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Presentacion

Ricardo Miranda

En tanto este niimero de Heterofonia forma parte de un impulso editorial por
poner al dia la revista, su contenido y propdsito es, en esta entrega, diverso al
de niimeros anteriores. Si bien su tonalidad —por asi decirlo— es la de la mii-
sica colonial, hay en esta entrega una modulacion importante que traslada el
énfasis de su contenido hacia la region de las partituras. Publicamos aqui una
coleccion de misica mexicana de finales del siglo xVIII y principios del XIx que
intenta contribuir al conocimiento de la misica de aquel periodo, quiza el mas
olvidado y menos estudiado de la historia musical de México. A esta empresa
musical, dirigida por igual a los investigadores que a los intérpretes, se aniaden
dos articulos dedicados a figuras bien conocidas, aunque no necesariamente
estudiadas, Juan Gutiérrez de Padilla y José Manuel Aldana. Asimismo, otro
matiz de esta entrega lo genera la procedencia de la mayoria de los trabajos
aqui presentados, ya que las secciones de articulos y de miisica se deben a tra-
bajos realizados por miembros del Seminario de Miisica Mexicana de la Uni-
versidad Veracruzana.

El compositor y violinista José Manuel Aldana ocupa un Iugar preponde-
rante en estas paginas. En su trabajo sobre quien fuera el siltimo de los grandes
miisicos coloniales, el joven musicologo veracruzano Mauricio Hernandez nos
entrega una revision de la biografia de este compositor asi como un catalogo
de su obra puesto al dia. Cabe recordar que desde hace muchos anos, distin-
tos investigadores como Mayer Serra, Saldivar o Stevenson senalaron la im-
portancia de este miisico y dieron a conocer un minué para teclado localizado
en el Quaderno de Guadalupe Mayner. Posteriormente, otros autores se han
ocupado de Aldana, pero no es sino hasta el presente trabajo que encontramos
una revision y actualizacion de los datos y fuentes documentales sobre dicho
compositor. Ademds, dicho trabajo contribuye, en forma simultanea, a lo que
a fin de cuentas es lo mds importante: la misica de Aldana. En efecto, el ar-
ticulo es resultado del trabajo musicologico emprendido a propasito de la re-
construccion que Maunricio Hernandez hizo de dos sonatas para violin y
guitarra del compositor. En tanto no se tenga acceso a la parte original de gui-
tarra, la reconstruccion que aqui publicamos de estas obras constituye un
avance en la recuperacion del repertorio de camara de aquella época, género
prdcticamente inédito y constituye, con la reiterada edicion del minué ya
mencionado, la vinica partitura de Aldana que hasta ahora esta disponible
para su ejecucion.

La seccion de partituras también incluye miisica de Manuel Delgado. Este
compositor —otra de las figuras musicales de aquella época cuya misica no

| heterofonia 125
[ julio-diciembre de 2001

3

DIFUSION



4 heterofonia 125

ha sido restaurada— fue una de las voces mas singulares y notables del pe-
riodo clsico del repertorio mexicano. Algunas referencias a su obra y figura
se hallan esparcidas en distintos trabajos y, hasta donde sabemos, aqui se pu-
blica por vez primera una de sus partituras, gracias a la transcripcion que
Fernando Serrano Arias emprendio a partir de fuentes localizadas en el Ar-
chivo de la Catedral de México. Se trata de un juego de versos orquestales, de
factura espléndida y escritura emotiva, testimonio ejemplar de la miisica en
boga al iniciar la vida independiente de México. Por #ltimo, la seccion de mi-
sica incluye piezas hasta hoy inéditas de una fuente ya mencionada y bien
conocida, el Quaderno de lecciones i piezas varias para el uso de dofia Gua-
dalupe Mayner. Referencia obligada como una de las mas importantes fuen-
tes de misica instrumental de México, lo cierto es que hasta la fecha sélo una
de las piezas contenidas en ese cuaderno —el ya mencionado minué de Al-
dana— ha gozado de cierta difusion. Lo que sorprende, sin embargo, es que
su contenido abarca diversos géneros, pues incluye entre muchas otras obras
una singular coleccion de danzas y una serie de sonatas erroneamente atri-
buidas a Haydn, y de cuyo evasivo autor existen hasta el momento solo algu-
nas conjeturas. Creemos que al editar un atractivo minué a cuatro manos y
algunas de las contradanzas del manuscrito Mayner subrayamos la importan-
cia historiografica de esa misica como uno de los puntos de partida de la miisi-
ca de salon decimononica. Ademas, en tanto se trata de un cuaderno con cierta
vocacion didactica, la relativa simpleza de su escritura permite considerar a
estas piezas como un repertorio alternativo para quienes estudian el piano en
nuestro pais. En este sentido, quiza nada seria mejor que ver la panlatina apa-
ricion de estas pequenias obras en los atriles de los jovenes pianistas mexica-
nos. Por otra parte, la publicacion de estas piezas es acompanada por una
revision historiografica de los trabajos en torno al manuscrito; dicha revision
anade un necesario indice detallado de todo el contenido del Quaderno.

Para complementar el nimero, ofrecemos un articulo dedicado a una de las
mejores obras de Juan Gutiérrez de Padilla, el motete Mirabilia Testimonia
Tua, pieza que puede escucharse a la luz de sus relaciones con las ideas esté-
ticas y filosoficas de la época y en cuya estructura y composicion se revela de
manera febaciente la maestria de su autor. Una reflexion amplia de Yael Bi-
trdan, en torno a un reciente libro de Clara Meierovich que se ocupa de las
compositoras mexicanas de nuestro tiempo, pondera las posibles contribucio-
nes de un acercamiento al tema desde la perspectiva del género y ofrece un
panorama general del tema. Por su parte, Eduardo Contreras Soto reflexiona
sobre un disco de Lourdes Ambriz y Alberto Cruzprieto que resine un singu-
lar y atractivo programa de canciones mexicanas escritas por Ponce, Halffter,
Muench, Moreno y Hernandez Moncada.



Presentacion

En suma, Heterofonia transita en esta entrega por diversos puntos de la
misica antigua y moderna de México, siempre con el afan de ofrecer tras
la lectura de sus materiales puntos de reflexion, asi como contribuciones al es-
tudio, investigacion e interpretacion de nuestro acervo sonoro; quieren ser las
pdginas de la revista un espacio para los materiales de indole critica que cons-
truyan y favorezcan el didlogo con la misica de nuestro pais.
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José Manuel Aldana: hacia un nuevo panorama

del siglo xvii

? ‘ Mauricio Herndndez Monterrubio”

José Manuel Aldana (1758-1810) fue uno de
los musicos mds importantes del fin del pe-
riodo colonial. En este articulo se ofrece una
biografia del musico con nueva informacién
tomada del archivo de la catedral de México,
asi como una lista completa y revisada de sus

obras, y se traza un comentario del estilo de su

José Manuel Aldana (1758-1810) was one of
the leading musicians at the end of the Co-
lonial Period. This article offers a biographical
account based on new information from doc-
umental sources at Mexico’s Cathedral. It also
provides a revised and wupdated list of his

works and sketches his musical style as appre-

musica basada en el estudio de dos sonatas  cated in two sonatas for violin and guitar.

para violin y guitarra.

A pesar de las nuevas investigaciones en torno a la musica del siglo xvii1 en
México, ain quedan muchos huecos e incégnitas cuyas aclaraciones requieren
ser tomadas en cuenta para ofrecer una nueva visién de la vida musical die-
ciochesca de nuestro pais, la cual hasta hace poco ha sido constantemente apa-
bullada en la historiografia musical mexicana. Basta con echar un vistazo
a lo mencionado por investigadores como Robert Stevenson y Thomas Stan-
ford, quienes afirmaron que “la miisica mexicana estaba desafortunadamente
en un estado de depresién al final de la época colonial”! o que “en México, el
estilo cldsico constituy6 tan solo un ‘momento de paso’ en el cual estuvieron

Guitarrista y music6logo, catedratico de la Facultad de Musica de la Universidad Vera-
cruzana.
1 Robert Stevenson, Music in México, a Historical Survey, Nueva York, Thomas y Crowell,
1952, p. 173.

g | heterofonia 125
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involucrados muy pocos compositores”?, para pensar que después de las
grandes glorias de la musica virreinal —como Francisco Lopez y Capillas o
Manuel de Sumaya— la vida musical se viera en un continuo decaimiento.
Estas afirmaciones hoy en dia figuran como desaciertos, ya que como se puede
observar en trabajos de autores como Ricardo Miranda y Karl Bellinghausen,?
el movimiento musical tuvo un gran auge entre los gustosos del arte a la par
de contar con una importante cantidad de compositores de los que se tiene
noticia pero que, por desgracia, ain no han sido estudiados.

Tal es el motivo principal que lleva a este articulo a centrar su mirada en José
Manuel Aldana Barrientos (1758-1810), maestro, compositor y violinista quien
merece figurar dentro de la lista de los grandes musicos mexicanos por su
importante labor durante la segunda mitad del siglo xvi11; a la vez, este articu-
lo tratard de ampliar, reafirmar y corregir una buena cantidad de datos bio-
graficos del compositor, consignari su catilogo de obras con titulos hasta
ahora no inventariados y presentari la reconstruccion de sus dos sonatas para
guitarra y violin realizada por quien esto escribe, obras que resultan singula-
res por su forma e instrumentacion en el repertorio mexicano.

Biografia revisada

La vida de Aldana se puede dividir en tres periodos cronolégicos sugeridos por
la informaci6n existente: el primero desde su ingreso al Coro de Infantes de la
Catedral de México hasta su salida como violinista de esta institucién; el se-
gundo a partir de su aparicién como miembro de la Orquesta del Coliseo de
México; y el tercero hacia el final de su vida, desde que el Diario de México
dedica algunos articulos a la extraordinaria habilidad del maestro como ejecu-
tante del violin hasta su muerte. Si bien es cierto que las fuentes musicales son
minimas y que aun se carece de mucha informacién, las nuevas pesquisas em-
piezan a dejar frutos que con posteriores investigaciones han de contribuir a
forjar una nueva visién del deshilachado e incomprendido siglo xviiL.

2 Thomas Stanford, nota introductoria al adagio del Te Deum al Sr. Felipe de Jesds, en
La Miisica de México I11. Antologia. 2. Periodo de la Independencia a la Revolucion, México,
Universidad Nacional Auténoma de México, 1984, p. 7, citado por Ricardo Miranda, “Refle-
xiones sobre el clasicismo en México (1770-1840)”, Heterofonia, ntim. 116-117, enero-diciem-
bre, 1997, p. 40.

3 Ricardo Miranda, “Reflexiones...; Karl Belinghausen, “José Manuel Aldana, vida y obra”,
Signos, el arte y la investigacion, México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1989, pp. 150-158,
y “El verso: primera manifestacion orquestal de México”, Heterofonia, ntim. 107, julio-diciem-
bre 1992, pp. 4-10.
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Los origenes de José Manuel Aldana son un tanto inciertos, ya que se sabe
que sus padres fueron espaioles, mas no se tiene evidencia sobre si naci6 en
Espafia o en México. A continuacion se presenta una informacién que acredi-
ta a José Manuel como hijo de criollos o de espafioles:

En la ciudad de México a 29 de enero de 1793 se present6 por testigo D. José Hinojosa Clé-
rigo de menores 6rdenes y recibido el juramento acostumbrado Dijo: Que le consta ser José
Manuel Aldana hijo legitimo de legitimo matrimonio y que sus padres son espaiioles lim-
pios de toda mala raza y velados segtin orden de Nuestra Sefiora Madre Iglesia.*

Segin Robert Stevenson el pequefio José Manuel se dedicaba a tocar fan-
dangos con su padre,’ sin embargo no se cuenta con mds informacién acerca
de esto. Los primeros datos de Aldana nifio surgen a la entrada de éste al Co-
legio de Infantes de la catedral de México:

Joseph Manuel Aldana Barrientos, hijo legitimo de Don Juan Andrés Aldana y Dofia Juana
Barrientos entr6 en este colegio a la edad de 9 afios y dos dias en 14 de febrero de 1767.6

Es asi como por primera vez se menciona la fecha de nacimiento de José Ma-
nuel, el dia 12 de febrero de 1758. Desde su ingreso al Colegio de Infantes pa-
rece no haber mas informacién’ sino hasta siete anos después, en el afio de
1774, en el que se mencionan sus avances como violinista a la edad de 16 afos:

José Antonio Alejandro Vazquez hijo legitimo de Francisco Vazquez y de Agustina Lozano
entré en este colegio dicho dia mes y afio [1° de febrero de 1774] de edad de 7 afios cuatro
meses quedando de supernumerario José Manuel Aldana por aplicado en el viol6n; para
cuya perfeccién en dicho instrumento se le destiné a él mismo, oficio de librero; con renta
de $100 pesos con los que se le fomentase en el colegio.®

Todo parece indicar que los avances del joven José Manuel son muy fa-
vorables, ya que a un afio de su nombramiento como librero de la catedral
se le contrata como misico, por lo que tiene que abandonar el Colegio de
Infantes:

* Archivo de la Catedral de México (ACM) en Legitimidad y limpieza de sangre 1787-1819,
libro 0, caja 16, Exp. 7, U. 10.2.

5 Robert Stevenson, “José Manuel Aldana y Matheo Tolles (Tolis) de la Roca”, Hetero-
fonia, vol. v, nim. 30, mayo-junio 1973, pp. 16-17.

6 AcM, Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio de la Asumpcion de Nuestra Seriora
y Patriarca Sr. San Joseph, para los ymphantes de el choro de esta Santa Iglesia Metropolitana
de México, p. 26.

7 Robert Stevenson, op. cit., menciona que Aldana estudié violin con Nicolis Gil de la
Torre, sin embargo, a la fecha no se cuenta con mds informacién.

8 AcM, Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio..., op. cit.

)
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Antonio Joachim Miranda, hijo legitimo de Don Joachim Fernando Miranda y de Doiia Jo-
sefa Maria Pereyra, entré en este colegio el dia 1° de febrero de el afio de 1775 de edad de 10
afios, 5 meses y 3 dias en lugar de José M[anuel]® Aldana que sali6 con plaza de musico de
violin y doscientos pesos de renta.!°

Aldana comienza a tener una importante actividad como musico de la cate-
dral ya que, como se puede observar en la siguiente carta fechada en el mismo
afio en que fue contratado como violinista (1775), sus obligaciones ya son de
importancia:

En cumplimiento de la orden de Don Antonio Juanas'! me comunicé del Venerable Cabildo
para que examinara a los convocados de los Edictos que se han presentado Digo que de todos
los referidos concurrentes solo tres se hallan que pueden desempenar las Plazas de Riforzos
por haber cumplido con los papeles que se les sacaron para examinar su ejecucion. [...] Asi
lo juzgo y juro en nombre de Dios y por Dios.

José Manuel Aldana.'?

Sin embargo, en este momento la informacion se vuelve escasa, ya que son
aproximadamente once afios de los que no se sabe nada de la trayectoria de
Aldana. Hasta 1786 vuelve a encontrarse al misico como segundo violin de la
Orquesta del Coliseo, segtin consigna Enrique de Olavarria y Ferrari en su Re-
sena historica del teatro en México:

Manuel Delgado, primer violin; con la obligacién de ensefar cada cuatro semanas dos pie-
zas, comprendidas en éstas las del teatro, por su turno. Gana $597 pesos y cien mas a sus hi-
jos José y Francisco Delgado, para que le ayuden. José Manuel Aldana; segundo violin con
las mismas obligaciones que el antecedente, mis las de suplir al primero; gana $544 pesos.!?

? Es necesario aclarar que el nombre se encuentra cambiado en esta informacién ya que apa-
rece como José Maria, sin embargo, la fecha ayuda a saber que se habla del mismo José Manuel.
Quiza existan confusiones paleograficas respecto a la abreviatura M?, interpretada a veces co-
mo Maria, otras como Manuel.

10 1bidem.

1" Antonio Juanas (1750-1817) se encontraba en ese momento como Maestro de Capilla de
la Catedral de México.

12 AcM, Correspondencia, caja 24, exp. 1, 1752-1805.

13 “Orquesta del Coliseo de México, némina del 21 de abril de 1786, en Enrique de Olaya-
rria y Ferrari, Reseria historica del teatro en México 1538-1911, vol. 1, cap. V, pp. 44-45. Al final
de esta informacién se encuentra una nota que dice: “se conviene por los salarios arriba asig-
nados a las obligaciones del Coliseo, esto es, a las cinco comedias de cada semana y a cuantos
bailes se ejecuten. Los cinco maestros Manuel Delgado, José Manuel Aldana, Juan Ma. Campu-
zano, Ignacio Cabrera y Miguel Gilvez, piden se les asigne hora para la escoleta y ensayos, que
sean de las que no interrumpan su asistencia a las funciones que tienen accidentales de iglesia y
en la calle, y en la instruccién de todos los cantores y cantoras se obligan al mayor desempefio”.
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Hacia finales de 1780 y principios de 1790 la informacién empieza a ser
confusa, ya que hay una considerable cantidad de fuentes nuevas que no con-
cuerdan con lo mencionado por Stevenson en su articulo sobre Aldana. Segin
Stevenson, el maestro Aldana “comienza a tener conflictos con su puesto
de la catedral, por lo que el cabildo le concede derecho de eleccion el 9 de
enero de 1788 prefiriendo (Aldana) su trabajo en el Coliseo”.!* Tal afirma-
cién parece ser erronea ya que, como se puede leer en la siguiente carta de
Aldana al cabildo de la catedral (escrita probablemente diez afios después
de la supuesta salida), al parecer el compositor nunca abandoné su puesto de
musico en catedral:

Ilustrisimo Sefor:

Don José Manuel Aldana miisico del coro de esta Santa Iglesia Metropolitana como mejor
proceda ante V[uestra] Y[lustrisima] parezco y digo: que hallindose enfermo el 1er. Violin
Don Gregorio Panseco pido a V. Y. tenga a bien disponer entre yo a suplir sus obligaciones
pues para ello hay los fundamentos de Equidad y Justicia que voy a exponer:

Hace 31 afios que entré de colegial a el Colegio de Infantes de esta Santa Iglesia donde per-
maneci ocho desempefiando todas las funciones que son propias de aquel instituto, y las que
exigian regular voz y conocimiento de musica que adquiri a impulsos de mi aplicacién, y la
benevolencia de V. Y. que me la fomentaron. Después he continuado el dilatado tiempo de
23 aos tocando el violin, sin haber hecho ninguna falta voluntaria con el corto sueldo, pri-
mero de $200 pesos anuales, después de $300 y tltimamente de $400 pesos. !

Otro documento que nos inclina a dudar sobre la salida de José Manuel
Aldana de la catedral es un nuevo cargo asignado el dia 12 de abril de 1790
como maestro de la Escoleta de Canto de Organo:

Por renuncia del B[achiller] Don Miguel de Alacio de la Escoleta de Canto de Organo fue
nombrado por el Venerable Cabildo por maestro de ella Don José Manuel de Aldana, mu-

sico profesor de violin en el coro de esta Santa Iglesia; tomé posesion de dicho empleo el 12
de abril de 1790.16

Nuevas correcciones se presentan a continuacién, ya que Stevenson
menciona que durante la primera temporada de conciertos del Coliseo en 1790,
Aldana fungia como concertino. Sin embargo, en la informacién consignada

14 Robert Stevenson, Jos¢ Manuel Aldana y Matheo Tolles (Tolis) de la Roca, art. loc.

15 AcM, Correspondencia... Esta carta fue escrita aproximadamente hacia 1798; si Aldana te-
nia nueve afios al entrar al Colegio y en ésta menciona tener 31 afios de servicio, se infiere que
el maestro nunca abandoné su trabajo en catedral. También se concluye que Aldana contaba
con 40 afios de edad al escribir dicha carta.

16 AcM, Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio..., op. cit.
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por Olavarria y Ferrari, Aldana se encuentra todavia como segundo violin
hacia 1792:

En consecuencia, para la temporada que habia de correr desde el primer dia de Pascua de
Resurreccion de 1791 hasta el dltimo dia del carnaval de 1792, en que terminaria el remate
de Gerénimo Morani, la Compaiifa del Coliseo de México estuvo asi formada: Orquesta:
primer violin, Manuel Delgado; segundo y maestro, Manuel Aldana; primer Ripieno, Fran-
cisco Delgado.!”

