coros y orquesta (1898; c. “C”); Missa
solemnis, a cuatro voces, solos y coros y orquesta (1901; s. c.); Miserere
(c. “C”); Non fecit taliter, a cuatro voces y “grande orquesta”® (c. 66
bis.); Officium Defunctorums, a tres voces, solos y coros y orquesta (s. c.).

VALLE, ANTONIO: Misa a tres voces (c. 54 bis); Misa chica, “a grande

orquesta” (c. “N”); Misa solemne (c. 32 bis); Versos de tercia, para
voces y “grande orquesta” (c. “X”).

VELAZQUEZ, JOSE GUADALUPE: Maitines de Nuestra Seriora de Guadalupe
(c. 47 bis).

% Obra ejecutada bajo la direccién de Diego Altamirano en la ceremonia de inauguracién
de los 6rganos de la Catedral de Guadalajara, el 18 de enero de 1893.

65 Obra dedicada al cabildo de la Catedral de Guadalajara el 12 de diciembre de 1892.



El trovo: una singular y casi desconocida

La forma poética llamada “trovo” implica
una unidad tematica y estructural entre la
“planta” y las coplas, que contradice la ten-
dencia general del huapango huasteco a uti-
lizar coplas sueltas. Dado que la forma actual
de transmision del trovo es por via escrita y
no cantada, se exploran dos hipotesis sobre
la relacion entre los trovos (escritos) y sus
plantas y estrofas, que se cantan actualmente
como coplas sueltas. La autora concluye que
la existencia de estas tltimas no significa que
los trovos sean una forma poética hoy en dia
en decadencia.

forma poética del huapango huasteco

Rosa Virginia Sanchez Garcia™

The poetic form called “trovo” implies a the-
matic and structural unity between poetic
foot and strophes that contradicts current
preference for loose strophes in huapango
huasteco. Since the present form of transmis-
sion of the trovo is written and not sung, two
hypotheses are explored to explain the exis-
tent relationship between written trovos and
those of their strophes that are currently sung
as loose strophes. The author argues that exis-
tence of the latter does not necessarily mean
that the trovo is a poetic form presently in a
state of decay.

Una de las caracteristicas de la musica conocida genéricamente con el tér-
mino de “son” es que el canto consiste en una serie de coplas, breves
poemas que encierran dentro del limite de sus versos una idea completa.
Este rasgo otorga a cada copla un caracter independiente, ya que ésta no
requiere de su ilacion con otras coplas para tener sentido, como si sucede
con los géneros narrativos.

El canto del huapango huasteco, como variante regional del son, se
manifiesta generalmente por medio de series de coplas independientes,
asociadas de forma mas bien aleatoria, que se siguen una a la otra sin un
orden preestablecido. Sin embargo sabemos que dentro del son huasteco
se cultivan ciertos recursos poéticos que, por el contrario, si exigen que
las estrofas componentes estén unidas estructuralmente. Uno de estos
recursos es conocido en la regidon con el término de “trovo”, al cual dedi-

caremos las siguientes paginas.

*Investigadora del CENIDIM

1 Versién modificada de la ponencia para la presentacion del disco compacto El viejo trovo
en el huapango, grabado por el grupo Los Brujos de Huejutla (FoNca 1995), que se llevé a
cabo el 16 de noviembre de 1995 en el auditorio de la Escuela Nacional de Antropologia e

Historia.

onia 116-117
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2o enero-diciembre de 1997
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El trovo es un tipo de glosa cuya planta o pie tematico estd formado
por una quintilla de metro octosilabo (aunque excepcionalmente puede
tratarse también de una sextilla), a la que se le anaden tantas coplas como
versos contenga esta estrofa inicial. Es decir, si la planta o estrofa inicial es
una quintilla, cinco seran las estrofas glosadoras que dan como resultado
una composicion total de seis. Todas las estrofas glosadoras deben incluir,
a modo de remate, cada uno de los versos de la planta en el mismo orden
en que aparecen en ésta. La repeticion de estos versos tematicos, también
conocidos como pie forzado, ademas de unir estructuralmente las dife-
rentes estrofas, les otorga una unidad tematica ya que el contenido de
cada una de ellas amplia y enriquece el mensaje expresado brevemente en
la planta. Esta es una caracteristica, por lo demas, de la glosa en general.

Los origenes de la glosa estan vinculados con la poesia culta hispana y
su época de esplendor corresponde al siglo XV, aunque no es sino hasta
el siguiente siglo cuando habra alcanzado ya a las clases populares.? La
glosa llega a México desde la época colonial® y pervive hasta nuestros
dias, gozando de gran popularidad en diversas regiones de nuestro pais.
A pesar de algunas diferencias regionales, en México la encontramos, por
lo general, en su forma tipica: constituida por una cuarteta inicial y cua-
tro décimas. El trovo huasteco, en cambio, se distingue porque las estro-
fas que forman el cuerpo de la glosa son quintillas, incluso en aquellos

casos en los que la planta es una sextilla, como podemos observar en el
siguiente trovo:

En mis cartas te he ofrecido
una sacrosanta union,

y como no he recibido
ninguna contestacion,

claro es que causas ha habido
que entorpecen mai pasion.

Es mucho lo que he sufrido,
cuando de ti he estado ausente:
a tus pies estoy rendido,
unirme a ti eternamente

en mis cartas te he ofrecido.

2 Carlos H. Magis, La lirica popular contempordnea: Esparia-México-Argentina, México:
El Colegio de México, 1969, p. 611.
* Vicente T. Mendoza, Glosas y déamas de México, México: FCE, 1986, p. 8.

* Hilario Menindez Pena, Cantares huastecos o versos de huapango, México: s.e., 1925, pp.
51-52.



El Trovo

Palpitante de emocion,
al cielo doy por testigo
que es tuyo mi corazon;
quisiera formar contigo
una sacrosanta union.

T'u silencio es el motivo

de lo que nos ha pasado,

pues st conforme habrias sido,
ya me hubieras contestado,
pero hasta hoy no be recibido.

St me has jugado traicion,

no te culpo, vida mia;

sé tu determinacion

porque no has dado hasta el dia
ninguna contestacion.

M:i amor no ha dado motivo,
a tu falso proceder;

franca habias de ser conmigo,
porque para ser tan cruel
claro es que causas ha habido.

Cuando muere la ilusion,
queda el alma entre tormentos;
sangre llora el corazon,

ya que falsos sentimientos
entorpecen mi pasion.

Este hecho estd relacionado, probablemente, con el gusto que los misi-
cos de la Huasteca han desarrollado por la quintilla. Sabemos que mien-
tras la cuarteta es preferida en los sones de otras regiones, en el huapango
huasteco son la quintilla y la sextilla las estrofas basicas, predominando la
primera. La cuarteta aparece muy poco y solo en determinados sones,
mientras que la décima ha caido practicamente en desuso.

En la actualidad el trovo es cultivado por sélo unos cuantos poetas, de
los cuales no todos acostumbran cantar huapangos. Esto no es extrano ya
que gran parte de las coplas cantadas por los trios huastecos no son obra
de ellos mismos sino que son compradas a personas dedicadas exclusiva-
mente a la creacion poética, quienes enriquecen desde el anonimato la
tradicion del huapango. Por otra parte, comparado con las series de coplas
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independientes, el trovo tiene una presencia minima hoy en dia dentro
del repertorio poético del huapango, ya que es practicamente imposible
escuchar trovos cantados con la musica de algun son de la regién. El tro-
vo es, por lo tanto, un procedimiento poético del cual tenemos conoci-
miento gracias a las referencias escritas. En este ensayo me propongo
considerar si el trovo realmente gozo en otra época de una mayor popu-
laridad dentro de la misica de huapango: ;debemos entender como un
proceso de decadencia el hecho de que en nuestros dias esta singular for-
ma practicamente no sea cantada?® O tal vez estamos ante un recurso que
ha sido tradicionalmente el arte exclusivo de un circulo pequeno de poe-
tas y que s6lo excepcionalmente aparece en el canto del son huasteco.

Si partimos de que tanto el trovo como el “encadenamiento” fueron
formas poéticas con mayor presencia en otra época, podemos imaginar
que ambas hayan tendido a desaparecer ante el creciente gusto por las
coplas sueltas, debido a que las estrofas unidas mediante dichos recursos
no pueden ser tratadas con la libertad requerida en el uso corriente del
canto huasteco.® En ambas formas poéticas las estrofas pertenecen a un
conjunto mayor del cual son dependientes al estar ligadas entre si formal
y tematicamente. Esto les otorga un caricter subalterno del que sélo les
es posible zafarse cuando son extraidas de su contexto original, lo que a
veces sucede. No debe ser obra de la casualidad que, de todos los recur-
sos poéticos utilizados en el son huasteco, sea precisamente el paralelis-
mo? el unico que subsiste claramente hoy en dia en algunos sones de la

region como El son solito, El zopilote, La acamaya, Los chiles verdes y
Los camotes:

> Es importante decir que gracias a la labor de César y German Herniandez Azura es posi-
ble escuchar trovos cantados en el disco El wiejo trovo en el huapango, que fue realizado
como resultado de sus investigaciones acerca de este género poético. Los trovos contenidos
en dicha grabacién no son, por desgracia, resultado de una reconstruccién a partir de coplas

sueltas actuales. Ninguno de ellos se conserva como tal en la prictica actual del huapango y
fueron recogidos en su totalidad de fuentes escritas.

6 En las notas al disco El viejo trovo en el huapango, César Hernandez afirma que a prin-

cipios de siglo el trovo gozaba de gran popularidad dentro del canto huasteco y que con el
paso del tiempo cay6 en desuso.

’ La “cadena” o “encadenamiento” es una forma poética en la cual el tltimo verso de una
copla se convierte en el primero de la siguiente, y asi sucesivamente hasta enlazar un nimero
indeterminado de estrofas, que en la region huasteca pueden ser quintillas o sextillas.

8 No conocemos las razones que sustentan esta preferencia, pero hay que tomar en cuenta
la influencia que pudo haber ejercido el medio comercial mediante la exigencia de grabar hua-
pangos con no mas de cuatro coplas, lo cual deja fuera toda composicién que rebase dicha
cantidad de estrofas.

? El paralelismo consiste en que en algunos de los versos de estrofas diferentes repiten una
misma idea 0 un mismo texto, a veces parcialmente.
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La acamaya:

Site fueras a banar

no te bares en la fosa,
porque ahi anda un animal
que se llama mariposa.

Si te fueras a banar
no te banes en el rio
porque sale un animal
que se llama cocodrilo.

lLas canastas:

Canastas y mds canastas,
canastas de Maria Andrea;
no tiene terron la mata

y por eso no florea.

Canastas y mds canastas,
canastas de Maria Antonia;
no tiene terron la mata

Y por eso no retona.

El zopilote:

Zopilote te moristes,

te moristes de repente;

a las muchachas les dejas
tu pico pa’ limpiar dientes.

Zopilote te moristes,

te moristes ya de viejo;

a las muchachas les dejas
tus ojitos para espejo.

Y es que el paralellsmo, a diferencia del trovo y del encadenamiento, no
requiere ni un numero ni un orden determinado en la disposicion de las

estrofas componentes. En este sentido, cada una sigue siendo libre y
puede ser cantada, en términos generales, como la mayoria de las coplas
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que conforman el repertorio huasteco. De aqui concluimos que las estro-
fas que originalmente fueron parte de alguna cadena o algun trovo, sélo
pueden sobrevivir si abandonan la estructura mayor que las sujeta y las
pone en contraposicion a la tendencia general establecida por las series de
coplas independientes, desligadas estructuralmente, estas si, y en las que
se permite incluso la convivencia de temas y formas de versificacién
diversas.

En el trovo las quintillas que glosan mantienen el tono lirico de la
copla inicial, pero independientemente de que en conjunto manifiesten
una misma linea tematica, cada una expresa un pensamiento, aunque
breve, completo, que tiene sentido por si mismo y porta el caricter
autonomo caracteristico de la copla en general. Asi que, en principio,
cada una de las estrofas componentes de algin trovo puede ser extraida
de su contexto original y ser tratada como copla suelta.

La identificacion de coplas que pudieron haber formado parte de
algin trovo y que se encuentran conservadas hoy en dia como versos
sueltos en diferentes sones tradicionales, aunque no resulta una tarea facil
puede hacerse y en mi opinién se trata del inico camino confiable para
verificar la tradicionalidad del trovo dentro del huapango. Como ejem-
plo tenemos las siguientes coplas que forman parte de un trovo donde

figuran como planta, segunda y quinta estrofas glosadoras, y que en la
actualidad se cantan indistintamente en diferentes sones:

Trovo: Estrofa hoy cantada en el son:

Cuando una rosa te pones
haces mi amor delirar:
quisiera con mil canciones
el poderte acariciar

esos rizos juguetones El caiman, La rosa

Cuando tu cerio depones,
eres afable y cortés,

haces resaltar tus dones:
jqué stmpatica te ves
cuando una rosa te pones!

Tu blancura es sideral,

tiene tintes de Azucena.

No me hagas tanto penar;

cuando conmigo eres buena

haces mi amor delirar La azucena



Cuadernillo de El Viejo Trovo en el Huapango.
Los Brujos de Huejutla y Heliodoro Copado,
México, D.F., Fonca, 1995

De mis caras ilusiones,

eres reina soberana,

Dios te dio sus bendiciones:
acercarme a tu ventana
quistera con mil canciones.

