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El anilisis musical y la Hispanoamérica colonial

Tradicionalmente, el andlisis musical ha tenido una presencia escasa en los estudios sobre el periodo colonial
hispanoamericano. Esto no implica hacer caso omiso de algunos textos cldsicos que s lo utilizan, como aque-
llos que Stevenson (1959) y Claro (1972) dedicaron a la obra de Tomds de Torrején y Velasco. Sin embargo,
lo que predominé durante el siglo XX fueron trabajos de indole histérica y documental, que daban cuenta de
la musica conservada en determinados archivos y buscaban relacionarla con su contexto pero, por lo general,
sin interesarse ni por su estructura interna ni por los posibles vinculos entre esta y su entorno socio-cultural.!
El problema estd lejos de haberse resuelto si se considera la siguiente afirmacién de Olga Sdnchez-Kisielewska
(2015, 31), en un trabajo relativamente cercano en el tiempo:

...a nivel de andlisis musical, queda mucho por investigar, tanto en la peninsula como en el Nuevo
Mundo, acerca del grado y naturaleza de las transformaciones estilisticas que afectaron a diferentes pard-

metros del tejido musical y tuvieron lugar en diferentes periodos, 4reas geograficas y géneros musicales.

En un libro atin més reciente, Leonardo Waisman ha vuelto a denunciar este problema al afirmar que
el andlisis musical y estilistico constituye

una carencia casi absoluta en los estudios previos, no solo del repertorio americano, sino de toda la musica
vocal hispdnica del siglo XVII. La musicologfa en lengua espafiola nunca pasé por un “perfodo Adler™
salté del positivismo de la pura recoleccién de datos a las distintas modas posmodernas, sin haber formado
una escuela sélida de andlisis musical que fuera mds alld de rotular elementos (Waisman 2019, 13-14).

Aungque sea dificil rebatir el diagnéstico en términos generales, es posible matizarlo al menos desde dos
puntos de vista. Primero, debe reconocerse que con la llegada del siglo XXI ha comenzado a incrementarse la
presencia del andlisis musical en los estudios sobre la musica del periodo colonial. Bernardo Illari y el propio
Waisman han contribuido a ello, al vincular aspectos de indole sociocultural con la composicién y prictica
de la msica, tanto en el dmbito misional como catedralicio (e.g. Illari 2001; Waisman 2004). Asimismo,
Drew E. Davies y otros se han interesado por la influencia del estilo galante en el repertorio novohispano
(Davies 2006; cf. Zamora 2016).

Segundo, de los pdrrafos citados parece desprenderse que el problema es propio de la musicologia
espafiola e hispanoamericana; pero, aunque sea cierto que el andlisis musical ha alcanzado un mayor desa-
rrollo en los paises de habla inglesa y alemana, incluso alli su relacién con la musicologia histérica no ha
estado exenta de dificultades y polémicas. En el apartado siguiente propongo algunas reflexiones al respecto,
con vistas a contextualizar los trabajos que integran este dossier.

Anilisis musical y musicologia histérica

Explicar la relaciéon entre los dos conceptos que titulan este apartado podria parecer simple: el andlisis
musical constituye una herramienta para la musicologia histérica, podriamos decir para zanjar rdpidamente
el asunto.” Sin embargo, la interaccién entre dichos campos ha sido problemitica incluso en la musicologia

1. Los ejemplos son demasiados como para citarlos aqui. Una visién de conjunto puede verse en el libro de Juliana Pérez (2010).

2. Asf ocurre, de hecho, en muchos trabajos musicoldgicos. Por ejemplo, en el capitulo 3 de su libro Los sonidos de la naciin
moderna..., Alejandro Madrid (2008) utiliza el andlisis schenkeriano para cuestionar el modo tradicional de entender la obra de
compositores mexicanos como Carlos Chdvez, Julidn Carrillo y Manuel Ponce.
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de Estados Unidos y otros paises que cuentan ya con una sélida tradicién analitica. Parte de las dificultades
se debe a posiciones antitéticas y aparentemente irreconciliables que suelen emerger en el mundo académico.
Las siguientes palabras de Kevin Korsyn ilustran algunas de ellas:

... se nos advierte con frecuencia que necesitamos elevar la composicién auténoma sobre sus contextos
histéricos y sociales, o viceversa; que debemos hacer que el lenguaje del campo sea mds evocador, mds
personal y mds expresivo o, por el contrario, purgarlo de todos los elementos subjetivos; que debemos
aspirar a la exactitud matemdtica o aborrecer las ciencias de los niimeros; que debemos defender los cdno-
nes tradicionales de la musica occidental o derrocarlos, o prescindir por completo de la nocién de canon.
Estos valores se pueden describir en términos de oposiciones binarias como texto/contexto, subjetividad/
objetividad, estructura/sentimiento, elite/popular, occidental/no occidental, etc. (Korsyn 2003, 33).°

Como el cuestionamiento de tales oposiciones parece central no solo para la integracién del analisis
musical dentro del campo musicolégico, sino para la construccién de una musicologia més fecunda y menos
prejuiciosa (cf. Treitler 2004, 13), en las pdginas que siguen paso revista a algunas de ellas.

1exto (o forma) vs. contexto

Esta dicotomia es quizd la mds persistente. Giles Hooper afirma al respecto:

el principal desafio que enfrenta el estudio musicoldgico contempordneo tiene menos que ver con las
vicisitudes de la teorfa “posmoderna” y la denigracién de un “modernismo” pasado de moda — actitud
que solo sirve para oscurecer y distraer de asuntos mds productivos y pertinentes— que con navegar
entre lo que a primera vista son dos concepciones bastante antitéticas: la musica como manifestaciéon
auténoma de relaciones estructurales abstractas y la musica como un fenémeno concreto o simbdlico
mediado en su totalidad y de muy diversas formas. En este sentido, la contraparte mds adecuada del
formalismo serfa algo asi como el “contextualismo”, que en muchas de sus formas —entre ellas la histori-
cista, la hermenéutica y la (post) marxista— tiene una larga y compleja tradicién que también se extiende
harto més all4 de la simplista dicotomia entre “moderno” y “posmoderno” (Hooper 2006, 73).

En Norteamérica, el asunto ha adquirido un talante disciplinario por el desarrollo de un campo acadé-
mico conocido como teoria de la miisica, que tiene en el andlisis su herramienta principal. Como Juan Pablo
Gonzélez senala, desde este campo se ha cuestionado a la musicologia histérica “por su excesiva preocupacién
por el contexto”, mientras que desde la musicologia histérica se ha cuestionado a la teorfa de la musica “por
su excesiva adherencia al texto” (2013, 44). Dado que por “texto” se entiende normalmente el conjunto de
formas graficas dispuestas en una partitura, no sorprende que las criticas mds agrias hayan apuntado no hacia
el andlisis musical en su conjunto sino hacia el andlisis formal, que se circunscribe, al menos en teorfa, a la
dimensién estructural de las obras musicales.

La critica mds frecuente es que este tipo de andlisis excluye la dimensién subjetiva o sensible de
la masica y que, de esa manera, dice poco o nada sobre su significado (Herndndez 2012, 48). Ya Joseph
Kerman, en un célebre articulo sobre el tema (1980), escrito en gran medida como respuesta a la creacién
de la Society for Music Theory en los Estados Unidos de América, planted la necesidad de enriquecer el
andlisis formal con una visién “critica’, es decir, mds comprensiva, humana, prictica y poli-dimensional,
que considerara los diferentes sentidos que un mismo grupo de notas podia llegar a adquirir en contextos
diversos. Para el autor, no era posible ni deseable prescindir del andlisis formal, ya que constituia el medio
indispensable para cualquier evaluacién critica; pero si resultaba necesario trascender las ideas de forma y
unidad orgdnica para considerar otros valores, mds vinculados con la emocién y el placer (Kerman 1980).

Otra critica al andlisis formal apunta a su incapacidad —o al menos dificultad— para cumplir con
sus propios objetivos y atenerse exclusivamente a la forma. Leo Treitler ha hecho notar la tendencia de los
formalistas a utilizar un lenguaje afectivo, que no escatima en términos como “incertidumbre”, “tensién” o
“relajacién” (Treitler 1989, 29-32). Véase, si no, la descripcién metaférica de la melodia inicial de la obertura

3. Todas las traducciones son mias.
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Prometeo de Beethoven que Eduard Hanslick incluyé en su libro de 1854, pese a su declarada pretensién de
describir objetivamente su “contenido”:

el tercero y cuarto [compds] prosiguen la misma marcha en mayor extension, las gotas de la fuente arro-
jadas a lo alto caen para ejecutar en los cuatros compases siguientes la misma figura y el mismo dibujo.
[...] Esa correspondencia reciproca entre melodia, ritmo y armonia produce un cuadro simétrico y no
obstante variado, al que el timbre de los distintos instrumentos y el cambio de la intensidad del sonido
agregan luces y sombras mds ricas atin (Hanslick 1947, 29-30).