Hasta la fecha no se puede asegurar que Aldana hubiera sido concertino del
Coliseo ya que no se cuenta con la informacién que ayude a sostener tal hi-
potesis. Sin embargo, es probable que José Manuel Aldana haya trabajado en
el Coliseo por lo menos hasta 1809, ya que se encuentra citado nuevamente
por Olavarria y Ferrari a proposito de las actividades de aquel afio:

Terminadas la cuaresma y Semana Santa, el Coliseo abrié nuevamente sus puertas el 2 de
abril de 1809 con la siguiente compaiia: [....] Maestro Director, Antonio Medina y de Esco-
leta José Manuel Aldana.!®

A pesar de estas minimas referencias, entre 1792 y 1805 hay un periodo sin
mayor informacién sobre Aldana. Pero a partir de entonces, el Diario de Mé-
xico sera el encargado de referirse a su trayectoria en los albores del siglo X1X.
La primera mencién de Aldana en dicho diario se presenta el 13 de octubre de
1805, en la que se invita al maestro a cambiarse el nombre por el de “Aldani”
o el de “Eldem” ya que esto podria servir para que su labor como ejecutante
fuera mis reconocida.!” Esto se debe a que los misicos locales no tenfan la
aceptacion de la gente en comparacion con los extranjeros (a pesar de la cali-
dad mostrada por Aldana), por lo que tal propuesta parece légica. Un afio mds
tarde, el domingo 12 de octubre, pero de 1806, se menciona que en el inter-
medio se interpretara “un Concierto obligado de violén, que tocara el diestro
y acreditado maestro Don José Manuel Aldana”.°

Curiosamente en el mismo afio (1806) se presenta una fuerte controversia
debido a un articulo en el que se compara al maestro Aldana con Ignaz Pleyel

17 Enrique de Olavarria y Ferrari, op. cit. cap. X1, 1791-1792, p. 132.

18 Ibidem, cap. xv1, 1806-1812, pp. 163-164.

19" Diario de México, citado en Evguenia Roubina, Los instrumentos de arco en la Nueva Es-
pana, México, Ortega y Ortiz editores, 1999, p. 217.

20 Diario de México, 12 de octubre de 1806, tomo 1V p- 172. Todo parece indicar que el ci-
tado concierto de violin puede ser el mismo que consigna Miranda en su articulo “Reflexiones
sobre el clasicismo en México” op. cit., en donde se presenta el catilogo de obras que estaban a
la venta en la libreria de Fernindez Jauregui y que incluye la mencién de un concierto de Al-
dana “probablemente para violin”. O ;podria ser un segundo concierto?



José Manuel Aldana: hacia un nuevo panorama

(1757-1831).2! Esto provocé que un lector anénimo —quien se hace nombrar
como el Censor de la Misica— mandara a la redaccién del diario una carta
en la que se quejaba de tal comparacién, ya que decia que aunque Aldana era
un musico dotado de buena técnica en la ejecucion del violin, era un compo-
sitor de poca imaginacion por el tipo de obras que escribifa: “contradanzas,
minuetes, boleras, polcas y otros juguetes de esta naturaleza” ?? Pero, mis alld
de este articulo —como se podra observar en el catdlogo de obras que se pre-
senta mds adelante—, Aldana no solo escribi6 obras pequenas, sino que tam-
bién se dedicé a la produccion de obras religiosas para gran orquesta, muchas
de las cuales llevan coro, ademas de su obra de cimara (guitarra y violin, dos
guitarras y voz, etc.) lo que nos habla de un compositor serio y de gran pre-
sencia en la vida musical dieciochesca.

Cabe aqui un paréntesis en el recuento de la vida de José Manuel Aldana.
Curiosamente, tanto la familia de los Delgado como Aldana se encuentran
trabajando dentro de los dos centros musicales de mayor trascendencia a prin-
cipios del siglo X1x, la catedral y el Coliseo. Esto nos hace preguntar ;c6mo
habra sido la relacion entre ambas familias? Por lo que se puede entresacar de
la continuacién de una carta ya citada anteriormente (Cfr. nota 19), proba-
blemente no hayan sido del todo buenas, ya que Aldana exige se le dé la plaza
de violin primero —perteneciente a Gregorio Panseco— en vez de otorgirse-
la a Manuel Delgado, quien parece ser el merecedor de tal beneficio:

Todo lo que pudiera presentarse contra mi solicitud se reduce a que estando Don Manuel
Delgado en el puesto de 2° violin y teniendo habilidad mds que suficiente para el desempe-
fio de primero parece que correspondia que él fuese quien pasase a ejecutar las obligaciones
de Don Gregorio Panseco.

21 El director del Diario de México hace la aclaracion de que la comparacién en realidad no
era con Pleyel sino con Antonio Lolli (ca.1725-1802)

22 Diario de México, 17 de diciembre de 1806, vol. 1v, pp. 439-441. Cabe senalar que Ev-
guenia Roubina, op. cit., p. 215, malinterpretd este incidente, ya que segtn afirma, el Censor de
la Misica “es uno de los admiradores del violinista mexicano” cuya misiva “protestaba airada-
mente contra la idea de parangonar a Pleyel, a quien calificaba de compositor de contradanzas,
boleras, polcas...” y en realidad no es asi. Por el contrario, es El Censor quien critic6 a José Ma-
nuel Aldana por ser un compositor de “juguetes musicales”. Aqui una parte del articulo: “Si us-
ted quiso noticiar al piblico en cuanto al violin, que es el fuerte del Pleyel Americano [Aldana],
digo que éste es puramente buen ejecutor de las obras de aquel [Pleyel] y otros autores en di-
cho instrumento [...] Si usted se contrajo s6lo al gusto, o dulzura de la musica, [Aldana] en na-
da es comparable con el divino Pleyel, pues su retrato [Aldana] no hace mas que manifestar en
el violin los celestiales pensamientos de aquel [...] Y finalmente, si la gloria del Pleyel Ameri-
cano tiene por fundamento, para su exaltacién el ramo de la composicion ain serd, mas ridicu-
lo el juicio exagerativo de su mérito pues qué ¢ Usted se persuade que la composicion consiste
en escribir contradanzas, minuetes, boleras, polcas y otros juguetes de esta naturaleza?” Es evi-
dente que El Censor critica —sin conocimiento de causa— las obras escritas por José Manuel

Aldana (Cfr. Catalogo).
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Confieso que esta razén a primera vista hace fuerza pero examinada a fondo no hace la
que aparenta: Don Manuel Delgado vino al coro cuando yo tenia cerca de 20 afios de servir
en él, y toleré con resignacion que me prefiriera entonces porque me lisonjeé de ser el mas
obediente a las disposiciones de V[uestra] Y[lustrisima] y porque no me perjudicaba inme-
diatamente en el sueldo; pero ahora me es preciso dirigir a V. Y. mis clamores y para no mo-
lestar su atencién ceiiré a dos mis alegatos:

Digo lo primero que suponiendo nuestra igual aptitud para el desempefio debo ser pre-
ferido por el exceso de 20 afios de servicio y ser Hijo de el Venerable Cabildo.

Digo lo segundo que si el tener Delgado puesto mas préximo le da derecho, se infiere
que fui agraviado a los 20 afios de servicio por la misma razén y debe repararse mi dafio de
tanta trascendencia y si no fui agraviado tampoco lo es ahora Delgado y mucho mas ha-
biendo la grande diferencia de que yo vi preferirme a un extrafio que jamas habia servido en
el coro y él ve que se le antepone a quien le lleva 20 afios.?

Por su parte, otro documento —aparentemente escrito por Francisco
Delgado tiempo después de la disputa por plazas entre Aldana y su padre, Ma-
nuel— revela una nueva querella entre dichos personajes no exenta de ironia,
pues acusa veladamente a Aldana de repetidas faltas en sus funciones catedra-
licias. La aclaracién de los puestos dice asi:

Habiendo pasado mi padre por mandato de V[uestra] S[efioria] Y[lustrisima] (en decreto de
5 de mayo del presente afio a gobernar la orquesta en el primer violin) he estado tocando en
el primero del segundo sin contradiccién de Don José Manuel Aldana a quien corresponde
y a quien no disputaré siempre que vaya, pues en este caso me corresponde el segundo lu-
gar en el primer violin.2*

Todo parece indicar que Francisco Delgado solicité la plaza disputada poco
después de la muerte de José Manuel Aldana, pues en el acta capitular del
13 de febrero de 1810 —a pocos dias de la muerte del compositor— se men-
ciona lo siguiente:

Solicitud del musico Don Francisco Delgado sobre que se le dé la plaza y sueldo de Don
Manuel Aldana.

Posteriormente se ley6 un escrito de Don Francisco Delgado en que solicité se le diese
la plaza de Don Manuel Aldana con el sueldo de $500 pesos que este tenia. A lo que se man-
d6 dar Cédula para la resolucién de este punto.?®

La respuesta a esta peticion llegé tres dias después, el 16 de febrero de 1810:

2 acM, Correspondencia... (ca. 1798).
2% Ibidem.

25 AcM, Libro de cabildo, ntim. 64, del 1 de febrero de 1809 al 26 de septiembre de 1810,
p. 190.
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Aumento de sueldo hasta quinientos pesos a el musico de violin Don Francisco Delgado. Se
determiné proceder a la resolucién del segundo, sobre la solicitud de[l] violin Don Fran-
cisco Delgado sobre que se le conceda la plaza y sueldo que tenia Don Manuel Aldana y
procediéndose a la votacion se acordé por pluralidad de votos se le concediese su solicitud
aumentindole el sueldo que tiene hasta quinientos pesos.?®

Una ultima discrepancia con respecto a lo mencionado por Robert Ste-
venson en su articulo sobre Aldana surge hacia el punto final de la vida del
célebre maestro. Tanto Stevenson como el Diario de México?” mencionan la
muerte de José Manuel Aldana el 7 de febrero de 1810. Sin embargo al revisar
las actas capitulares de la catedral metropolitana no existe ninguna fechada
el 7 de febrero. La mds cercana y que cita la muerte de Aldana es la del 6 de
febrero:

Después el Sr. Maestrescuela dio parte al Ilustrisimo Cabildo que el musico de violin y
Maestro de Escoleta de los nifios Infantes de esta Santa Iglesia Don José Manuel Aldana
habia muerto, que determinara el Venerable Cabildo lo que juzgara conveniente para la
provision de la Maestria de la Escoleta por ser necesaria para el aprovechamiento de dichos
nifios. Y oido esto se mandé a dar lugar para proveer dicha plaza.?®

Por tltimo, cabe mencionar que también se revisé en vano el acta capitular
del 3 de febrero para ver si se mencionaba algo relacionado con la muerte del
compositor y violinista, asi que podemos suponer que Aldana muri6 proba-
blemente alrededor del 6 de febrero y al parecer fue sepultado en la capilla de
la Antigua, localizada dentro de la Santa Iglesia Catedral de México.?

Nuevas aportaciones sobre la familia Aldana

En el transcurso de esta investigacion se presentaron diversas incognitas debi-
do a que salieron a flote nuevos nombres con el apellido Aldana: José Maria y
José Mariano Aldana. Pero: ;Quiénes eran? ;Qué relacion tenian con José
Manuel? ;Son la misma persona? ; Pertenecian a diferentes clanes? No hay que
olvidar que, como ya se menciond, los nombres de José Manuel y José Maria
solian confundirse (Cfr. nota 9). Hay, sin embargo, la suficiente informacion
para poder aclarar ahora la identidad de cada uno de ellos.

26 Ibidem, 16 de febrero de 1810.

27 El Diario de México también cita la muerte de Aldana el 7 de febrero, en la necrologia
publicada el 18 de febrero de 1810.

28 Ibidem, 6 de febrero de 1810.

29 Diario de México, necrologia publicada el 18 de febrero de 1810.
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Desiderio José Maria Guadalupe Aldana Poso fue quizi el primer hijo de
José Manuel Aldana.’® La primera informacién que se cuenta de José Maria es
al ingresar éste al Colegio de Infantes:

Desiderio Joseph Maria Guadalupe Aldana, hijo legitimo de Don Joseph M[anuel]>! Alda-

na y de Dofia Manuela Poso. Entré en este colegio el dia 10 de julio de 1787 a la edad de 8

afios y cinco meses.>?

Asi que al igual que su padre, por primera vez se tiene informacién sobre
su nacimiento, que se aproxima al mes de febrero de 1779. Acercarnos a la fi-
gura de José Maria Aldana curiosamente nos lleva a tener contacto con uno de
los musicos de mas renombre dentro del medio musical decimonénico, José
Mariano Elizaga (1782-1846), ya que en el libro de la ereccién y fundacion de
el colegio se menciona lo siguiente:

En 18 de noviembre de 1793 entré en lugar de José Maria Aldana que salié con empleo de
librero José Mariano de Elizaga hijo legitimo de Don José Maria Elizaga y Dona Luisa
de Prado de edad de 7 afios nombrado por V[uestra] S[efiorfa] Dean y Cabildo.??

Efectivamente, como apunta Ricardo Miranda en su trabajo sobre Elizaga,
éste se trasladé a la capital por ser un “infante de facilidades extraordinarias
para la musica”.3* Sin embargo, lo que no menciona dicho estudio es que Eli-
zaga entr6 al Colegio de Infantes y que, ya que José Manuel Aldana era mu-
sico de violin y maestro de la Escoleta de Canto y Organo en la catedral, es
probable que Mariano Elizaga haya estudiado con él.

Volviendo la mirada a José Maria Aldana, la demas informacion que se tiene
sobre €l se refiere a su trabajo como musico de la catedral y a sus peticiones
de aumentos de sueldo con cierta regularidad.’> A la muerte de su padre en

30 Hasta la fecha no se puede asegurar que José Maria sea el primer hijo del maestro Alda-
na ya que en la misma carta anteriormente citada (cfr. notas 15 y 23) el maestro menciona que
tiene cinco hijos y que con el salario de “$400 pesos que es el que disfruto no me alcanza para
alimentarme con mi familia, respecto al notable incremento que en esta ciudad han tomado las
casas, alimentos y ropa; de modo que no es temeridad asegurar que yo con cinco hijos no pue-
do sostenerme con el sueldo”.

31 Aqui hay que aclarar que dentro de la carta original no se encuentra escrito José Manuel
sino José Maria por lo que se pueden confundir a uno y a otro. Lo que nos ayuda a aclarar es-
ta situacién es el nombre de la madre, dofia Manuela Poso, esposa de José Manuel Aldana.

32 ACM, Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio, op. cit. p. 27.

3 Ibidem.

3% Mariano Elizaga, Ultimas Variaciones, reproduccién facsimilar, edicién y estudio preli-
minar de Ricardo Miranda, Cenidim, 1994, p. 10.

35 Cabe mencionar que tanto a José Manuel como a José Maria se les encuentra muy segui-
do pidiendo aumento de sueldo por no alcanzarles para su manutencién. Pero también se debe
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1810, José Maria Aldana es nombrado maestro de la Escoleta como lo mues-
tra el siguiente documento:

Nombramiento de Maestro de Escoleta de Canto Figurado de los nifios Infantes hecho en
la persona de Don José Maria Aldana.

Después se pasé al segundo punto de la cédula y leido el escrito de Don José Maria Al-
dana que fue el dnico pretendiente de la citada plaza se le nombré para ella con todos los
votos a excepcion de los sefiores Maestrescuela y Magistral que se excusaron de votar en el
particular.6

Aunque parezca extraiio, la vida de José Maria Aldana terminé a temprana
edad. Como se menciona en el Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio
de Infantes, murié el 31 de marzo de 1811, a un afio escaso de la muerte de su

padre, a la edad de 32 afios, siendo “maestro de Canto de Organo de este co-

legio y violinista de esta Santa Iglesia”.3”

Del segundo hijo de Aldana que se tienen referencias es de José Mariano
Vital Aldana Poso. De éste se encontr6 su acta de bautismo que se cita a con-
tinuacion:

El Lic. Juan Francisco Dominguez, Cura mds antiguo de esta santa Iglesia Catedral de Mé-
xico, certifico que en un libro de los de este Sagrario de bautismos de espaioles que comienza
en primero de enero de mil setecientos ochenta y dos en adelante, a foxas treinta y dos, estd
la tercera partida del tenor siguiente.

En primero de mayo del afio del Sefior de mil setecientos ochenta y dos, con licencia del
S. Lic. D. Juan Francisco Dominguez, Cura mas antiguo de esta Santa iglesia, yo el B[achi-
ller] D. Antonio Sanchez bauticé un infante que nacié el dia veintisiete del préximo mes pa-
sado [abril de 1872], pisele por nombre José Mariano Vital, hijo legitimo de legitimo
matrimonio de D. José Manuel Aldana y de Dofia Maria Manuela Poso. Nieto por linea
paterna de Don Juan Andrés Aldana y de Dofia Juana Barrientos.*®

Como era de esperarse, al igual que su padre y hermano, José Mariano Vi-
tal ingresé al Colegio de Infantes como se muestra a continuacion:

José Mariano Vital Aldana y Poso hijo legitimo de legitimo matrimonio de Don José Ma-
nuel Aldana y Dofia Maria Manuela Poso entr6 y fue admitido por el venerable cabildo y
entr6 en 4 de febrero de 1793 de edad de 10 afios entrados en 11.%°

tener en cuenta que José Manuel tenia su empleo en el Coliseo, lo que nos lleva a pensar que, o
bien la situacién econémica del virreinato pasaba momentos muy dificiles, o que, en realidad,
Aldana buscaba mas dinero a cada oportunidad.

36 AcMm, Acta de cabildo, nim. 64, 9 de febrero de 1810, p. 187.

37 AcM, Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio, op. cit.

38 AcM, en Legitimidad y limpieza de sangre 1787-1819, libro 0, caja 16, exp. 7, u. 10.2.

39 AcM, Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio, op. cit.
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De la poca informacién con que se cuenta sobre José Mariano Vital, se pue-
de ver cé6mo la figura paterna influia sobre sus hijos ya que, segtin se observa
en la siguiente carta, Aldana traté de conseguir empleo a su hijo José Mariano:

Ilustrisimo Sr.

Don José Manuel Aldana musico del coro de esta Santa Iglesia Metropolitana y maestro de
la Escoleta de Canto de Organo del Colegio de Infantes dice: Que hallindose Don Juan Ba-
50, Don Mariano Vital Aldana, Don Néstor Rodriguez, Don Antonio Guerrero y Don To-
mas Portillo en estado de poder aprender instrumentos que sean ttiles al servicio de esta
Santa Iglesia a usted se digne nombrarles los maestros que considere mas a propésito pues
con el motivo de estar préximos a mudar la voz se consideran dentro de poco tiempo ind-
tiles en este colegio y por consi[guiente] expuestos a salir de él sin destino algiino. Don Juan
Baso y Don Antonio Guerrero se inclinan por el violin. Don Mariano Aldana el clabe. Don
Néstor Rodriguez y Don Tomas Portillo el fagot [...]

José Manuel Aldana.*

Por desgracia, la vida de José Mariano Vital Aldana Poso es todavia mucho
mads corta que la de su hermano José Maria. Debido a un accidente, ocurrido
en el interior de la catedral, muri6 a la temprana edad de 15 afios como lo con-
signa el Libro de la ereccion y fundacion de el Colegio:

En 23 de abril de 1797 a las 5 y 7 minutos de la mafiana murié Don Mariano Vital Aldana
de edad de 15 afios ocasionada su muerte de un golpe precipitado de una escalera de mano;
el dia siguiente 24 se enterré con la decencia y pompa que éste colegio acostumbra. La caida
fue de la escalera que se pone para apagar las velas del tintero. Y asi se mat6 (miércoles
santo).*!

Asi parece cerrarse, de forma tragica y repentina, la informacién de los hi-
jos de la familia Aldana. Por tltimo, es importante sefialar que la carta escrita
por Aldana al Cabildo (Cfr. notas 15 y 23) fue escrita hacia 1798 y que su hijo
José Mariano Vital muri6 un afio antes. Si en dicha carta se habla de cinco hi-
jos es muy probable que la familia Aldana estuviera integrada por seis hijos, de
cuyos cuatro restantes ain no se sabe nada, lo cual deja abiertas las puertas a
posteriores investigaciones.