No quiero tanto implorar
para no causarte enfado;
en silencio te he de amar,
aunque es mi sueno dorado
el poderte acariciar.

jComo ondulan los listones

en tu sedoso cabello!:

st a mi deseo no te opones,

deja enlazar a mi cuello

es0s rizos juguetones. La huasanga, La rosa

Sin embargo, analizando diferentes trovos de principios de siglo nos per-
catamos de que son precisamente las plantas las que con frecuencia
escuchamos en los huapangos actuales como coplas sueltas, lo que no
sucede con las estrofas glosadoras de los trovos, que sélo de una manera
excepcional se escuchan hoy en dia. Esto puede deberse a algin hecho
significativo.
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Segtin se deduce de las palabras de Margit Frenk y Carlos H. Magis!©
la glosa, en cualquiera de las muy variadas formas que ha manifestado en
su largo proceso de desarrollo, se caracteriza por ser un tipo de poesia
que parte siempre de una estrofa breve y sencilla, por lo general preexis-
tente y antonoma, que en la tradicién hispanica equivalia a un villancico.
Es decir, que la planta de una glosa en principio no nace junto con el
resto de las estrofas glosadoras, sino que en el momento en que pasa a ser
parte y fundamento de esa unidad poética mayor ya lleva varios anos de
existencia independiente.

Esta particularidad es bien conocida por los poetas regionales que cul-
tivan el arte del trovo huasteco. Por ello, es comun que la planta no sea
obra suya sino un elemento recogido de la tradicion y, por lo mismo,
presente en la memoria colectiva de la region. Y como para muestra basta

un botén, detengaimonos un momento y observemos las plantas de dife-
rentes trovos:

Ausente de mi estaras,
pero no de mi memoria;
esto bien comprenderas,
y para ti es una glonia,
ausente te quiero mas.

Dios mio, ;por qué naci?

st pronto habias de llamarme;
sen qué tanto te ofendi?

que tratas de separarme

de la mujer que amo aqui.

TI'engo un grande sentimiento
por lo gue mi alma desea;
para expresar lo que siento
falta idioma, falta idea,

falta espacio y pensamiento.

Cuando una rosa te pones
haces mi amor delirar;

quisiera con mil canciones
el poderte acariciar

esos 11z0s juguetones.

-

19 Margit Frenk, “Glosas de tipo popular en la antigua lirica”, en Estudios sobre lirica
antigua, Madrid: Castalia, 1978, p. 267, y Carlos H. Magis, op. ct., p. 610.



El Trovo

Estas estrofas, que constituyen las plantas de diferentes trovos, fueron
tomadas de la compilacién realizada por Hilario Menindez publicada en
192511 en la cual el mismo autor, compositor de la mayoria de los trovos
en cuestion, reconoce, sin especificar cuales, que algunas de las plantas
son tradicionales y no obra suya. Todas estas estrofas se cantan en la
actualidad como coplas sueltas en diversos sones y forman, sin duda,
parte del repertorio tradicional lirico de la region (prueba de ello son las
multiples variantes que de ellas encontramos). Es posible entonces con-
cluir que las estrofas que funcionan como plantas de los trovos pueden
haber sido tomadas de la tradicion, y que es esta practica (y no un proce-
so de desintegracion del trovo) la que explica que estrofas pertenecientes
a un mismo trovo se canten de manera independiente.

Dos 1deas se desprenden de que la planta de un futuro trovo sea tomada
del acervo tradicional: primera, que cualquier copla del repertorio poético
del huapango huasteco podria abandonar en cualquier momento su
condicion auténoma y convertirse en la planta de algtin trovo, y segunda,
que una misma copla puede ser el fundamento de dos o mas trovos dife-
rentes. Un ejemplo de esto ultimo lo podemos observar en los dos si-
guientes trovos:

Dime, Dios, ;por qué naci:

st pronto habias de llamarme
sen qué tanto te ofendi?

gue tratas de separarme

de la mujer gue amo aqui.

Ya mi esperanza perdi, A las montanas me fui,
para mi no hay ilusion, tan solo para adorarte.

en grandes penas me v, Por verte vine hasta aqui,
rodeado de la traicion, no me niegues el hablarte,
dime, Dios, ;por qué naci? sen qué tanto te ofendi?

Si fue para castigarme Yo jamads creia encontrarme
yo solo un favor te pido, en la vida sin abrigo;

y st para perdonarme, hoy st quieres encauzarme
spara que vine a este mundo? me dirds, pues, el motivo,

st pronto habias de llamarme. que tratas de separarme.

11 Op. at.
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Siempre al andar adverti Por siempre habré de ausentarme
abrojos en mi camino; st rechazas mi amistad

no puedo acercarme a ti; porque no quiero humillarme;
st era tan cruel mi destino, he visto con claridad

dime Dios ;por qué naci gue ya quieres separarme.

Es mucho martirizarme Mis ojos lloran por ti,

ya que en mi el dolor anida; delirantes y abatidos,

Dios, tu puedes perdonarme: por compasion dame el si;
spara qué me diste la vida recuerdos hay muy queridos
st pronto habias de llamarme? de la mujer que amo aqui.
Muger, he cifrado en ti Eres cual te conoci:

todo mi amor y mi fe. tan pura como el armirio;

s Por qué te apartas de mi? sz canto con frenesi,

Explicate, no lo sé; es gue hago honor al carino
sen qué tanto te ofendi? de la mujer que amo aqui.

Todos los versos que constituyen el primer trovo fueron compilados y
publicados en 1931 por Higinio Vazquez Santana.!? Cabe sefialar que en
este documento las coplas se consignan al son de La Leva, y que, aunque
aparecen en orden consecutivo conservando la estructura de glosa, for-
man parte de un conjunto mayor. Es posible que en la version de la cual
fueron tomadas estas coplas, el trovo fuera considerado como un sub-
conjunto de estrofas dentro un contexto todavia mas amplio. Por otro
lado, el poeta Hilario Menindez es el autor del segundo trovo el cual,
como se ve, parte de la misma planta.!3

En conclusién, la 1dea general de que las plantas de los trovos huastecos
hayan sido originalmente coplas tradicionales con vida independiente,
nos hace pensar que, si ciertas estrofas —cantadas actualmente como
coplas sueltas— también aparecen como plantas de antiguos trovos, ello
significa que estamos ante dos tradiciones independientes: una cantada,
con coplas sueltas, y otra escrita, que toma como plantas estrofas libres de
la tradicién cantada. En este caso, podriamos suponer que las estrofas can-
tadas que encontramos como plantas de los trovos antiguos, anteceden a
éstos y forman parte de un repertorio muy viejo cuya tradicién continda.

'2 Higinio Vazquez Santana, Canciones, cantares y corridos (Historia de la cancion me-
xicana), tomo III, México: s.e., 1931, p. 212.

13 Menindez, op. cit., pp. 35-36.



El Trovo

Recuerdos de un trovador. Trovos y poesia
de huapango, de Victor Samuel Martinez
Segura, Cuadernos de Cultura Popular del
Instituto Veracruzano de Cultura, 1997.

Por lo anteriormente dicho no nos es posible aseverar que estamos ante
un proceso de decadencia del trovo por el hecho de que ciertas plantas de
viejos trovos son cantadas en la actualidad como coplas sueltas. Dicha
hipétesis podra comprobarse con exactitud sélo cuando establezcamos si
es posible llevar a cabo la reconstruccion de trovos antiguos en su totali-
dad y no sélo a partir de las plantas. Esta labor es una tarea muy comple-
ja, ya que implica la 1dentificacién dentro del canto huasteco actual de
todas las estrofas componentes de un trovo. Si fuera posible realizar este
proceso con varios trovos, entonces estariamos cercanos a afirmar que el
trovo huasteco es una forma tradicional hoy en dia desaparecida dentro
del repertorio del son huasteco. De otra manera resulta mas prudente
pensar que se trata, segun la segunda hipotesis que aqui senalo, de una
forma poética que siempre fue de uso exclusivo de unos cuantos poetas y
que s6lo ocasionalmente ha pasado de la forma escrita a la forma cantada.
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Tiple 1

Tiple 1

Flauta I

Flauta Il

Bajo
Continuo

Duo con flautas

Transcripcion de José Antonio

Do con flautas y bajo para el decendimiento. ..

‘bajo para el decendimiento de
nuestro amavilisimo redentor Jesis [s. xviii]

Robles Cahero Vicente Ortiz de Zarate
(&7?)
..Cargn Largo
== @ = - -
10
.Eargn Largo
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Ejemplos musicales del manuscrito
Eleanor Hague*

Las Bodas Reales

e e e T}
S=REnass

La Galopada

L g |
4 -.ill__.—_ BEEsou=3
e T e ¢ e Y e e
BAYANESEE D __"

* Samuel Marti, The Eleanor Hague Manuscript of Mexican Colonial Music. Los Angeles:
Southwest Museum Leafleats, number 33, 1969. Para un indice completo ver la traduccién
del articulo de Craig H. Russell en el presente nimero de Heterofonia
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Minueto

Minueto [Fol. 71]

Allegro
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Chacona de Arlequina

[Fol. 73]

e e e e e e e e e e e e e e e e

—

L] w
ANEE. | NG LN N )< S i T o I e e T

0 s T P e T =0 =1 O I T = ¥ ==
Y 1 o B 0 14 1 o8 Y A CEEmmmmm) R T S SIS SEE0

/" T e ST, [T IR ) =
L

CLEDr A ST o ST P e W R L= e e e e e
TS a0 R - A e G R a—— --—-—-—-—-—_1-

[« gy g ] ] § P e o 1 b |=a e e == == s - R ——r Y]

Allegro

[ s Y s [ e PR g 2 S ] e e
m-_-_-_-_-—---— LR e e e ) e g
' - S e () B S Ce——ee oy Y Y o e o) e
B A T S N T e s e e, g e s T Oy I I e P IO e e o

Despacio

L]
ey BEoromm ey e ESEeIEEETEm T T T = T TR L e
|2+ ATy e ) e T e S e S ErEa T T
1 ST TS e e ) ey eSS s T IS e T T
| I e e ey P T e T 3

Allegro
p—T -




| DOCUMENTOS

it







Introduccion

J. A. Robles Cabero

Publicamos dos documentos coloniales del afio 1807 cuyos originales
obtuve de Jorge Sanabria, amigo coleccionista con quien comparto el
gusto por los manuscritos y grabados antiguos. El primer documento es
un folio doblado a la mitad que contiene dos cartas: la primera de Anto-
nio Alonso de Terdan (administrador de la banda de musica del Regimien-
to del Comercio) a don Joaquin Colla (coronel del Regimiento del Co-
mercio), con fecha 26 de septiembre de 1807; la segunda carta es de la
misma fecha y contiene la respuesta de Colla en el margen 1zquierdo de
la primera carta, como se usaba en la época. El segundo documento es un
folio que tiene el siguiente titulo: “Lista de los musicos, tambores y
pifanos, con expresion de sus sueldos, en quienes se distribulle la canti-
dad de 429 pesos mensalmente formada en 15 de julio de 1807.”

Dado el escaso conocimiento que todavia tenemos de los musicos
instrumentistas de la época colonial que trabajaban fuera de los contex-
tos religiosos, ambos documentos nos informan de algunos asuntos de
interés. A fines de la Colonia (1807) una banda musical militar, formada
por 29 integrantes, costaba unos 429 pesos mensuales (5,148 pesos
anuales). Los 29 miembros de ese tipo de banda estaban distribuidos ast:
un maestro (director), 5 clarinetes, un bajo (;bajén?), 3 trompas (cornos
franceses), 2 octavinos (flautines), una tambora (bombo), 12 tambores
(cajas) y 3 pifanos (flautines agudos de las bandas militares). Como la cri-
sis economica anterior a la guerra de Independencia estaba afectando los
servicios militares, el Tribunal del Consulado recibié la orden real de
economizar y decidié reducir el presupuesto de su banda musical (de 429
a 332 pesos, con un ahorro de 97 pesos mensuales).

Ya que la nueva cifra no bastaba para pagar a los musicos y “sostener
la musica [...] con el decoro correspondiente”, el administrador Teran
necesitaria 150 pesos o bien tendria que reducir las plazas de los musicos.
El coronel Joaquin Colla, jefe del Regimiento del Comercio (o Consula-
do), medité sobre el problema econémico y convencié a los capitanes de
su regimiento para que ayudaran a financiar a la banda con 15 pesos
mensuales cada uno: serian diez los capitanes que darian esa suma para
reunir los 150 pesos mensuales que hacian falta. Ya que se incluyen los
sueldos de los msicos segtin su rango, acaso seria util comparar los suel-
dos de los instrumentistas militares con los de los misicos de otros
ambitos (eclesidsticos, profanos, etc.) de la Nueva Espana.

beterofon:a 116-177
‘ enero-diciembre de 1997
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Documento 1

Carta A

(Escrita en la mitad derecha del papel, en tres caras, sin nimero de folios, ff. [1r]-[3r])

Sefior Coronel del Regimiento del Comercio don Joaquin Colla

Con fecha 7 del corriente me previene el Real Tribunal del Consulado a
consequencia de lo acordado en junta de gobierno de 4 del mismo; que
desde principio del mes de octubre proximo se reduzcan a 332 pesos
mensuales los gastos de los tambores y musicos del Regimiento del
Comercio del cargo de Vuestra Sefioria, en cumplimiento de lo mandado
por Su Majestad a dicho Tribunal para ahorro de gastos.

Y no siendo suficiente aquella cantidad para / pagar las plazas que hoy
tiene el Regimiento, y sostener la musica y tambores con el decoro co-
rrespondiente, lo hago presente a Vuestra Senoria para que tome los
advitrios [sic] que juzgue oportunos; en el concepto de que se necesitaran
clento cinquenta pesos mas mensualmente, segun le tengo manifestado, y
que sin este auxilio me veré precisado a minorar las plazas, en lo que se

experimentara que el Regimiento no puede hacer el servicio bajo el orden
que los demas.