Se ha criticado también la vinculacién exclusiva o preferente del andlisis formal con la partitura y
su consecuente desatencion hacia aspectos mds dificiles de graficar, como la performance. En palabras de
Gonzélez (2013, 90), “el andlisis musicol6gico ha definido la musica exclusivamente desde aquellos rasgos
que pueden ser registrados grdficamente en partitura. Ha sido mds bien desde la etnomusicologfa, la antro-
pologia, la semidtica y la musicologia popular, sin olvidar los estudios culturales y de género, desde donde se
han producido demandas de ampliacién de lo musical”.

Por tdltimo, otra critica frecuente al andlisis formal tiene que ver con el tipo de escucha que supues-
tamente implicarfa: la de un conjunto de sonidos, formas o estructuras desprovistas de un sentido extra-
musical. La critica, en este caso, sostiene que una escucha como esa es imposible, dado que el ser humano
inevitablemente tiende a vincular los sonidos musicales con algo mds.* Afirmar lo contrario equivaldria a
un empobrecimiento de la experiencia musical, al despojarla de sus relaciones con el entorno. Incluso, se ha
llegado a afirmar que la msica, asi entendida, simplemente no existiria.’ En otras palabras, la escucha seria
siempre, en mayor o menor medida, referencial o contextual.

Si bien estas criticas parecen razonables, no dejan de tener sus propios sesgos e inconsistencias. Es verdad
que muchos formalistas, desde Hanslick en adelante, han defendido que el andlisis musical debe estar desprovisto
de toda subjetividad. Pero ya hemos visto que raramente han cumplido este propdsito. Ademds, la afirmacién de
que el andlisis formal excluye la dimensién subjetiva o sensible de la musica contradice una premisa central para
la musicologia de hoy en dia, ya defendida por el propio Kerman en otro trabajo de su autoria (1985, 127): que
resulta imposible realizar una descripcién objetiva y desprovista de toda interpretacién, incluso en aquellas tareas
que aparentan una menor implicacién subjetiva, como la catalogacién y la transcripcion (Ramos 2003, 12).

Por otro lado, las criticas senaladas suelen entender el andlisis de un modo simplificador, que no toma
en cuenta las circunstancias histéricas que llevaron a su desarrollo —algo paradéjico si se considera que una
de las principales criticas hacia el anilisis formal radica en su falta de perspectiva histérica, como se verd—.
Por ejemplo, la desatencién hacia otras dimensiones del hecho musical como la performance, propia del
siglo XIX y buena parte del siglo XX, tiene que ver no tanto con un fetichismo hacia la obra o una idealiza-
cién del genio creador, como suele afirmarse, sino con la factibilidad, en términos practicos, de analizar una
partitura, frente a la imposibilidad —o al menos seria dificultad— de analizar una interpretacién que no
quedaba registrada. No es casualidad que la tendencia a analizar diferentes versiones musicales de una misma
obra o cancién experimentara un auge en la “era del disco”, como llama Antoine Hennion (1998, 18) a las
tltimas décadas del siglo XX, pues sin esta forma de registro dicha empresa resultaba casi inabordable. Pero
estas circunstancias suelen obviarse, aunque hacerlo sea ahistérico (cf. Treitler 2004, 14), quizd porque de esa
forma es posible entender las perspectivas actuales como un progreso respecto de las del pasado.®

En cuanto a la dicotomia entre escucha formal (o estructural) y contextual (o referencial), resulta
obvio que implica problemas filoséficos acerca de cémo expresaria la musica un contenido no-musical y
coémo seria este percibido por los oyentes; problemas que han sido convenientemente discutidos por Stephen
Davies (2017) y otros filésofos de la musica. Pero, en términos concretos, el problema no radica tanto en

4. Por ejemplo, Susan McClary afirma en uno de sus célebres trabajos: “Mientras los compositores [del siglo XIX] accedieran
a atenerse a la narrativa estdndar, ellos y sus audiencias podfan fingir que escuchaban segtin el Geist de Hegel o la voluntad de
Schopenhauer: una ilusién que estaba siempre estrechamente delimitada por la convencién, siempre ideolégicamente saturada’

(1995, 333).
5. Véase, no obstante, la critica de Treitler (2004, 13-14) a esta afirmacidn.

6. Dice Luis Antonio Gonzdlez Marin que la musicologia actual “corre el riesgo de caer en cierta autocomplacencia y en una fe en
el progreso que puede amparar el desprecio hacia metodologias de la musicologfa positivista —viejas— que no necesariamente han

perdido su validez...” (Gonzdlez Marin 2016, 57).
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las preferencias por un tipo de escucha u otro como en la tendencia a concebirlos como absolutos que se
excluyen mutuamente. Una alternativa mucho mds productiva consistiria en entenderlos como extremos
dentro de una amplia gama de posibilidades a las que pueden recurrir diferentes sujetos dependiendo de su
formacion, gustos y circunstancias. Mds adn, si aceptamos la premisa de que “los seres humanos somos, en
realidad, una compleja combinacién de multiples sujetos conviviendo en un solo cuerpo...” (Vila 2001,
33),” es posible que una misma persona experimente diferentes formas de escucha a lo largo de su vida,
incluso con una misma obra o tipo de musica, como de hecho me ocurre con frecuencia en mi propia expe-
riencia cotidiana.

La superacién de esta mirada absolutista implica que es posible mirar la misica como forma de manera
provisoria, con vistas a un andlisis posterior de otros aspectos. Esta es, de hecho, la postura predominante
en los textos de las Gltimas décadas, aun si defienden la validez del andlisis formal. Jean-Jacques Nattiez,
en un trabajo publicado originalmente a finales de los afos noventa, considera legitimo analizar “la forma
simbolica del objeto estudiado, independientemente de las estrategias de produccion y de las estrategias de
percepcién que estdn ligadas a €17, por cuanto “Entre el proceso poiético y el proceso estésico existe [...] una
huella material que no es en si misma portadora de significaciones inmediatamente legibles, pero sin la cual
las significaciones no podrian existir’. Se trata, en otras palabras, de identificar y describir dichas “formas y
estructuras mds o menos regulares” —lo que el autor llama “andlisis de nivel neutro”— para luego establecer
sus redes de significaciones (Nattiez 2011, 22). En este mismo sentido, Jean Molino entiende el “andlisis de la
sintdctica combinatoria” como “una etapa —necesaria pero provisional— en el andlisis del hecho musical...”
(Molino 2011, 153-154); y Kofi Agawu sostiene que el punto relevante no es si una obra musical es auté-
noma o no de su contexto, “sino cudndo, dentro del proceso analitico, resulta apropiado entenderla asi con
fines heuristicos especificos” (Agawu 2004, 269).

Es cierto que “los mds exhaustivos esfuerzos sistemdticos no pueden ocultar la incomodidad que
genera ese ‘algo mds’ que se resiste a dejarse capturar por las tramas de sus modelos, y que parece mds seductor
que las asépticas cascadas estructurales”, como afirma Omar Corrado (1995, 59). Pero también, que el
andlisis centrado en el proceso de recepcion de cualquier musica no puede evitar “algtin tipo de referencia a
las propiedades intrinsecas de la musica en si misma”, como afirma Hooper (2006, 80).

Podrd replicarse que dichas propiedades son una construccién subjetiva antes que una realidad dada;
pero lo mismo puede decirse del contexto, ya que, como Korsyn senala, tanto este como la forma “se cons-
truyen en lugar de estar dados y dependen, como una condicién de posibilidad, de los modelos conceptuales
disponibles en una cultura determinada” (2003, 124). Seria mejor, entonces, como este mismo autor sugiere,
concebir la relacién entre forma (o texto) y contexto como una cinta de Moebius, en la que sus dos caras
se unen y entrecruzan.” Desde esta perspectiva, el andlisis formal y la musicologia pasan a entenderse como
campos complementarios en vez de entidades separadas que solo pueden relacionarse mediante diferencia-
ciones jerdrquicas o subordinaciones (/bid. 88).

Cldsico vs. popular

Algunos autores admiten la validez del andlisis formal en el sentido provisorio descrito arriba, pero funda-
mentalmente para un tipo de repertorio: el cldsico o de tradicién escrita. Gonzdlez (2013, 79) afirma que no
existen “herramientas suficientes para analizar una simple cancién popular en su dimensién performativa,
sonora e, incluso, formal, debiendo recurrir a enfoques y terminologias del andlisis cldsico que no logran
dar cuenta a cabalidad del micromundo de la cancién popular...”. Nuevamente la critica parece razonable
a simple vista, pero conlleva un peligro que ya ha advertido Hennion. Segtin este autor, conviene recordar
siempre que la musica popular y la cldsica pertenecen a una historia comin y comparten medios y técnicas,

7. Korsyn (2003, 63) vincula esta idea con la perspectiva lacaniana sobre el sujeto.

8. Esta perspectiva, no obstante, tampoco resuelve todos los problemas, ya que implica una concepcién del andlisis, y en general
del trabajo empirico, como meros pasos previos para un fin mayor, lo que puede redundar en una visién simplificadora e incluso
despectiva hacia ambos (cf. Lowinsky 1965, 224-225).