Catalogo
Las obras expuestas aqui son todas de las que se tiene noticia hasta ahora y se

encuentran divididas en religiosas y profanas. Una comparacién entre las obras

%0 AcwM, Correspondencia, op. cit.
4 Ibidem.
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localizadas en la catedral de México y la colegiata de Guadalupe permiti6 saber
que todas estas obras tienen en comiin la misma legibilidad y el mismo punto
de escritura, lo que refuerza su autoria y excluye confusiones entre Aldana y
sus hijos. Se indican para cada titulo tres categorias de informacién (cuando
las hay): fuente, dotacién y anotaciones al manuscrito. Ademds, como esta lis-
ta recoge informacion reunida por otros musicélogos, en una cuarta columna
se anota una referencia sobre la primera consignacién documentada de la obra.
Las siglas utilizadas son las siguientes:

ACM Archivo de la Catedral de KB
Meéxico

ACV Archivo del Colegio de RM
Vizcainas

ACG Archivo de la Colegiata MH
de Guadalupe*

BCNM  Biblioteca del Conserva-

torio Nacional de Musica

|. Musica sacra

Titulo

1 Confitebor ACM
2 Laudate Dominus ACM

Fuente Instrumentacion

Coro y orquesta

Coro y orquesta

Consignada por Karl
Bellinghausen*?
Consignada por Ricardo
Miranda*®

Consignada por Mauricio
Hernidndez

Anotaciones Consignada
en ms. por

KB

Incompleto KB

Dixit Dominus ACM Violines, oboes, trompas, ~ Completo KB
violas y bajo
4 Versos ACM Violines, clarinetes, trom- KB

de Quinto tono

pas, bajo y timbales

5 Versosa San ACM Coro, 2vl, bajo, 2fl, Completo KB
Felipe de Jesis 2 trompas, 2 clarinetes
y timbales
6 Versos del ler. ACM Violines, oboes, trompas, KB
Tono bajo y timbales

2 Las obras enlistadas por Karl Bellinghausen se encuentran en sus articulos “José Manuel
Aldana, vida y obra”, op. cit., y “El verso: primera manifestacion orquestal en México”, op. cit.

# Cfr. “Abaluo de los papeles de miisica pertenecientes del Albacenazgo del difunto P. Dn.
José Fernindez Jauregui, afio de 18017, en “Testamentaria de José Fernandez Jauregui...”, Ar-
chivo General de la Nacién (AGN), Tierras, vol. 1334, folio 522, citado en Miranda, op. cit.

44 Agradezco a la maestra Lidia Guerberof su ayuda para revisar el archivo de la colegiata
de Guadalupe, el cual aumenté considerablemente el catdlogo ahora presentado.
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Titulo Fuente  Instrumentacion Anotaciones Consignada
en ms. por
7 Versos a Grande ACM 2 violines, 2 flautas, KB
Orquesta 2 clarinetes, 2 trompas,

2 é6rganos obligados,
timbales, cello y contrabajo

8 Quinto salmo ACM MH
de Visperas

9  Misa a dio BCNM Violines y bajo, coro KB

y orquesta

10 Sernor Dios Perdida KB

11 Sesiora y ACV Tres voces, violines y bajo  Faltan las KB
Madre mia partes de los

violines

12 Himno a los Santos Coro y orquesta KB
Inocentes

13 Landate Dominum Perdida KB

14 Te Deum Inconclusa KB

y perdida
15 Beatus Vir niim. 8 ACG 4 voces, con violines, Completo MH

oboes, violas, trompas,
bajo y 6rgano

16 Dixit Dominus ACG 2 violines, bajo, 2 oboes, 2 Completo MH
trompas, 6rgano y 8 voces

17 Magnificat ACG 4 violines, bajo, 2 oboes, 2 Incompleta MH
trompas, 6rgano y 8 voces

18 Misa nim. 5 ACG 4 voces, 2 violines, viola, ~ Completa MH
2 oboes, 3 trompas, bajo
y organo

19 Responsorio a 3 ACG MH

20 Misa a dio ACG Incompleta MH

21 Memento Domine ACG 2 tiples con violines, oboes, MH

Davit fagot, trompas y bajo
22 Responsorio 1° del ACG Coro y orquesta Incompleta  MH

1¢f nocturno
de los Maitines de
la Asuncion
de Nuestra Seriora

23 Responsorio 1°del AcG Coro y orquesta Incompleta  MH
2° nocturno
de los Maitines de
Ma. Santisima

Guadalupe

# Esta obra se daba por perdida pero fue localizada en el Archivo del Colegio de Vizcainas.
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Titulo Fuente  Instrumentacién Anotaciones Consignada
en ms. por
24 Responsorio 6°de  ACG 4 voces, 2 violines, MH
los Maitines de ripienos, flautas, octavinos,
Ma. Santisima de trompas y bajo
Guadalupe (1794)
25 Responsorio 1°del AcG 4 violines, oboes, trompas MH
2° nocturno de los y bajo
Maitines de
San Miguel
26 Responsorio 1°del AcG Orquesta, cinco voces Incompleto  MH
3¢ nocturno de los y 6rgano
Maitines de
San Miguel
27 Santa Maria a 4 ACG Violines, flautas, trompas MH
y bajo
28 Madpre llena de ACG Violines, voces y bajo Incompleta  MH
dolores
29 Versos ACG Violines, trompas y bajo MH

Desgraciadamente, de casi todas las obras mencionadas no existen partitu-
ras completas y se deberd emprender un anlisis mas a fondo para saber cui-
les podrian editarse posteriormente. De algunas, sélo se cuenta con algunas
partes o s6lo con la pagina principal donde se menciona el nombre de la obra
y su instrumentacion.

Il. Obras profanas*®

Titulo Fuente Instrumentacién Anotaciones Consignada
en ms. por

30 Baile Ynglés Cédice Angulo  Dos guitarras Incompleta KB
(Escuela Nacio-
nal de Misica,
UNAM)

31 Boleras Perdida Para dos voces, corno rRmY7

obligatto y orquesta

32 Boleras nuevas Conservatorio  Dos guitarras y voz ~ Incompleta KB

de las Rosas

46 En este caso, como en el anterior apartado, también hay obras incompletas o de las que
s6lo se sabe que existieron porque son mencionadas en algiin catilogo o bien porque se apun-
tan en el Diario de México, tal y como sucede con el Conderto para violin.

47 Esta obra y la Cancion en honor del Virrey Garibay (ntim. 33 del catilogo) fueron con-
signadas por Ricardo Miranda en su ensayo “En el lugar equivocado y durante el peor momen-
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Titulo Fuente Instrumentacién Anotaciones Consignada
en ms. por

33 Canci6n Perdida RM

patriética*®
34 Minueto con Manuscrito Clave o Forte-piano KB

varia[cion] de Ma. Guada-

lupe Mainer
35 Sonata Cédice Angulo  Guitarra y violin Incompleta KB
36 Sonata concertante Cédice Angulo  Guitarra y violin Incompleta KB
37 Sinfonia Orquesta Perdida RM
38 Dio Perdido RM
39 Concierto Probablemente para  Perdido RM
violin

Segtin se ve, esta lista afiade dieciséis obras localizadas en la colegiata de
Guadalupe (todas ellas de caracter religioso) a las dieciocho obras previamen-
te inventariadas por Karl Bellinghausen y a las cinco referidas por Ricardo Mi-
randa, dentro de las cuales se menciona una sinfonia y un concierto, quizi lo
mas importante del repertorio profano del compositor. Este conjunto susten-
ta nuevas hipdtesis sobre el periodo en cuestién, pues Aldana y su catilogo
ejemplifican el fuerte impulso composicional del periodo clisico mexicano,
enriquecen las referencias sobre la época y se afiaden a la creciente lista de
obras y autores que han de surgir en posteriores investigaciones.

Las sonatas para guitarra y violin

Las sonatas de José Manuel Aldana constituyen una rareza en el campo de las
composiciones de musica de cimara. Esto porque hoy en dia no se cuenta con
mayor informacion respecto al auge de la guitarra en el siglo XVIII mexicano y
existen muy contados ejemplos del desarrollo de la forma sonata en el reperto-
rio novohispano. Como bien se sabe y hasta principios del siglo XX, la guitarra

to: Manuel Antonio del Corral o las andanzas de un musico espafiol en el ocaso del México co-
lonial”, en Ecos, alientos y sonidos, ensayos sobre misica mexicana, México, Fondo de Cultura
Econémica-Universidad Veracruzana, 2001, p. 22.

8 La descripcion completa de esta obra dice: “Cancién patriética en celebridad del plausi-
ble dia del excelentisimo sefior Pedro Garibay, Mariscal de Campo de los Reales Ejércitos, Vi-
rrey, Gobernador y Capitan general de esta Nueva Espaiia, etc. que puesta en miisica por el
maestro Joseph Manuel Aldana se cant6 en el teatro de esta capital la noche del 29 de junio de
1809”. Véase supra.
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era conocida mas como un instrumento de acompafiamiento que de concierto,
y en este sentido las sonatas para guitarra y violin resultan un tanto inusuales.
Sus antecedentes se remontan, desde luego, a Santiago de Murcia*? y a las trece
sonatas del tratado de Juan Antonio Vargas y Guzman Explicacion para tocar
la guitarra de punteado por misica o cifra, y reglas stiles para acompariar con
ella la parte del bajo, localizado en la ciudad y puerto de Veracruz y fechado
en 1776.°° Sin embargo, estas dltimas composiciones son monotematicas mien-
tras que las de Aldana son al estilo vienés, una en tres movimientos y la otra
en cuatro. De tal suerte, media un amplio siglo entre la sonata de Santiago de
Murcia, de simple elaboracién formal y las mds complejas —y extensas—
sonatas de Aldana.

Si se hace un anilisis de las obras de José Manuel Aldana, se puede ver cla-
ramente su acercamiento al estilo de tres de los mds importantes composito-
res del clasicismo: Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), Joseph Haydn
(1732-1809) y a Luigi Boccherini (1743-1805), compositores conocidos del
publico de la capital y cuya musica se encontraba a disposicion en algunas
librerfas de la ciudad de México.>! Explicar en detalle tales cercanias no es po-
sible hasta contar con mas partituras de Aldana, pero su minué puede compa-
rarse con innumerables pasajes en estilo galante de Mozart o Haydn. En el caso
particular de las sonatas de Aldana, existen similitudes con los quintetos para
cuerda y guitarra o con las sonatas para violonchelo y bajo continuo (guitarra)
de Boccherini, sobre todo en cuando a ciertas facetas de su textura composi-
cional. Tales particularidades son muy interesantes ya que no se cuenta con
ejemplos de muisica para guitarra (anteriores a las de Aldana) que se apeguen
al estilo clasico, por lo que mientras no se descubran obras més tempranas
Aldana se revela en estas paginas como un innovador del estilo dentro del
repertorio mexicano.

Lamentablemente, de estas sonatas s6lo se cuenta con la parte de violin
ya que las partichelas de guitarra estin extraviadas. A propoésito de ellas y
en su libro Los instrumentos de arco en la Nueva Espania, Evguenia Roubina
menciona que “la parte que se presta para el anilisis permite descubrir que el

49 Para una explicacién de la forma sonata en Murcia, véase Santiago de Murcia’s Codice
Saldivar no. 4, a Treasury of Guitar Music, ed. Craig Russell, University of Illinois, 1995,
vol 1, p. 112 y ss.

50 Juan Antonio Vargas y Guzman, Explicacion para tocar la guitarra de punteado por mii-
sica o cifra, y reglas ntiles para acompanar con ella la parte del bajo, [Veracruz 1776], reproduc-
cién facsimilar, estudio analitico y versién de Juan José Escorza y José Antonio Robles Cahero,
3 vols. México, Archivo General de la Nacién (AGN), 1986. Para la version princeps de esta obra
(Explicacion de la guitarra, Cadiz, 1773), véase la edicién de Angel Medina Alvarez, Granada,
Centro de Documentacién Musical de Andalucia, 1994.

51 Cfr. Miranda, “Reflexiones...” op. cit. Distintas obras para guitarra, notoriamente de Boc-
cherini, aparecen disponibles en la libreria de los Jauregui.
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violin debié desempefiar un papel secundario en este conjunto, lo que propo-
ne una situacién contraria a la que se presenta, por lo general, en las obras pa-
ra violin y guitarra”.>? Tal aseveracion resulta polémica y un tanto ilégica,
pues al estudiar los quintetos de Boccherini es ficil ver como el tratamiento
del violin es similar a lo escrito por Aldana (ejemplos 1 y 2):
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Ejemplo 2. Primer movimiento del Quinteto G.313 para cuerdas y guitarra de Luigi Boccherini.
Compases 18-21.

2Evguenia Roubina, Los instrumentos de arco en al Nueva Espasia, México, Conaculta-
Fonca, 1999, p. 218.
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Si se comparan ambos ejemplos, en ninguno de los dos casos se encuentra
una linea mel6dica moviéndose; mas atin, en el quinteto —a pesar de la instru-
mentacion— todo el conjunto se mantiene tocando acordes. Muchos mas
ejemplos semejantes podrian apuntarse entre los nueve quintetos que Bocche-
rini arregl6 para cuerdas y guitarra, sus sonatas para violonchelo —con un
continuo que bien pudo realizarse con guitarra— y las obras de Aldana. Asi
pues, no s6lo por nombrar primero a la guitarra, Aldana le dio la parte mas
importante y no considerd el violin. Recuérdese, ademas, que Aldana fue uno
de los mas importantes violinistas novohispanos del siglo xvi11, por lo que es
practicamente imposible que en sus sonatas el violin s6lo “desempefie un papel
secundario”.

Sobre la reconstruccién de las sonatas

Reconstruir las sonatas para guitarra y violin de José Manuel Aldana no fue
una tarea facil. Si se recuerda que la tnica partitura grabada de Aldana es el
Minué con variaciones —de dieciséis compases mas dos variaciones— practi-
camente no hay posibilidades de acercarse al tratamiento técnico y estilistico
del compositor. Asi que esta reconstruccion parti6 de los elementos usados
por Aldana en el mencionado Minué y de un analisis de las obras para guita-
rra de Luigi Boccherini (1743-1805).%% Esto, sin embargo, conduce a pregun-
tarse si se puede comparar el trabajo de Aldana con el de Boccherini. Es
importante citar que si los quintetos fueron terminados hacia 1798 y uno de
los compositores mds escuchados en México era precisamente €é1,>* no es il6-
gico pensar que Aldana haya tenido contacto con dichas obras y que éstos lo
impulsaran a componer sus sonatas. Existen varias similitudes que pueden
llevar a la comparacién de estos dos compositores: en primer lugar, si se ob-
servan los ejemplos 3 y 4 se puede ver una cierta cercania al cotejar los prime-
ros compases de la parte de violin de la Sonata concertante de Aldana con la
parte de guitarra del Quinteto nim. 1 de Boccherini. En segundo lugar, la es-
tructura de las obras, de tres y cuatro movimientos con la combinacién cli-
sica de éstos, allegro —en forma de sonata—, andante, minueto, allegro.>® En

53 También ha influido en la reconstruccién de las sonatas mi propia edicién de los Versos
a San Felipe de Jesis (cfr. Catilogo, nim. 5).

3% Cfr. Miranda, Reflexiones...

55 La Sonata concertante de Aldana consta de cuatro movimientos (allegro, pastorela andan-
te, minueto-allegreto y allegro), la sonata consta de tres (allegro expresivo, andante con dos va-
riaciones y rondé-tiempo de minueto).
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tercer lugar hay en estas obras notorios y atractivos cambios de modo mayor-
menor (véase ejemplos nims. 5y 6) y por ultimo, si se comparan las partes de
guitarra se puede ver un manejo muy similar en el tratamiento del acompa-
flamiento. Todas estas facetas han sido fundamentales en sustentar la recons-
truccién de las sonatas de Aldana que aqui se presenta (véase ejemplos 7 y 8).
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Ejemplo 3. Primer movimiento de la Sonata concertante de Aldana. Compases 1-3.
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Ejemplo 4. Primer movimiento del Quinteto G.313 de Boccherini. Compases 4-7.
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Ejemplo 5. Trio de la Sonata concertante, de Aldana. Compases 27-33.
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Ejemplo 6. Tercer movimiento del Quinteto G. 314 para cuerdas y guitarra de Boccherini.

Compases 19-25.

Ejemplo 7. Tercer movimiento de la Sonata para guitarra y violin de Aldana. Compases 9-15.
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Ejemplo 8. Segundo movimiento del Quinteto G. 318 de Boccherini. Compases 1-4.

Para finalizar, debe aclararse que esta reconstruccion estd motivada por la
necesidad de responder a la inquietud que estas obras plantean en cuanto a su
ejecucion y por llegar a tener una idea de c6mo sonaron las sonatas de José
Manuel Aldana Barrientos, probablemente ejecutadas en el Coliseo por él mis-
mo durante algtin intermedio de las representaciones. Con todo ello, la posi-
bilidad de acercarnos a la figura de uno de los mas importantes e innovadores
compositores del siglo XvIiI no sélo se fundamenta en la reconstruccién mu-
sicolégica, sino en la musica misma.



Juan Gutiérrez de Padilla, luz de los dngeles

en la masica

??T Ricardo Miranda®

El aire se serena y viste de hermosura y luz no usada...

Este articulo ofrece una descripcién del estilo
de la musica de Juan Gutiérrez de Padilla, ba-
sada en la misa Ego Flos Campi y en el motete
Mirabilia Testimonia Tua. También, a partir
de estas obras, el autor traza posibles rela-
ciones entre esta musica y algunas de las ideas
mas importantes de aquel entonces sobre el
arte y la filosoffa. En particular, explora la
posible relacién entre las ideas de Athanasius
Kircher —contemporineo de Gutiérrez de

FrAY Luis DE LEON

Based on the analysis of two pieces by Juan
Gutiérrez de Padilla, the Missa Ego Flos
Campi and the motet Mirabilia Testimonia
Tua the author offers an approximation to
Gutierrez de Padillas’ style and the connec-
tions between his music and other main cur-
rents of philosophical and artistic thoughts. In
particular he explores a possible link between
the relationship of text and music as deployed
by Padilla with the metaphysical ideas

stated by his contemporary Athanasius
Kircher.

Padilla— con la forma en que el musico trata
la relacién musica-texto en el motete sefialado.

A propésito del poblano por adopcién Juan Gutiérrez de Padilla, las refle-
xiones posibles parecen multiplicarse y dirigirse a diversos ambitos. Por prin-
cipio, es importante confrontar el hecho de que su misica, a pesar de ser una
de las més notables creaciones del barroco novohispano, no forma parte del
imaginario cultural mexicano y es, lamentablemente, s6lo conocida por unos
cuantos. Esta situacion se torna en una verdadera paradoja cuando se corro-
bora que “unos cuantos” se refiere, en realidad, a un punado de especialistas,
en su mayoria extranjeros, que han hecho suya la musica de tan extraordi-
nario compositor. Las partituras de Gutiérrez de Padilla, conservadas en la
catedral de Puebla, no se consiguen en México y, por increible que parezca,
se editan y venden en una isla del norte de Escocia. En tiempos recientes, fue
otra institucién extranjera, la Fundacién Vicente Emilio Sojo, de Venezuela,
la responsable de editar un volumen que recoge los villancicos del célebre

Catedratico de musicologia de la Universidad Veracruzana.
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maestro poblano.! Cierto, el nombre de nuestro compositor no es ajeno a los
trabajos de diversos musicélogos mexicanos y excepcionalmente nuestros
coros habrin cantado una pieza del autor. Pero algo anda mal en nuestro
concepto del patrimonio cultural de México que hace que la difusion y es-
tudio de un compositor tan importante requiera traer desde la isla de Lewis
lo que, en principio, debiera editarse por cualquiera de las instituciones es-
tatales o federales. Y si quien desea conocer a Padilla busca grabaciones, la
cuestién no serd muy diferente pues aunque hay algunas grabaciones me-
xicanas, lo mejor serd buscarse un par de titulos grabados en Inglaterra o
Estados Unidos.?

Sin embargo, mas alld de la deficiente preservacién del patrimonio musical
y de los avatares del medio musical mexicano, las razones de tal paradoja tam-
bién se nutren de una pobre valoracién de esa misma musica. Sin duda, las
composiciones de Gutiérrez de Padilla no han merecido la atencién debida
porque su valor y su significado —categorias complementarias— quiza re-
sulten poco precisos. Si acaso, el valor histérico de las mismas resulta ficil de
intuir: en tanto la musica de Gutiérrez de Padilla coincidi6 con el auge de la
Puebla de los Angeles bajo la égida del obispo Palafox y Mendoza, es claro que
la obra del musico ha de guardar entre sus pautas una parte de aquel esplendor
poblano; pero en lo que se refiere al valor estético de aquella musica tanto
como a su significado actual, las deducciones ya no son tan evidentes y el senti-
do del tal musica quiza parezca un tanto difuso, no obstante que distintos au-
tores han referido con entusiasmo las bondades de la miisica que nos ocupa.