Dios / guarde a Vuestra Sefioria muchos anos.
México y septiembre 26 de 1807

Antonio Alonso de Teran [ribrical

Carta B

(Escrita en la mitad izquierda de la primera cara, f. [1r])

México septiembre 26 de 1807

Medité lo que me hace presente el avilitado y de que los capitanes estin
conformes en contribuir cada uno mensualmente para subrrogar la falta
de reales para la paga de los musicos del Reximiento en el orden que asta
aora con 15 pesos cada uno; permito esto mismo; y al efecto dicho avili-
tado, le manifestard esto mismo al sargento mayor para que le conste;

como de que para su vestuario, quando sea necesario, rendiri la quenta
de lo sobrante.

Colla [ribrica]



Documento 2

Lista de los musicos, tambores y pitanos, con expresion de sus sueldos,
en quienes se distribulle la cantidad de 429 pesos mensalmente, formada

en 15 de julio de 1807.

Clases Nombres Sueldos
Maestro Joset Mazeida 030 00
Clarinetes Paulo Barela 018 00
Sebastian Rivera 018 00
Joset Romero 018 00
Domingo Hidalgo 018 00
Francisco Munos 018 00
Baxo Joseph Navarro 018 00
Trompas Ygnasio Rosales 018 00
Rafael Aguinaga 018 00
Antonio Peredo 018 00
Octavinos Manuel Perfecto 016 00
Miguel Hidalgo 016 00
Tambora Jeronimo Cortés 013 00
Suma 23700
Compainias Clases Nombres Sueldos
- Tambor mayor  Joset Mazeida 019 00
Tambor mayor
abilitado Juan Pérez 018 00
la. de Granaderos Tambor Manuel Tamaris 013 00
1a. del Primero Tambor Mariano Castrillo 012 00
2a. de Ydem Tambor Ygnasio Ramos 012 00
3a. de Ydem Tambor Manuel Balbuena 012 00
4a. de Ydem Tambor Pedro Sicardo 012 00
2a. de Granaderos Tambor Joset Sanches 013 00
la. del Segundo Tambor Juan Mansevo 012 00
2a. de Ydem Tambor Joset Oquendo 012 00
3a.de Ydem Tambor Josef Maria Castrillo 012 00
4a. de Ydem Tambor 000
Pitano Miguel Navarro 012 00
Pifano Baltasar Gil 012 00
Pitano Manuel Moya 012 00
Marmotero Joset Nava 004 00
Para gastos de luses de la marmota y compostura de caxas 009 00
Suma total 429 00

Documentos
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Sin coartada

La musica y el teatro: reflexiones de una

compositora

La muisica en el teatro posee varias fun-
ciones, como cualquiera de los otros
elementos de la puesta de escena: el ves-
tuario, la escenografia o la iluminacion.
En general habria que mencionar que
todos estos elementos deben estar al
servicio de la particular puesta en escena
que ha decidido el director, pero esto es
todavia decir muy poco. S1 buscamos un
paralelo con el trabajo Las enfermeda-
des de la indumentaria teatral de Ro-
land Barthes, nos damos cuenta de que
con la misica sucede algo muy parecido
a lo que pasa con el vestuario; digamos,
la musica para una obra teatral no debe
servir como “coartada”: no debe ocupar
otro lugar o justificacion mas que el que
le corresponde, no debe llamar la aten-
c16n irrazonablemente, n1 puede ser una
excusa o elemento de compensacion
para llenar algunos huecos en el desa-
rrollo de un drama; en resumen, no
debe ser un fin en si misma fuera de la
accion teatral, sino que debe prestar
aquellos servicios que la obra le pide:
marco de época, ambientacion senti-
mental, énfasis dramatico, etc. Una mu-
sica para teatro bien hecha es aquella
que transporta al publico a la época o al
estado de animo que la obra requiere. Y
todo ello sin que el publico lo note con
demasiada conciencia. La musica en el
teatro no nos interpela, nos impregna.
Es mds una sombra que un personaje.
Narraré brevemente mi propia expe-
riencia. Durante aproximadamente quin-
ce anos de aprendizaje dediqué gran
parte de mi tarea de composicion a es-
cribir musica para teatro (Ionesco,

Marcela Rodriguez*

Shakespeare, Tagore, Ghelderode y Juan
Ruiz de Alarcén, entre otros). Al prin-
cipio titubeaba y no sabia exactamente
por qué elementos dejarme inspirar, qué
caminos proseguir. Pero lentamente,
entre muchas vacilaciones y errores, fui
descubriendo que mi trabajo siempre
debia estar al lado del director escénico,
exactamente a/ lado y en ningin caso
buscando sustituirlo. El director o di-
rectora, y por supuesto la obra, literal-
mente, deben dictar siempre la musica,
aunque los primeros no se den cuenta
de ello. De esta manera, ha sido la idea
de la particular puesta en escena del
director la que me ha senalado el color
y la textura, el ritmo y la modulacién, la
cadencia y la melodia que requeria la
musica en cuestion. He considerado
siempre un trabajo muy delicado saber
oir al otro. Insisto: ha sido un duro
ejercicio este de escuchar las intencio-
nes dramaticas del director, ya que la
musica en el teatro no puede tener una
dinimica propia, sino acentuar esta o
aquella idea de la puesta en escena. Son,
entonces, la estructura del drama y la

*Compositora mexicana

I Texto leido el 13 de tebrero de 1997 en
la mesa redonda “Nuevas posibilidades
creativas entre la musica, el teatro y la dan-
za”, dentro del II Congreso Iberoameri-
cano: “Musica y artes en los 90: identidad,
pluralidad y didlogo”, organizado por el
Consejo Iberoamericano de la Musica y el
CENIDIM, y celebrado en el Centro Nacio-
nal de las Artes, México.

eterofonz’a 116-117
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visiéon del director las que se tienen que
respetar, y un compositor nunca debe
ser mas brillante o mas opaco, o tomar
un papel de mayor importancia que el
drama mismo. Quien hace musica para
teatro debe tener mas oidos que quien
hace musica “a secas”. Esta dificultad
no solo es un reto, es también un ejerci-
cio imprescindible en el arte de saber
escuchar. ;Y cémo podria un miusico
sobrevivir sin este arte?

Un caso muy diferente, pero que no
puedo dejar de mencionar al hablar de
la conjuncion “musica y teatro” es el
de la 6pera. Aunque sabemos que en la
6pera la musica no juega un papel de
acompanamiento, sino un papel pre-
ponderante, también el compositor debe
tener muy presente que la 6pera es dra-
ma y su musica siempre debe tener esta
carga dramatica. El compositor de 6pe-
ra, como el compositor de musica para
teatro (y también para cine), debe saber
escuchar el drama, debe convertirse en
un amanuense de las intenciones drama-
ticas, debe arrojarse al nudo de pasiones
que es todo drama. Refiriéndose a su
6pera Wozzeck, Alban Berg menciona-
ba que por mas conocimiento que se
tuviera de la multuplicidad de las formas
musicales contenidas en esta épera, del
rigor y de la légica con que fueron ela-
boradas y de la habilidad combinatoria
que se habia puesto hasta en sus me-
nores detalles, a partir del momento en
que se alzara el telon hasta que cayera
por ultima vez, no podia haber persona
en el publico que distinguiera nada de
estas diversas tugas e invenciones, suites
y sonatas, variaciones y pasacalles, cuya
atencion fuese absorbida por otra cosa
que por la idea de esta 6pera, por algo
que “trasciende” al destino individual
de Wozzeck.

Esto es, en la 6pera —como en el
teatro o el cine—, la estructura musical y
sus complejas o simples variaciones no
deben distraernos, no deben alejarnos
de la vida que alli se representa. Por su

parte, en sus comentarios sobre dicha
6pera de Alban Berg, Pierre Boulez afir-
maba en relacion a la interpretacion, que
no habria que contentarse con una dis-
tribucion general, que se debe tratar de
llegar, en la medida de lo posible a la
claridad de una orquesta de camara,
(que es lo que el autor quiere y reco-
mienda expresamente). Se evitaria con
ello cubrir la voz de los cantantes y se
reservarian los climas de la expresion
para los comentarios orquestales (éstos
constituyen una especie de reflexion
sobre la escena que acaba de desarro-
llarse al mismo tiempo que hacen pre-
sumir lo que va a seguir. No son simples
“interludios”, sino partes integrantes de
la gran forma musical, sin accién escéni-
ca, sin correspondiente visual).

En cuanto a la técnica general de
Berg, el mismo Boulez declaraba que le
ha evocado con frecuencia los recursos
novelisticos de Proust. Me imagino que
con ello Boulez se referira al intinito
respeto de Proust por la historia que es-
ta narrando, por las emociones que esta
describiendo, mas alla del estilo, y hasta
quiza mas alla de las palabras.

Esto no quiere decir, claro esta, que
nos podamos olvidar del delicado juego
entre las palabras y sus significados y
los sonidos de la musica. Calibrar con el
mayor rigor este fenémeno ha sido para
mi una gran experiencia tanto para el
teatro y la dpera, como para la cancién,
pues en todos estos casos uno tiene que
penetrar enormemente tanto en la pa-
labra como en la textura musical. Pre-
cisamente, en su ensayo El erotismo en
la musica, Kierkegaard hace varios co-
mentarios sobre las interrelaciones del
lenguaje y la musica y, sobre todo,
atiende al manejo de este juego en Don
Giovanni de Mozart. Entre ellos senala
que la musica es, junto con el lenguaye,
el dnico medio dirigido a los oidos
También, con respecto a Mozart nos
dice que donde el lenguaje cesa, nos en-
contramos siempre con la musica, y



hablando especificamente sobre el Don
Juan, Kierkegaard agrega que es obvia la
relacion absoluta que intercede entre la
idea, la forma, la materia y el medio.
Con respecto al personaje del paje en
Las Bodas de Figaro (dentro de una
situacion de amor y tormento) comenta
que al elevar a una mayor potencia y
transparencia la alegria de vivir, o hun-
dirle 2 uno en la melancolia ain mas
compacta que la que venia padeciendo,
solo la musica es capaz de expresar esta
contradiccion.

En cuanto a mi experiencia personal
al escribir la 6pera La Sunamita, debo
contesar que mi primer escollo tue pre-
cisamente balancear con sutileza este
juego entre palabras y musica del que he
estado hablando. Los compositores te-
nemos que Inventar NUEVOS Iecursos
lingtiisticos y musicales para las caden-
cias propias del idioma y también para
nuestra gesticulacion. No se trata, pues,
de copiar servilmente la 6pera 1taliana o
alemana. Los compositores en castella-
no debemos analizar las diversas ento-
naciones del espanol y otorgarles las
formas musicales correspondientes, y
también las formas dramaticas de acuer-
do a las exigencias mds intimas, sin abs-
traernos en ningun momento de nuestra
cultura. Muchos compositores han em-
pezado ya a explorar este continente
salvaje que es todavia la opera en caste-
llano del siglo XX.

Cuando yo escribi La Sunamita, al
empezar a trabajar la musica de cada
personaje, me di cuenta que me ponia
mas en la posicién de un director de

Sin coartada

teatro que en el de una compositora.
Por ejemplo, me preguntaba; ;cémo
debe cantar una sirvienta agotada de
siempre hacer lo mismo? (barre y barre
y barre y barre y barre). También me
inquietaba como debia cantar una
mujer a la que estan a punto de robarle
la herencia. Yo la hice cantar con bal-
buceos, hipos y absolutamente histéri-
ca, y evitando en todos los casos las
complicaciones pedantes o gratuitas.
Por supuesto, con estas apresuradas ob-
servaciones yo no quiero caer para nada
en la obviedad o el “verismo”. Pero
tenemos que buscar de caso en caso la
sintesis mas simple del drama que te-
nemos entre manos. Al respecto, seria
utll tener en cuenta el comentario que
hacia Puccini con respecto a su propia
obra, en cuanto a que la cosa mas com-
plicada es la simplicidad, y la simplici-
dad es aquella cosa divina que deben
celebrar todos los artistas que crean,
siempre que sea sintesis y no elemento
de banalidad.

La conjunciéon “musica y teatro” no
se refiere, pues, a ninguna tarea facil de
resolver o para la cual hubiera una re-
ceta universal, f1ja de antemano para
todos los compositores. Mas bien, esa
conjuncion nombra un obscuro enigma
y una apasionante aventura. Cada com-
positor debe elegir en lo intimo de su
talante cémo resolver ese enigma. Y
también debe aprender a no nautragar
en los laberintos de tan dificil pero
seductora aventura.
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La tarea creativa de Antonio Gomezan-
da (1894-1961) ha permanecido, a partir
del fallecimiento de este compositor, en
una especie de limbo parcial, a punto de
constituir sélo materia para una ficha
documental. Esto, a pesar de su dominio
del oficio, orquestacion eficaz -imagina-
tiva en ocasiones-, invencion explicita,
postura estética sanamente emparentada
al nacionalismo musical, sentido del
color, variedad de recursos, asi como
notoria escritura propia.

Pocos conocen su nombre. Menos
aun —por desgracia— somos quienes he-
mos escuchado su musica antes de apa-
recer el disco compacto Antonio Go-
mezanda: (KOCH SCHWANN 3-1032 -2
H1), donde la tarea ejemplar de Jorge
Velazco al dirigir la Sinfénica de Berlin
da vida sonora a la creacién orquestal de
su maestro, con Alan Marks (piano) y
Woltgang Botcher (violonchelo) como
solistas.

Asi, diccionarios de reciente cufo
—con la notoria excepcién del Musa-
cchiol- proporcionan una suma de
datos escueta y apresurada, basindose
apenas en lo escrito por Mayer-Serra.?

* Investigador del CENIDIM.

I Humberto Musacchio, Diccionario en-
ciclopédico de México ilustrado, 4 vols., Mé-
x1co: Andrés Ledn, 1989.