9. Véanse las reflexiones al respecto en el predmbulo del articulo de Javier Marin. El autor propone que las teorfas del lingiiista
holandés Teun Van Dijk pueden ser utiles en este punto, porque plantean que el texto y el contexto se influyen mutuamente.

Bibliographica Americana
ISSN: 1668-3684



“en lugar de llevarlas de vuelta a oposiciones esencialistas, cuyos manantiales a menudo surgen més de la
activacién moderna de mitos que del andlisis histérico...” (1998, 11). Tan cuestionable serfa aplicar a la
musica popular, sin recaudo alguno, métodos analiticos que fueron desarrollados para la musica cldsica,
como sostener que la musica popular se diferencia tanto de aquella que no admite ninguno de los andlisis
tradicionales. En cierto sentido, las propuestas de métodos especificos que sostienen la especificidad irreduc-
tible de las musicas populares llevan al campo musicolégico de vuelta a la ilusién de un objeto de estudio
auténomo, que tanto se ha criticado a la musicologfa tradicional (Hennion 1998, 12, 15).

Aun asi, Gonzdlez (2013, 96) afirma que el andlisis musical tiene el problema de convertir la musica
en un objero, en lugar de entenderla como un proceso. A partir de ahi, sefala su inadecuacion para estudiar
la cancién popular, ya que esta se configuraria en diferentes tiempos: el tiempo de quien la crea, de quien la
canta, de quien la escucha y los sucesivos tiempos de quienes la reinterpretan y vuelven a escucharla. Aun si se
acepta esta premisa, resulta dificil de entender por qué no habria de aplicarse a cualquier otro tipo de musica,
incluida la de tradicién escrita, y por qué la concepcién de la musica como proceso deberia, necesariamente,
llevar a un abandono de cualquier forma de andlisis que se concentre en alguna de sus etapas o dimensiones.
A esto dltimo, al menos, responde el propio Gonzélez cuando admite que la conciencia sobre la pluralidad
de la cancién no tiene por qué resultar paralizante para el analista, pues siempre es posible hacer “los recortes
textuales necesarios segin los intereses y posibilidades de nuestra investigacion, sin perder la visién del todo
al centrarnos en algunas de sus partes y etapas constituyentes” (2013, 96). Por tanto, no existe una incompa-
tibilidad de fondo entre el andlisis formal y los estudios de musica popular.

Andlisis actual vs. teoria de la época

Una critica frecuente al andlisis formal sostiene que carece de perspectiva histérica, pues suele hacer uso de
conceptos o métodos ajenos a la época estudiada en lugar de aquellos que utilizaban los propios compositores
y sus contempordneos; asunto que, obviamente, tiene especial relevancia en el contexto de este dossier.

Es cierto que esta tendencia implica el riesgo de forzar una imagen teleoldgica de la historia de la
musica. Treitler lo explica asi: aunque en algiin momento se llamé a los automéviles “carruajes sin caballos”,
en épocas anteriores a su invencién nadie llamaba a los carruajes tirados por caballos “automéviles sin motor”;
y, sin embargo, en musicologfa continuamos usando términos como “neumas adiastemdticos” (2004, 15).

Al mismo tiempo, debe admitirse que la teorfa musical de una época

nos proporciona un punto de acceso al modo de pensar de los participantes en la creacién de la musica
en el pasado —los compositores, los intérpretes, los oyentes, los mecenas, los criticos y los maestros que
le dieron forma—. Nos ayuda a seguir el curso de la masica en términos que hubiesen resultado com-

prensibles para aquellos que participaron en su creacién... (Hill 2008, 14).

Sin embargo, no puede descartarse a priori que algunos de los conceptos y métodos inventados poste-
riormente hubiesen hecho sentido a la gente de la época en caso de haberlos conocido.'® De hecho, la tarea
del historiador no consiste solo en contar lo que un sujeto del pasado dijo, sino también en plantear hipétesis
sobre “aquello que no podia dejar de decir si se le planteara la pregunta’, como propuso Umberto Eco en su
momento (2000, 174-175)."" Desde este punto de vista, la especulacion deja de ser un mal necesario en el
campo de la historia de la misica —una inevitable dosis de ficcién que el historiador introduce para llenar
los vacios, como célebremente planteara Hayden White (1973)— para pasar a ser un proceso inherente al
acto de historiar, ya que solo en la medida que seamos capaces de plantear inferencias fundadas sobre lo que
los sujetos del pasado habrian dicho, pensado o hecho en otros contextos, habremos comenzado a familiari-
zarnos con la sociedad y la cultura en la que estaban inmersos.

10. Por esta razén, me parece mds discutible la parte final del enunciado anterior, que deliberamente he omitido en la cita: ... y nos
ayuda a deshacernos de expectativas anacrénicas que solo pueden llevar a la decepcidn y la confusién” (Hill 2008, 14).

11. El autor no se refiere al rol del historiador, sino a la “finalidad de una busqueda interpretativa”’, pero creo que no es forzada la
extrapolacién que propongo aqui.
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Lo anterior no implica dejar de lado los testimonios y la teorfa musical de la época estudiada, ya
que estos solo pueden enriquecer los puntos de vista actuales. En este sentido, parece aconsejable seguir la
opinién de Illari, cuando afirma que entre un andlisis “presentista’ basado solo en las perspectivas actuales
y otro “historicista’, que utilice solo la teorfa musical del pasado, es preferible “un enfoque intermedio que
relacione el conocimiento pasado con las expectativas de hoy sin obliterar ninguno de los dos...” (Illari 2013,
291). La historia de la musica se concibe asi como un didlogo continuo entre el presente de quien investiga
y el pasado de las fuentes y los testimonios que tiene a mano (cf. Treitler 1990).

Andlisis musical vs. humanidades y ciencias sociales

Mucho se ha escrito, y con justa razén, acerca de lo beneficioso que ha sido para la musicologfa el vincularse
con las humanidades y la necesidad de potenciar esta relacién en los tiempos que corren (e.g. Gonzdlez 2013,
43-52; Madrid 2017). Quienes nos dedicamos a estudiar la musica del periodo colonial somos conscientes
de ello, ya que hacemos uso con frecuencia de perspectivas procedentes de la sociologfa, la antropologia y
muy especialmente de la historia, entre otras disciplinas del campo de las humanidades y las ciencias sociales.
No obstante, este vinculo ha conllevado también algunos problemas que vale la pena sefalar.

Uno de ellos es que las corrientes culturalistas de la musicologfa, predominantes en las tiltimas décadas
y fuertemente influidas por las humanidades, han tendido a posicionarse contra los conceptos de canon u
obra auténoma y a distanciarse, por ello, del andlisis de la partitura (Budasz 2009, 67). Esto se debe a que
el formalismo resulta mds cercano a los métodos cuantitativos de las ciencias naturales que a los enfoques
cualitativos; de hecho, nacié con esta aspiracion.'?

En términos mds amplios, el problema parece ser que el estatus canénico alcanzado por teorias proce-
dentes de las humanidades y las ciencias sociales ha llevado a entenderlas casi como las tinicas formas validas
de generar conocimiento sobre las artes, en desmedro de otros métodos de investigacién mds vinculados
con el propio campo musical y las ciencias naturales (cf. Cook y Clarke 2004, 4). Como Hooper senala,
dichas teorias suelen incorporarse en el campo musicolégico de forma acritica, sin considerar, por ejemplo,
que autores como Derrida y Barthes han sido recibidos con mayor entusiasmo fuera de su propio contexto
disciplinario que en su interior (Hooper 2006, 12-13). Esto puede explicar, entre otras cosas, que una
interpretacién histérica o contextual de una pieza musical dada nos parezca con frecuencia mds completa
que otra derivada exclusivamente de un andlisis formal, como se desprende de mi experiencia cotidiana
con estudiantes de pre y postgrado. Aunque en estricto sentido se trate simplemente de explicaciones dife-
rentes —una atiende a su funcién y otra a aspectos estructurales o musicales—, nos parece intuitivamente
que una es mds completa que la otra. Sin embargo, James O. Young ha puesto en evidencia que nuestras
intuiciones suelen ser creencias que estdn condicionadas por ideas ontoldgicas con las que previamente
nos hemos comprometido (2017, 11-16). Por tanto, es probable que las explicaciones formuladas desde
la perspectiva de las humanidades y las ciencias sociales nos parezcan mds completas, bdsicamente, porque
estos campos ostentan un mayor prestigio y poder en la academia que el campo musical. Esto no implica
negar que el andlisis formal proporciona explicaciones parciales, sino tan solo aceptar que lo mismo es vilido
para cualquier otro tipo de explicacién; y esto implica la obvia pero frecuentemente olvidada premisa de
que comprendemos mds ampliamente nuestro objeto de estudio en la medida que integramos perspectivas
diversas e incluso contrastantes.