Dificilmente podria encontrarse algtin escrito sobre la musica del siglo xvit
mexicano que no se refiera en términos elocuentes a la obra de Juan Gutiérrez
y Padilla. Desde hace medio siglo, Robert Stevenson describi6 al maestro po-
blano como un compositor “a la par de cualquier compositor barroco espa-
fiol” y como “maestro del saber musical de su tiempo”,? juicios que confirmé
afios mds tarde cuando defini6 su motete Exultate iusti como una partitura

! Diversas obras de Gutiérrez de Padilla han sido transcritas y editadas por Bruno Turner

et al, bajo el sello editorial de Mapamundi (serie F: Mexican Church Music), en Lewis, Escocia.
Por otra parte también han sido impresos Tres cuadernos de Navidad: 1653, 1655 y 1657, en una
edicién colectiva revisada por Aurelio Tello (Caracas, Fundacién Vicente Emilio Sojo, 1998).

2 El mejor disco monogrifico dedicado a Gutiérrez de Padilla es el dlbum Padilla, Music
of the Mexican Baroque, interpretado por Los Angeles Chamber Choir, dirigidos por Peter Ru-
tenberg (RCM 19901, Los Angeles, 1999). Asimismo, algunas piezas del autor han sido magis-
tralmente cantadas por dos coros ingleses, el Hilliard Ensamble y el Coro de la Catedral de
Westminster, mientras que en una grabacién reciente la misa Ego Flos Campi es interpretada
por The Harp Consort (Missa Mexicana, The Harp Consort, Andrew Lawrence King, dir.
Harmonia Mundi, 2002).

3 Robert Stevenson, Music in Mexico, a Historical Survey, Nueva York, Thomas Y. Cro-
well, 1952, p. 130.
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“radiante [...] irrefutablemente una obra maestra incomparable”.* Tales apre-
ciaciones s6lo han sido acrecentadas por diversos especialistas como Alice Ray,
para quien Gutiérrez de Padilla debe considerarse “uno de los mds importan-
tes compositores espafioles de su tiempo”.

Nacido en Milaga hacia 1590, Gutiérrez de Padilla tuvo en sus afios de ju-
ventud lo que podria considerarse una carrera previsible dentro del dmbito
musical hispano. Estudi6 con Francisco Vizquez en la catedral de su ciudad
natal y tuvo su primer puesto como maestro de capilla en la Colegiata de Jerez
de la Frontera en 1612. Un afio mds tarde quiso sustituir a su maestro, pero la
oposicién fue ganada por el portugués Estévao de Brito. Sin embargo, obtuvo
su primer maestrazgo de capilla en 1616 en la catedral de Cadiz, donde promo-
vi6 la compra de miisica y la contratacién de instrumentistas. Permaneci6 ahi
al menos hasta 1620, quizé poco mads, pues ya en el otofio de 1622 su nom-
bre aparece en Puebla como cantor y maestro asistente en un documento
donde se dice que tendra las tareas de “llevar el compis cada y cuando que
se le mandare por el presidente y estuviere ausente u ocupado el maestro de
capilla desta iglesia y hazer y poner las changonetas cuando se le encargare y
asimismo con obligacién de ensefiar canto de 6rgano y hacer ejercicio a los
cantores y mogos de coro”.?

Cuando Gutiérrez de Padilla lleg6 a la ciudad de los dngeles, el maestro de
la capilla era Gaspar Fernindes y la calidad del conjunto podia compararse
holgadamente con las mejores de Europa. En septiembre de 1629, Gutiérrez
de Padilla asumi6 el maestrazgo tras la muerte de Fernandes y con ello asegu-
16 la continuidad y desarrollo de una capilla que, a pesar de su esplendor, atin
estaba por ver sus mejores dias. De hecho, fue la llegada del célebre obispo
Juan de Palafox y Mendoza en 1639 lo que inicié para Puebla una época de
inusual movimiento y fastuosidad. En efecto, diez afios mas tarde, el 18 de abril
de 1649 se consagro la catedral de Puebla y el presupuesto anual destinado para
las actividades musicales fue de catorce mil pesos, una exorbitante suma que
dej6 atris los presupuestos de otras catedrales como la de México —estimado
ese mismo afio en cinco mil quinientos pesos— y que ninguna otra capilla del
Nuevo Mundo podria igualar. Sobra decir que las tareas diarias de Gutiérrez
de Padilla fueron las tipicas de un nombramiento semejante y que ensené mu-
sica polifénica a los infantes de la iglesia y supervisé la incorporacién de los
mismos. Aunque relativamente menores, estas tareas pedagogicas también se
distinguieron por sus resultados, pues notables musicos bajo la direccién y tu-
tela de Gutiérrez de Padilla tuvieron puestos importantes en México y Puebla.

* Robert Stevenson, “La musica en el México de los siglos XVI a XvIl1”, en La misica de
Meéxico, UNAM, 1984, t. 2, p. 57.

5 Cit. en Thomas Stanford, “Juan Gutiérrez de Padilla”, notas a la grabacién de la Missa
Ego Flos Campi, México, Urtext UMA2005, 1996.
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Respecto a su misica, tenia la orden expresa de depositar sus obras en el ar-
chivo catedralicio y sus piezas fueron de diversa indole: pasiones, misas,
responsorios, motetes, letanias, salmos y lamentaciones, lo mismo que una no-
table cantidad de villancicos.

Pero Gutiérrez de Padilla extendié sus tareas a otros dambitos menos previsi-
bles, pues supervisé los trabajos de un taller de construccién de instrumentos,
cuyo personal era de origen africano y sus productos se vendieron en México
y hasta Guatemala. Segiin Alice Ray, Gutiérrez de Padilla también ensefié mu-
sica en el Colegio de San Pedro, donde se alojaban los nifios del coro de la ca-
tedral. Ademas, impulsé el crecimiento de la capilla de Puebla mediante la
contratacioén de instrumentistas y cantantes de primer nivel. Asi, Gutiérrez de
Padilla 7056 a la catedral mexicana su mejor sopranista, el otrora esclavo Luis
Barreto, y trajo a su ensamble poblano miisicos como el arpista Nicolds Gri-
i6n, el entonces bajonero Francisco Lopez Capillas y a los miusicos portugue-
ses Domingo de Pereira y Manuel de Correa. Con seguridad, la fama del musico
Gutiérrez de Padilla fue tan conocida en su tiempo como el esplendor de su ca-
pilla. Su nombre es mencionado en distintos documentos del cabildo poblano,
a menudo en relacion con alzas de salario y otro tipo de estimulos como la or-
denanza emitida en 1663 para que todas sus obras en latin fueran encuaderna-
das y para que sus villancicos fueran arreglados en carpetas y vueltos a copiar,
si estaban deteriorados. En su Relacion y descripcion del Templo Real de la ciu-
dad de la Puebla de los Angeles, impresa en 1649, Antonio Tamariz llamé a Pa-
dilla “insigne maestro” y nadie menos que sor Juana Inés de la Cruz plasmé en
unos versillos la fama que Gutiérrez de Padilla dio a la capilla poblana cuando
escribié: Siendo de Angeles la Puebla / en el titulo y en el todo / no pudo me-
nos que ser / de Angeles también el coro. Sin embargo, no todo fue miel sobre
hojuelas. El compositor vivi6 lo mismo épocas de generosos salarios que de dis-
minuciones en su sueldo e incluso, al inicio de su aventura poblana, dejé su
puesto como asistente por algunos meses de 1634 tras ser destituido por el ca-
bildo, antes de ser vuelto a contratar por intervencién del obispo Gutierre Ber-
nardo de Quiroz. Con toda certeza, Gutiérrez de Padilla fue asimismo una
figura de influencia en otros musicos importantes como Juan Garcia de Zéspe-
des —nifio de coro de la catedral poblana y su futuro sucesor— y el ya citado
Francisco Lopez Capillas, quien con toda certeza aprendi6 de Gutiérrez de Pa-
dilla y recibid, gracias a su puesto de bajonero, un entrenamiento musical sin
paralelo. El malaguefio redact6 su testamento el dia 18 de marzo de 1664 y mu-
ri6 en una fecha desconocida dias después, ya que para el 22 de abril de ese afio
su muerte quedo6 consignada en la reunién del cabildo poblano de esa fecha.b

¢ Los datos biogrificos consignados los he tomado del articulo de John Koegel, “Juan
Gutiérrez de Padilla”, en The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2* ed. Londres,
Macmillan, 2001, . 18, pp. 874-875.
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Hacia 1645, segtin consigna Stanford, las fuerzas musicales bajo la direccién
de Gutiérrez de Padilla no eran nada discretas: 14 nifios de coro y 28 cantantes
adultos, algunos de los cuales también tocaban instrumentos. A decir de Alice
Ray, el 6rgano, el arpa y la viola formaban un continuo que se duplicaba para
interpretar la muisica a doble coro. Ademas, se contaba con flautas, chirimias,
cornetas, sacabuches, bajones y bajoncillos que a menudo doblaban o reem-
plazaban las voces, salvo en las épocas de Adviento y Pascua cuando sélo se
utilizaban las voces. Tales fuerzas se acomodaban en el gran coro que divide
la nave central de la iglesia y cuya silleria de doble fila, por situar a sus ocu-
pantes de frente a los del otro lado, permitia de manera elocuente la prictica
de secuencias antifonales, lo mismo que la escritura de polifonia para doble
coro. De hecho, es la musica policoral del autor la que constituye el testimonio
mids elocuente del esplendor musical de la capilla poblana.

Curiosamente, Thomas Stanford no duda en afirmar que Gutiérrez de Pa-
dilla es “el compositor novohispano mas estudiado”. Pero, aunque tal afirma-
cién sea cierta, no apunta nada sobre la clase de los estudios realizados ni sobre
la difusién de los mismos. Si por estudio se entiende la recopilacién de datos
sobre un autor, Gutiérrez de Padilla es quiza uno de los mis investigados, y
la informacién acumulada por distintos autores como Ray, Stevenson y el pro-
pio Stanford permite reconstruir con holgura los principales sucesos de la vida
profesional del miisico. Si por estudio se entiende la transcripcién de las obras,
entonces habra que conceder que, aunque amplia, no esta completa y, segiin
se ha dicho, mucho menos estd a disposicion de quienes quieran interpretarla
o estudiarla. Pero en lo que se refiere a la estética de Gutiérrez de Padilla, a las
caracteristicas esenciales de su musica y a las particularidades que hacen de su
obra un paradigma, los estudios apenas han sido esbozados y sélo algunos ras-
gos sobresalientes han sido apuntados por music6logos, como los citados Ray
y Stevenson, a cuyo trabajo se suman los comentarios editoriales de Bruno
Turner y los apuntes de Peter Rutenberg para su propia grabacién de la mu-
sica de Gutiérrez de Padilla. Visto asi, conceder que Gutiérrez de Padilla es
uno de los musicos més estudiados equivaldria a decir que de otros contem-
poraneos suyos no sabemos absolutamente nada.

Segtin Alice Ray, son cuatro los aspectos mds relevantes del estilo de Gutiérrez
de Padilla: a) un conspicuo cromatismo, b) una preferencia por los coros do-
bles, c) la escritura del bajo con notorias caracteristicas instrumentales y d) la
presencia de ritmos excepcionalmente vitales. En realidad tales caracteristicas
invitan a ser observadas en la miisica pues van unidas a otras facetas impor-
tantes del estilo polifénico del siglo xvi1 y del propio compositor como son la
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alternancia entre los modos mayor y menor y la compleja y rica relacién en-
tre texto y musica.

El despliegue de una notoria escritura cromdtica obedece ante todo a cues-
tiones de significado literario. En el Gloria de su Missa Ego Flos Campi hay,
por ejemplo, una repeticién obstinada de falsas relaciones que sirven al
propésito dramatico de acentuar determinado concepto, en este caso, la bue-
na voluntad que se canta —falsas relaciones incluidas— jnueve veces!
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Ejemplo 1. Gloria, Missa Ego Flos Campi (fragmento).

Por otra parte, el manejo que Gutiérrez de Padilla hizo de sus fuerzas co-
rales abarca toda suerte de posibilidades y lo revela como un consumado ex-
perto en esta cuestion. Lo mismo se encontrardn innumerables ejemplos de
un tratamiento antifonal —donde palabras y frases se repiten para acentuar un
concepto cualquiera— que notables fragmentos de polifonia a 6 y 8 voces.
Heredero de la tradicion hispana de Victoria, los cori spezzati son empleados
con toda imaginacion y, en realidad, no resulta dificil constatar que Gutiérrez
de Padilla se sinti6 a sus anchas en el manejo multiple de sus fuerzas vocales.
De hecho, la irrupcion de ciertos ritmos vitales —ya sefialada por Alice Ray—
se vincula de manera evidente con el despliegue coral y constituye un rasgo
sobresaliente de su estilo. Tal efecto se consigue mediante la entrada de un se-
gundo coro después del tiempo fuerte, lo que trae consigo una precipitacién
del pulso que, ademas, se ve acentuada por el empleo de sincopas y notas
punteadas. De nueva cuenta tal gesto no es gratuito sino que siempre esta al
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Ejemplo 2. Credo, Missa Ego Flos Campi (fragmento).

servicio del texto y —segtin se vera mas adelante— suele estar regulado por la
estructura de la obra.

En buena medida, la escritura del maestro de capilla poblano refleja com-
pas por compis el surgimiento paulatino de una conciencia arménica, lo que
trae como resultado —aunado a un tratamiento modal de sus lineas mel6-
dicas— una oscilacién modal constante. Un pasaje del Credo de la Missa Ego
Flos Campi ilustra hasta qué grado puede llevarse tal oscilacién y en qué
medida marca de manera indeleble el estilo del autor. En un fragmento relati-
vamente breve del Christe (nueve compases de la edicién moderna), el autor
primero realiza cinco cadencias en un orden ascendente por quintas —Do (pla-
gal), compas 23; Sol, compas 24; Re, compas 25; La (menor), compas
25-26, Mi (mayor), compds 26— y luego realiza cuatro cadencias mas entre las
cuales las dos tltimas son sobre un mismo bajo pero en modo diverso —Mi
(mayor), compias 27, Mi (menor), compas 27-28—. En este mismo ejemplo
puede observarse como su tratamiento del bajo estd pensado en términos emi-
nentemente instrumentales.

Un dltimo aspecto del estilo de la musica de Gutiérrez de Padilla, que no
puede pasarse por alto, lo constituye su deliberado y obsesivo tratamiento de
la repeticién textual. En el caso de cualquier compositor del siglo xvir dicha
repeticién no resultaria extraiia, pero es evidente que aqui estamos frente a un
exceso de innegables tintes barrocos. Sin duda, el ejemplo mds notable ocurre
en el ya referido Credo de la Missa Ego Flos Camp, donde el autor repite 27
veces un ostinatto sobre la palabra credo. Sin duda tal gesto constituye un ele-
mento estructural que sirve para unificar un texto largo y siempre dificil, y
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Ejemplo 3. Credo, Missa Ego Flos Campi (fragmento).

también se trata de un rasgo afectivo que busca renovar la fe de sus escuchas;
pero mis que todo ello quiz constituye una proclama de originalidad y rea-
firmaci6n estética que delata la adopcién del Nuevo Mundo por parte de Gu-
tiérrez de Padilla, la pertenencia a un dmbito donde al mediar el siglo xvir
todavia podian inventarse, imaginarse de manera renovada y novedosa, todas
y cada una de las acciones y los oficios del hombre, incluida la misica.
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En el mds famoso de los poemas sobre musica del siglo xvir, fray Luis de Leén,
contemporaneo de Gutiérrez de Padilla, escribié en su Oda a Francisco de Sa-
linas una de las paginas memorables de la poesia espafiola de todos los tiem-
pos. De manera simultdnea, plasmé al inicio de ese poema una metifora cuyos
elementos fundamentales —el sonido y la luz— quedaron unidos en forma
tnica y emocionante: “El aire se serena y viste de hermosura y luz no usada...”
En efecto, pareceria que al escuchar la musica —sea esta la que brota del 6r-
gano salmantino de Salinas o de los coros poblanos de Gutiérrez de Padilla—
el aire, es decir, el ambiente, adquiere otra dimensién, se templa como dice fray
Luis, y da pie para que surja ante nosotros una manifestacién de belleza, invi-
sible para la mirada mas no para el oido, aunque tal pareciera que esa belleza
toma su luz de alguna misteriosa fuente.

La extraordinaria metifora —de suyo, un tratado resumido de la estética
musical de su tiempo— no estd, sin embargo, fundada en meras razones poé-
ticas. Al menos, tal es la conclusion tras escuchar a Gutiérrez de Padilla y
corroborar, junto con algunos otros datos relativos al entorno cultural de esta
musica, que la luz fue para los artistas del siglo xvi1 una obsesién y que la pro-
duccién del distinguido maestro poblano fue capaz de hacer realidad lo que
para el poeta era evidente: la musica, en manos de Gutiérrez de Padilla, pue-
de generar luz, iluminar a sus escuchas y vestirse de hermosura con una ener-
gia cuya misteriosa fuente —hoy lo sabemos— no era otra que las pautas del
libro de coro.

La catedral de Puebla consagrada en 1649 fue, de hecho, la primera iglesia
novohispana en ocuparse de la luz de manera singular y especifica. Segin Clara
Bargellini,

la ctipula con linterna sobre tambor, que es un desarrollo del Renacimiento, aparecié por
vez primera en la catedral de Puebla a mediados del siglo xvi1 [...] y esa ciipula estableci6 un
paradigma para el resto de la arquitectura en la Nueva Espafia. Previamente, las ventanas ha-
bian sido pocas y regularmente esparcidas por los muros y el coro alto, y la iluminacién era
regular. La cipula con ventanas en su base y una linterna en su corona incrementé y con-
centr6 la luz en el 4rea del transepto. As la iluminacién se volvié dramatica y concentrada.”

7 Clara Bargellini: “Ligth as Reality and Metaphor: Cristébal de Villalpando’s Dome at
Puebla”, p. 1. Este ensayo -al que seguiré refiriéndome- es la versién preliminar de “Cristobal
de Villalpando at the Cathedral of Puebla”, en Luis de Moura Sobral, coord. Struggle for
Synthesis. A obra de arte total nos séculos xvil e xviil. The Total Work of Art in the 17th and
18th Centuries (Proceedings of the International Conference, Braga, 1996), Lisboa, Instituto
Portugues do Patriménio Arquitecténico, 1999, pp. 129-136. Asimismo, un resumen en es-
paiiol del mismo trabajo se encontrard en el articulo “Glorificacién de la Virgen”, en Juana
Gutiérres Haces, et al. Cristobal de Villalpando, México, Banamex-UNAM, Conaculta, 1997,
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Con toda certeza, Gutiérrez de Padilla no sélo vio los tltimos toques de la
construccién de esta iglesia, sino que asisti6 a la casi milagrosa edificacién de
la misma. Iniciada desde 1575, su construccién no contaba con techos cuando
Palafox y Mendoza llegé a Puebla en 1639. El obispo obligé a mil quinientos
trabajadores a laborar dia y noche —iluminados por antorchas— para terminar
el templo. De tal suerte, Gutiérrez de Padilla vivié paso a paso y de manera coti-
diana la construccién de un edificio tnico hasta entonces en el Nuevo Mundo
en el que se dio a la luz un tratamiento dramitico de un simbolismo inequi-
voco: la luz de Dios se concentra y desciende sobre el altar principal y entre
mas cerca se esta de esta area, mas iluminado se halla el visitante. Como bien
apunta Bargellini, la cuestién de la luz en Puebla es a la vez real y metaférica.

Por si fuera poco, también en el siglo xviI la cipula del Altar de los Reyes
en la misma iglesia catedral de Puebla fue remozada por el pintor Cristébal de
Villalpando, quien firmé el fresco de dicha cipula en 1688. De nueva cuenta,
segin describe Clara Bargellini, el asunto de la luz fue crucial y determinante
para la concepcion de este fresco, que es el inico de su especie en el Nuevo
Mundo. El fresco, por cierto, incluye diversas representaciones de dngeles mi-
sicos, ademads de imagenes de los arcingeles y de la Virgen. Pero lo fundamen-
tal, segtin parece, tiene que ver con el juego desarrollado por Villalpando entre
la luz natural de la linterna de la ciipula y la luz artificial que emana de la re-
presentacion del Santisimo sacramento. La luz de la linterna ve exagerada su
fuerza mediante los rayos que Villalpando pint6 de manera radial y que con-
trastan con la intensidad menor de la luz emanada desde la representacién del
sacramento. De esta forma, a decir de Bargellini, “Villalpando transformo la
luz natural en una metifora de la luz sobrenatural que alumbra a la Virgen y
que hizo la salvacion humana posible”. De lo anterior se desprende que, aun
cuando desde la perspectiva de las artes visuales resulte obvio que pintores y
arquitectos recurran a la luz natural como un elemento fundamental de sus
respectivas creaciones, éste tuvo —al seno de la catedral de Puebla— un trata-
miento premeditado donde la luz natural y la divina se mezclan y confunden
de manera notable.