2 Otto Mayer-Serra, Misica y misicos de
Latinoamérica, 2 vols., México: Atlante, 1947.

José Antonio Alcaraz*

Para Héctor Anaya

O simplemente omiten toda referencia a
Gomezanda, amparandose en actitudes
de un supuesto rigor cronolégico, ar-
bitrario por completo.

En décadas recientes, como Julio

Ituarte (1845-1905), José Pomar (1880-
1961), Juan Leén Mariscal (1899-1972) o
tantos otros, el creador musical Gomez-
anda ha sido objeto de un soslayo culpa-
ble, desgraciadamente generalizado.?

Este hecho es inexplicable ante la cali-
dad manifiesta, asi como los atractivos
evidentes, de Lagos (1956), poema sin-
fénico para violonchelo, piano y orques-
ta, que aparece en la grabacién dirigida
por Velazco, como partitura substancial.
En realidad una suite, esta obra alberga
entre los aciertos de su fructifero itine-
rario, una suma de datos determinantes
para la idiosincrasia de su autor como
musICO:

a) Gomezanda resulta certero en sus
proemios, no siempre durante los episo-
dios finales: sabe exponer y desarrollar
con mayor fortuna que cuando desem-
boca al corolario en turno.

> Como contrapartida explicita, se torna
imperioso senalar la puesta en relieve paulati-
na a manera de recuperacion, de la musica
compuesta por Candelario Huizar (1883-
1970), Salvador Contreras (1910-1982), An-
gela Peralta (1845-1883) o Melesio Morales
(1838-1908) en tiempos mds o menos re-
cientes, pues lo escrito por ellos habia experi-
mentado sendos eclipses.
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b) Su poética respalda, asi como
orienta, una redaccion de tipo naciona-
lista, cuya resultante auditiva se torna
satisfactoria por entero: brillo, destreza,
exuberancia, rigor y espontaneidad en
muy equilibrada confluencia, gracias a
un dominio técnico irrestricto al igual
que habil manejo de recursos artesana-
les. Las debilidades o fallas ocasionales
van mas por el lado de la imaginacién
(un tanto convencional a veces) o el gus-
to (poco depurado), pues sus convic-
ciones —generalmente— parecieran tirar
por un lado, mientras sus necesidades y
conceptos van por otro: hacia la opcion
explorativa.

¢) La orquestacion de Gomezanda
evoluciona de una obra a otra en expan-
s16n sorprendente, misma que la condu-
ce de modo gradual hacia la moderni-
dad; con enriquecimiento, depuracion,
reciedumbre, opulencia y fantasia facil-
mente perceptibles. En esta vertiente
Gomezanda alcanza incluso una exube-
rancia que provoca estupor a causa de su
sabrosura, vitalidad o refinamiento en
amalgama, digna de elogio por lo tanto.

d) Cada partitura tiene individuali-
dad marcada, porque aloja la voz en
plenitud de un compositor capaz de
alcanzar por medios propios el perfil
definitorio —inconfundible y cambian-
te— de su tarea: tanto en elementos mor-
ficos de su discurso, como aquellos de
canto en la linea expresiva.

Respecto a esto ultimo hay que hacer
notar que, s1 bien en ocasiones trasluce
el trastoro de indole tradicional adquiri-
do en su aprendizaje europeo por el
compositor, la sintaxis de Gomezanda,
asi como clertos giros cautivantes, sapi-
dos, de su redacciéon, lo sitian en un
plano afin a ciertos creadores funda-
mentales para diversas etapas del nacio-
nalismo musical mexicano, como Rolon
(1876-1945), Huizar (1883-1970) o
Bernal Jiménez (1910-1956).

La inclusion de este tltumo en tal
elenco 6ptimo deniega —de paso— cierta

Antonio Gomezanda: restauracion

leyenda apresurada: a partir de ahora,
ante la elocuencia del testimonio sonoro
de Gomezanda y los hallazgos que éste
alberga, no puede considerarse ya a Ber-
nal como el conservador valioso por
excelencia. Se trata de estaturas idénticas
y filiaciones, andlogas: ambos —Bernal y
Gomezanda- evidencian en su creacién
respectiva una educacion ortodoxa im-
pecable y vigorosa que, con frecuencia,
logran rebasar gracias a su briosa rai-
gambre gemela en la comarca corres-
pondiente: moreliana o laguense.

I1

De la amalgama entre un estricto apren-
dizaje académico riguroso y expresion
nacionalista en Gomezanda, dan ven-
turoso testimonio tanto Lagos como las
Seis Danzas Mexicanas para piano y
orquesta (1947). Ambas partituras han
sido incluidas en versiones muy afortu-
nadas como parte de este disco donde
dirige Jorge Velazco, con la soberbia
actuacion como solista de Marks.

Dicho sea de paso: ante esta graba-
c16n tampoco cabe ya asumir a Julidn
Carrillo (1875-1965) como el tnico
entre los compositores mexicanos im-
portantes en quien se hace presente el
romanticismo tardio aleman, como in-
tluencia manitiesta.

Gomezanda no se quedo ahi: Lagos
contiene aclertos tan notorios como su
secuencia inicial, emparentada a un im-
presionismo en pleno decantamiento,
con 1incisiva capacidad de sugestion at-
mosférica, mirando ya hacia Messiaen
(1908-1992), a pesar de la perorata pos-
romantica, destinada a coronar dicho
“Toque de Animas”; o quizi incluso a
causa de ello.

Exquisito el vaivén isécrono del
“Gallo a los amores 1dos de las viejas
Casonas”, cuya delicuescente suavidad
provinciana —lograda en forma admira-
ble- lo vincula al Roléon de la Suite
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Zapotlan (1925) por su caracter de ano-
rante estampa lugarena, situandose entre
Lépez Velarde (1888-1921) y Othodn
(1858-1906). El fragmento tiene, al
igual, nexos patentes con Bernal Jimé-
nez en sus Ires Cartas de Meéxico
(1949), a causa de los contrastes y diver-
sificacion instrumentales que origina el
timbre de la guitarra al ser introducida
ésta como parte del conjunto sinfénico,
con un caracter marcadamente popular.
Mezxicano, por supuesto.

A su vez, las Seis Danzas Mexicanas
para plano y orquesta contienen episo-
dios magnificos, con caracteristicas
como: a) concision encantadora y ritmi-
ca chispeante en la “Danza de la Pluma”
(1945); b) el itinerario de la “Danza
Chiapaneca” establecido mediante una
yuxtaposicion de lineas melddicas pro-
verbiales (en las inmediaciones de Pon-
ce) con los giros envolventes del vals
provinciano, a un tiempo entranable y
suntuoso; asi como c) refulgente, la
mejor version sinfonica que haya escu-
chado este cronista hasta la fecha de La
Bamba, en la “Danza Veracruzana”.

Deleite continuo, cuyo jubilo y co-
lorido se hermanan en forma animica
con los climas del capitulo final -Mar-
cha del Alcalde- en Lagos: vivaracho
cake-walk, venido de tiempos de la
zarzuela mexicana en el porfiriato, con
el aroma apetitoso de Chin Chun Chan
(1904), cuando Luis G. Jorda (1869-
1951) mira ya hacia el fox-trot y su ani-
macién, que ocasionalmente puede vol-
verse nostalgica.

En dicho fragmento, Gomezanda
hace patentes ciertas restricciones de su
sencillez limitante: haria falta un colmi-
llo mas pronunciado para dar el toque
altimo, ése que colme con sazonamien-
to brillante el total, a fin de establecer el
perfil definitorio ubérrimo. Porque el
jolgorio provinciano —con su frescura,
animo 1ingenuo y jolgorio espontineo—
pide a gritos la inclusién de un salterio,
para texturar como toque decisivo, ele-

mento ambiental y dato cronolégico de
identificacién manifiesta para encontrar
asi, por encima de tiempos, lugares o
circunstancias, el aura auditiva codicia-
ble (signo genuino) de la Orquesta Tipi-
ca, en las manos diestras y amorosas del
maestro Miguel Lerdo de Tejada (1869-
1941), como parte de la memoria colec-
tiva a la que invoca y retrata Gomezan-
da.

Rebasar sus trastoros conservadores
también le resulta arduo a Gomezanda:
en los esquemas tonales y procedimien-
tos derivados de los mismos —como
algunos enlaces arménicos, por ejem-
plo— atlora eventualmente una rigidez
escoldstica. En ocasiones, este composi-
tor parece obstinarse en un motivo
sonoro, sin por ello lograr dotarle de
fuerza hipnética. Por fortuna pronto
rebasa tal tropiezo (o la hojarasca
pianistica de tipo decimondnico), gra-
cias a su vibrante empuje nacionalista
con deliciosos arranques emprende-
dores. En la pugna constitutiva, el
arrebato mexicano tiene mas arrastre y
brios que el dogmatismo germanico.

Indispensable el particularizar aqui va-
rias situaciones relevantes en una parti-
tura que (por si sola) define aspectos
decisivos para lo que pudiera conside-
rarse el “caso” Gomezanda, dotado de
vertientes injustas (en su apreciacion)
tanto como autocontradictorias (al inte-
grarse).

Se trata de la musica del Ballet Xiuht-
zitzquilo (1925), que aparece en un mo-
mento muy propicio, y cuyas circuns-
tancias, asi como origenes, resultan
facilmente detectables. En 1928, cuando
se estrena escénicamente Xiuhbtzitzguilo
(Festival del Fuego), los centros cultu-
rales europeos mas importantes experi-
mentan aun las resonancias —benéficas y
no— de la Exposicién Universal de 1900



en Paris, pues el “exotismo” sigue en
boga.

Ecos patentes: El Dios Azul (1912),
para la compania de los ballets rusos de
Diaghilev (1872-1929), con musica de
Reynaldo Hahn (1875-1947), coreo-
gratia de Fokin (1880-1942) y Nijinsky
(1890-1950) en el papel protagénico;
tanto como La Péri (1912) sobre una
partitura maravillosa de Paul Dukas
(1865-1935); al igual que La Tragedia de
Salomeé (1907), estrenada por Louie
Fuller (1862-1928) y repuesta en 1909
por Ida Rubinstein (1885-1960), con
una musica igualmente espléndida de
Florent Schmitt (1870-1958).

Tal periodo alberga asimismo la pre-
sencia de los Ballets Suecos (1920-25) de
Rolf de Maré (1888-1964), con su be-
nética opcion propositiva. Por su parte,
Stravinski (1882-1971) transforma en dos
ocasiones El Ruisenor (1908-14) —basado
en Andersen (1805-1875)—, trasladandolo
de su forma operistica original al univer-
so de la danza (1914), contando -la
segunda vez (1920)- con la colaboracion
de Henri Matisse (1869-1954). El com-
positor elabora también una version
puramente orquestal (1917) de dicha
obra, llamandola E/ Canto del Ruisenor.

Dichas etapas de la partitura stravins-
kiana se inscriben en un amplio arco
que va grosso modo de: La Cancion de

la Tierra (1907-09) de Gustav Mahler
(1860-1911) a Turandot (1926, postu-
ma) de Puccini (1858-1924), pasando
—entre otras— por la 6pera homdnima
(1917) de Busomi (1866-1924) vy, claro
esta, El Mandarin Milagroso (1918-19,
rev. 1924 y 1935), ballet de Béla Bartok
(1881-1945), con antecedentes y ramas
colaterales, por supuesto.

En buena parte a causa de su ambien-
te prehispanico, Xiuhtzitzquilo recibié
un lanzamiento inusitado, muy favo-
rable, al aparecer por primera vez en el
Theater am Nollendorfplatz de Berlin,
que dirigia Piscator (1893-1966). La co-
reografia era de Ruth Allerhand.

Antonio Gomezanda: restauracion

ANTONIO GOMEZANDA

Orchesterwerke . Orchestral Works
Wolfgang Béticher - Alan Marks
Berliner Sinfonisches Orchester
Jorge Velaxco

A pesar de tal camulo de circunstan-
cias propicias, ademas de una acogida
inicial entusiasta, la musica de Gomez-
anda no llegé a definir dentro del
panorama mundial de composicion el
dato etnografico significativo, en lo que
Juan Carlos Paz (1901-1972) llamaria
mas tarde “arqueologia imaginaria”.

Por desgracia, durante el trayecto so-
noro de ese ballet Gomezanda no logra
trascender el pintoresquismo, pues se
aterra a la mera exposicion epidérmica
del dato ancestral. En parte debido a la
naturaleza conservadora de su discurso,
aun cuando éste contenga destellos ator-
tunados como ciertos momentos rele-
vantes a cargo de la percusion al igual
que cierta atmosfera arcaizante.

La mentalidad (determinante) del
compositor opera como lastre, pues a
pesar de sus esfuerzos perceptibles
-muy honestos, asi como limitados-
Gomezanda (de nuevo) dificilmente tra-
sciende la superficie anecdotica. Asi,
Xiuhtzitzquilo se antoja con frecuencia
un equivalente auditivo de Saturnino
Herran (1887-1918): inmerso en una
transicion perpetua.

Por todo ello Xiuhtzitzquilo no en-
carna el senalamiento histérico decisivo
(destinado a marcar un antes y después,
segin la desgastada férmula proverbial)
para el dominio musical en que incurre.
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Tal ubicacién significativa corresponde
a la Sinfonia India (1935) de Carlos
Chavez (1899-1978), por derecho pro-
pio. Con un desbrozamiento magnitico
del terreno —dicho sea de paso— a cargo

de La Danza del Venado (1930-31) de
Luis Sandi (1905-1996).

La diferencia (ahora significante) pro-
viene de y reside en la lucidez, incisivi-
dad, destreza asi como vision certera de
Chavez, quien logra fusionar en forma
impecable el material melodico indigena
con la opulencia de recursos que reside
en el conjunto sinfénico moderno, asi
como el tratamiento del mismo: actual
en su tiempo.

Gomezanda: presagio mas que heraldo.

Por todo ello, bienvenida a la consi-
deracion presente la musica —espléndi-
da— escrita por Antonio Gomezanda.