Desde luego, ni el andlisis formal ni ningln otro campo estd libre de sesgos derivados del prestigio
y el poder. Es posible incluso sostener que, pese a haber sido construido mediante argumentos puramente
técnicos y cientificos, el formalismo constituyd una poderosa herramienta de validacién para sus exponentes
mds tempranos. No por casualidad el periodo que comprende las tltimas décadas del siglo XVIII y el siglo
XIX vio instituirse las primeras cdtedras de musica en las universidades europeas. La lista es larga e incluye a
Forkel en Géttingen (1779), Heinrich Carl Breidenstein en Bonn (1822), Adolf-Bernhard Marx en Berlin
(1832) y Hanslick en Viena (1861) (Garcia Llovera 2005, 45). Si la musica era una manifestacién aut6-
noma de otras artes y disciplinas, no podia ser estudiada por un historiador o un filésofo, sino solo por

12. Decfa Hanslick que el estudio de la musica, para no “quedar totalmente ilusorio, tendrd que aproximarse al método de las cien-
cias naturales cuando menos hasta el punto de tratar de atacar la misma materia, investigando lo que ella tiene de constante, objetivo,
independiente de las infinitas y cambiantes impresiones” (1947, 11-12).
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un musicblogo; y esto constitufa el mejor argumento posible para defender su necesaria incorporacién en
las universidades, mediante cdtedras que gozaran de la misma autonomia. Pero, asi como el formalismo es
susceptible de esta critica, vale la pena preguntarse hasta qué punto la tendencia inversa en pos del contex-
tualismo y la interdisciplina, que predomina actualmente, responde no solo a intereses investigativos, sino
también de orden politico y personal; tema que, evidentemente, excede los propésitos y alcances de esta
introduccién.

Aun asi, debe admitirse que el propio formalismo ha favorecido esta exclusién al conceptualizar las
formas como cosas en lugar de ideas. Esto es contradictorio, porque la existencia de ideas musicales fue defen-
dida por los propios formalistas desde el siglo XIX: Hanslick (1854) afirmaba que las ideas del compositor
eran “en primer término netamente musicales” (1947, 26); Combarieu (1907) definfa a la musica como “el
arte de pensar con sonidos” (citado por Martinez y Ramos 2017, 128); y Schonberg (c. 1950) consideraba
a la pieza musical en su totalidad como “la idea que su creador quiso realizar” (2005, 60). Pero, paradéjica-
mente, el propio formalismo tendi6 a “cosificar” dichas ideas al presentarlas como formas graficas, en lugar
de entenderlas como parte del pensamiento del compositor y su cultura; y, quizds por la misma razén, no
fue siempre efectivo a la hora de mostrar que los problemas formales interesaban a los musicos y oyentes del
pasado, por lo que resulta l6gico que interesen también a quienes se ocupan de estudiarlos hoy en dia.

En suma

El ya citado Young afirma que los fildsofos de la musica han confundido una y otra vez cuestiones internas
y externas relativas a la masica. En otras palabras, han pensado que “atender a las formas de pensar y hablar
revelaria verdades ontoldgicas de fondo”, cuando, en realidad, lo tinico que han hecho es “desarrollar y refinar
las formas de hablar sobre obras musicales” (Young 2017, 16-17). Extrapolando esto al tema de la presente
introduccién, las posturas en pugna sobre el andlisis formal no tienen que ver con la ontologia o esencia de la
musica, sino simplemente con formas de hablar y pensar respecto a ella. Desde este punto de vista, resulta un
sinsentido entenderlas como verdades irreductibles e irreconciliables; y esto es vdlido también para el vinculo
entre andlisis y musicologia histdrica.

Sobre el presente dossier

Los articulos reunidos en este dossier pretenden no solo proponer nuevas perspectivas de andlisis para el
repertorio colonial hispanoamericano, sino también abogar por una necesaria complementariedad entre el
andlisis y la musicologfa histérica, que permita comprender mds ampliamente la variedad de expresiones y
culturas musicales del pasado. Sus autores y autoras compartimos intereses comunes, pero nos desempe-
fiamos en distintas instituciones y nos hallamos en etapas diferentes de la carrera académica, lo que hace que
nuestros enfoques y métodos no siempre sean coincidentes.

Javier Marin-Lépez estudia el repertorio “sin instrumentos” del compositor espafol Antonio Juanas,
maestro de capilla de la Catedral de México de 1791 a 1821. Mediante un documentado e inteligente andlisis
de un nimero representativo de obras, demuestra que este estilo de Juanas se caracteriza por un predominio
de la homofonia y un cardcter fundamentalmente declamatorio que lo vinculan solo tenuemente con el stile
antico del siglo XVIII. De esta forma, nos ayuda a trascender la dicotomia simplificadora entre estilo antiguo
y moderno para conocer mds detalladamente las estrategias compositivas vigentes en el periodo colonial
tardio. Adicionalmente, sugiere que la pervivencia de este tipo de polifonia inspirado en la tradicién formaba
parte de los esfuerzos de la Iglesia Catélica para resistir “los embates secularizadores del liberalismo penin-
sular y el pragmatismo ilustrado del reformismo criollo”.

Gladys Zamora analiza comparativamente las secuencias de las misas de difuntos escritas por los
compositores espafoles Tomds Ochando y José de Nebra, activos en el siglo XVIII, buena parte de cuya
obra se ha conservado en Hispanoamérica; y el compositor italiano Ignacio Jerusalem, maestro de capilla
de la Catedral de México de 1750 a 1769. Entre otras ideas de interés, la autora demuestra que las obras de
Ochando y Nebra no solo exhiben rasgos italianizantes, sino un estilo sincrético que se alimenta también de
una tradicion peninsular rastreable desde el siglo XVII. Asimismo, pero inversamente, sugiere que la falta de
un modelo polifénico tradicional especifico en el caso del Lacrimosa —parte final de la secuencia— explica el
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empleo mds frecuente de rasgos propios de la musica italiana que ambos compositores hacen en esta seccién.
Asi, su trabajo contribuye a escapar de otra dicotomia artificial que ha predominado en la historiografia:
aquella que distingue a los compositores hispanos de la época entre “italianizados” y “no italianizados”.

Por mi parte analizo igualmente una obra de Nebra —su “Misa en Re mayor”—, pero mi enfoque es
diferente al de Zamora, pues me fijo especificamente en su manera de distribuir las cadencias o “cliusulas” en
los distintos grados de la escala, que a mi juicio sigue la preceptiva de fray Pablo Nassarre respecto del quinto
tono. Asi, una obra que a primera vista responde tinicamente a los preceptos de la tonalidad moderna, como
sugiere el titulo con el que se acostumbra designarla, se relaciona al mismo tiempo con uno de los ocho tonos
polifénicos heredados del siglo XVII. En otras palabras, algunos rasgos de la musica de Nebra que hoy nos
parecen idiosincrdticos o no convencionales son resultantes de una confluencia entre modernidad y tradicién,
lo que puede servir como hipétesis de trabajo para futuras investigaciones sobre otros compositores de la época.

Lucas Reccitelli, por su parte, analiza en detalle dos antifonas marianas del compositor Manuel de
Sumaya, maestro de capilla de la Catedral de México de 1715 a 1739, y de la de Oaxaca desde 1745 hasta
su fallecimiento a finales de 1755. Reccitelli presta atencién, especialmente, al intenso y minucioso trabajo
de planificaciéon formal que exhiben ambas obras y su funcién retérica. Ademds, su trabajo tiene el mérito
adicional de determinar con precisién las fuentes tanto de los textos como de los canti firmi utilizados por
Sumaya y combinar la teoria de la época con la actual, lo que confirma que el estudio de la forma no tiene
por qué estar refiido con una sélida base histérica (véase el apartado previo).

Si los cuatro textos anteriores estudian géneros littirgicos en lengua latina, los dos tltimos abordan
un género paralitirgico y en lengua verndcula como el villancico. Se trata, sin duda, de uno de los géneros
favoritos de los estudios musicolégicos en las tltimas décadas, no solo por su innegable interés musical y
literario, sino también porque su cardcter hibrido y vinculado (en parte) al mundo popular encaja bien con
los intereses predominantes hoy en dia.

El primero de estos trabajos, escrito por Claudia Fallarero, ofrece evidencia contundente y de gran
interés acerca del elevado desarrollo que la dpera alcanzé en Cuba en la primera mitad del siglo XIX, con
el célebre libretista italiano Pietro Metastasio como gran protagonista. En este contexto sitta la produccién
del villancico “Al par de ti dichosa”, compuesto en 1817 por Juan Paris, maestro de capilla en la Catedral de
Santiago de Cuba entre 1805 y 1845. Mds concretamente, la autora demuestra la relacién de esta obra con la
Sagrada Composicion Dramdtica de Metastasio (1727) y el uso que Paris hace de tépicos musicales heredados
del siglo XVIII para estructurar la obra en torno a afectos contrastantes, de un modo que en parte difiere del
texto metastasiano.