Pero la obsesion por la luz no fue patrimonio exclusivo de los artistas plas-
ticos activos en Puebla. Religiosos y pensadores también se ocupaban de ese
tema, lo mismo que algunos musicos. Octavio Paz afirmé que la luz y el so-
nido —manifestados en el reflejo y el eco— fueron las dos obsesiones que
dieron forma a la poesia de sor Juana: “los dos son metiforas del espiritu: el
eco es voz, palabra, musica; el reflejo es luz, inteligencia.”® Referencia funda-

pp- 218-221. Agradezco a la doctora Clara Bargellini, colega en el Instituto de Investigaciones
Estéticas de la UNAM, su generosidad e interés al compartir su trabajo sobre Villalpando.

8 Octavio Paz, Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe, México, Fondo de Cultu-
ra Econdémica, 1982, p. 320.
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mental en este orden de ideas fueron los trabajos de Athanasius Kircher pues
las obras del cientifico, teérico musical y religioso se ocuparon a menudo de
la luz y del sonido en forma especifica y elocuente. Para el jesuita la misica
constitufa, entre otras muchas cosas, una forma de llegar a la luz de Dios. El
mismo relaté en su Itinerarium extaticum (Roma, 1656) como tras escuchar
un concierto de latid, cay6 en un trance que lo llevé por las siete esferas pla-
netarias y cémo durante dicho itinerario pudo vislumbrar la luz divina.?

El espacio habitado por Gutiérrez de Padilla—la alta sociedad religiosa po-
blana— fue uno de los ambitos mas fértiles del Nuevo Mundo para el herme-
tismo renacentista de Kircher. Y aunque no existen pruebas que documenten
las lecturas del compositor ni la némina de su circulo social, ello no impide
imaginar que sus obras, en ciertos momentos, hicieron eco de los conceptos
expresados por el jesuita aleman y que, incluso, pudo haber conocido textos
fundamentales como la Musurgia universalis o el Iter extaticum.

Distintos contemporéaneos poblanos del musico propagaron con ahinco las
ideas de Kircher. Entre éstos sobresale Alexandro Faviin, nacido en 1624 y
egresado del Seminario Palafoxiano, notable intelectual poblano quien, de
acuerdo con su biégrafo, “amaba la muisica y, segin su testimonio, ocupaba
parte del tiempo en componer instrumentos de este arte, especialmente la lira”.
Aficionado a las maquinas,

cuenta Alexandro que, ocupado en arreglar una caja de muisica, le sucedié sofar una noche
que aparecia un libro que le revelaba los secretos del mecanismo. Grande fue su sorpresa
cuando, al despertar, el padre Francisco Ximénez le mostré la Musurgia de Kircher; tal
prodigio se acrecent al examinar las ilustraciones y el contenido de los otros libros que el
jesuita habfa recibido.!°

Cabe preguntarse si Gutiérrez de Padilla habri estado entre las personas
“del mds alto estado al mas humilde que no haya procurado, y solicitindome
para ver estas cosas que atin hasta hoy en dia no se ha vaciado mi casa de gente
que acude a satisfacer el deseo de ver y entender las maravillas de Vuestra Re-
verencia”; es decir, si el musico acudio a la casa de Favidn contigua al Colegio
del Espiritu Santo para ver las multiples maravillas que Kircher habia enviado
a su amigo angelopolitano. Entre éstas habia relojes mecanicos de movimiento
perpetuo (alos que habia de darse cuerda cada doce horas), reliquias religio-
sas y diversos aparatos 6pticos. De hecho es mds que probable que Faviin y

? Lamentablemente los textos de Kircher sélo han sido traducidos de manera parcial y en
ediciones dificiles de conseguir, pero acerca del viaje de Kircher tras un concierto puede leerse
a Joscelyn Godwin, Harmonies of Heaven and Earth. The Spiritual Dimension of Music, Lon-
dres, Thames and Hudson, 1987, p. 61.

10 Tenacio Osorio Romero, La luz imaginaria, epistolario de Atanasio Kircher con los novo-
hispanos, México, UNAM, 1993, p. Xix.
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Gutiérrez de Padilla se conocieran: ambos gozaban de una relacién comiin con
el obispo de Puebla, Diego Osorio de Escobar y con plausible certeza Gutié-
rrez de Padilla también conoci6 a Francisco Ximénez, presbitero de origen
francés, antiguo alumno de Kircher en Lyon y rector del citado colegio po-
blano del Espiritu Santo, quien present6 a Faviin con el jesuita aleméan. Pero
sobre todo, cuesta trabajo pensar que Faviin y nuestro muisico no se hubieran
conocido en virtud de su interés comiin por la misica y la construccién de ins-
trumentos. A favor de tal hipétesis puede citarse el testimonio de otro corres-
ponsal de Kircher, Francisco Maria Tassara, quien sefiala que:

Don Alessandro ademas de ser cientifico por acudir a él la mayoria de los religiosos en sus
concurrencias para oir su parecer, se deleita todavia de tocar cualquier instrumento 6rgano,
lira, tiorba, arpa, violin y otros instrumentos.!!

Ademais, Favidn aspir6 a ocupar distintos puestos en la catedral de Puebla
y al menos estos intentos asegurarian que Padilla hubiera tenido noticias res-
pecto a su persona. Pero por encima de tales conjeturas, quizi lo més relevan-
te de todas estas indagaciones sea sustentar la existencia en la Puebla de
Gutiérrez de Padilla de un dmbito propicio a la ciencia teolégica de Kircher,
asi como apuntar que dicho dmbito era contiguo y cotidiano al maestro de ca-
pilla angelopolitano. Por lo demds, Favian fue autor de una Tautologia exti-
tica universal [...] aritmética, optica, machimica, musi-armonica 'y mistica, y
también de un tratado de tema previsible, pues le confia a Kircher en una carta
de 1671: “tengo entre manos este asunto de la luz, de que he formado diez
tomos de a cuarto, en que estoy en mi retiro escribiendo en lenguaje caste-
llano...” Nuestro musico no pudo haber leido este tratado —concedida su
existencia— pero el testimonio no es gratuito. El concepto de la luz como me-
tafora de Dios y su sabiduria indagado a través de la 6ptica y la astronomia fue
ampliamente conocido y desarrollado en Puebla y, aunque como afirma Go6-
mez de Liafio, en relacién con la obra del propio Kircher, “el tema de la luz
increada de Dios o las luces del entendimiento no sirven mas que como rico y
simbélico marco de un conjunto de indagaciones relacionadas con la astrono-
mia y la tecnologfa en un sentido amplio”,'? queda ahi la célebre imagen de la
Musurgia Universalis donde Kircher hace salir de un 6rgano que representa la
armonia de la creacién del mundo sonidos acompanados de la leyenda Fiat lux.

11 Carta de Francisco Maria Tassara a Atanasio Kircher, 18 de enero de 1664, en Osorio, La
luz... p. 43.

12 Tgnacio Gémez de Liafio, “El magnetismo del mago y el arte de la luz y la sombra”, en
Athanasius Kircher, Itinerario del éxtasis o las imagenes de una saber universal, Madrid, Edi-
ciones Siruela, 1985, t. 11, p. 140.
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La armonia de la creacién del mundo («decachordon naturaes),
grabado de la Musurgia universalis de Athanasius Kircher, t. i, aio 1650.
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Tal grabado, que muy probablemente pudo ser visto por Gutiérrez de Padi-
lla, también condensa de manera grifica y simbélica ese asunto metafisico tan
elusivo y poco explicado, aunque ya referido por fray Luis de Leén, el de la
transmutacion del sonido en luz.

Y

Indagar cuil es la relacién que guardan todos estos antecedentes —de cierta
manera vinculados al hermetismo renacentista definido por Frances Yates—
con la misica de Gutiérrez de Padilla es un tanto dificil. Mas no puede dejar
de preguntarse si la musica de aquel templo catedralicio también tuvo alguna
relacion con el tratamiento simbolico de la luz y en qué forma pudo haber ocu-
rrido. Asimismo, cabe cuestionarse si es posible rastrear la obsesién por la luz
en la obra de Gutiérrez de Padilla, dado que dicha obsesion fue, precisamente,
uno de los rasgos estéticos y filos6ficos mds relevantes del pensamiento de su
época y uno de los mas conspicuos en las obras de sus contemporaneos cer-
canos, sean éstos Juana Inés de la Cruz, Cristébal de Villalpando, Alexandro
Favian o Carlos de Siglienza y Géngora.'?

Ademais de que los hechos y las observaciones referidas permiten imaginar
algo del trasfondo cultural donde la musica de Gutiérrez de Padilla se gesto,
también sirven para intuir su significado. Porque la evocacion de ese ambiente
y de ciertas ideas en torno a la musica y la luz surgen tras constatar que, cuan-
do el texto se lo permiti6, el maestro poblano tampoco dejé de subrayar la pre-
sencia de la luz —de manera simbdlica, se entiende— en su propia musica. Mis
atn, tal parece que su empeiio en mostrar la imagen de la luz celestial que
desciende para iluminar a los mortales fue la que determiné tanto la estruc-
tura como la textura global de una de sus obras mas impresionantes y logra-
das, el motete a 8, Mirabilia testimonia Tua.

El texto de este motete —inusualmente largo— emplea treinta y dos lineas
del salmo 118 de la Vulgata. Pero es la primera cuarteta la que resulta crucial,
ya que su significado obliga al autor a tomar ciertas decisiones musicales que
seran de consecuencia para el resto de la pieza:

Mirabilia testmonia Tua Tus dictimenes son maravillas,

ideo scrutata est ea anima mea. por eso los guarda mi alma.
Declaratio sermonum tuorum illuminat al manifestarse, tus palabras iluminan,
et intelectum dat parvulis dando inteligencia a los sencillos.

13 Con toda razén, Ignacio Osorio Romero nos recuerda que “Nadie entre los novohispa-
nos tan semejante a Kircher como Carlos de Siglienza y Géngora”. De hecho se desprende de
su testamento que contaba en su biblioteca, a excepcion de cuatro titulos, con todas las obras
de Kircher (Cfr. Osorio, op. cit. pp. XL y ss.)
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Para poner en metro musico tal texto, Gutiérrez de Padilla dispuso de di-
versos recursos que eran familiares a su estilo y al de su época: repiti6 ciertas
palabras para subrayar su significado —ideo, 2 veces, anima, 3 veces—, dispu-
so el texto de varias formas en términos corales y recurri6 a los contrastes rit-
micos propios de su estilo para sefialar otros conceptos —scrutata est y anima
mea—. Pero el punto crucial y definitivo correspondi a la palabra illuminat:
el autor quiso que ocupara el climax de esta primera frase y que su presencia
e importancia fueran inequivocas. Tal propésito se consigue mediante dos
acciones simultineas. Primero, mientras que las tres lineas restantes se cantan
a doble coro, la tercera linea s6lo es entonada por el coro segundo: el cambio
de textura y el descenso stibito de volumen dirigen la atencién hacia este pasa-
je. Pero, ademas, el comienzo de la frase es enteramente homofénico —como
homofénica es la textura general de la estrofa—, salvo por la palabra illuminat
a la que Gutiérrez de Padilla asigna un melisma ascendente, envuelto en una
trama polifénica que de inmediato sorprende y cautiva.
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Ejemplo 4. Mirabilia testimonia Tua (fragmento).

Es asi como la importancia musical asignada a este concepto se hace patente
al observar su entorno. Pero la fuerza real de su importancia sélo se palpa tras
revisar el resto de la pieza y corroborar que no se trata de un suceso aislado,
sino que las decisiones tomadas en torno a esta palabra, como punto nodal del
motete y su significado, tienen implicaciones para el resto de la obra. Asi, se
observara que cada una de las siguientes estrofas mantiene el equilibrio coral
propuesto —tres lineas a doble coro y una sencilla— aunque, desde luego, ese
patrén no se repite mecanicamente. En primer término, la linea que se canta a
un solo coro es en ocasiones la primera, la tercera o la cuarta de cada estrofa.
En segundo lugar, su entonacién recae en cualquiera de los coros, de modo
que aunque solo parece haber un esquema bastante sencillo, ninguna de las
ocho estrofas es igual. Mds atin, ya que se trata de una obra monumental, con-
viene que las ultimas cuatro lineas sean todas cantadas a doble coro; mas con el
fin de guardar el equilibrio, la sexta estrofa tendra dos lineas a un solo coro.
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Por ultimo, una tercera caracteristica ofrece de manera simultinea variedad y
balance, pues dentro de cada estrofa hay un solo momento en el que se ace-
lera el ritmo mediante la introduccién de figuras rapidas, notas repetidas o
figuras de sincopa. Este tltimo rasgo, ya sefialado como caracteristico del es-
tilo del autor, también ocurre en momentos dispares dentro de cada estrofa,
de tal suerte que cada una de éstas tiene los mismos elementos, pero nunca es
igual a otra.

Ademis, la luz volvera por su cuenta. Justo en la seccién media de la obra,
como parte de la cuarta estrofa, aparece la palabra il/lumina. Es aqui donde
se corroboran las intenciones deliberadas del compositor respecto a esta pala-
bra pues, previsiblemente, aparece entonada a un solo coro, en contraste con
un entorno homéfono y con la reiteracién del melisma referido. Se trata de un
momento crucial, toda vez que resulta imposible en términos auditivos dejar
pasar desapercibida la importancia del momento y la relacién que ahora guar-
da con el principio: la luz estd y siempre ha estado ahi (ejemplo 5).
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Ejemplo 5. Mirabilia... (fragmento).

Mis atin, para Gutiérrez de Padilla la luz divina tiene una clara fuente a la
que su texto alude en forma inequivoca: la luz viene de las ordenanzas, de los
preceptos, de las iustificationes divinas. Por ello, también concedera a ese otro
aspecto un tratamiento musical especial. Al igual que la palabra illuminat, las
iustificationes aparecen dos veces en el texto: en ambas hay un tratamiento
homofénico a doble coro subrayado por esas stibitas dosis de exuberancia rit-
mica ya sefialadas.

Otros detalles de esta obra enriquecen y apuntalan el deliberado y exqui-
sito balance formal de la partitura, toda vez que distintos pinceles fueron
aplicados con maestria para proyectar otros tantos conceptos. Por ejemplo,
cuando se menciona la iniustitia, la partitura acusa un raro momento de cro-
matismo y de una inusual dosis de notas fictas: la metifora es de una fuerza
notable pues ocurre en un entorno sumamente pulcro en términos armoénicos
y que, en este sentido, nada pide al mejor Palestrina. Sin duda, sor Juana habria
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Ejemplo 6b. Mirabilia... (fragmento).

firmado feliz una imagen semejante en la que la injusticia equivale a la altera-
cién de lo natural y a lo ficticio. Otro momento singular nace a partir de la
frase Tribulatio et angustia invenerunt me, cuyo discurso sonoro sugiere su-
tilmente su propia tribulacién al cambiar momentineamente de hexacorde.
También resulta notable que, justo a la mitad de la obra, en torno a la frase
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exitus aquarum... (rios de ligrimas vierten mis 0jos...) haya un derramamiensto
polifénico en el que se revela la maestria técnica del autor como parte del cli-
max del motete. De hecho, tal muestra de manejo polifénico no volveré a ocu-
rrir sino hasta la tercera parte de la obra, construida sobre el texto Gloria Patri
et Filio... donde, por tratarse de palabras harto conocidas, el autor abandona
cualquier recomendaci6n tridentina. Cada uno de los aspectos ya descritos
sirve para corroborar lo evidente: Gutiérrez de Padilla habri meditado con
profundidad sobre su texto y sobre las implicaciones de su significado antes
de escribir esta composicién y supo dar a cada palabra un tratamiento afectivo
y técnico preciso y profundo.

Si bien la funcién litirgica original de esta obra ha perdido vigencia, la sutil
maestria de su factura conduce a redefinir su fuerza estética y su significado
desde nuestro propio entorno. La simetria oculta de su estructura, la impeca-
ble resolucién técnica de la relacién texto-musica, la exuberancia de su discur-
s0 y, sobre todo, su alusién a una tradicién que supo ver en la musica simbolos
y virtudes que hoy parecen perdidos, nos permiten escuchar al maestro ange-
lopolitano desde una perspectiva renovada. Tras la musica de Juan Gutiérrez
de Padilla no sélo adivinamos el esplendor de una ciudad y su época de oro,
ni otro abundante testimonio del barroco novohispano, sino una inusitada
fuente sonora de luz y emocién, de miisica con un deliberado y meditado sen-
tir espiritual. Bien lo dijo sor Juana: “siendo de dngeles la Puebla”, su musica
no podia tener un origen diverso.
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El Quaderno Mayner: musica para teclado del
clasicismo en México

e
?YT Jesiis Herrera'

El Quaderno de lecciones de Guadalupe
Mayner es una de las fuentes de musica ins-
trumental para teclado mds importantes del
final del periodo colonial. El autor ofrece una
revisién historiogrifica sobre esta fuente y
—por primera vez— un inventario completo

The Quaderno de lecciones de Guadalupe
Mayner is one of the main sources of Mexican
keyboard music from the end of the Colonial
Period. The author offers a historiograph-
ical review of literature on this manuscript
with a complete index of contents, hitherto

de su contenido. unknown in its entirety.

El Quaderno de lecciones i varias piezas para clabe 6 forte piano para el uso de
Da. Maria Guadalupe Mayner' es un manuscrito de los primeros afios del si-
glo XIX que se encuentra en el fondo reservado de la biblioteca Miguel Lerdo
de Tejada de la Secretaria de Hacienda y Crédito Ptblico,? en la ciudad de
México. El documento se ha preservado en excelentes condiciones: sus 152
paginas® con musica son perfectamente legibles y guardan distintos tipos de
obras como sonatas, danzas, canciones, ejercicios y otras piezas.

Algunos trabajos de investigaciéon sobre musica mexicana mencionan el
Quaderno Mayner, pero hasta el momento no se ha publicado ningiin es-
tudio profundo del documento. Otto Mayer Serra se ocupa brevemente de
algunas danzas del manuscrito en su libro Panorama de la miisica mexicana
y afirma que hay algunas copias de obras de Haydn. El music6logo alemin
escribe: “Este precioso Cuaderno de lecciones, de una senorita de la buena

Pianista, maestro en musica por la Universidad de Indiana y estudiante de la maestria en
musicologia de la Universidad Veracruzana.
1" A lo largo del presente trabajo me referiré este documento como Quaderno Mayner o
simplemente Quaderno.
2 Agradezco la amable ayuda que me ha brindado el personal de la biblioteca Lerdo de

Tejada.
3 El Quaderno consta de 88 fojas no foliadas. La propuesta de paginacién es mia.
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sociedad, uno de nuestros hallazgos mas felices en el transcurso de nuestra
investigacién en bibliotecas y librerfas de ocasién, nos ocupari en lo suce-
sivo mds extensamente”.* Segin parece, Mayer Serra no publicé nada mis
acerca del Quaderno.

Gerénimo Baqueiro Foster, en “El cuaderno de Lecciénes [sic] de Maria
Guadalupe” afirma que él inici6 su investigacion sobre el manuscrito antes que
Mayer Serra. Aunque reconoce que este musicologo fue “el primero en hablar
con cierta intencion critica de altura [...] en su Panorama de la misica mexi-
cana”, escribe que tiene manera de comprobar que sus “primeros apuntes
datan de 1936 y 1937”. Considera que “Otto Mayer Serra, inteligente y bien
empenado en dar en su admirablemente bien documentado estudio los mejo-
res datos, ahondé algo en lo referente a este Quaderno de lecciones de Maria
Guadalupe. Pero todavia es poco.” En su articulo, Baqueiro Foster cuenta la
historia de cémo encontré el documento y describe brevemente el material,
con algunos errores y omisiones. Incluye datos biograficos de Aldana, a quien
le dedica una buena parte de su escrito. Desafortunadamente, parece que
Baqueiro Foster tampoco continué con el estudio del Quaderno Mayner, a
pesar de haber reconocido la importancia del manuscrito.?

En su Bibliografia mexicana de musicologia y musicografia, Gabriel Sal-
divar hace una ficha del Quaderno Mayner. Copia la portada y hace un in-
ventario del material del manuscrito, con algunos errores y omisiones.®
Aparentemente es todo lo que Saldivar publicé sobre el documento.