Con sus tropiezos eventuales asi como
aciertos y hallazgos patentes, la serie de
obras que aparecen en el disco grabado
por Jorge Velazco al frente de la Or-
questa Sinfénica de Berlin, contribuyen
a demostrar con elocuencia cémo la po-
larizacion resulta cada vez mais inadmi-
sible, volviendo inoperantes por com-
pleto los esquemas simplistas en uso
hasta ahora; tavorecidos por la entroni-
zaci6n de una miopia proveniente de la
pereza, el maniqueismo, o los feudos
atavicos, en complicidad con cierto feti-
chismo menguante.

Indispensable renovar drasticamen-
te perspectivas y conceptos; digna de
aplauso, en consecuencia, la restaura-
c16n de Antonio Gomezanda: composi-
tor sorprendente.



Silvestre Revueltas por Diemecke, La
Camerata e invitados:

novedades sobre un viejo conocido

Me parece una muy feliz novedad este
disco que acaba de publicar la casa esta-
dunidense Dorian: Sensemaya: The Un-
known Silvestre Revueltas, en el que
Enrique Diemecke dirige a La Camerata
—aqui denominada “Camerata de las
Ameéricas”, supongo que por razones
comerciales—, con interpretaciones exce-
lentes, vivaces, enjundiosas, que permi-
ten resaltar las brillantes participaciones
de Lourdes Ambriz, Jesis Suaste, el
Cuarteto Latinoamericano y el Octeto
Vocal Juan D. Tercero. Pero, realmente,
la gran novedad de este lanzamiento
fonografico es que contiene obras de
Silvestre Revueltas que nunca habian
aparecido en discos comerciales.

La razén por la cual estas obras no
habian llegado a las grabaciones no tiene
que ver en modo alguno con la calidad,
pues todas ellas presentan las caracteris-
ticas del lenguaje revueltiano en sus face-
tas mas desarrolladas en cuanto a ritmo,
armonia y expresividad. Se trata, sobre
todo, de descubrimientos o redescubri-
mientos, por asi decir, entre las partitu-
ras manuscritas del compositor, que se
han podido conocer en los ultimos afos
gracias a la disposicion de sus herederos
y a recientes investigaciones, y que han
vuelto a tener contacto con el publico en
diversos conciertos ofrecidos por La Ca-
merata, con Diemecke o con otros direc-
tores, en el XXIII Festival Internacional
Cervantino en 1995 o en el Coloquio In-
ternacional sobre el compositor, organi-
zado por el CENIDIM y la Escuela Na-
cional de Musica de la UNAM en 1996.

Eduardo Contreras Soto

A Theo Hernandez y Carla Bergés

Al escuchar estas obras poco difundi-
das, se confirman muchas de las cualida-
des que le han dado a la misica de Revuel-
tas el lugar que se merece por encima de
todo elogio, ademids de que se puede
ahondar en el conocimiento de algunos
procedimientos de su trabajo de composi-
c16n, lo suticientemente complejo como
para desmentir muchas leyendas bordadas
en torno del gran durangueno. Examine-
mos un poco de esas cualidades presentes
en las composiciones aqui grabadas.

Troka

I'roka es el primer encuentro de Sil-
vestre Revueltas con la escena; su com-
posicion data de 1933, no de 1938 como
erroneamente aparece en el disco. En
1933 el poeta German List Arzubide
dirigia la radioditusora de la Secretaria
de Educacion Publica, y el compositor le
propuso ilustrar musicalmente unas his-
torias para la radio en las que el poeta
presentaba al personaje de Troka “el
poderoso”, un robot que representaba
en alegoria las capacidades del ser huma-
no para controlar y dominar la natu-
raleza en su beneficio y en el de sus
iguales. El proyecto de historias radio-
fonicas con musica se desarrollé a tal
grado que se volvié una representacion
mimica con coreografia de Gloria Cam-
pobello; esta pantomima se programoé
para una temporada de varias presenta-
ciones artisticas de la SEP en 1933.

Troka no se ha vuelto a representar
desde su estreno, y su musica ha pasado
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a formar parte de esos titulos revuel-
tianos que slempre se mencionan Yy
nunca se escuchan. En el argumento de
List Arzubide se menciona la reali-
zacidon de una danza de Troka con
nifnos de todos los paises del mundo, la
cual ilustra el espiritu de solidaridad
internacional propio del pensamiento
de 1zquierda de la época. La musica que
Revueltas concibié6 para esta danza
incluye en varios pasajes la tradicional
ronda A la vibora de la mar —una de las
muy escasas citas textuales de musica
popular en la obra del compositor—; sin
embargo, tal ronda ha sido sometida a
una desarrollada elaboraciéon, con las
frases y procedimientos timbricos que
caracterizan la faceta humoristica del
lenguaje revueltiano. El resultado es
como siempre en Revueltas: original,
animadisimo y estimulante; participa de
la fe y la confianza de aquellos afios en
un hombre contralor del universo
—como el titulo del mural de Diego
Rivera en el Palacio de Bellas Artes—,
con apoyo en la mdquina a su servicio y
en los otros hombres, sus iguales.

Cuauhnahuac, para orquesta
de cuerdas

En junio de 1931 Armando Echevarria,
bibliotecario de la Orquesta Sinfénica
de México, escribié a Carlos Chavez que
Revueltas se habia pasado unos dias en
la ciudad de Cuernavaca para concluir la
composicion de una obra. Seguramente
se referia a Cuanhnahuac —nombre na-
huatl original de esa ciudad, que signifi-
ca “junto a los arboles”—, estrenada en
México en 1933 en su version para gran
orquesta. Esta version ha sido hasta
ahora la tunica conocida del piblico,
gracias a su publicacién en Estados
Unidos y a las dos o tres grabaciones
que se han hecho de ella; sin embargo,
la version para orquesta de cuerda,
fechada el mismo 1931, ofrece tanto
interés como su hermana mayor; por

momentos, parece practicamente otra
obra. Esta particular identidad, y lo
excelente de su composicién —previsible
en un autor que era violinista de talen-
to—, hacen de este Cuauhndhunac una
valiosa aportacion al repertorio de
concierto. Esta version para cuerdas
presenta menos temas que la orquestal,
abreviados o cortados, y concluye de
modo sereno, opuesto al otro tinal de
todos conocido. Sin embargo, ambas
versiones conservan los mismos con-
trastes de animo abruptos y sorpre-
s1vos, asi como pasajes melédicos de un
lirismo no muy trecuente en el estilo de
Revueltas.

El tecolote/ Ranas/ Duo para
pato y canario

El concierto del Conservatorio Nacio-
nal del 30 de agosto de 1932 fue uno de
los estrenos mas comentados y polémi-
cos de Revueltas, sobre todo por las
tres canciones con orquesta que estrend
ese dia: Ranas, El tecolote y Do para
pato y canario, en la voz de su querida
amiga Lupe Medina de Ortega —a quien
estan dedicadas. Estas canciones le
ganaron a su autor los apodos de “estri-
dente” e “infantl” entre los criticos
tradicionalistas quienes, escandalizados
por el buen humor que al solemne
ambiente del Conservatorio llevaba Re-
vueltas, censuraban tanto el estilo di-
sonante de su musica como las jocosas
letras sin sentido de Carlos Barrera y
Daniel Castaneda.

Los textos de estas canciones se
pueden considerar, en efecto, infantiles
hasta cierto punto, si por infantil enten-
demos los juegos de frases humoristicas
y un tanto inconexas; por ejemplo, las
trases del Diso para pato y canario:
“Cuando toca, para que baile la foca, se
disloca con la boca en la oca...” Tras el
aparente sinsentido de esta cancién hay,
sin embargo, bromas que el musico se
permite sobre su propia persona: “para



el violinista obeso, miel y queso...”,
ademds de asociaciones humoristicas
entre letra y musica, como el pasaje en
el que debe cantarse el texto “si bemol”,
precisamente a esa altura. El acom-
panamiento instrumental de las tres
canciones guarda en general una rela-
cion estrecha de giros humoristicos,
disonantes y sorpresivos con los textos.

No sé por qué piensas tu/
Caminando

Las canciones revueltianas de 1937-1938
tienen textos muy distintos a las de
1932. Las compuso un autor que ya
tenia mas lecturas, con mas amistades
literarias y con mas preocupaciones
existenciales, y cuya personalidad se
habia enriquecido y profundizado sin
perder por ello su sencillez y su buen
humor. La vida de Revueltas debid ser
de una intensa plenitud, puesto que en
solo seis anos observamos en sus can-
ciones tal cambio de animo que en otras
vidas podria llevar décadas completas.
En los anos dichos puso musica a poe-
mas de Nicolas Guillén, Ramén Lépez
Velarde, Federico Garcia Lorca, Carlos
Pellicer y Langston Hughes, por citar a
los mas relevantes. Las dos canciones
con texto de Guillén son de las preteri-
das de muchos intérpretes, pues a su
contenido de hondo humanismo suman
su manejo ritmico de senaladas atrac-
ciones. Guillén publicé Caminando en
su poemario West Indies Ltd. —de
donde también procede Sensemaya—, y
No sé por qué piensas ti en Cantos para
soldados y sones para turistas.

Es significativo que la version de
cimara de Sensemaya esté techada en
mayo de 1937, y que estas dos can-
ciones revueltianas con texto de Guillén
provengan de febrero y marzo del mis-
mo afo, respectivamente. Bien puede
llamarsele una estacion guilleniana en la
produccion del compositor a estos
meses previos al viaje que habria de

Silvestre Revueltas por Diemecke

realizar ese mismo ano a Espana, asi
como podemos hablar de las estaciones
dedicadas a Federico Garcia Lorca en

1936 y 1938, y a Carlos Pellicer en
1937-1938. Estos trabajos de duracion

continua nos muestran a un compositor
comprometido en serio con sus poetas,
a los que explora por diversos angulos;
no solamente le inspiran canciones,
posibilidad inmediata y evidente, pero
asimismo le motivan para hacer traba-
jos orquestales de estructura y desarro-
llos ritmicos o contrapuntisticos com-
plejos: el Homenaje a Garcia Lorca,
Sensemaya y los Tres sonetos. En el caso
particular del Caminando de Guillén,
cuya version con p1ano y vOz pasa a ser
para dos voces en la version con peque-
na orquesta, tenemos algo mas que una
mera transcripcion: aqui se da un retra-
bajo de materiales, de ciertos puentes de
enlace y hasta una libertad para modi-
ficar levemente los textos de acuerdo
con las necesidades de la version.

Escenas infantiles

Entre diversos documentos de Revuel-
tas recientemente descubiertos, apare-
c16 un manuscrito fechado en 1938, que
lleva por titulo Escenas infantiles. Esta
partitura ha generado una incégnita
acerca del recuento de las actividades
del compositor, pues no se puede ase-
gurar qué uso exacto pensaba él darle a
esta musica. Ademas, la partitura tiene
indicaciones propias de musica filmica,
y esta escrita de tal manera que podria
leerse como la parte final de un trabajo
mas extenso, por lo cual no deberia
sorprendernos si mas tarde se descu-
bren nuevos materiales relacionados
con ella.

Independientemente de su origen y
del uso que tuviera, la musica de esta
partitura recién descubierta refleja por
completo el estilo de su autor, sobre
todo en el manejo tan personal de los
efectos sonoros humoristicos, como
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los ya conocidos en Ocho por radio o
El renacuajo paseador. Estas Escenas
infantiles estan escritas para una do-
tacion de tipico sonido revueltiano, con
solos dificiles para la trompeta y parti-
cularmente grotescos para la tuba —un
instrumento con papeles siempre desta-
cados en su obra. Algunos procedi-
mientos en estas Escenas, como los de
clertos pasajes en staccato para instru-
mentos solos o en primera voz, pueden
llevar al oyente a crear sin dificultad sus
propias imagenes filmicas o escénicas,
mas alla de las originales para las que
haya sido pensada esta musica.

Cuatro pequenos trozos, para
dos violines y violonchelo

Las pocas partituras que Revueltas
dej6 para violin o para pequenos con-
juntos de cuerda demuestran el profun-
do conocimiento de aquel instrumento
con el que se habia destacado como eje-
cutante. En los Cuatro pequenos trozos,
para dos violines y violonchelo, se ex-
ploran los mismos efectos arménicos y
ritmicos que adquiririn pleno desa-
rrollo en obras afines, como los cuarte-
tos de cuerda. Hasta en los momentos
mas breves como en estas miniaturas,
Revueltas era capaz de condensar la
energia dramatica que constituye una

de las caracteristicas inconfundibles de
su lenguaje musical.

El afilador

Todavia es algo comin ver pasar en
bicicleta a los afiladores, quienes por
unas cuantas monedas hacen girar su
piedra con la misma traccion de su
vehiculo para sacar el filo de tjeras,
navajas o cuchillos. Los afiladores sue-
len anunciar su presencia por medio de
un silbato de varias notas, y el sonido
de su anuncio es el que Revueltas se
propuso evocar en su pequena pieza E/
afilador, compuesta hacia 1929. Se con-
serva la version de esta pieza para violin
y pilano, asi como la version ahora gra-
bada, para septeto de alientos. En esta
ultima, el silbato evocado funciona como
efecto sonoro, pero también como base
de construccion de células melédicas y
ritmicas en ostinato, a manera de un
continuo que permite al oyente una
asociacion mas clara con los movimien-
tos del girar de la piedra, asi como del
contacto con ella del metal atilado. No
son frecuentes los efectos abiertamente
descriptivos en la musica de Revueltas
pero, cuando aparecen, son muy afortu-
nados y facilmente identificables; por
ejemplo, en El renacuajo paseador y en
Musica para charlar.