El dossier concluye con el articulo de Carolina Sacristdn Ramirez, quien estudia la presencia del t6pico
de las ldgrimas en los villancicos del Nuevo Mundo. Mds precisamente, afirma que dicho tépico proviene
de la tradicién de meditar sobre el llanto del Nino Jests segin el método de San Ignacio de Loyola, que fue
utilizada y difundida por los compositores de la época colonial —especialmente portugueses— en la compo-
sicién de sus villancicos navidenos. Para comprobarlo, analiza uno conservado en Guatemala del compositor
mercedario Felipe de la Madre de Dios, quien, a semejanza de Juan Paris, pero siglo y medio antes que él,
emplea toda clase de figuras retérico-musicales para “pintar” los afectos asociados al llanto, entrelazados con
el tépico del sueno.
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SOBRE UNA FALSA DICOTOMIA EN MODELOS ANALITICOS:
LA MUSICA VOCAL “SIN INSTRUMENTOS” DE ANTONIO JUANAS
COMO TEXTO Y CONTEXTO (MEXICO, ca. 1800)"

Javier Marin-Lépez
UJA / FeMAUB - Espana

marin@ujaen.es

A Juan Francisco Sans,
In Memoriam
Resumen

La actividad creativa de Antonio Juanas (1762/63-1822?), compositor peninsular que ejercié como maestro
de capilla en la Catedral Metropolitana de México entre 1791 y 1821, coincidié con uno de los momentos
mids convulsos de la historia de México: el periodo insurgente. Por esta y por otras circunstancias, su musica
y el conjunto del periodo han sido objeto de anacrénicas e interesadas valoraciones por parte de la historio-
graffa que han limitado su moderna recepcién. Este trabajo, que forma parte de los esfuerzos recientes por
restaurar el legado de Juanas, presenta una aproximacién analitica a la polifonia latina a cuatro voces “sin
instrumentos” del compositor, que formaba parte del repertorio interpretado de manera ordinaria en los
denominados dias dobles mayores y menores, asi como en otras fiestas fijas de mayor rango. A partir de una
metodologia que integra enfoques formalistas y socioldgicos, se concluye que el marcado interés de Juanas
por el cultivo de la polifonia en estilo antiguo homofénico podria interpretarse no solo como una respuesta
musical ante un escenario de lucha politico-religiosa y crisis social, sino también como generador de un
marco contextual construido subjetivamente que contribuy6 a mantener la hegemonia de la Iglesia en un
momento de galopante secularizacién.

Palabras clave: estilo antiguo homofdnico — Antonio Juanas — México — insurgencia — teoria del contexto (Van Dijk)

Abstract

The creative activity of Antonio Juanas (1762/63-1822?), a peninsular composer who served as maestro de
capilla at the Metropolitan Cathedral of Mexico City between 1791 and 1821, coincided with one of the
most convulsive moments in the history of Mexico: the insurgent period. These and other circumstances
have led to anachronistic and self-interested historiographical assessments that have limited the modern
reception of his music. This study, which is part of the recent efforts to restore the legacy of Juanas, presents
an analytical approach to this composer’s four-voice, unaccompanied Latin polyphony, which was part of the
usual repertoire performed in the so-called major and minor double days, as well as in other fixed festivities
of higher rank. From a methodology of analysis both formalist and sociological, it concludes that Juanas’
considerable interest in an old-style-homophonic polyphony could be understood not only as a musical
response to political-religious struggle and social crisis but also as a generator of a contextual frame subjec-
tively built, aimed to maintain the Church hegemony at a time of galloping secularization.

Keywords: Old Homophonic Style — Antonio Juanas — Mexico — Insurgency — Theory of Context (Van Dijk)

Recibido 29/1/23
Aprobado 20/05/23

1. Versiones anteriores de este trabajo, en distintos estadios de desarrollo, fueron presentadas como ponencias en el V Congreso de la
Asociacion Regional para América Latina y el Caribe de la Sociedad Internacional de Musicologia (ARLAC / IMS) (Baeza - Espafia,
Universidad Internacional de Andalucia, 22 de abril de 2022, via teleconferencia [https://youtu.be/hxlUBn04xrU?t=2915] y en el 21st
Quinquennial Congress of the International Musicological Society (Atenas - Grecia, National and Kapodistrian University of Athens,
25 de agosto de 2022). Agradezco a Alejandro Vera, Drew Edward Davies e Isabel Marfa Ayala Herrera sus atinadas observaciones.
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SOBRE UNA FALSA DICOTOMIA EN MODELOS ANALITICOS:
LA MUSICA VOCAL “SIN INSTRUMENTOS” DE ANTONIO JUANAS
COMO TEXTO Y CONTEXTO (MEXICO, ca. 1800)

Preambulo

El 21 de junio de 1791, el musico peninsular Antonio Juanas (1762/63-1822?) recibia autorizacién para
viajar desde Cddiz al Virreinato de Nueva Espana y cubrir la plaza vacante de maestro de capilla en la
Catedral Metropolitana de Ciudad de México®. En la capital virreinal, Juanas fue el responsable maximo
de la musica polifénica interpretada en dicha institucién hasta 1815, en que se jubild, si bien mantuvo su
salario durante varios anos mds. Su actividad coincidié con los turbulentos afos del periodo insurgente que
condujo a la independencia de la entonces colonia de Espana. Por esta y por otras circunstancias, su figura
ha sido objeto de negativas valoraciones que han limitado su moderna recepcién. Robert Stevenson, en su
libro pionero Music in Mexico, sefialé que la “insipidez” de Juanas solo era comparable a la de otro emigrado
europeo, Ignacio Jerusalem (Stevenson 1952, 155). Aunque con posterioridad Stevenson matizé su visién
(Stevenson 1970, 156-157), el estigma quedé ya instalado en la historiografia. Asi, Jesus Estrada, en su influ-
yente Miisica y miisicos de la época virreinal, afirmé que la produccién de Juanas “no logré la profundidad
que si lograron sus antecesores. La razén de esto es obvia: Juanas fue congruente con su época, se inclind por
la musica melddica de corte operistico que, con la corriente del siglo, invadié Europa” (Estrada 1973, 161).
Construcciones ideoldgicas de esta naturaleza, interesada mezcla de nacionalismo, politica y estética, no han
tenido en cuenta aspectos como la propia valoracién del Cabildo Metropolitano (que siempre tuvo a Juanas
en alta estima). No interrogan las razones que le llevaron a ser el mdsico mds conocido y demandado de
su época en toda Nueva Espana, ni su labor como organizador del archivo musical de la Catedral y copista
y arreglista de mds de 500 obras (Enriquez 2017, 41; Goldman 2017). Tampoco ponderan, ni siquiera de
manera superficial, una ingente produccién de mds de 450 piezas que lo sitGan como uno de los mds proli-
ficos compositores de la historia de México y una figura destacada de la musica catedralicia hispdnica en el
transito del siglo XVIII al XIX, indicios todos ellos de gran trascendencia por si mismos.

El presente trabajo forma parte de los esfuerzos recientes por restaurar la figura de Juanas desde la
musica misma (Bowers 1998; Goldman 2014, 319-355)* y lo hace a partir del andlisis de una muestra de

2. La licencia de embarque se encuentra en Sevilla, Archivo General de Indias, México, 2494, N.110, 21 de junio de 1791. El
proceso de contratacién de Juanas en Espafa, a través de un apoderado de la Catedral de México en Madrid, ha sido estudiado en
Marin-Lépez 2008.

3. La busqueda por el apellido del compositor en la base de datos Catdlogo de nrisica. Catdlogo de los papeles y libros de miisica del
Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México. Proyecto Musicat-ADABI arroja 453 registros, entre obras de atribucion
cierta y dudosa. http://www.musicat.unam.mx/nuevo/adabi busqueda.php (en proceso de publicacién en papel bajo la coordi-
nacién general de Lucero Enriquez). Sobre la particular problemdtica asociada a la catalogacion de las obras de Juanas, véanse
Covarrubias 2006, Sacristdin Ramirez 2014 y Enriquez 2017. Todas las direcciones electrénicas citadas en este trabajo permanecian
activas en diciembre de 2022.