Pablo Castellanos llegé mas lejos en sus investigaciones sobre el Quaderno
Mayner. En sus Apuntes para las clases de historia de la misica en México,
afirma que “este importante cédice [presenta] un panorama de la literatura
pianistica en México de fines del siglo xvi11, y [...] nos informa también de qué
manera seleccionaba un profesor mexicano el repertorio de sus alumnos”. A
diferencia de los otros investigadores mencionados, Castellanos se ocupa de
las sonatas del Quaderno, previamente atribuidas a Haydn. Afirma haber
“descubierto que no se trata de sonatas de Haydn, para piano, sino de obras
desconocidas, debidas quizas al propio José Manuel Aldana, supuesto profe-

sor de la sefiora Mayner”.”

* Otto Mayer Serra, Panorama de la misica mexicana desde la Independencia hasta la ac-
tualidad, México, El Colegio de México, 1941, p. 39.

5 Gerénimo Baqueiro Foster, “El cuaderno de lecciénes [sic] de Maria Guadalupe”, suple-
mento cultural de El Nacional, México, 17 de septiembre de 1950, p. 10.

® Gabriel Saldivar, Bibliografia mexicana de musicologia y musicografia, México, Cenidim,
1991, p. 121.

7 Pablo Castellanos, Apuntes para las clases de historia de la miisica en México, 1965, iné-
dito, pp. 72-73. Estas referencias se encuentran también en Pablo Castellanos, Curso de histo-
ria de la misica en México, México, Conservatorio Nacional de Misica, 1967, p. 83.
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La incégnita sobre la autoria de la mayor parte de las obras del Quaderno
Mayner permanece abierta hasta el momento. Ademds de Guadalupe Mayner,
para quien aparentemente se prepar6 el Quaderno y quien no es mencionada
como compositora, en el manuscrito solamente aparecen tres nombres: Joseph
Haydn® (1732-1809), José Manuel Aldana® (1758-1810) y la marquesa de Vi-
vanco, personaje de quien todavia no he hallado referencias. En el manuscrito
se menciona a Haydn como autor de una transcripcién para teclado de Las
stete iiltimas palabras de Nuestro Sefior Jesucristo en la cruz'® y de una sonata,
titulada “Sonata quinta / Del sefior aydem”.!! Aldana aparece como compo-
sitor de un Minuet de varia y la marquesa de Vivanco es reconocida como
autora de un Minué d 4 manos.

Aunque se puede asegurar que Las siete palabras es una obra de Haydn, la
transcripcion para teclado no fue escrita por el compositor europeo. Sobre Las
siete palabras se han realizado varios estudios!? y existen diversas grabaciones
y ediciones. Su presencia en el Quaderno Mayner ha sido sefialada por Ger6-
nimo Baqueiro Foster, por Gabriel Saldivar —aunque en ambos casos la obra
se consigna erroneamente como incompleta— y por Pablo Castellanos. La
“Sonata quinta / Del sefior aydem” estd en La menor, pero en el catilogo Ho-
boken no se menciona ninguna sonata para teclado en dicha tonalidad. Todavia
no se ha identificado al autor del resto de las sonatas del Quaderno.!

A pesar de que las danzas ocupan un porcentaje relativamente pequeiio de
paginas en el manuscrito, casi todas las investigaciones que hablan del Qua-
derno Mayner se han centrado en ellas, particularmente en el Minuet de Al-
dana, que cuenta ya con una grabacién en disco compacto.!* Sin embargo, la
mayoria de las obras del documento han quedado relegadas. Hasta la fecha
se han publicado sélo dos piezas del Quaderno: la Bolera y el Minuet de va-
ria de Aldana. Ambas obras aparecieron en reproduccién facsimilar en el

8 En el Quaderno aparecen los nombres “aydem” y “Haydem”.

9 “D." José Aldana” en el manuscrito.

19 Die sieben letzten Worte unseres Erlosers arn Kreuze, op. 51, Hob I11:50- 6 (cuarteto de
cuerdas), Hob XX:1a (orquesta) y Hob XX:2 (oratorio). En adelante me referiré a esta obra de
Haydn como Las siete palabras.

11 Sonata F-1, de acuerdo con la catalogacién propuesta en el presente trabajo.

12 Véase, por ejemplo: Salvador Moreno, “Las siete palabras de Haydn”, en Salvador More-
no, Detener el tiempo. Escritos musicales, edicion, seleccion e introduccién por Ricardo Miran-
da, México, INBA / Cenidim, 1996, pp 115-119; y Robert Stevenson, “Las relaciones mundiales
ibéricas de Haydn”, Heterofonia, niim. 92, enero-febrero-marzo 1986, pp. 5-38.

13 Karl Bellinghausen —investigador del Cenidim— menciona la posibilidad de que Carlo
Pozzi sea el compositor de algunas sonatas del manuscrito. (Comunicacién personal.)

14 Nadia Stankovitch, Antologia pianistica mexicana. Estampas del México virreinal, inde-
pendentista i porfiriano, México, Prodisc, 1999 (Clasicos Mexicanos).
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mencionado libro de Mayer Serra!® y la segunda ha sido impresa, ademds, en
edicién moderna.!® No obstante, la mayor parte del Quaderno Mayner per-
manece en el olvido: sin tomar en cuenta Las siete palabras, la Bolera y el
Minuet de varia, el manuscrito tiene 118 paginas de misica que no han sido
editadas ni estudiadas.

Los documentos de musica para teclado del periodo clasico en México son
escasos. Entre ellos estin el manuscrito SMMS M3 de la biblioteca Sutro (prin-
cipios del s. X1x),'” el Andante con variaciones (escrito antes de 1821)!8 de Ma-
nuel Antonio del Corral (1790-182?), las Ultimas variaciones de Elizaga,
algunas piezas del Archivo de la Catedral Metropolitana de la ciudad de Mé-
xico y la musica contenida en el Quaderno Mayner. Hasta el momento no se
ha encontrado mucho mis.

Poco se sabe de las sonatas para teclado del clasicismo en México. Aparte
de las contenidas en el Quaderno Mayner y de las referencias de que uno de
los maestros de Elizaga, Mariano Soto Carrillo (?-1804), toc6 en México so-
natas de Haydn,!? hay escasa informacién sobre este género musical. En con-
secuencia, se han emitido opiniones negativas a este respecto. Por ejemplo,
Yolanda Moreno afirma que los compositores del periodo que nos ocupa no
se interesaron por la forma sonata.?°

Thomas Stanford escribe que “en México, el estilo clasico constituy6 tan
s6lo un ‘momento de paso’” y que “el clasicismo no gusté al piblico capita-
lino de entonces”.?! Esta postura es dificil de explicar, pues su autor fue res-
ponsable del proyecto de microfilmado del Archivo Musical de la Catedral
Metropolitana de la ciudad de México. En las micropeliculas que fueron el
fruto de dicho proyecto hay muchos ejemplos de musica que puede catalo-
garse, sin duda alguna, como de estilo clsico.?? De cualquier manera, en los

15 La Bolera (B-1) y el Minuet de Aldana (D-4) estin en Otto Mayer Serra, op. cit., pp. 106-
107 y 66-67, respectivamente.

16 El Minuet de Aldana (D-4) aparece en Robert Stevenson, Music in Mexico. A Historical
Survey, Nueva York, Thomas Y. Crowell, 1952.

17 John Koegel, “Nuevas fuentes musicales para danza, teatro y salén de la Nueva Espafia”,
en Heterofonia 116-117, México, Cenidim, enero-diciembre de 1997.

18 Cf. Manuel Antonio del Corral, Andante con variaciones para piano-forte, edicién y es-
tudio preliminar por Ricardo Miranda, México, Cenidim, 1998, p. 31.

19 Diario de México, 16 de diciembre de 1806, apud Robert Stevenson, Music in Mexico...,
p. 176.

20 Yolanda Moreno Rivas, Rostros del nacionalismo en la miisica mexicana. Un ensayo de
interpretacion, México, UNAM-Escuela Nacional de Misica, 1995, p. 58.

21 Thomas Stanford, nota introductoria al adagio del Te Deum de Francisco Delgado, en
Julio Estrada (ed.), La miuisica de México 111. Antologia. Periodo de la Independencia a la Revo-
lucion, México, Universidad Nacional Auténoma de México, 1987, t. 2, p. 7.

22 Estos documentos pueden consultarse en el Museo Nacional de Antropologia de la ciu-
dad de México, en el Fondo de Micropeliculas de la Subdireccién de Documentacién de la
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tltimos afos se han encontrado nuevas fuentes?? y comienza a hacerse evi-
dente que si hubo un repertorio de uso comin en la época, escrito por com-
positores mexicanos y europeos, que es necesario recuperar.

Contenido del manuscrito

El Quaderno Mayner consta de cincuenta y dos piezas y algunos ejercicios.
Hay dieciocho sonatas, catorce danzas, cuatro canciones y dieciséis obras va-
rias, sin contar los ejercicios. De acuerdo con la naturaleza de la musica, las
piezas del manuscrito estdn claramente organizadas en lo que llamaré “seccio-
nes”. Algunas de estas secciones estdn delimitadas por un titulo al inicio o por
la presencia de paginas en blanco al final. Propongo la catalogacién de la mu-

sica del Quaderno segtin las siguientes secciones:?*

Pigina Seccién Titulo

4-10 A. [Ejercicios y piezas para teclado]
11-14 [Paginas en blanco]

15 B. Boleras

16-20 [Paginas en blanco]
21-23 (@ Contradanzas

24-25 [Paginas en blanco]
26-30 D. [Minués]

30-40 E: [Canciones con acompafamiento de teclado]
41-46 [P4ginas en blanco]
47-50 Sonatas [para teclado]

125
51-83 G. Las siete palabras

83-158 H. Cembalo [Sonatas]

159-167 1L, [Piezas diversas para teclado]

168-172 J. [Ejercicios y piezas en un solo pentagrama]

Biblioteca Nacional de Antropologia e Historia, bajo el rubro 92. Archivo de Miisica Sacra de
la Catedral Metropolitana, ciudad de México, 1967 (seleccion de Thomas Stanford).

23 Véase, por ejemplo, la “Seleccion de partituras en venta en la ciudad de México, 1801”7
procedente del inventario de partituras de la libreria de José Fernindez Jauregui, en Ricardo Mi-
randa, “Reflexiones sobre el clasicismo en México (1770-1840)”, Heterofonia, nim. 116-117,
enero-diciembre, 1997, pp. 49-50.

24 Los titulos de las secciones son los que aparecen en el Quaderno excepto cuando apare-
cen entre corchetes, en cuyo caso son propuestos por mi.
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Para tener una idea general del contenido del Quaderno, las obras pueden
agruparse en cuatro grandes “categorias”: 1. Ejercicios y otras piezas, 2. Dan-
zas,?® 3. Canciones y 4. Sonatas. La categoria 1 comprende tres secciones
(A, 1, ]): el Quaderno inicia con la primera de ellas y cierra con las otras dos.
La categoria 2 estd compuesta por tres secciones contiguas (B, C, D), al igual
que la categoria 4 (F, G, H). La categoria 3 consta de una sola seccién (E).
La categoria més extensa del Quaderno es la de “Sonatas”, que abarca poco
mds de dos terceras partes del total. De la parte restante, aproximadamente la
mitad estd conformada por la categoria de “Ejercicios y otras piezas”, y lo que
queda esta dividido entre la de “Canciones” y la de “Danzas”.

Categoria
Seccion

1

Ejercicios y otras piezas
A. [Ejercicios y piezas para teclado]
I. [Piezas diversas para teclado]

J. [Ejercicios y piezas en un solo pentagrama]

. Danzas

B. Boleras
C. Contradanzas

D. [Minués]

. Canciones

E. [Canciones con acompanamiento

de teclado]

. Sonatas.

F. Sonatas [para teclado]
G. Las siete palabras
H. Cembalo [Sonatas]

Paginas con miisica (152 en total)

7
9
5

21 Ejercicios y otras piezas

0 W =

Danzas

11

11 Canciones

32
76

112 Sonatas

% Todas las danzas del Quaderno se encuentran en la categoria 2, excepto las contradanzas
A-5 e I-8, que estin en la categoria 1.
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La postura que desprecia o no reconoce la importancia del clasicismo en
México —como la sustentada por Yolanda Moreno o Thomas Stanford— tie-
ne probablemente sus raices en la creencia de que “la miisica mexicana estaba
desafortunadamente en un estado de depresién al final del periodo colonial”.2¢
Partiendo de esto, se sigue que cuando México queds libre del dominio espa-
fiol la situacion debié haber sido todavia peor. La ausencia aparente de sona-
tas ha sido un argumento a favor de este modo de pensar. Sin embargo, el solo
hecho de ver la proporcién de sonatas con respecto al total de la musica del
Quaderno Mayner basta para cuestionar esta tendencia.

Desde los tiempos del Panorama de la miisica mexicana... de Mayer Serra
se menciona frecuentemente al Quaderno Mayner, pero todavia no existe un
estudio detallado de él. Se hace evidente la necesidad de hacerlo y de dar a co-
nocer la musica contenida en el manuscrito. Con el trabajo que actualmente
realizo, atiendo a la invitacién —aunque medio siglo mas tarde— de Ger6ni-
mo Baqueiro Foster “a todos los investigadores activos del momento a ahon-
dar mis en este documento [...] que sabe de la historia en México del Clave
y del Piano forte y que tanto [sic] podria decirnos del estado de los conoci-
mientos arménicos y de sus antecedentes aqui”.?” En tal sentido considero
que el estudio del Quaderno de lecciones i varias piezas para Clabe 6 Forte pia-
no para el uso de Da. Maria Guadalupe Mayner podra esclarecer un poco mas
el todavia oscuro panorama del clasicismo en México y enriquecer nuestra vi-
sién y audicién respecto a su época.

Fotograffa de la caratula del Quaderno Mayner.

26 Robert Stevenson, op. at., p. 173.
27 Gerénimo Baqueiro Foster, op. cit., p. 10.
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Quaderno Mayner

Indice del manuscrito

Clasif. Foja [Pagina] Titulo
Indicaciones y/o comentarios
Compis, tonalidad
1 1-2 [Hoja guarda inicial]
2r 3 para el uso de Da. Maria / Guadalupe, Mayner.

quaderno. de. lecciones. / i varias. piezas. para.
Clabe. 6 Forte. piano. / afo. de. 1804.

A [Ejercicios y piezas para teclado]
A-1 2v-3r 4-6 Escala. [Ejercicios en C y en G]
A-2 3v-4r 6-7 A.te [Andante]
4/4, G
A-3 4r 7 M,te [¢ Andante?]
3/4, F
A-4 4y 8 M.te [¢ Andante?]
3/4,F
A-5 4v 8 Contradanza
All.o [Allegro]
2/4,D
A-6 5r-5v 9-10 R.do [Rondd]
3/4, A
6r-7v 11-14 [4 paginas en blanco]
B Boleras
B-1 8r 15 [Bolera]
3/8,D
8v-10v 16-20 [5 paginas en blanco]
G Contradanzas
C-1 11r 21 [Contradanza]
2/4,C
C-2 11r 21 Contradanza
2/4,G
C-3 11v 22 Ortra,
2/4,G
C-4 11v 22 Otra
2/4, Eb
C-5 11v-12r 22-23 Otra
2/4,G
12v-13r 24-25 [2 paginas en blanco]

[Entre las pp. 24 y 25 faltan dos hojas,
que fueron arrancadas]



E-3

E-4

E-5

13v

14r

13v

14r

14v

15r

15v

15v-16r

16v
17r-17v

18r-19r

19r-20r

20r-20v

21r-23v

24r-25v

26

27

26

27

28

29

30

30-31

32
33-34

35-37

37-39

39-40

41-46

47-50

El Quaderno Mayner 59

[Minués]
Minue 4 4 manos de la Marquesa de Vivanco
[Primo]
3/4,F
[Secondo]
3/4, F
Minuez polaco
3/4, G
[Minué]
3/4, Eb
Minuet de Varia p.r D.n José Aldana
Despacio
3/4,D
Minuet
3/4,d
[¢Introduccion a E-1?]
3/4, G

[Canciones con acompafiamiento de teclado]
“Alas armas corred Patriotas...”
4/4, G
[pagina en blanco]
“Eres el bien que adoro...”
3/4,G
“Espafioles la patria oprimida os convoca a los
campos de honor...”
[Introduccién instrumental de 20 compases]
4/4, C
“Siguiendo el ejemplo glorioso de Espaiia...”
Andante [Introduccién instrumental de 11
compases]
4/4, C
[Pieza incompleta]
3/4, G
[6 paginas en blanco]

Sonatas [para teclado]

Sonata quinta. / Del sefior aydem. / Al cuaderno 2
All.o [Allegro]
3/4, a

Las siete palabras para Clabe 6 Forte piano
del Sefior Haydem
Cop.te G. y E.P. Afio de 1805 [:5?]
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G-1

G-2

G4

G-5

G-6

G-7

G-9

26r-27r

27r-28v

28v-30r

30v-32r

32v-34r

34r-35v

36r-37v

37v-39v

40r-42r

42r-44v

51-53

53-56

56-59

60-63

64-67

67-70

71-74

74-78

79-83

83-88

Introducion
Magestuoso
Adagio
4/4,d
Sonata prim.a [Pater Pater dimitte illis,
quia nesciunt, quid faciunt]
“Pater dimitte illis quia”
Largo
3/4, Bb
Sonata 2a [Amen dico tibi, hodie mecum,
eris in Paradiso]
“Hodie mecum exis im paradiso”
Grave Cantabile
[compasillo], ¢
Sonata 3a [Mulier, ecce filius tuus, et tu,
ecce mater tua]
“Mulier Ecce filius tuus”
Grave
[compasillo], E
Sonata 4a [Deus meus, Deus meus, utquid
dereliquisti me?]
“Deus meus quid de letiquistime”
Largo
3/4, f
Sonata 5a [Sitio]
“Sitio”
Adagio
[compasillo], A
Sonata 6a [Consumatum est]
“Consumatum est”
Lento
[compasillo], g
Sonata 7a [In manus tuas Domine,
commendo Spiritum meum]
“yn manus tuas”
Largo
3/4, Eb
Y] Terromoto
Vivace
3/4,C

Cembalo [Sonatas]
Sonata la
All.o

4/4, D



44v-45v

46r-48r

48v-49v

49v-52r

52r-53r

53r-55r

55v-56r

56r-57v

57v-58v

58v-60v

60v-61v

62r-64r

64v-68v

68v-71r

71v-72v

88-90

91-95

96-98

98-103

103-105

105-109

110-111

111-114

114-116

116-120

120-122

123-127

128-136

136-141

142-144

El Quaderno Mayner

Rondo
Presto
2/4,D

Sonata 2a

Cembalo

Allo
4/4, G

Rondo
Allo
2/4, G

Sonata 3a

Allo
4/4,C

Rondo. Allo
2/4, C

Sonata 4a

Andantino
2/4, F

Rondo
Allo
2/4, F

Sonata 5a

Andante
4/4, Bb

Rondo
Allo
2/4, Bb

Sonata 6a

[Primer movimiento]
4/4, Eb

Rondo
2/4, Eb

Sonata 7ma [en un solo movimiento]

Moderato
2/4, Bb

Sonata 8a [en un solo movimiento]

Allo Asay
4/4, D

Sonata 9na

Allo molto
3/4, g

Adagio
[compasillo], Eb
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H-10

a

b[?]

I-5

I-6

I-7

I-8

I-9
I-10

J+4

J-5

73r-76r

76r-79v

80r-80v

80v

81r

81v

81v-82r

82r

82v-83r

83r-84r

84r
84r

84v

85r-85v
86r-86v

86v

86v

87
88

145-151

151-158

159-160

160

161

162

162-163

163

164-165

165-167

167
167

168

169-170
171-172

172

172

173-174
175-176

[¢Sonata 10a?]
Presto Asay
2/4, Bb
Allo
[compoasillo], Bb

[Piezas diversas para teclado]
Bayle — La Feria de Sta Maria
Moderato
6/8, D
And.te
2/4,D
Arieta Francesa
Mode.to
2/4, A
Allegro
6/8, D
And.te
2/4, Bb
Moderato
6/8, Bb
Mod.to
6/8, Eb
Contrad.za
2/4, Bb
[Notas en clave de Do en 1a linea]
[Pieza]
6/8, C

[Ejercicios y piezas en un solo pentagrama]
[Notas en 5 diferentes claves: Do en 1a, 2a,3a,
4ay Faen 3a]
[9 ejercicios para la practica de las mutaciones]
[10 ejercicios]

4/4,C
[Pieza o ejercicio]

3/4,C
Adagio

4/4,C
[2 paginas en blanco]
[Hoja guarda final]
[El recorte del articulo de Baqueiro Foster (1950)
esta pegado en la p. 175]
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Comentarios a la reconstruccién de las sonatas

A propésito de las sonatas de José Manuel Aldana y la reconstruccién de la
parte de guitarra es importante comentar algunos puntos editoriales.