Parian

Es una pequena “cantata popular”, para
voz solista, coro y orquesta, compuesta
por Revueltas hacia 1934; no dispongo
de datos acerca de audiciones en vida de
su autor. El texto de esta simpatica
obrita es de Carlos Barrera, el mismo
autor de la letra del Dxo para pato y
canario.

El nombre del Pariin —el famoso
mercado que se hallaba en la plaza ma-
yor de la ciudad de México en el siglo
XVIII- ha terminado por usarse para
designar cualquier mercado popular



como los que abundan en México, en
particular los de artesanias. En su Pa-
rian Revueltas se vale del coro y de la
orquesta para recrear con mucha gracia
y sabor el ambiente propio de esos mer-
cados populares. Sobre un fondo de
griterio de pregones —logrado de modo
muy original y sorprendentemente
moderno, con una independencia de
planos sonoros que permite la super-
posicion de melodias de métrica distin-
ta—, la voz solista opina sobre el animo
festivo, primaveral y por ende florido
que puede vivirse en un sitio como un
mercado mexicano.

Sensemaya, para orquesta de
camara

Ese gran logro sonoro que representa
Sensemaya, tal como lo vienen ejecu-
tando las orquestas sinfénicas desde
1938, tiene una historia de composicion
que revela cuinto de trabajo tesonero,
de profundo oficio artistico hay en un
autor a quien no suelen atribuirse tales
cualidades. Desde mayo de 1937 Sil-
vestre Revueltas ya tenia un Sensemaya
para una dotacién tipica de su produc-
cion musical de camara: cinco maderas,
tres metales, dos percusionistas, violi-
nes, contrabajo y p1ano; en esta version
estan expuestas algunas de las células
ritmicas que podemos identificar en la
conocida version de orquesta grande.

No he localizado datos de que el
compositor estrenara esta primera ver-
si6n de Sensemayd, ni antes ni después
del 15 de diciembre de 1938 en que
estrend la segunda, por todos conocida;
sin embargo, entre los manuscritos del
autor se conservan las partes de orques-
ta de la primera versién, dibujadas por
él mismo. Estas partichelas permiten
suponer alguna eventual interpretacion
de la pieza en su momento, aunque sélo
fuera en calidad de prueba o ensayo.

En el Sensemaya de 1937 puede ras-
trearse una hipétesis de sistema de tra-

Silvestre Revueltas por Diemecke

bajo para componer del duranguefio:
una especie de entramado basico donde
se disponen los espacios que luego han
de ocupar las células ritmicas que
entren en juego. Al escuchar las dos
versiones de la pieza, puede apreciarse
como cada una tiene caracteristicas
sonoras distintas, segun el manejo y la
distribucién de materiales que prefirié
el compositor en cada caso. La version
de 1937 avanza de manera muy directa,
con exposiciones lineales y consecuti-
vas de sus temas, y con una textura
politénica compleja, que en la version
de 1938 se ha de volver aun mas densa y
abigarrada. En cambio, las dos ver-
siones comparten ciertos peculiares
efectos de encantamiento, como el fon-
do reptante del clarinete bajo, siempre
evocador de la culebra a la que hay que
matar, de acuerdo con los versos de
Nicolas Guillén.

Ya sea a través de la muy difundida
version de gran orquesta —con sus cons-
tantes ejecuciones, sus mas de quince
grabaciones y los constantes estudios y
analisis que sobre ella se han publica-
do—, ya sea por medio de la nueva posi-
bilidad que ahora nos permite la versién
de 1937 aqui grabada —cas1 desconocida
del piblico en general, lo cual afiade un
significativo valor documental al valor
musical que desde luego ha motivado la
presente grabacion—, Sensemaya siempre
es un remate de emociones acumuladas,
un climax y una inmediata liberacion en
el recorrido del muy peculiar mundo
sonoro creado para dicha nuestra por el
genio de Silvestre Revueltas.

Revueltas, Silvestre, Sensemaya: The Unknown
Revueltas/ Camerata de las Américas [= La Ca-
merata); dir. Enrique Arturo Diemecke; Lourdes
Ambriz, soprano; Jesus Suaste, baritono; Cuarte-
to Latinoamericano; Octeto Vocal Juan D. Ter-
cero. Estados Unidos, Dorian, DOR-90244,
1996. (Music of Latin American Masters).
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Rarezas musicales novohispanas, rarezas

Musica de la Puebla de los Angeles [sic].
Music by Women of Baroque Mexico,
Cuba & Europe, The Ars Femina En-
semble, Nannerl Recordings, 1996 [sin
numero de serie].

S1 a simple vista el programa y los
propositos de las grabaciones que dan
origen a estas notas se antojan particu-
larmente interesantes, el resultado audi-
tivo y la aportacion de las mismas no
responden del todo a dichas expectati-
vas. No obstante que incluyen obras
grabadas por vez primera, ello no
alcanza a nivelar la balanza al momento
de la audicién.

El primero de estos discos com-
pactos ofrece un programa de musica
escrita por mujeres (jy hombres! segiin
parece) entre 1557 (Conditor Alme Si-
derum de Gracia Baptista) y 1692 (In-
vitatorio al nacimiento de Nuestro
Serior de Guadalupe Ortiz) con el atrac-
tivo particular de incluir otras dos obras
mexicanas... aparentemente. Impulsados
por el deseo de llevar a los extremos la
pasiéon genérica, quienes conforman el
Ars Femina Ensemble -hombres vy
mujeres— parecen haber encontrado en
una obra de la Coleccién Jesus Sinchez
Garza del CENIDIM —Miisicos ruise-
nores, cantata a diho al nacimiento de
Nuestro Serior, obra de Maria Joaquina
Rodriguez (y no de Maria Joachina
Rodrigues como se indica en el disco)-
la idea de dar al disco el titulo citado, ya
que, en efecto, esta obra pertenecié al

discograficas contemporaneas

Ricardo Miranda

archivo del Convento de la Santisima
Trinidad, en Puebla. Sin embargo, lejos
de reconocer que esta es la tnica obra
del disco directamente vinculada a dicha
ctudad, los intérpretes incluyen compo-
siciones escritas en Holanda, Alemania,
[talia, Cuba y Espana “como modelos
para comparar”, segin las enigmaticas
notas del disco a cargo de Susan Reigler
y Bill Bauer.

Pareceria que para quienes confor-
man Ars Femina —y quizd por ende,
para parte del piblico a quienes va
dirigido este disco— el atin proselitista
en favor de la causa feminista lo avala
todo. Por ejemplo el no haberse cues-
tionado que Guadalupe Ortiz haya sido
un hombre y no una monja. A pesar de
que Aurelio Tello describe a Guadalupe
Ortiz como “compositor desconocido
cuya unica obra en el Archivo de la
Catedral de Oaxaca es un Inwitatorio de
Navidad, lamentablemente incomple-
to”,! pasa en este disco por una enig-
matica “y desobediente” monja —segun
las notas adjuntas— que aparece en una
de las listas de musicos a quienes se
pagoé su servicio durante la Navidad de
1692. En vez de haberse enterado de
que Guadalupe es un nombre masculi-
no en amplio uso, Ars Femina prefiere
aventurar la hipétesis de la monja deso-
bediente, o incluso jla de una compo-

I Aurelio Tello: Archivo Musical de la
Catedral de Oaxaca, catalogo, México,
CENIDIM, 1990 [Serie Catélogos, 1], p. 18.
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. Music by Women of Baroque Mexico, Cuba & Europe

I The ARS FEMINA Ensemble
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sitora “secular que escribia mausica
sacra”! En cambio, de la reconstruccion
de la obra nada nos dicen.

Y si en aras de un supuesto feminis-
mo musical se vale la especulaciéon, el
paso a la invencion absoluta es tacil de
tomar: entre las obras del disco se anun-
cia una composicion de.... jJuana Inés de
la Cruz! ;Eureka! Lo que muchos
hemos sonado, el objeto de tanta dis-
cusion y especulacion, se revela en los
tracks de este disco. Pero no, se trata
simplemente de un texto de la Musa
Décima —el célebre “Tocotin”-2 al que,
segin informan las notas, “se ha adap-
tado su melodia designada, E/ cardador
de lana” y que es acompanado de
“instrumentos aztecas”: un teponaztle,
un omichicahuaztli, unas sonajas, un
“flautin indio” y un “violin Tarahu-
mara” (como casi todo el mundo no
sabe, la sierra tarahumara y el valle del
Anahuac colindan el uno con el otro...).

Es una liastima que una propuesta
tan atractiva, que incluye algunas obras
interesantes —como el Son de la Ma
Teodora de la afro-mestiza Teodora

2 Este verso en nahuatl cierra el juego de
villancicos para la fiesta de la Asuncion,
1676 (y no 1679 como se indica en el disco).

Gines— carezca del mas elemental rigor
musicolégico y de practica musical. No
me ayudes, comadre, diran las mas con-
vencidas feministas, y no sin razén. ; De
que les sirve a los musicos de Ars Femi-
na tocar con instrumentos originales (o
copias de modelos antiguos) s1 estan
dispuestos a inventar obras o autores,
lo mismo que a sacarse de la manga
instrumentos “aztecas”? Incluso, uno
se pregunta si el caso de la “obra” de
Sor Juana es una excepcion, si la con-
tusion en torno a Guadalupe es acci-
dental o s1 la informacién y la musica
misma ahi grabada resultan de procesos
1maginativos semejantes tenidos de un
feminismo a ultranza. En todo caso, al
menos las citadas obras de Maria
Joaquina Rodriguez y Guadalupe Ortiz
(independientemente de la confusion
genérica y de la falta de datos sobre las
partes restantes de la partitura) dan a
este disco un minimo contenido que no
puede pasar desapercibido.

Lost Treasures of New Spain, Baroque
Danzas and Bailes from the Joseph
Garcia Manuscript of 1772, Members ot
the New World Baroque Orchestra,
Eriador Records, 1997, ERI 72-1.
Como bien aclara Craig Rusell en su
articulo (véase la primera seccion de
este numero) el manuscrito de José
Garcia (1772) —-mejor conocido como el
manuscrito de Eleanor Hague— es una
fuente importante para el conocimiento
de la practica musical novohispana
durante el siglo XVIII. Pues bien, una
seleccion de 36 de las danzas que inte-
eran la citada fuente ha sido grabada
por un grupo suz generis de intérpretes
estadounidenses. En efecto se trata de
un pequeno conjunto de musicos pro-
fesionales a quienes se ha anadido un
ensamble de tlautas de pico y percu-
siones interpretadas por nifos y adoles-
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centes. En las notas adjuntas -y en
principio, no hay porqué no creerlo
asi— la participacidon de estos jovenes se
proclama como una ventaja y una no-
vedad mas de esta grabacion.

Dados estos antecedentes, se entien-
de que el resultado final de este disco
no sea del todo satisfactorio desde el
punto de vista histérico. Sin embargo,
Lost treasures.. nunca pretende para
sus versiones el rigor de otras recons-
trucciones, lo que implica el empleo
constante del citado conjunto de flautas
lo mismo que una lamentable ausencia
del arpa o el violin —-miembros sine gua
non del instrumental novohispano del
siglo XVIII- en los arreglos de John
Warren. Sin embargo, el disco consti-
tuye un testimonio directo sobre el
contenido de este importante manus-
crito, y complementa —en términos
acusticos y dentro de sus limitaciones—
la lista de incipits y concordancias que

Craig Russell publicé en 1994 y que
Heterofonia reproduce en las paginas
del presente nimero.

Aungque este disco esta lejos de llegar
al nivel alcanzado por otras grabaciones
de musica novohispana realizadas en
Estados Unidos —encabezadas por el
espléndido Mexican Baroque del grupo
Chanticleer—, no deja de ser loable que
un grupo de musicos y jovenes califor-
nianos tenga la iniciativa de grabar un
disco semejante en un afin por recono-
cer un fragmento de su pasado histori-
co, mismo que los vincula con sus
raices mexicanas. Todo lo contrario al
grupo Ars Femina, ensamble profesio-
nal especializado en musica escrita por
mujeres que sélo parece interesado en
la explotacion de lo femenino y lo
novohispano y que sin empacho algu-
no inventa obras y autores; como si ello
hiciera falta de frente al vasto tesoro
musical novohispano.



Ha querido el azar, irrevocable, indero-
gable, que una parte de mi vida en las
aulas de musica y en el inicio de mi ca-
rrera profesional ocurriera cerca de una
de las figuras mas hondamente signi-
ficativas de la creacién musical contem-
poranea: la de Celso Garrido-Lecca, mi
admirado maestro y entranable amigo,
quien ha venido desde el Peru para estar
con nosotros con motivo de la pre-
sentacion del disco que, realizado bajo
el generoso patrocinio de la UNESCO,
reune una parte importante de su obra.
Ahora, ya lejos yo del Pert, sigo de cer-
ca la actividad creadora de este gran
musico con la misma devota admira-
c16n con la que lei sus partituras desde
hace mas de veinte anos. Y quiso el
inabolible azar que, una vez mais, nues-
tros caminos se cruzaran ante la opor-
tunidad de plasmar en México un disco
que contuviera una seleccion de sus
composiclones y que yo me encargara,
por deferencia del Dr. German Carnero
Roque, representante de la UNESCO en
este pais, de materializar tal proyecto.

Acabo de escribir para un dicciona-
rio de Chicago la biogratia de Celso
Garrido-Lecca. Pero no me gustaria re-
ferirme a tan gran creador a partir de
una fria ficha de diccionario sino mas
bien hablarles en un tono muy personal
de un extraordinario compositor al cual
me unen mas de dos décadas de vinculo
profesional y amistad singular.

Celso Garrido-Lecca proviene de las
calidas tierras piuranas, de esos solea-
dos territorios de mangaches, churres y

Semblanza de Celso Garrido-Lecca?