4. En esta misma linea va una reciente grabacién discografica dedicadas a Juanas, a cargo de la Real Capilla del Pépulo (2020);
véanse las fuentes sonoras y audiovisuales al final del articulo. Aunque el titulo de la grabacién del Collegium Mundi Novi (2018) y
la posterior edicién asociada de las partituras (Endris 2019) menciona a Juanas como autor del ciclo de responsorios a la Santisima
Trinidad [Ciudad de México, Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México (en lo sucesivo ACCMM), Musica, A1952],
en realidad se trata de un repertorio compuesto originalmente por Antonio de Salazar (¢ca. 1650-1715) y copiado en la década de
1730 [ACCMM, Musica, A1944], luego recopiado en la década de 1780 por Mateo Tollis de la Roca (1710-1781), quien anadi6
dos violines y acompafiamiento y su propio arreglo del octavo responsorio de la serie, Dwo Seraphim (ausente en el ciclo primigenio
de Salazar), a partir de la versién de Tomds Luis de Victoria, como sagazmente detecté Davies 2022: 83. Véase Catdlogo de misica del
Proyecto Musicat-ADABI, ACCMM, Musica, A1952. Juanas es autor de un ciclo de responsorios dedicado a la Santisima Trinidad
ACCMM, Msica, A0355] que, sin embargo, no guarda relacién alguna con la musica grabada por el Collegium Mundi Novi y
publicada por Endris.
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su polifonia a cuatro voces “sin instrumentos™. Este corpus testimonia la continuidad que el denominado
“estilo antiguo” tuvo en la musica sacra, de lo que dan cuenta no solo las abundantes copias de obras de
polifonistas de los siglos XVI y XVII efectuadas a finales del siglo XVIII y el primer tercio del siglo XIX¢,
sino también las piezas nuevamente compuestas con rasgos del estilo polifénico tradicional o “antiguo” y que
formaban parte del repertorio habitual interpretado por la capilla catedralicia’. Aunque resulta dificil deter-
minar la verdadera dimensién del fenémeno, es evidente que el retrato musical de Juanas —como el de otros
tantos coetineos en América, la peninsula ibérica y resto de Europa— quedaria manifiestamente incompleto
si se consideran Ginicamente sus obras a doble coro concertado con acompafamiento orquestal obligado. De
manera mds general, este trabajo también aspira a ofrecer una visién historiogrifica mds balanceada sobre
la actividad musical en México en el periodo de trdnsito de virreinato a estado independiente (ca. 1790-ca.
1830). Salvo excepciones (Tello, 2010; Ruiz Caballero 2010; Turrent 2013; Davies, 2018; AA.VV. 2021), la
musica sacra de esos anos ha recibido un tratamiento marginal o, directamente, se encuentra ausente de la
narrativa (AA.VV. 2010; Miranda y Tello 2013; Lolo y Presas 2016; Torres Medina 2021)?, obviando asi el
relevante papel de las funciones religiosas y la musica sacra como elementos legitimadores del poder, ya sea
a favor o en contra de los espanoles. En lo que respecta a sus creadores, se trata de una “generacién perdida”
que José Manuel Izquierdo propone denominar “ilustrada” (2018, 357-361), a caballo entre colonia y rept-
blica, en un periodo con entidad propia’.

Antes de entrar en materia, se hace imprescindible definir el marco analitico que ha inspirado esta
investigacién. Como ha sefialado Maria Nagore (2004), la diversidad de métodos de anilisis actualmente
existente hace que resulte mds adecuado hablar de pricticas o procedimientos analiticos mds que de andlisis
musical propiamente dicho'. Ello ha cuestionado también el estatus del andlisis en la disciplina (e, impli-
citamente, el de los problemdticos conceptos de “autor” y “obra”), oscilando entre su configuracién como
ciencia auténoma centrada en el estudio de los elementos formales y estructurales, o como herramienta de
acercamiento a la obra musical que estd al servicio de otros dmbitos, como la biografia o la historia. En la
base de dicho planteamiento estd la tradicional consideracién dual de la obra de arte como objeto ideal, es
decir, como un artefacto estdtico, auténomo e inmutable al paso del tiempo, o como proceso, esto es, como
la materializacion de una prictica cultural sometida a variables espacio-temporales y al horizonte de expec-
tativas de cada momento. Lo que esta tesis esconde de fondo es la dicotomia entre texto y contexto, una
divisién que resulta cuestionable toda vez que el texto, en tanto hecho sociocultural, es parte indisoluble del
contexto y, por tanto, su separacién resulta artificial.

5. La denominacién “sin instrumentos” en el siglo XVIII no es equivalente a musica a cappe/la, sino que alude a la ausencia de partes
instrumentales obligadas independientes (fundamentalmente violines). La plantilla tipica de la musica “sin instrumentos” de Juanas
incluye una parte de acompafiamiento ejecutada por instrumentos graves que hacian de bajo continuo. Esta realidad es ya recogida
por Fux en su célebre Gradus ad Parnassum (Chen 2003, 31).

6. En la Catedral de México se copiaron dos libros de polifonia con repertorio retrospectivo en 1774 y 1781 (Marin-Lépez 2012, vol.
1, 33-36). En la Catedral de Bogotd, por citar un ejemplo sudamericano, el ciclo completo de Magnificats de Rodrigo de Ceballos (ca.
1530-1581) se copié ya bien entrado el siglo XIX, en formato y notacién de facistol (Perdomo Escobar 1976, 403-404).

7. Una aclaracién terminoldgica. A veces se usa el concepto de “estilo antiguo” de una manera restrictiva para referirse a aquellos
compositores que expresamente muestran una conciencia “historicista” y una voluntad clara de recuperar técnicas contrapuntisticas
del pasado. Dado que dicha conciencia, aun cuando esté en la mente del compositor, no siempre resulta plenamente explicita, y
que los pardmetros formales del estilo antiguo no son univocos ni se expresan en estado puro (ni siquiera se llegaron a tipificar en
el siglo XVI), en este articulo emplearé el concepto para referirme también a aquellos compositores que cultivan rasgos del estilo
como continuidad de una tradicién (y no tnicamente como restauracién de una tradicién interrumpida, al modo del movimiento
cecilianista). Ademds, ambas actitudes presentan limites difusos y no son excluyentes.

8. El reciente manual de Leonardo Waisman llega hasta 1808, pero el tratamiento que da a los compositores de la generacién de
Juanas es reducido (Waisman 2019, 301-305).

9. Para Izquierdo, este periodo se desarrolla entre 1770 y 1850. Sobre los problemas de periodizacién de la musica hispana de los
siglos XVIII y XIX, véase Carreras 2010 y 2016, 33-50.

10. EI abanico de posibilidades de andlisis de la musica o —abriendo el marco— de lo musical es inmenso, segin se oriente, en
distintos grados y combinaciones, hacia el examen de pardmetros formalistas, sociolégicos o semiticos. Para una sintesis en caste-
llano sobre las metodologias analiticas predominantes en las dos tltimas décadas, véanse Sobrino 2004 y Lépez-Cano 2022, 43-88.
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La idea de que la musica no puede estudiarse al margen de su contexto no es, ni mucho menos,
nueva. Desde hace mds de medio siglo, lingiiistas como Austin (1962) y antropblogos como Merriam (1964)
o Geertz (1973), por mencionar algunos ejemplos representativos, han elaborado teorfas analiticas que
contemplan las condiciones, funciones y circunstancias situacionales o contextuales''. Marfa Ester Grebe
resumi6 este enfoque indicando que “la musica es una construccién cultural, un hecho social y un proceso
comunicativo; un discurso construido y reconstruido culturalmente, generado simbdlicamente y comuni-
cado socialmente por seres humanos” en el que también afloran “la emocidn, sentimientos, ideas y creencias”
(Grebe Vicuna 1993, 22). Sin embargo, en muchos casos el contexto se dibuja como un contenedor o esce-
nario vago, cuya influencia sobre el texto es sutil, imprecisa e indirecta. El posmodernismo llevé a una pola-
rizacion de las nociones de texto y contexto hasta convertirlas en absolutos irreconciliables'. Y es aqui donde
puede resultar de utilidad para la musicologia la teorizacién de contexto desarrollada en tiempos recientes
por el lingiiista holandés Teun Van Dijk (2011 y 2012) en el 4mbito de la teoria literaria, pero extrapolable
a otras disciplinas.

La formulacién de contexto elaborada por Van Dijk se desarrolla a través de un aparato conceptual
complejo y elaborado, articulado en un conjunto de categorias que no es posible explicar aqui. Por ahora, nos
interesa comprender la nocién teérica general. De manera sintética, texto y contexto se consideran como dos
instancias que se complementan en un mismo plano de igualdad: las caracteristicas del contexto controlan
y determinan las propiedades de unos textos que, a través de su interpretacién por parte de sus destinata-
rios, influyen sobre la situacién social. Este planteamiento evita el determinismo de las fuerzas sociales y
la asuncién —tan extendida como simplista— de que el contexto ejerce una influencia directa, concreta e
inmediata en el texto. Como sefiala Van Dijk, “los contextos no son un tipo de situacion social objetiva, sino
mds bien un constructo subjetivo con base social de los participantes sobre las propiedades de dicha situacién
que ellos consideran relevantes” (2012, 69). Esta consideracién del contexto como interfaz socio-cognitiva,
esto es, como un modelo de andlisis entre el lenguaje y el discurso, por un lado, y entre la situacién social,
politica y cultural, por otro, resulta clave para comprender los vinculos entre texto y sociedad desde nuevos
postulados (Van Dijk 2012, 133-135). Aunque el estudio sistemdtico de las interrelaciones y articulaciones
entre musica y contexto no siempre es fécil de precisar, el dispositivo tedrico de Van Dijk puede resultar il
para la musicologfa al considerar el contexto en el sentido estricto de “contexto del texto”, mds alld de la
consideracién genérica de “condicionantes”, “circunstancias” o “escenario”. A partir de estas ideas, desarro-
lladas por Van Dijk como parte del Andlisis Critico del Discurso, es posible entender el repertorio de Juanas
desde una perspectiva integrada, como texto y contexto al mismo tiempo, considerando tanto la musica
misma como la naturaleza dindmica y subjetiva de su contexto en un plano de igualdad. Se avanza asi en la
aplicacién al dmbito musicolégico —eso si, de forma preliminar y exploratoria— de un aparato tedrico mds
complejo y elaborado con la idea de superar la clésica dicotomia entre formalistas y referencialistas y, como
ha reclamado Juan Francisco Sans, “tomar a los propios textos dentro de sus contextos de uso como unidades

de andlisis” (Sans 2017, 108).