En la Sonata concertante existen momentos que no son claros en el ma-
nuscrito por lo que se proponen algunos cambios para darle l6gica a la parte
de la guitarra. La primera modificacién se encuentra en el primer movimien-
to de la obra, en el compas nimero 5, donde existe una mancha sobre la nota
Mi que podria tomarse como un bemol; sin embargo, en esta reconstruccién
tal indicacién no fue considerada, y ello afecta el movimiento arménico pro-
puesto por la guitarra, donde ese Mi es natural.

En el compds nimero 35 del primer movimiento, el manuscrito parece indi-
car dos notas (La y Si). Estas notas se presentan sobre un acorde de La mayor
arpegiado, por lo que conducen a tomar la primera como la més acertada.
También esta decision define la secuencia armonica propuesta en la parte de la
guitarra.

En el compds nimero 282 del cuarto movimiento, se encuentra sobrepues-
to un acorde de Re mayor —en la segunda mitad del compis en la parte del
violin— sobre lo que parece ser la repeticion de un acorde de Sol menor. De
acuerdo con la linea melédica propuesta sobre la guitarra, el acorde de Sol me-
nor parece ser la mejor solucién editorial. A propésito de esta secuencia cabe
aclarar que dos compases antes (280) los acordes ejecutados por el violin se
repiten en compases de dos en dos, lo que sustenta la eleccién realizada en la
presente edicion.

Sobre la segunda sonata s6lo hay una aclaracién. En el primer movimiento
(compases 38-39) el manuscrito de la parte del violin es ilegible. Lo que se pro-
pone en este trabajo es un cambio en la cantidad de notas tocadas por compis,
sin cambiar el ritmo de anacrusa que prevalece en dicho fragmento. Para la
reconstruccién de este pasaje se tomoé en consideracién la parte de violin en
los compases 58, 62 y 112-113, que es idéntica a la reconstruccién propuesta.

M. H.

| heterofonia 125

U ﬁulio-diciembre de 2001
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Comentarios editoriales sobre los Versos de 5°
tono de Manuel Delgado

Este juego de versos, escritos en quinto tono —es decir, en Re mayor—, es-
tan instrumentados “para orquesta chica” y fueron copiados en el afio de 1877
por J. P. Carrillo.

Con intencion de mantener el original segtn el copista, las correcciones o
consideraciones personales estin indicadas de la siguiente forma: con una ossza
sobre el pentagrama cuando se requiere conservar las dos versiones, con notas
anadidas entre paréntesis o con indicaciones de dinimica, también entre pa-
réntesis. Las ligaduras que estan dibujadas con lineas punteadas, son del edi-
tor. Las indicaciones de musica ficta aparecen sobre la nota que corresponde,
lo que permite al posible ejecutante decidir si interpreta la version original, si
recurre a las sugerencias del editor o si realiza su propia version.

Otras consideraciones editoriales sobre los versos se enlistan a continuacion.

Todos los versos:

e Lanotacion de los timbales aparece escrita sobre Do y Fa, pero para
evitar confusiones las bajé una tercera para que quedaran escritas so-
bre las notas que deben ser.

Primer verso:

e Alfinal del compis 4, en la voz del violonchelo, esta escrito un tresillo
sobre notas de treintaidoseavo. En consideracion a que si se toma en
cuenta el resto de los tiempos de ese compas, hacen falta notas, tomé
la decision de corregir esta figura ritmica sin utilizar la osszz. Ademas,
la correccién sugerida concuerda con la parte de los violines.

e Enlos compases 15 y 16, en la voz del oboe 2° las notas de Sol no es-
taban sostenidas en la partichela original. Sin embargo, al parecer estas
notas fueron afiadidas posteriormente con otra tinta o tal vez con lapiz.
Cabe aclarar que teniendo en consideracion el resto de las voces, deben

ir sostenidas.

heterofonia 125
julio-diciembre de 2001
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e En los compases 18 y 19 se anadieron puntos a las notas del violon-
chelo para igualarlo al resto de las cuerdas.

e En el compis 26 hacen falta puntillos sobre las notas M1 y Sol de oc-
tavo tanto en el violin 1°, como en los oboes si estos estan doblando
la voz; o bien deben ser eliminados para igualar las voces, puesto que
el violin 2° es el unico que los tiene.

e En el compis 26 se eliminaron los puntillos del corno 1° debido a que
es la inica voz que los tiene y el inico compas donde aparecen en esta
seccion.

Segundo verso:

¢ En el compas 13 del violonchelo, se eliminaron los puntillos de las
tres notas de cuarto para igualarlo al resto de las voces. Debido a que
en este compas finaliza una seccion y la siguiente inicia con notas
staccato, no se anadieron puntillos al resto de las voces para mante-
ner el contraste.

e Enelacorde final (compas 28), los oboes tenian una figura ritmica di-
ferente, pero considerando el estilo de la época, se igualé en el resto de
las voces que tenian una figura con dos octavos.

Tercer verso:

 En la partichela del violonchelo no aparece la armadura de Re mayor,
sin embargo, el resto de los instrumentos si la tiene, por lo que deduz-
co que es una omision del copista que no amerita anadir una ossza.

* En los compases 5 y 6, en la parte del oboe 1°, la indicacion de cres-
cendo aparecia en el compdas 6, mientras que, en el resto de las voces
que lo tenian marcado, la indicacién se encontraba en el tercer tiempo
del compas 5. Ya que todas las voces tienen la misma figura ritmica,
decidi colocarlo en el mismo lugar que el resto.

* Enel compas 7 del violin 2° hay una figura ritmica sobre Do natural
y de manera simultdnea un Fa de tres tiempos, por lo que decidi igua-
lar el Fa con el resto de las notas en este compas, de manera similar a
como aparece dicha figura en el violin primero.

* En el compis 25 del timbal, aparece la nota Re, pero es probable

que, debido a la armonia generada por todos los instrumentos, la
nota que deba ir sea un La.

* Enlanota del violonchelo del dltimo compis, éste aparece con una
nota de tres tiempos, pero es el Ginico instrumento que la tiene, por

lo que decidi cambiarla por una blanca con su respectivo silencio,
al 1gual que el resto de las voces.
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Cuarto verso:

* En los compases 8 y 10 del oboe 1°, 2° y corno 2° se afiadieron pun-
tillos para igualar el motivo de la presentacién del tema, ya que el
corno 1° si los incluye.

* Enel compids 15 de las voces de oboe 1° y 2°, hacen falta los puntillos
en las notas de octavo por ser imitacién del motivo inicial.

* En el compis 37, en la voz de imbal, se igual6 su ritmo con el resto
de las voces, substituyendo dos figuras de un cuarto a dos figuras de
octavo con sus respectivos silencios.

* Enel compas 37, en la parte del violin 1°, hacen falta puntos sobre las
notas de octavo por ser imitacion del motivo inicial.

* Enel compas 53 de las partes de los oboe 1° y 2°, se han puesto indi-
caciones de staccati por ser imitacion del motivo del principio. Lo mis-
mo se ha hecho con el compas 55 en la parte de los dos cornos.

Quinto verso:

e En la partichela original, los compases 1 y 5 del violin 1° tenian una
nota de cuatro tiempos contra cuatro de un cuarto; lo mismo ocurria
en el compas 1 de los violines segundos. Debido a que dicha figura no
puede ser ejecutada, se cambi6, de acuerdo con el estilo de la obra, a
la figuracion que aparece en la ossia del primer compas del violin 1°.

e En el compas 6 de la partichela del violin 2°, la ligadura que aparece
no es la misma que en el compas 2 y, debido a que el violin 1° perma-
nece igual, decidi mantener en el 2° el mismo fraseo que en el anterior.

e En el compas 15 aparece una ossia sobre el oboe 1°. El criterio de se-
leccion para las notas en este compas anadido es que tanto el 1° como
el 2° estan doblando, cada uno, a los violines.

e En el compas 19 del violin 2° las notas de cuarto tenian indicacién
de staccato, pero debido a que ningun otro instrumento los tiene
y que no hay antecedentes de este tipo de motivos, sino hasta el pres-
to que viene mas adelante, tomé la decision de eliminarlos.
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Cinco piezas del Quaderno de lecciones i piezas varias
para el uso de Da. Guadalupe Mayner

Anonimo
Edicion de Jestus Herrera

Contradanza [A-5]
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Contradanza [C-2]
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ISi en el original Se sugiere tocar Si la primera vez y Sol para terminar.
2Asi en el original. Al repetir, no hacer este silencio.

3Asi en el original. Al repetir, agregar un silencio de octavo.



Cinco piezas del Quaderno de lecciones

Contradanza [C-1]
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LAl repetir, agregar un silencio de octavo.

2E| original procede directamente a las notas del compas siguiente, omitiendo los dos octavos sugeridos en este compas.
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I Lad en el original.

2Sobre el Sol aparece un Sib.
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Minue a 4 manos de la Marquesa de Vivanco [D-1b]
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Cinco piezas del Quaderno de lecciones

Minue a 4 manos de la Marquesa de Vivanco [D-1a]

[Primo]
'y

| Asi en el original. Puede tocarse Si bemol para evitar la falsa relacion.
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NOTAS Y RESENAS







Algunos recuerdos viejos de unas canciones

arcaicas

Al gusto inmediato que me genero
la aparicion del disco Canciones ar-
caicas, de Lourdes Ambriz y Alberto
Cruzprieto, se sumé cualquier can-
tidad de recuerdos motivados por
las relaciones de trabajo y de afecto
que me vinculan con la soprano y el
pianista desde hace algo asi como
una década. La posibilidad presente
de hablar sobre tal disco me permite
compartir algunos de esos recuer-
dos, sobre todo los que tienen que
ver con el camino tan largo y com-
prometido que ambos musicos han
recorrido para llegar a ofrecer, en es-
tas grabaciones, la calidad especifica
de su experiencia artistica que con-
vierte a este programa sSonoro en
algo mas que otro disco en el mer-
cado: un viaje de expresividad y sen-
sibilidad excepcionales.

Me enorgullece sentirme, aunque
de manera indirecta, como parte de
ese camino. Desde la que siempre ha
sido mi muy querida casa, el Centro
Nacional de Investigacion, Docu-
mentacion e Informacion Musical
del INBA, el Cenidim pues, he man-
tenido con Ambriz y con Cruz-
prieto una comunicacion fructifera y
productiva —para mi—, y he apren-
dido mucho de sus esfuerzos sin

hetero i
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rendicion para lograr los mejores
objetivos sonoros de la manera mas
seria y feliz posible. Ademas, tanto
la una como el otro han dejado par-
te de sus inicios fonograticos en el
Cenidim, en sendos discos que, en
fechas recientes, me he enterado de
que fueron reeditados por la misma
empresa disquera que hoy produce
Canciones arcaicas: por una parte,
las grabaciones que hiciera Ambriz
de canciones de José Rolon, con
Ricardo Miranda al piano, forman
parte de un disco dedicado al ilustre
compositor jalisciense; por la otra
parte, Cruzprieto tiene un disco
completo, Imagenes mexicanas para
piano, el cual, si bien no presenta en
su reedicion el logotipo del Ceni-
dim, es desde luego un disco nues-
tro, y uno de los orgullos de nuestro
catalogo. En estos discos ya se ad-
vertia la inquietud de la soprano y
del pianista por explorar los respec-
tivos repertorios de los composito-
res mexicanos de manera exhaustiva,
lo mismo con los titulos mas atama-
dos y grabados que con los materia-
les mas desconocidos e inaccesibles,
casi siempre relegados por injusticia.
Ahora, con Canciones arcaicas, se
ratifica esta vocacion de nuestros

onia 122
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CANCIONES
ARCAICAS

CABRIZ e
AR UZPRIETO e

dos artistas por no mantenerse en el
lugar comun, al ofrecernos un pro-
erama de unidad de concepto muy
coherente, y en donde los autores
relativamente mejor conocidos no
se ven representados por sus titulos
mas obvios, y donde es muy grato
escuchar el descubrimiento de pie-
zas raras en los autores apenas en pro-
ceso de recuperacion, por asi decir.
Permitaseme citar un ejemplo es-
pecifico del programa de este disco
cuyo camino 1ilustra los recuerdos a
que me refiero. En 1988, entrevisté a
Eduardo Hernindez Moncada para
la revista del Cenidim, Heterofonia.
Al terminar la entrevista, y pensan-
do en publicar algiin otro material
relacionado con el compositor, le
pregunté si tendria alguna obra iné-
dita que nos pudiera ofrecer para la
revista, algo sencillo y breve. Tras
pensarlo un poco, pero no mucho, el
maestro me ofrecid, con su habitual
buen humor y una humildad sobre
su trabajo que nunca olvidaré, unas
“cancioncitas que me quedan por
ahi”: eran los Tres sonetos de sor

Juana. Por supuesto que las publica-

mos en Heterofonia, y tue un gran
gusto saber que se empezaron a can-
tar muy pronto en varlios recitales
por todos lados, sobre todo porque
estas impecables canciones no ha-
bian tenido una promocién muy
afortunada durante anos; solo las
cantaba Betty Fabila en una version
para voz y orquesta de cuerdas, con
la orquesta de la Escuela Nacional
Preparatoria que dirigia Uberto Za-
nolli. La difusion de los Sonetos en la
version con piano vio ratificado su
éxito cuando Ediciones Mexicanas
de Misica publicé, finalmente, la
partitura independiente. El hecho
de que Ambriz y Cruzprieto hayan
traido estas tres joyitas por primera
vez a las grabaciones corona la recu-
peracion de una partitura que siem-
pre tendria que haber estado en el
repertorio, lo cual se ve confirmado
por el nivel de los intérpretes que
debian realizar esta labor: no se po-
dia exigir menos para tal obra.

De la calidad suprema de las can-
ciones de Salvador Moreno no tiene
caso repetir lo que todos hemos sa-
bido a lo largo del tiempo. Me alegra
escuchar titulos que, si bien estaban
grabados hace ya muchos anos, tam-
bién llevaban ya un largo tiempo sin
existir en los mercados, como el caso
de mi muy favorita Culpa debe ser
guereros, con esos versos realmen-
te encorazonados de Garcilaso. Me
viene a la mente una grabacidn, casi
tan arcaica como la cancion, de Julia
Araya con Francisco Martinez Gal-
nares, realizada por Musart en 1964
y sepultada en sus acervos como
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practicamente todos los memorables
registros que esta ingrata empresa
no reedita ni deja reeditar. Gracias a
este anejo LP yo conoci esta cancion
de Moreno que tan feliz me hace;
volver a escucharla, esta vez con
Ambriz y Cruzprieto, me alegré de
nuevo el corazén y me confirmo la
finisima filigrana del manejo vocal
con el que se han forjado todas las
canciones de este gran miniaturis-
ta. Cualidades que la ejecucion del
presente disco hace manifiestas sin
lugar a dudas.

Es una gran sorpresa para mi en-
contrar en este disco unas canciones
religiosas de Gerhart Muench, un
autor transterrado que, como Con-
lon Nancarrow, Maria Teresa Prieto
o Lan Adomian, esta conquistando
apenas el conocimiento y el recono-
cimiento del publico de su propio
pais adoptivo que no lo supo apre-
ciar de manera cabal mientras vivia.
La musica de Muench, que atna el
rigor extremo, férreamente discipli-
nado, de una formacion clasica con
una libertad experimental a menudo
escondida con sabiduria, requiere
de una dosis especial de trabajo para
no traicionarla con ejecuciones su-
perficiales o esquematicamente aca-
démicas. Este trabajo es evidente
cuando escuchamos las versiones
erabadas por Ambriz y Cruzprieto,
equilibradas entre el cuidado for-
mal y el sentimiento atlorado pero
contenido.

De los Seis poemas arcaicos de
Ponce, que inspiraron sin duda el ti-
tulo del presente disco, lo primero
que puedo compartir es la sorpresa.

Me explico: son de las canciones me-
nos frecuentadas de Ponce, cancio-
nero fértil como pocos, y cuando se
elige cantarlas, no siempre se eligen
todas, quiza porque no todas gustan
por 1gual. De hecho, creo que no
tengo noticias de que estas seis can-
ciones se hubieran grabado comple-
tas antes: Roberto Banuelas habia
grabado sélo cuatro, acompanado
de Diego Ordax, para la misma
compaiiia del presente disco. Aun-
que creamos que lo hemos oido to-
do sobre autores que nos interesan
de manera muy especial, siempre
puede haber novedades y sorpre-
sas, y esta vez me toca agradecer la
representada por estos titulos de
Ponce, sobre los cuales hay que oir-
los mas de una vez antes de arriesgar
una opinion.

De lo mas conocido y visitado en
el repertorio del presente disco son
las canciones de Rodolfo Haltfter, y
dentro de ellas, el ciclo de Marinero
en tierra ha sido grabado ya un par
de veces. Sin embargo, estas nuevas
versiones ambricianas y cruzprietes-
cas de los sabrosos versos de Alber-
ti se han convertido de inmediato en
mis preferidas, por el modo enjun-
dioso pero sin oropel con el que se
abordé su ejecucion. En estas can-
ciones, como en todo Canciones ar-
caicas en general, lo que manda es la
fidelidad inteligente y sensible a las
partituras, con interés consciente en
la claridad y en la expresividad de lo
que se canta. Esto lo agradecemos de
manera muy especial los que no so-
mos nada afectos a los vicios anqui-
losados de la 6pera convencional:
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para mi, la voz nitida y la diccion
precisa de Lourdes es de agradecer-
se sin parar, con la articulacion y el
fraseo pertinentes para que se en-
tienda el canto en lengua espafiola y
no en un hibrido de italiano con
francés aplicado de manera defec-
tuosa a palabras sin importancia,
cOmo ocurre con tantas intérpretes
que se mantienen instaladas en su
cacotonico wibrato y en su engola-
miento envolvente que remata la 1m-
posibilidad de entender ni de gozar
nada de la cancion de concierto en
nuestro idioma —y en cualquier otro
idioma—. Por su parte, la seguridad
de Alberto en el teclado refleja lo
bien que él y su cantante se conocen,
y como saben compartirse y equi-
librarse, en una respiracién comin
que habla del trabajo realmente rea-
lizado en equipo y con respeto, fruto
de anos de colaboracion que empie-

za a manifestar sus resultados en di-
versas grabaciones, de entre las cua-
les ésta que aqui se presenta es una
de las mas exitosas en lo artistico. El
que también se vuelva un éxito co-
mercial dependera de la promocion
que convenza a nuestro incipiente
mercado de la musica de concierto
de que, con discos como Canciones
arcaicas, es mucho lo que se puede
aprender, mucho lo que se puede
gozar y, por lo menos para gente co-
mo yo, es mucho también lo que se
puede recordar con gran gusto.

Ambriz, Lourdes, soprano, y Al-
berto Cruzprieto, piano, Canciones
arcaicas. México: Quindecim, QP-

044, 2000. 1 disco compacto: DDD;
12 cm.



Compositoras al habla

$

Yael Bitran

Clara Meierovich, Mujeres en la

creacion musical de México, México,
Conaculta, 2001, 369 pp.

|. Mujeres en la creacion musical
en México

Diecisiete mujeres nacidas entre
1927 y 1971 pueden tener mucho en
comun, o nada. En este caso estamos
hablando de tres generaciones de
compositoras residentes en México,
su ambito compartido: la musica vy,
tal como puede desprenderse de la
lectura del libro de Clara Meiero-
vich, Mujeres en la creacion musical
de México, una convergencia solida
de i1deas y preocupaciones musica-
les y extramusicales. En el ambito
de las intersecciones es, sin embargo,
igualmente interesante mirar a las
areas no compartidas.