Aurelio Tello*

piajenos que tan admirablemente ha
descrito Mario Vargas Llosa en Los
jefes y La casa verde, de la dorada Piu-
ra, en el norte peruano, donde nacié en
1926. Realiz6 sus primeros estudios en
el Unico lugar donde a un aspirante a
musico le es posible hacerlo en el Per:
en el Conservatorio Nacional de Musica
de Lima, donde fue discipulo en com-
posicion de Rodolto Holzmann, un ale-
man avecindado en el Pert a quien tanto
le deben varias generaciones de miisicos
peruanos. Hacia 1949 se vincul6 a la
agrupacion “Espacio” que nucleaba a
jovenes arquitectos, artistas e intelectua-
les; entonces, junto con Enrique Iturria-
ga, otro notable compositor peruano,
organizo en Lima los primeros concier-
tos de musica contemporanea. En 1950
viajo becado a Santiago de Chile donde
estudié con Domingo Santa Cruz, una
especie de Carlos Chavez chileno, y con
el holandés Fre Focke con el cual entré
en contacto con las técnicas entonces
mas modernas de composiciéon: atonali-
dad, politonalidad, dodecatonismo. Ha-
cia 1954 ingres6 como compositor y
asesor musical al Instituto de Teatro de
la Universidad de Chile donde permane-

c16 una década escribiendo numerosas

* Investigador del CENIDIM

I Texto leido en la presentacion del disco
Miusicos latinoamericanos interpretan a Ga-
rrido-Lecca la noche del 28 de enero de
1997, en la sala Blas Galindo del Centro
Nacional de las Artes.
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partituras de musica incidental: obras
de Sofocles, Shakespeare, Calderén,
Anouilh o Buzatti subieron al escenario
provistas de los sonidos de Garrido-
Lecca. En 1965 pasé a formar parte del
Departamento de Composicion de la
Facultad de Ciencias y Artes Musicales
de la misma universidad, de la cual llegé
a ser jefe. Como muchos compositores
de nuestro continente (el mexicano Blas
Galindo o el cubano Harold Gramat-
ges, para mencionar dos casos), asistio
como becario a los cada vez mas fa-
mosos cursos de verano en Tanglewood,
donde fue discipulo de Aaron Copland,
el Boulanger de los Estados Unidos.
Durante sus afios chilenos llegé a ser
presidente de la Asociaciéon Nacional de
Compositores en dos oportunidades.

Regres6 al Pert en septiembre de
1973, cuando se vio obligado a dejar
Chile huyendo de la barbarie pinoche-
tista. Asumié entonces la catedra de com-
posicion en el Conservatorio Nacional
de Musica. Fue en ese tiempo que nues-
tros caminos se entroncaron; que nacio
esta relacion fecunda y fructifera que ha
derivado de una de maestro-alumno en
otra vestida de solida amistad. Ese ano
de 1973, su sabiduria y generosidad hi-
cieron posible que nuestro concierto, el
que anualmente dabamos los integrantes
del Taller de Composicién, fuera uno
de los mas memorables en la historia de
nuestro Conservatorio.

Al ano siguiente fundamos, joh,
audacia!, el Taller de la Cancién Popu-
lar y sacudimos de cuajo las caducas
estructuras académicas del Conservato-
rio. En él se formaron varios de los mas
notables grupos de musica popular
peruana, como fue el caso de Tiempo
Nuevo, y por alli pasaron compositores,
como Andrés Soto, que revitalizaron
con su obra la musica tradicional afro-
peruana. Garrido-Lecca fue el director
del Taller; yo, el maestro de solfeo y
apreciacion musical y coordinador de
un efimero grupo que a falta de un

MUSICOS LATINOAMERICANOS INTERPRETAN A

(GARRIDO-LECCA

nombre mejor se autodenominé Los
ponchos de su madre en alusion a esa
especie de jorongo que usan los hom-
bres de la region andina. En 1975,
dimos otro paso importante al fundar el
Taller de Investigaciones Musicales y
encargar su conduccion al musico chile-
no Fernando Garcia. El fruto tueron
dos premios del concurso de musi-
cologia de la Casa de las Américas. Y
entre 1976 y 1979, Celso Garrido-Lec-
ca dinigid los destinos del Conservato-
rio. La orientacion que le dio hizo de
éste una institucidon activa, vigorosa,
con una vida musical propia de orden
interno y un estrecho contacto con la
comunidad que dificilmente ha vuelto a
tener en anos posteriores. Nunca olvi-
do lo decisivas que fueron en mi vida
las responsabilidades que me contié: la
direccion del Coro, que necesitaba una
urgente reorganizacion y orientacion
académica, y la Jetatura de Actividades
y Proyeccion Social que permitia plas-
mar muchos de los ideales de Garrido-
Lecca en torno a la ditusion de la musi-
ca en la sociedad. Luchamos por una
renovacion en la vida musical peruana
mientras nos fue posible. Los cambios
politicos, como el dizque “retorno a la
democracia” que no hizo sino reem-
plazar militares por politicos de wviejo



cuno o tecnocratas insensibles, nos
obligé a irnos con la musica a otra parte.
Celso volvié a su modesta aula de clase
y a su indoblegable vocacién creadora.
Yo enfilé mis pasos al norte y aterricé en
el CENIDIM de México. Pero aun a la
distancia he sabido de sus triunfos y de
su persistente trabajo creador.

Su catilogo abarca numerosas obras
de cimara y sinfénica, musica para
teatro, ballet y cine, y ha sido interpre-
tada en diversos conciertos y los mas
importantes festivales de América, Eu-
ropa y Asia. Puedo decir que conozco la
mayor parte de su musica y que la cuen-
to entre aquellas que me han servido de
guia para mi formacién y enriqueci-
miento musical. Cémo no citar, pues, en
un apretado recuento, Orden para pia-
no, cuyo lucido uso de la técnica dode-
cafdnica somete el procedimiento a la
invencion; o Intihuatana para cuarteto
de cuerdas, cuya audicion tuvo en mi el
mismo efecto revelador que los cuarte-
tos de Debussy, Ravel o Barték; el Di-
vertimento para quinteto de alientos,
modelo de concision, equilibrio y uni-
dad; o Antaras para doble cuarteto de
cuerdas y contrabajo, que tiene la sa-
biduria de conjugar un lenguaje de van-
guardia y reminiscencias timbricas de
origen telirico; o Laudes que escrita
apenas en 1963 ya revela el sélido oficio
de orquestador que le caracteriza; o
acaso la Elegia a Macchu Picchu, basada
en La mano desasida de Martin Adan,
que es un fresco sinfénico de inmensa
plasticidad; o la cantata popular Kuntur
Wachana (cuya traduccion del quechua
quiere decir Donde nacen los condores)
que estrenaron los grupos del ya aludi-
do Taller de la Cancion Popular; y el
Do concertante para guitarra y cha-
rango que le otorga al popular instru-
mento andino hecho con caparazon de
armadillo (quirquincho le dicen los
musicos andinos), una nueva dimension
concertistica; o el Trio para un nuevo
tiempo para violin, chelo y piano que

Semblanza de Celso Garrido-Lecca

inaugura su acercamiento al folclore
urbano al citar canciones de la inolvi-
dable Violeta Parra; y su Cuarteto de
cuerdas numero 2, que es un sentido
homenaje al cantor chileno Victor Jara,
asesinado el mismo dia que Salvador
Allende; o la Sonata-Fantasia para che-
lo y orquesta y su sintesis para chelo y
piano que demuestran como en Garrido-
Lecca se han quintaesenciado ciertos
elementos musicales provenientes de la
cultura peruana; o las Danzas populares
andinas, la Pequena suite peruana, Sim-
pay para guitarra o el Concierto para
guitarra 'y cuatro grupos instrumentales,
cuyo estupendo estreno en México con
Jaime Marquez y La Camerata de Ro-
berto Kolb presenciamos en esta misma
sala apenas en mayo del ano pasado, en
los que vuelve su mirada hacia lo mas
caracteristico de la tradicion popular
del Peri y sintetiza muchas de sus
busquedas hacia la consolidacién de un
lenguaje personal; o quiza, finalmente
la cantata escénica El movimiento vy el
sueno para dos narradores, doble coro,
cuatro grupos de percusion, cinta mag-
netofonica y orquesta, que musicaliza el
poema homénimo de Alejandro Ro-
mualdo Valle y en el que se recogen
fragmentos de los diarios escritos por
los dos héroes mas caracteristicos de
nuestra sociedad contemporanea: el as-
tronauta y el luchador social.

No haré mencion de todos los pre-
mios y reconocimientos que Garrido-
Lecca ha recibido a lo largo de mas de
cuatro décadas de insobornable activi-
dad creadora. Si diré que todos son el
justo premio a un talentoso compositor
cuya obra evidencia singulares pertiles
en el panorama artistico y musical de
toda la América Latina.

El disco lleva por titulo el de Msicos
latinoamericanos interpretan a Garrido-
Lecca. Ello encierra una aseveracion. La
musica de este compositor es amplia-
mente conocida por los intérpretes de
nuestro continente: su musica orquestal
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la han dirigido los mexicanos Eduardo
Mata y Jesus Medina, los chilenos Juan
Pablo Izquierdo, Victor Tevah y Fer-
nando Rozas, el argentino Antonio Tau-
riello o los peruanos Armando Sanchez
Mailaga, David del Pino y Miguel Hart
Bedoya y el brasileno Henrique More-
lenbaum; su musica de camara la tienen
en repertorio grupos y solistas de re-
conocida trayectoria. Este disco es pro-
ducto, ademas del apoyo de la UNESCO,
de la generosidad de varios de ellos: de
Carlos Prieto, mexicano del mundo, y
Edison Quintana, cuyo pasaporte me-
xicano no disminuye su raiz uruguaya;
de Marisa Canales; del Cuarteto Lati-
noamericano, del cual tres integrantes
provienen de ancestros y cuna chilenos
y uno mas esta ligado a conocida fami-

lia de misicos mexicanos, y también de
las p1anistas peruanas Cecilia Ramirez y
Carmen Escobedo.

Aprestémonos, pues, a oir algunas de
las obras de tan distinguido compositor.
Le reconoceremos mas y mejor si po-
nemos atencion a las imagenes sonoras
que ha inventado. Y quizad, como hacen
los amantes del arte de Cuchares, saque-
mos los panuelos en alto y digamos a
coro; “ijmusico, musico, musico!”.

Misicos latinoamericanos interpretan a Garrido-
Lecca, México: UNESCO, INBA, 1997 [sin nu-
mero]; Cecilia Ramirez, piano; Marisa Canales,
tlauta; Carlos Prieto, violonchelo; Edison Quin-
tana, p1ano; Carmen Escobedo, piano; Cuarteto
Latinoamericano.



Musica mexicana en Kansas

Del 14 al 16 de febrero de 1997 tuvo
lugar en la ciudad de Lawrence, Kansas,
un Congreso Internacional sobre Musi-
ca Mexicana que dio testimonio, una
vez mas, del enorme interés que existe
en la comunidad musicolégica inter-
nacional por la miusica mexicana. El
congreso, organizado por Paul Laird,
Walter Clark y Daniel Politoske, en co-
laboracién con la Direccion de Activi-
dades Musicales de la UNAM, formé
parte de la Fiesta de la Cultura Mexicana
de la Universidad de Kansas e incluyo,
ademas de las sesiones de ponencias aca-
démicas, un concierto del guitarrista
Juan Carlos Laguna y una charla de la
compositora Ana Lara, que precedio al
concierto ofrecido por la Orquesta Sin-
fénica de la Universidad con musica de
ella misma, de Joaquin Gutiérrez Heras
y de José Pablo Moncayo.

Gloria Carmona, investigadora del
CENIDIM, ofrecio la conferencia magis-
tral del congreso con el titulo “Un fené-
meno de transculturacién en la musica
mexicana del siglo XI1X”. Otras ponencias
versaron sobre temas de la musica mexi-
cana de los siglos XVI al XX, y giraron en
su mayor parte alrededor de la musica
colonial. Dentro de esta area se hizo
énfasis en el compositor barroco novo-

Leonora Saavedra’™

hispano Manuel de Sumaya, cuya impor-
tancia dentro de la musica del continente
americano se reafirmé gracias a los traba-
jos de Aurelio Tello y Craig Russell.

John Koegel y Ricardo Miranda hi-
cieron contribuciones importantes al
estudio de una época poco conocida de
la historia de nuestra musica; la transi-
c16n entre los periodos colonial e inde-
pendiente. Otro centro de interés de la
actividades de este congreso fue la figu-
ra de Manuel M. Ponce, cuya musica
para piano y para violin constituyé el
punto central del trabajo de Dawvid
Moskowitz y de la ponencia/concierto
de David Witten. Finalmente, el siglo
XX fue el tema de la dltima sesién, con
ponencias de Charles Hoag, Carol Hess,
ambos sobre Silvestre Revueltas, y Leo-
nora Saavedra.

La numerosa participacion de inves-
tigadores, compositores € Intérpretes
mexicanos hicieron de éste un congreso
sobresaliente en su género; el gran in-
terés musicolégico que revistieron las
ponencias y, sobre todo, la alta calidad
de la musica mexicana alrededor de la
cual giré todo el evento, subrayaron
una vez mas el lugar cardinal que ocupa
dentro del quehacer cultural y académi-
co del continente.