11. John Austin, en su cldsica teorfa de los actos del habla, considera el lenguaje como una accién orientada a un contexto determi-
nado; este enfoque acabard articulando mds tarde la nocién de performatividad, que tiene distintos significados, pero que implica
en todos los casos el establecimiento de un efecto del enunciado desde la accién en un contexto determinado (Madrid 2009). Alan
Merriam establece una estrategia metodoldgica en tres fases que contempla el estudio morfolégico y estilistico, el estudio etnografico
del contexto y el estudio de los procesos de articulacién entre musica y contexto cultural. Por su parte, Clifford Geertz entiende la
cultura como un sistema dindmico de interpretacién de simbolos transmitidos y heredados dentro de un marco significativo, y no
como una entidad determinada de manera causal por acontecimientos. Desde este punto de vista, el andlisis de un sistema cultural
ha de orientarse hacia la busqueda de significados, y no tanto hacia el establecimiento de leyes, teniendo presente que los simbolos
se construyen de manera colectiva, pero se aplican de manera individual.

12. Este proceso ha sido estudiado en detalle por Hooper (2006, 73-98), si bien otros autores como Samson (1999) ya lo habfan
observado con anterioridad.
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1. El sujeto de la enunciacién

Distintas evidencias reunidas en los dltimos afios han permitido ir completando el perfil biografico de
Juanas (Marin-Lépez 2007b), cuya trayectoria responde a los patrones de la musica religiosa de su época. Ha
querido el destino que sean documentos conservados en una ciudad peninsular de provincias como Jaén (en
cuya catedral Juanas se postulé6 como maestro de capilla a mediados de la década de 1780), los que desvelen
informaciones cruciales hasta tiempos recientes desconocidas del perfil biografico de nuestro protagonista:
su fecha y lugar de nacimiento (Narros, Soria - Espana, 1762/63), su primera formacién (en el Colegio de
Infantes de la Catedral de Sigiienza) y algunos de sus maestros (como el afamado Antonio Rodriguez de
Hita, maestro de capilla del Real Monasterio de la Encarnacién de Madrid, con quien estudi6 entre 1784 y
1787). Por otra documentacién sabemos que Juanas se movié en distintas instituciones religiosas castellanas,
ya fuera como maestro de capilla (cargo que ejercié en la Iglesia Magistral de Alcald de Henares entre 1780
y 1784; Marchamalo Sdnchez 2017, 481'%) o como aspirante a alguna plaza (en las catedrales de Avila, El
Burgo de Osma, Jaén y Zamora), hasta que el 25 de mayo de 1791 firmé un contrato con el apoderado de
la Catedral de México en Madrid que le permitié embarcarse con destino a la capital novohispana como
maestro de capilla, acompanado de tres cantantes (Marin-Lépez 2008).

Juanas desempend su labor en complejas circunstancias sociales, politicas y personales, comenzando
por una delicada salud que ya en 1797 se manifestaba como un “porfiado desvanecimiento de cabeza que le
impide leer, escribir y ejercer todas funciones que son anejas a su ministerio y oficio”'*. Anos antes, en 1794,
fue acusado de simpatizar con la causa francesa y llevado ante el Tribunal de la Inquisicién (Megia Chdvez
2015). Finalmente, el 14 febrero de 1815, hizo entrega del archivo de musica catedralicio a su sustituto o
“regente” Mateo Manterola, con la idea de regresar a Espana’. No obstante, parece que Juanas permanecié
en Ciudad de México tras su jubilacién, pues en febrero de 1821, coincidiendo con el Plan de Iguala —por
el que Agustin de Iturbide declaraba Nueva Espana como pais soberano—, el compositor castellano, atin
citado en las actas capitulares como maestro de capilla, solicitaba al Cabildo certificaciones de sus servicios
para regresar a Espafia'®. Seguramente continu6 en México algin tiempo mds, pues en junio de 1822 consta
un ultimo pago a su nombre', desconociéndose si para entonces seguia en un México ya independiente o si
formalizé su retorno a la peninsula.

13. En el expediente de oposicién al magisterio de capilla de la Catedral de Zamora de 1789 se menciona a Antonio Juanas como
“clérigo de prima y maestro de capilla de la Santa Iglesia Metropolitana de Alcald de Henares” (Rodriguez 1997, 434). Se desconoce
si en ese afio Juanas segufa de maestro en Alcald o, si como parece mds probable, se encontraba ya instalado en Madrid en casa del
maestro Rodriguez de Hita y Gnicamente menciond su antiguo cargo para acreditar experiencia en su postulacién al magisterio
zamorano.

14. ACCMM, Correspondencia, Caja 24, Expediente 5, 13 de enero de 1797 (en la transcripcién de textos literales presentados en
este trabajo he normalizado la ortografia, he resuelto las abreviaturas y he actualizado el uso de maytsculas, acentuacién y puntua-
cién). Quizds aquejado por esos problemas de salud, Juanas expresaba en mayo de ese mismo afio su deseo de regresar a Espana
“cuanto antes me sea posible” en una carta dirigida al Cabildo de la Catedral de Valladolid de Michoacdn (Roubina 2009, 168). Con
posterioridad, las fuentes documentales catedralicias incluyen diversas menciones a los achaques del maestro, asi como a permisos
para salir de la capital a “mudar temperamento” y hasta renuncias y reingresos; véase ACCMM, Actas Capitulares (AC), vol. 59,
fol. 68r, 16 de enero de 1797; fols. 79v-80r, 21 de febrero de 1797; fol. 233r, 25 de septiembre de 1798; Correspondencia, Caja
24, Expediente 6, 21 de agosto y 24 de septiembre de 1798; Caja 24, Expediente 9, 14 de abril, 25 de junio y 23 de julio de 1804;
AC-63, fol. 140r, 16 de diciembre de 1807; y fol. 247v, 16 de diciembre de 1808, entre otros.

15. ACCMM, AC-67, fol. 280r, 14 de febrero de 1815.

16. ACCMM, AC-69, fols. 316v-317r, 20 de febrero de 1821 [MEX 32000347]: “Ultimamente, se dio cuenta con un escrito de don
Antonio Juanas, maestro de capilla de esta Santa Iglesia, en que se despide para Espafia, dando gracias al Cabildo por el tiempo que
le ha servido”. Los registros que llevan abreviatura “MEX” seguida de un ntimero proceden de la Base de datos de Actas de Cabildo
y otros ramos de Musicat (Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México). Agradezco a Lucero
Enriquez la ayuda prestada para hacer accesible esta informacién, que aparece consignada entre corchetes siempre que ha sido utili-
zada. Las referencias que carecen de dicha abreviatura procedente de la base de datos personal del autor.

17. ACCMM, Ajustes de ministros, vol. 8, fol. 105r, junio de 1822, citado por Roubina (2009, 128, nota 16).
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2. Priécticas de la organizacién

Una de las primeras tareas desarrollada por Juanas al llegar a la Catedral de México fue la organizacién del
archivo musical y la realizacién de un inventario, el llamado “Plan de msica de varios autores” de 1793, segiin
indica su portada (si bien fue iniciado en 1792 y presenta algunas adiciones de 1816 e incluso posteriores)'®. El
total de obras inventariadas en “papeles sueltos” ascendia a 974, de las cuales 169 (casi un 18%) aparecian en la
séptima seccion: “Musica sin instrumentos”. A ellas hay que sumar los 21 libros y 12 libretes de polifonia que,
por un decreto capitular de 1791, dejaron de utilizarse'; el propio inventario de 1793 recalca que los libros
de facistol “ya no sirven”. Con anterioridad, un acuerdo capitular de 1757 ordenaba recopiar los antiguos
libros de polifonia “al modo y estilo de por ahora y [que] se quitasen las notas de dichos libros que llaman de
banderilla o de canto, las que muy pocos de los musicos las entienden”, en referencia a las ligaduras de la nota-
cién mensural®'. Por tanto, no ha de sorprender que, de las 169 obras “sin instrumentos”, 125 sean del propio
Juanas, probablemente con la idea de suplir el repertorio contenido en los libros de polifonia que habian
caido en desuso. En esta misma direccién parece apuntar la composicién del ciclo completo de antifonas de
la O “en contrapunto”, copiado en papeles sueltos en esos mismos afios (Marin-Lépez 2014). De todo ello se
desprende que la composicién de obras en estilo antiguo fue una de las prioridades creativas de Juanas durante
su magisterio de capilla, si bien se desconoce si la totalidad del repertorio citado en el inventario fue creada en
México o parte de ella pudo ser compuesta con anterioridad en la peninsula.