El libro consta de sendas entrevis-
tas a 17 compositoras: Graciela Agu-
delo, Lucia Alvarez, Leticia Armijo,
Leticia Cuen, Graciela de Elias, Mar-
ta Garcia Renart, Maria Granillo,
Rosa Guraieb, Ana Lara, Cecilia
Medina Herniandez, Gabriela Ortiz,
Hilda Paredes, Marcela Rodriguez,
Gloria Tapia, Cynthia Valenzuela,
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Lilia Margarita Vazquez y Mariana
Villanueva. Los cuestionarios cons-
tan de ocho o nueve preguntas, las
mismas, sobre las que se elaboran
otras. Cada entrevista esta precedida
por una resefa biografica y una fo-
tografia. Al final de cada entrevista
viene un catalogo de obras musica-
les, una lista de partituras publica-
das, una discografia y, en algunos
casos, “otras publicaciones” y “pro-
gramas de television”. Al final hay
una breve bibliogratia general. Con-
tiene indice onomastico. Aunque
desde el punto de vista documental
estas secciones son utiles, lamenta-
blemente tanto las fotogratias, como
el catalogo, la lista de partituras pu-
blicadas y la discografia estan des-
actualizadas (al momento de publi-
cacion del libro, 2001). Casi no se
consignan articulos sobre las com-
positoras, que ciertamente existen y
no encontramos crédito a los fo-
tografos. El prélogo contiene, en la
pagina 41 y siguientes, una inte-
resante enumeracion de elementos
composicionales que Clara Meie-
rovich desprendié de las entrevis-
tas realizadas. Esta valiosa seccion
nos da una idea de las tendencias

o rechazo a ellas, de los lenguajes,
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recursos, etc., a los que se afilian las
COMPpOSItOras.

Con ciertas variantes, éstas son las
preguntas formuladas a las composi-
toras: Primera: “;Cuiles tueron los
‘sintomas’ que presagiaron o perti-
laron tu camino hacia la creacién
musical?” Segunda: “;En qué ambi-
to sientes mas comoda tu imagina-
c16n: en el trabajo con el color y los
planos de posibilidades expresivas
de una instrumentacion reducida, o
en el espacio sonoro grande de la or-
questa sintonica?” Tercera: “; Como
te sitias estéticamente dentro del
medio de creadores mexicanos, sien-
tes correspondencias o afinidades
con algtin o algunos colegas?” Cuar-
ta: “¢Cuales son tus preferencias
respecto a otros compositores, de
nuestro tiempo o de otras épocas;
de México y de otras latitudes?”
Quinta: “;Qué sientes en tu tras-
fondo de compositora, ademas del
obvio deseo de expresarte, y trascen-
der tu ser al arte?” Sexta: “Asi como
en la literatura y en otras disciplinas
artisticas se habla de ‘signos’ o de ca-
racteristicas que prueban individua-
lizar la obra producida por una
mujer de aquella concebida por un
hombre, ¢consideras que esto tam-
bién es susceptible de aplicarse al
lenguaje de la musica?” Séptima:
“¢Cudles son los mecanismos y las
dificultades con las que se encuen-
tra un compositor para difundir su
obra, crees que existe un tropiezo
extra por ser mujer?”Octava: “;Te
interesa la musica serial”? Novena
pregunta: “;Qué opinas de los len-
guajes musicales actuales?”

Ciertamente este cuestionario
abarca aspectos cruciales de la crea-
ci6n musical, desde las formas hasta
las corrientes pasando por las in-
fluencia. Sin embargo, no quiero de-
jar de hacer algunos comentarios
criticos desde mi personal punto de
vista. La autora no pasa por alto la
cuestion de ser mujer y composito-
ra. Aunque, desafortunadamente me
parece, la formulacién de la cuestion
de género se simplifica al extremo al
plantear (en las preguntas 6 y 7) de
modo maniqueo la cuestiéon hom-
bre-mujer y la de los “tropiezos”
por ser mujer. La cuestion de géne-
ro puede abordarse desde ambitos
mas complejos como lo demuestran
algunas de las respuestas de las
entrevistadas. Alguna pregunta que
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ayudara a profundizar, dando ele-
mentos a las entrevistadas, en cues-
tiones de representacion o semiética
del género hubieran dado, quizis,
respuestas mas ricas al respecto. No
hay que olvidar que el tema de la
mujer, y, por tanto, los asuntos de
género, en la musica, dan razon
de ser a este libro y por lo mismo, no
hay que temer que sea uno central
en el cuestionamiento a las entrevis-
tadas. Cuando la autora dice en el
prologo que “sin eufemismos femi-
nistas procuro evidenciar también,
que la Historia[sic] y, en este caso, el
proceso de las artes, 7o es patrimo-
nio exclusivo de los hombres y que
dentro de esta evolucion temporal
y de variabilidades[sic] sociologicas
e ideologicas se incluye la aporta-
ci6n paralela de las mujeres”!, no
entiendo a qué se refiere con “eufe-
mismos feministas” y, si bien hablar
de aportaciones paralelas es un paso
a tomar, el tema nos obliga a tratar
los asuntos de género como pro-
blemas intrinsecos que invitan a la
profundidad tedrica, sin obviarla,
pero mas alld de la lucha por la 1gual-
dad del hombre y la mujer del pri-
mer feminismo.

En cuanto a la composicion mis-
ma, la primera pregunta, que usa
palabras como “sintomas” o “presa-
giaron” respecto a la creacion musi-
cal, me parece que roza el campo de

lo esotérico, cuando la composicion

' Clara Meierovich, Mujeres en la crea-
cion musical de México, México, Conaculta,
2001. p. 15.
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no tiene que transitar por alli nece-
sarlamente y, en gran cantidad de
ocasiones no lo hace para nada. En la
segunda pregunta, la entrevistadora
inquiere sobre las formas musicales,
orquestales o de camara, en que la
compositora “siente mas comoda su
imaginacion”. La disyuntiva es qui-
zas, a estas alturas del siglo xx1, ex-
temporanea o de plano anacréni-
ca. Las posibilidades van mas alla,
incluyendo medios electrénicos o
combinaciéon de diversas formas
musicales y recursos tecnolégicos
complementarios. Quizas hubiera
obtenido respuestas mas ricas al
hablar de timbres, colores, sono-
ridades, manejo ritmico y medios
expresivos. Aunque, por supuesto,
muchos de estos temas salieron co-
lateralmente en ésta y otras res-
puestas. Dicho todo esto, no quiero
dejar de reconocer el inmenso valor
testimonial de la informacion reu-
nida por el libro y de la atenta e inte-
ligente guia de la autora a lo largo de
las entrevistas. Siempre es tacil de-
sear que el libro diga lo que no dice,
pero ése es otro libro y éste, como
esta, es un primer paso valioso sobre
el cual construir.

Mujeres en la creacion musical de
Meéxico es una constatacion del —re-
lativamente nuevo— reconocimien-
to a la ineludible presencia de las
mujeres en la creacion musical. Este
despertar se dio en Europa y Esta-
dos Unidos hace un par de décadas
donde, como menciona la autora, ha
habido un importante surgimien-
to de bibliografia. Como reconoci-
miento de un vacio indiscutible en el
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estudio de las mujeres y la musica,
desde distintos ambitos se dio un
surgimiento extraordinario de bi-
bliografia en revistas, memorias de
congresos, libros y otros medios.
Vale la pena echar un ojo a lo que se
esta haciendo, aunque sea de mane-
ra somera, en otras partes del mun-
do para concluir con lo que se ha
hecho aqui en nuestro pais.

Il. Mujeres en la creacion musical
en el mundo

A partir de la década de los ochenta
se pudo constatar el ubicuo surgi-
miento de textos que llenaban el
vacio mas obvio: el papel de las
mujeres en la historia de la musica
incluyendo biogratias de composi-
toras, intérpretes, investigadoras y
patronas o haciendo panoramas ge-
nerales de la musica. En Estados
Unidos hay ya una amplia bibliogra-
tia sobre historias de mujeres en la
musica. Mencionaré algunos de los
mas destacados con aliento general:
en 2003 saldra Music and Women in
America, enciclopedia de dos volua-
menes que tratara de la historia de
las mujeres estadounidenses musicas
desde 1900, aunque ya existen Un-
sung: a History of Women in Ame-
rican Music (2001) de Christine
Ammer, y los comprehensivos The
Norton/Grove Dictionary of Wo-
men Composers (1995), Julie Ann
Sadie y Rhian Samuel, eds., Women
and Music(2001, 2a ed.), ed., por Ka-
rin Pendle y una obra de cinco volu-
menes que se titula Women Com-

posers: Women through the Ages.
(1996-1998). Al mismo tiempo se co-
menzaron a publicar también infi-
nidad de catilogos y biografias de
insignes mujeres europeas y estadou-
nidenses dando a conocer una obra
escondida en archivos, opacada por
las figuras de sus maridos o herma-
nos o simple e inexplicablemente
marginada. La lista es inmensa e 1m-
posible de consignar aqui. Algunos
titulos notables son de Francois
Tilard, Fanny Mendelssohn (1996),
Leonie Rosenstiel, Nadia Boulanger:
A Life in Music (1995) y Nancy B.
Reich, Clara Schumann: The Artist
and the Woman (1990). Sobra decir

que los estadounidenses y los euro-
peos han hecho gran cantidad de es-
tudios de caso de compositoras no
solo conocidas, sino bastante obscu-
ras, que van dando pequenas luces en
la estepa hasta hace poco sombria.
La 6pera ha sido, a su vez, un
campo fértil donde recientemente la
teoria y la practica de los analisis de
género se han encontrado para elabo-
rar estudios de caso y grandes reco-
pilaciones sobre temas relacionados
con la mujer, como el estudio mis-
mo de los caracteres femeninos en
la 6pera, del sexo, la violencia o
las enfermedades en este “género de
todos los géneros”. Algunos ejem-
plos son: Unsung Voices(1996) de
Carolyn Abate, quien busca a la
“voz” 0 “voces” que nos hablan des-
de las 6peras y obras instrumentales
como El aprendiz de brujo o en una
sinfonia de Mahler. Abate propone
“descentralizar” la critica musical
con estrategias interpretativas que



busquen la polifonia y el dialogismo
de la musica y que celebren los ges-
tos musicales que con frecuencia son
puestos a un lado por el analisis tra-

dicional. Opera: The Undoing of
Women (1999) de Catherine Clé-
ment (trad. Betsy Wing), contempla
desde la perspectiva de una autora
trancesa, la busqueda de los prototi-
pos temeninos en las 6peras. Otros
titulos son Women Writing Opera:
Creativity and Controversy in the
Age of the French Revolution (2001)
por Jacqueline Letzter y Robert
Adelson y Opera: Desire, Disease,
Death (Texts and Contexts Series,
vol. 17, mayo 1999) de Linda y Mi-
chael Hutcheon. En este ultimo los
autores se aventuran a mostrarnos
como las enfermedades, que siempre
aparecen en la escena de la 6pera, de-
penden del contexto cultural. Los
padecimientos que sufren los perso-
najes tienen signiticados mas alla de
la escena: tienen caracteristicas mo-
rales. Por ejemplo, la tuberculosis,
enfermedad tavorita para que sutrie-
ran las heroinas, se presenté en las
operas de distinta manera antes y
después del descubrimiento de la
causa de la misma: desde un proble-
ma de temperamento hasta uno de
miseria (de La Traviata a La Boheé-
me). También se ven enfermedades
como la sitilis, el colera y “patolo-
gias” como fumar. Mencionan los
autores que aun no hay una épera
sobre sida. (Es interesante notar que
el libro fue escrito por una investiga-
dora junto con un médico.)

La musicologia feminista, cuyo
desarrollo ha sido paralelo al del area
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histérica y documental mas tradicio-
nal, ha tenido una gran influencia en
la academia en general, y merece un
apartado especial. El grado de sofis-
ticac1on que se ha alcanzado en los
estudios feministas en diversas areas
del conocimiento, los han hecho
ejemplo de teoria para distintos en-
foques analiticos. En la musicologia
hay ejemplos significativos de este
tipo de trabajo. Susan McClary es
una autora pionera en este campo
con su Feminine Endings: Music,
Gender and Sexuality (1991), tam-
bién estan Ruth A. Solie, ed., Musi-
cology and Difference: Gender and
Sexuality in Musical Scholarship
(1993) y Susan C. Cook y Judy
Tsou, quienes fueron las editoras de
Cecilia Reclaimed. Feminist Perspec-
tives on Gender and Music (1994).
En este ultimo, se retinen diez arti-
culos de distintos autores que tratan
temas varios sobre la mujer en la
musica. El prefacio de Susan Mc-
Clary al libro plantea el estado de la
cuestion de la musicologia feminista
hasta el momento en una especie de
ensayo bibliogratico. El libro con-
tiene articulos de teoria feminista,
historia social, performance practice,
entre otros. Mas recientemente Su-
san McClary escribi6 un libro algo
distinto: Conventional Wisdom: The
Content of Musical Form (Ernest
Bloch Lectures, 2000) que esta basado
en las Conferencias Bloch que ofre-
c16 en la Universidad de California
en Berkeley. McClary usa ejemplos
de musica vocal e instrumental de
los siglos xviI al XX para analizar
cada obra en su contexto cultural y
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examinar como fue dicho contexto
el que nos ha hecho definir el con-
cepto de convenciones musicales.
Trata el tema de la practica musical
como transmisora de conocimien-
to social. Argumenta que lo que
comenz6 como desviaciones de la
norma se vuelve, con el tiempo, con-
vencional. Afirma, ademas, que el
analisis centrado solamente en lo
musical no puede abarcar la comple-
jidad de la historia de la musica. Ha-
ce analisis detallados de una drea de
la 6pera Griselda de Scarlatti y del
primer movimiento del Cuarteto,
op. 132 de Beethoven. Aparte de la
tonalidad, como convencién trans-
mitida, se ocupa, por ejemplo, del
blues y del rap.

También pueden citarse libros re-
lacionados a la educacién, donde la
mujer ha jugado papeles clave tanto
cOmo preceptora que CON1O recep-
tora de la misma, en particular en
el tema de la musica. Ejemplo de
este tipo de obras es el libro de
Lucy Green, Music, Gender, Educa-
tion (1997), que trata el papel que
juega la educacion en relacion a la
musica y el género, el “patriarcado
musical” y una teoria de la construc-
c16n social del conocimiento musi-
cal. Resalta el rol de la educaciéon
musical en la reproduccion de prac-
ticas y significados musicales con
ideas preconcebidas del género.

ll. ;Y en México!?

¢Qué hay de este campo de temas?
Casi nada. Pareciera ser que mujeres

visionarias como Esperanza Pulido
(1900-1991), que tanto hicieron por
investigar y difundir la misica mexi-
cana, incluyendo conspicuamente la
produccion de las mujeres con su li-
bro La mujer mexicana en la misica
publicado en 1958 (y reimpreso por
Heterofonia en su numero 104-105,
enero-diciembre 1991), no han teni-
do el eco que merecian. Para no ir
mas lejos, su mismo trabajo como
tundadora y directora de Heterofo-
nia, como critica musical y como
maestra, no ha sido objeto de un es-
tudio profundo. Antes de ella estu-
vieron, por ejemplo, Alba Herrera y
Ogazoén (1885-1931), después Yo-
landa Moreno (1934-1994) y mas re-
cientemente Gloria Carmona (1936),
entre tantas mas. Clara Meierovich
hace en la introduccion de su li-
bro un somero recuento de mujeres
compositoras mexicanas, como el
mio de las investigadoras, lo cual no
nos hace mas que desear mayor in-
formacion. La colosal oscuridad en
que esta sumergido el mundo de las
mujeres que han tincado, en todos
los campos de la musica, algunos
de los pilares que sustentan la mag-
nifica y sin duda dispareja cons-
truccion de este arte en México,
empieza a iluminarse con algunas
chispas aun débiles pero que vale la
pena recordar.

Como mencioné anteriormente,
el nimero 104-105 (enero-diciembre
1991) de esta revista estuvo dedica-
do integro a Esperanza Pulido; sin
embargo, fue éste, mas bien, un ni-
mero de recopilacién que de investi-
gacion, pues la trayectoria singular



de este personaje ain no esta bien
documentada. En la revista Pauta
Consuelo Carredano ha publicado,
entre otras vinetas, las de algunas
de las compositoras que Meierovich
entrevisto en su libro: Maria Gra-
nillo (Pauta 70, abril-junio 1999),
Georgina Derbez (Pauta 74, abril-
junio 2000), Ana Lara (Pauta 77-78,
enero-junio 2001), y Gabriela Oruiz
(Pauta 79, julio-septiembre 2001).
Alli tenemos acceso a un pertfil de
la compositora, una cronologia, un
catalogo de obras y una seccion de
referencias documentales. José An-
tonio Alcaraz, recientemente talleci-
do, dedic6 una importante canti-
dad de paginas en diversos medios
periodisticos a hablar de mujeres
intérpretes y compositoras. Sus ar-
ticulos se encuentran diseminados
en Proceso, Reforma, Excélsior, He-
terofonia y otras publicaciones. El
fue un decidido promotor de la obra
de las mujeres y un convencido de
que, actualmente, las compositoras
mexicanas tenian mucho que decir, a
lo que estuvo especialmente atento
en sus ultimos anos de vida.

En Heterofonia 118-119 (enero-
diciembre 1998), publiqué un articu-
lo sobre la correspondencia entre
Manuel M. Ponce y Clema Maurel
(antes de casarse), mientras el prime-
ro pasaba un breve exilio en Cuba.
En un nimero mas reciente de He-
terofonia, 123 (julio-diciembre del
2000), aparecieron tres textos re-
levantes al tema que nos ocupa:
“Mujeres musicologas de México”
de Leonora Saavedra; “Mas alla de
la vanguardia: Salmodia I de Alicia
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Urreta” de Luisa Vilar Payd; y “El
acercamiento hermenéutico y el pro-
blema de la intencionalidad” de Ana
R. Alonso Minutti. Leonora Saave-
dra analiza tres historias de la mu-
sica desde distintas perspectivas, las
de Alba Herrera y Ogazon, Yolan-
da Moreno y Gloria Carmona; res-
pectivamente, Vilar Paya y Minutt
abordan obras especificas de com-
positoras. Solo haciendo analisis
puntuales se habra de ir configu-
rando el panorama. El colectivo de
Mujeres en la Musica reline com-
positoras, intérpretes e investigado-
ras y realiza un incipiente trabajo
de recopilacién, publicacion y difu-
sion de la musica de mujeres. Su
contacto con instituciones extran-
jeras que llevan a cabo labores si-
milares es de gran relevancia. Sin
duda, habra textos que en este apu-
rado recuento he omitido, si asi ha
sido, no ha habido mala fe.

IV. A partir de Mujeres en la crea-
cion musical de México

En el prologo, Meierovich senala
que este libro procura en primer lu-
gar “la confrontacion de tres genera-
ciones de compositoras actuales, con
un sector extenso de lectores” a tra-
vés de entrevistas, y en segundo:

acercarlas a través de sus opiniones a
otros artistas creadores y [...] a sus cole-
gas (hombres y mujeres) con el proposi-
to de enlazar coincidencias y enfocar
particularidades que develen de manera
fidedigna y rigurosa su ubicacion estéti-
ca, ideologica y social; status profesional

143



144 heterofonia 125

y sus contribuciones al proceso de evolu-
c16n e innovacion del lenguaje musical,
dentro de las coordenadas del arte me-
xicano actual, a través de la percepcion
inalienable del ser mujer creador en el

contexto de un pais latinoamericano y en

un fin del milenio.?

Los objetivos son loables y cier-
tamente bienvenidos, el libro nos
brinda elementos para iniciar el ca-
mino hacia ellos, aunque ciertamen-
te no los abarca del todo; no es
posible ni seria deseable. Lo que si
puede esperarse es que libros como

2 Jbid.
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éste inciten a la retlexion sobre los
hallazgos que en él puedan encon-
trarse y hacer estudios de caso de las
obras mismas de la compositoras. A
partir de ellos puede hablarse de los
contextos en que se hallan inmersas
y las coincidencias y desencuentros
con otros creadores que propone
Meierovich. Habra mucho que de-
cir —ademas— de la obra de otras
compositoras, intérpretes e investi-
gadoras desde ambitos tedricos, his-
toricos y analiticos, y la combina-
c16n de éstos, que entrelacen, con las
historias que ya vamos conociendo,
los mundos de las mujeres creadoras
que atn desconocemos.



CONSEJO NACIONAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES

Sari Bermudez
Presidenta

Saul Juarez
Director general del Instituto Nacional de Bellas Artes

Omar Chanona Burguete
Subdirector de Educacion
e Investigacion Artisticas

Lorena Diaz Nunez
Directora del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Musical Carlos Chavez

Guillermina Ochoa
Directora de Difusion y Relaciones Piblicas

oeND'L,

DIFUSION /



ACONACULTA - INBA




	125
	HETEROFONIA 125 opt