Ponencias presentadas

[Lester Brothers

John Koegel

Music

Musical Learning in Seventeenth-Century Mexico
New Sources of Late-Colonial Mexican Dance and Salon

*Coordinadora de investigacion del CENIDIM
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David Moskowitz

David Witten

Gloria Carmona

Aurelio Tello
Craig Russell

Paul Laird

William Summers
Ricardo Miranda

Enrique Arias

Grayson Wagstaff
Michael Strasser

Mark Brill

Charles Hoag
Carol Hess

[.eonora Saavedra

Manuel Maria Ponce’s Violin Concerto: Use of the Estre-
llita Melody in the Second Movement

The Eclectic Piano Music of Manuel M. Ponce

Un tenémeno de transculturacion en la misica mexicana
del siglo XIX

Manuel de Sumaya: un compositor barroco novohispano
“Oh How Beautiful!”: Sumaya and the Concerted Villan-
cico in Eighteenth-Century Mexico

In Search of the Mexican Villancico

Pietro Metastasio in the Wilderness: An Unknown
Artaserse in Spanish Calitornia

Afterthoughts on History and Music in Mexico, 1770-
1810

Another Mystery from the Newberry Library: Medieval
Tropes and Two-Part Organa in a Mexican Colonial
Source

The Old and New 1n Sixteenth- and Seventeenth-Century
Mexican Sacred Music

(Mis)using the Past: An Eighteenth-Century Adaptation
of Sixteenth-Century Magnificats at the Puebla Cathedral
Carrasco or Mathias? Plagiarism in an Eighteenth-Centu-
ry Examen de Oposicion tfrom the Oaxaca Cathedral
Sensemaya: A Chant for Killing a Snake

Silvestre Revueltas in Republican Spain: Music as Political
Ritual

Of Selves and Others: Recurring Issues of Identity and
Ethnicity in Twentieth-Century Mexican Music



“La guitarra en el mundo”
Un programa de Radio Universidad

A invitacion de Radl Cosio Chapa,
entonces director de Radio UNAM, Juan
Helguera (1932) inicia en 1971 una serie
de 25 programas titulados La Guitarra
en el Mundo, que han formado parte de
su carrera como critico, periodista, com-
positor y guitarrista. La serie nunca se
interrumpi6 y el programa ha pasado a
ser, cumplidos 26 anos, el mas longevo
de Radio UNAM.

Es importante resaltar que el especial
perfil de la difusora se presta poco a
producciones musicales longevas. En
efecto, se transmite preferentemente
obra completa, es decir, suites, sinfonias,
conciertos, Operas, oratorios, cantatas,
etc., en que no se fractura la secuencia de
sus movimientos lo cual hace necesaria
una delicada programacién dificil de
sujetar totalmente a horarios predeter-
minados. Desde luego que esto forma
parte de los objetivos universitarios. Sin
embargo La guitarra en el mundo cum-
ple las dos citas semanales a que se com-
promete.

Asi, esos 26 anos representan casi la
mitad de la vida radiofénica de Radio
UNAM que este 1997 cumple 60 anos de
haber iniciado sus transmisiones—sien-
do rector de la Universidad Luis Chico
Goerne- y a las que mucho debe la vida
cultural mexicana. Como consecuencia
de este ejemplo, en relativo corto plazo
varias universidades del interior del pais
han i1do emulando la idea al crear su
propia Radio Universidad.

Quince directores de la estacion han
refrendado la validez del programa que

Selvio Carrizosa O.*

Nacional Autonoma de México

comentamos, mismo que ha ido con-
quistando ascendentemente los minu-
tos de radiotransmisién, desde quince
iniciales en 1971 hasta dos emisiones
por semana, con sesenta minutos cada
una que hoy se le otorgan. Efectiva-
mente, el programa se difunde los do-
mingos a las 16:30 y los lunes a las
20:30, horarios de alta audicién, por las
dos frecuencias de Radio UNAM.

“Si bien La guitarra en el mundo se
enfoca al instrumento y a sus ejecu-
tantes —nos dice Juan Helguera en char-
la teletonica— es el melémano su desti-
natario mas importante, y por esta
razon se prefiere no presentar musica
de un solo compositor en los progra-
mas, pues se dan casos como el doble
disco compacto que acabo de recibir del
mexicano Gerardo Arriaga interpretan-
do a Manuel M. Ponce, grabacién que
se difundira a partur del 11 de agosto,
distribuyendo la obra ponciana en
varias transmisiones’ .

El programa suele reproducir prefe-
rentemente disco compacto pues es la
mejor via de acceso a la guitarristica
actual en que se han inscrito gran canti-
dad de nuevos artistas que graban desde
la obra escrita para el laud y la vihuela
del siglo XVI hasta la mas reciente pro-
duccién, tanto para el instrumento solo
como en sus variados conjuntos de
camara.

Por otra parte, la asociacion de la téc-
nica del compacto con las tecnologias

*Subdirector del CENIDIM y guitarrista
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electrénicas por medios digitales para-
lelamente surgidos, ha permitido resca-
tar grabaciones procedentes de los
formatos obsoletos sometiéndolas a
procesos que eliminan un gran por-
centaje de sonidos extrafios para luego
anadirles recursos electronicos de re-
fresco y editar el disco compacto. Este
procedimiento ha recuperado una gran
cantidad de las grabaciones ya conoci-
das y a veces muy escasas, igual que mo-
mentos musicales de gran valor entre los
que se encuentran primicias, como la
musica interpretada por el temprano
Andrés Segovia (1893-1987), por Mi-
guel Llobet (1878-1938) y Agustin Ba-
rrios (1885-1944) entre otros.

Ademas, no existe un juicio o un
prejuicio en contra de musica, autor o
época alguna, pues por el programa
desfilan, sin discriminaciones, todos los
guitarristas que hayan realizado una
grabacion. Quizas sea esta la tinica —pa-
raddjica— clausula excluyente.

La entrevista diferida o en vivo es
otro recurso utilizado. Por ese medio ha
sido posible escuchar la voz del desa-
parecido y apreciado Antonio Lauro, la

de Maria Luisa Anido, la de Alirio Diaz,

Abel Carlevaro, Leo Brouwer y Eduar-
do Fernandez, entre otros, escoltada por
el sonido de sus respectivas guitarras,
produciendo un mas calido acercamien-
to entre el artista y el oyente.

Infortunadamente, hace tiempo no
se cuenta con la programacién de Radio
UNAM publicitada en los medios de
comunicacion periodisticos, a pesar de
lo cual, el amante de la guitarra no
pierde los movimientos del programa
que ha visto y fomentado en su debida
proporcion el desarrollo de la guitarra
en México. Indudablemente La Guita-
rra en el Mundo y Radio UNAM son
dos instituciones, la primera dentro de
la segunda, indispensables para la vida
musical del pais.

Reciban ambos desde estas paginas y
de todos los que apreciamos el gran valor
cultural y artistico de su desempeno, los
mejores deseos expresados con la frase
de Andrés Segovia contenida en una
carta a su entranable amigo, el organista,
pedagogo y musicélogo mexicano Jesus
Estrada (1878-1980) leida en reunion de
amigos por el propio maestro Estrada
alla por 1969: “He cumplido 76 anos, y
espero que sean los primeros”.



Cuarto Festival Internacional de Guitarra

Los dias 15 al 22 de noviembre del afio
pasado se realizo el IV Festival Interna-
cional de Guitarra Cuernavaca 97. Si-
guiendo la ruta de las tres ediciones pre-
vias, en esta ocasion la agenda incluyé
musica de cimara en la que toma parte
la guitarra.

El sibado 15 se escucho el Concierto
en la mayor (1932) de Rafael Adame,
(1905-ca. 1963) alumno de Julian Carri-
llo (1875-1965). Es muy probable que
sea este el primer concierto para guita-
rra y orquesta compuesto en el siglo
XX, al que le seguirian obras como el

Concierto del Sur (1941) de Manuel M.
Ponce (1882-1948), el de Mario Castel-
nuovo-Tedesco (1895-1968) y otros. La
obra, pocas veces tocada y por consi-
guiente considerada un importante re-
encuentro, fue interpretada por la Or-
questa de Camara de Morelos dirigida
por el maestro Eduardo Sinchez-Ziber
llevando como solista al guitarrista Ma-
nuel Rubio.

En los dias siguientes se ofrecieron
interesantes conclertos del dido Lip-
kau/Medrano (flauta y guitarra), de Jor-
ge Miller y su grupo, de los hermanos
Luna y del Cuarteto Concertante, todos
ellos mexicanos, asi como del grupo
estadunidense The Falla Trio. Redon-
deando el encuentro, brindaron recitales
los guitarristas David Tanenbaum (EU),
Frank Koonce (EU), Dusan Bogdanovic
(EU), Ernesto Tamayo (Cuba) y Mag-
nus Anderson (Suecia) quienes dentro
de la agenda también impartieron clases
magistrales. Finalmente, el festival
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Cuernavaca 97

Selvio Carrizosa O.

incluy6 conferencias relacionadas con la
guitarra, sustentadas por Matanya
Ophee (EU), Alejandro Madrid (Méxi-
co) y el compositor Mario Lavista
(México).

Igual que esta, las anteriores edicio-
nes del Festival también han incluido
nombres distinguidos en el mundo de la
guitarra como David Russell (Escocia),
Manuel Barrueco (Cuba), David Staro-
bin (EU), Eduardo Fernindez (Uru-
guay), Gonzalo Salazar (México), Julio
César Oliva (México) y Juan Carlos
Laguna (México), entre otros. El patro-
cinio se debe al Instututo Cultural de
Morelos, el Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes e instituciones de
la iniciativa privada que ven en este
evento una oportunidad cultural para la
region. La direccion artistica corre a
cargo del guitarrista Manuel Rubio.

Coexisten con este encuentro, el Fes-
tival Nacional de la Guitarra, asociado a
la Feria Nacional de la Guitarra de
Paracho, Michoacan, con una vida que
rebasa los veinte anos ininterrumpidos;
el Concurso y Festival Nacional de
Guitarra de Taxco, Guerrero, cuya pri-
mera edicion se produjo en 1991 y cada
ano rinde homenaje a un maestro eméri-
to diferente, asi como el Festival His-
panoamericano de Guitarra de Tijuana,
Baja California Norte, que inici6 activi-
dades en 1994.

Con los citados, el Festival Interna-
cional de Guitarra de Cuernavaca, que
este ano cumplio su cuarta edicidn, es
de los que han logrado durante los ulti-
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mos afios una mayor solidez, tanto en
sus contenidos como en su organi-
zacion, alcances y objetivos. Todo lo
anterior ha generado un creciente entu-
siasmo por asistir a su variado abanico
de eventos, tanto del publico y guitar-

ristas residentes en Cuernavaca, como
los de otras ciudades y estados de la
Republica, especialmente de la ciudad
de México, donde se ha dejado sentir
por algunos anos la ausencia de festi-
vales similares.



Il Encuentro de |la Cancion Infantil
Latinoamericana y del Caribe

Julio Gullco*

Organizado por la Universidad del Zulia
y el Centro de Arte de Maracaibo “Lia
Bermudez”, se llevé a cabo en Mara-
caibo, Venezuela, del 7 al 10 de julio de
1996 el II Encuentro de la Cancién In-
fantil Latinoamericana y del Caribe. La
coordinacién general estuvo a cargo de la
cantautora y docente Milagros Santana.
Esta segunda edici6n del Encuentro con-
té con el apoyo del Movimiento de la
Canci6n Infantil Latinoamericana y del
Caribe, fundado en ocasién del primer
Encuentro en La Habana, Cuba (1994).
Las ponencias y talleres presentados
por musicos, docentes e investigadores
tuvieron COmMoO marco un temario que
incluyé la didactica de la cancién infan-
til, los medios de comunicacion y la
cancién infantil, y juegos y espectaculos
para minos. Participaron como ponentes
y coordinadores de talleres Elizabeth

Burba (Collegium), Judith Akoschky
(Centro de Estudios Musicales), Maria-
na Cincunegui (Mariana y los Pandiya),
Silvia M. Bonecki (Pro-Musica de Ro-
sario) y Roberto Fresta, de Argentina;
Rosario Anzola, Gisela Santana y Jaime
Barrés, Alecia Castllo, Elsa Pérez y
Javier Parra, Neida Atencio y Milagros
Santana (Universidad del Zulia), de
Venezuela; Ricardo Lambuley (Nueva
Cultura), Olga Lucia Jiménez, Martha
Lucia Gémez (Colorin Coloradio), Ma-
ria Angélica Burgos, Claudia Contreras
y Tomas Latino (Tierra Caliente), de
Colombia. Eugenio Tadeu y Miguel
Queiréz (Rodapiao) de Brasil y Julio
Gullco (CENIDIM) de México.

Durante los cuatro dias del Encuen-
tro se ofrecieron ponencias y talleres en

las sesiones matutinas y por la tarde
recitales simultineos en dos salas. En
las presentaciones musicales participa-
ron el Conjunto Pro-Miusica de Rosa-
rio, Argentina; los Hermanos Rincén de
México; el grupo Rodapiao de Brasil;
Rosario Anzola y Milagros Santana de
Venezuela, entre otros. El publico que
asistio a las ponencias y participo en los
talleres estuvo integrado, principalmen-
te, por maestros y estudiantes norma-
listas y de educacion preescolar de la
Universidad del Zulia, en donde se for-
man educadores a nivel licenciatura.

Las discusiones y comentarios en las
mesas de ponencias ofrecieron la posi-
bilidad de confrontar diversas concep-
ciones sobre la musica para ninos y su
lugar en la docencia y en la educacion
basica. Los nuevos repertorios de can-
clones para ninos que se presentaron en
el Encuentro cubrieron la necesidad de
renovacién y actualizacion de conte-
nidos y material que pueden usar los
maestros, padres de familia y ninos.

El contacto y el intercambio entre
musicos y maestros de varios paises de
Latinoamérica mostrd, por un lado, las
similitudes y matices particulares de los
trabajos que se realizan en cada pais.
Por otro, la necesidad del contacto fre-
cuente, cara a cara, para el intercambio
artistico y académico. En la sesion ple-
naria con la que finalizé el Encuentro se
propuso la realizacion de las siguientes
ediciones, en México, D.F. (1997) y en
Cordoba, Argentina (1998).

*Investugador del CENIDIM
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