Una nota destacada es que la musica “sin instrumentos” de Juanas no fue copiada en notacién mensural
en libro de coro, sino en graffa moderna y en papeles sueltos, mds legibles, manejables y baratos que los libros
de facistol. Asi pues, la renovacidn del repertorio iniciada por el maestro castellano llevaba aparejada, ademds
de una nueva concepcién musical y estética (como enseguida veremos), un cambio en el soporte y en la nota-
cién empleada. De hecho, en las fuentes documentales de la Catedral de México este tipo de repertorio era
definido por su formato de copia (“musica de facistol” o “de librete”), sus caracteristicas técnicas (“en contra-
punto”) o su plantilla (“asistencias de cuatro”, “sin instrumentos”, “musica de voces y bajén”). En época de
Juanas, la expresién “canto de 6rgano” o “canto figurado”, asociada a las destrezas de los cantantes, se referia
a todo tipo de polifonia, en general, y se oponia al “canto llano”, que era monédico; de hecho, su ensefianza
era diferenciada en el Colegio de Infantes y corria a cargo de un maestro distinto: el de “canto de 6rgano”
solfa ser un cantor o instrumentista experimentado de la capilla, mientras que el canto llano era el sochantre.

Segin la teorizacién de Paulo Castagna (2000b), la polifonia sacra del periodo podria clasificarse, a
grandes rasgos, en dos categorias compositivas generales que coexisten en el tiempo, a veces en una misma
obra, y cuyas fronteras estilisticas no siempre estdn nitidamente definidas. El “estilo antiguo” es aquel basado
en normas composicionales derivadas de la polifonia contrarreformista —con su expresién canonizada en la
produccién de Palestrina—; en un sentido mds estricto, se refiere a la polifonfa contrapuntistica en latin escrita
en notacién mensural y copiada con frecuencia en libros de coro o cuadernos de partes (de ahi la denomina-
cién ocasional de “mdsica de facistol”). Por su parte, el “estilo moderno” o concertante (también llamado en el

18. ACCMM, Msica, A2213 (o/inz AM Inventarios, 1594), 147 fols.: “Plan de musica de varios autores perteneciente a esta Santa
Iglesia Metropolitana de México, mandado hacer por el sefor chantre y maestro don José Cerruto, y siendo maestro de capilla
don Antonio Juanas, este presente ano 1793”. El inventario se compone de las siguientes secciones (segin denominacién y orden
del indice general del documento): “Musica instrumental” [i.e., musica vocal con acompafamiento instrumental obligado] (fols.
4r-41r), “Musica para Maitines” (fols. 42r-83r), “Musica de Semana Santa” (fols. 88r-93r), “Musica de difuntos” (fols. 95r-112r) y
“Msica sin instrumentos” (fols. 113r-129r). Las pdginas finales contienen una “Nota” (fols. 134r-v) sobre los libros de polifonia,
diversas listas de los instrumentos existentes en la catedral y el Colegio de Infantes (fols. 140r-145r) y una nota final, fechada el 18 de
febrero de 1815, en la que Juanas hace entrega del archivo a su sustituto, Mateo Manterola. Para un andlisis y transcripcion integra
del documento, respectivamente, véanse Marin-Lépez 2007a, vol. 1, pp. 643-649 y vol. 3, pp. 151-181.

19. ACCMM, AC-57, fol. 203v, 27 de octubre de 1791: “Otrosi, tratdndose sobre las misas y canto de librete, después de tratadose
largamente sobre el punto y expresadose la poca armonia y mucho desabrimiento que tiene el canto del librete, por lo que ya otras
ocasiones se ha determinado abolirlo y desterrarlo de la iglesia. En cuya atencién, después de todo, se acordé que se destierre entera-
mente el canto del librete y que vaya el maestro de capilla disponiendo todo lo necesario para las funciones, segtin su estilo y modo.

Todo lo cual qued$ resuelto y acordado” [MEX 22003173].
20. ACCMM, Musica, A2213, fol. 134v.

21. ACCMM, AC-43, fols. 98r-v, 19 de abril de 1757.
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contexto hispdnico “a papeles” al escribirse en particellas o papeles sueltos), utilizaba numerosas técnicas, sobre
todo italianas, derivadas de la épera y la musica instrumental, y se acompanaba generalmente de partes instru-
mentales obligadas de creciente idiomatismo, en un comienzo de cuerda y posteriormente de viento y percu-
sién. Aunque el uso de estas etiquetas se mantiene por convencién, se trata de una conceptualizacién basada
en arquetipos ideales y abstractos definidos en términos dicotémicos en el contexto italiano de principios del
siglo XVII (Palisca 1994), que posteriormente se replica en todo el mundo catélico, incluida el drea hispdnica,
como atestigua la Escuela Miisica de Pablo Nassarre (1724, vol. 1, 278)*. Esta distincidn estética se mantenia
en el siglo XVIII, pero sus limites eran ya difusos y el andlisis de repertorios compuestos alla Palestrina de las
primeras décadas de dicha centuria demuestra que su relacién con las técnicas polifénicas renacentistas es ya
muy relativa, sobre todo en su concepcién arménica (Druesedow 1972, vol. 1, 366-371; Carreras 1984, vol.
1, 174-224; Reccitelli 2020)*. El examen del repertorio de Juanas revela igualmente una realidad altamente
compleja y una concepcién mucho mds flexible y dindmica en la que se yuxtaponen formatos de copia, tradi-
ciones compositivas, géneros litdrgicos, funciones ceremoniales y contextos performativos.

En el caso concreto de la Catedral de México, la revisién de diversas fuentes normativas permite
profundizar en el grado de protagonismo de ambas categorias en las décadas anteriores a la llegada de Juanas.
De un lado, el Diario Manual compilado por Juan de Penaranda en 1751, y el volumen de Ceremonias
preparado por el sochantre Vicente Gémez en 1819. Ambos libros ceremoniales ofrecen multitud de indica-
ciones generales y especificas sobre el culto y la liturgia catedralicias, tanto ordinarias como extraordinarias,
asi como el rango de los difas y el orden de la musica*’. De otro, la 7abla de las asistencias preparada por el
chantre Ignacio de Ceballos y publicada en 1758, que detalla las participaciones de la capilla de musica en
las funciones litrgicas de la catedral; si bien no es posible extrapolar este calendario de participaciones al
magisterio de Juanas, si que puede considerarse un reflejo de tradiciones musicales anteriores®.

Del andlisis cruzado de estas fuentes, cuya principal funcién era normativa, se concluye que un 55%
de las asistencias de la capilla de musica (unas 180 de un total de 325) debian realizarse “sin instrumentos”,
entre ellas las siguientes: misas denominadas “de renovaciéon del Santisimo Sacramento”, que tenian lugar
todos los jueves del ano, menos el Jueves Santo y el de Corpus; las misas de la Virgen, todos los sabados
del afno, menos el Sdbado Santo; las Salves, cantadas “en contrapunto” todos los sibados, excepto los de
Cuaresma; y los Asperges, cantados todos los domingos con misa solemne después de Tercia. Ademds, el
repertorio “sin instrumentos” tenfa presencia en los tiempos litirgicos penitenciales de Adviento, Cuaresma
y Semana Santa, asi como en otras festividades de primera clase como el Corpus Christi y San Hipdlito,
patrén de la ciudad. Igualmente, se interpretaba este tipo de polifonia sencilla en determinadas fiestas de
santos y aniversarios votivos y en todas las procesiones anuales (ordinarias y extraordinarias) como prueba el

legajo ACCMM, Miusica, A2036%.

22. “De tres modos se halla la musica cantada con letra, los dos en lengua latina y el otro en lengua vulgar. De los dos modos que se
hallan en lengua latina se ejecuta solamente en la Iglesia. El uno es la que se halla en libros impresos de misas y motetes, y este es el
uso mds antiguo porque no usaban los antiguos musicos de la segunda especie que hoy se usa, que es cantar los salmos y motetes con
mucho niimero de voces, divididas en coros y acompanadas con variedad de instrumentos”.

23. Para una discusién mds amplia del concepto de estilo antiguo en los siglos XVII y XVIII y sus caracteristicas técnicas en diferentes
contextos geograficos, véanse Miller (1998, vol. 3, 480-572), Chen (2000, 91-251) y Montagnier (2017, 172-211).

24. El libro de Penaranda se conserva en el ACCMM, Ordo, Libro 2: “Diario manual de lo que en esta Santa Yglesia Cathedral
Metropolitana de México, se practica y observa en su altar, choro y demds que es debido hacer en todos y en cada uno de los dias
del ano” (manuscrito, 1751). El libro de Gémez lleva por titulo: “Ceremonias que se practican en esta Santa Iglesia, asi en el coro
como en el altar en todo el ano. Segin los estatutos de ereccion, mandatos del Venerable Cabildo, y costumbres loables, y otras cosas
pertenecientes al servicio de esta Santa Iglesia. Con varias cosas que han acontecido. &a. Por el subchantre [si¢] presbitero Vicente
Gémez, aio de 1819”. De este tltimo he consultado una edicién facsimil (Herrera Alcald 2004), realizada a partir de un original
comprado en subasta y conservado —segtin parece— en el Archivo de la Didcesis de San Cristdbal de las Casas, aunque no he

podido localizarlo en la base de datos electrénica de dicho acervo accesible en la web del Colegio de México (https://ahdsc.colmex.
mx/Ul/Public/Consulta.aspx).

25. Ciudad de México, Biblioteca Nacional de la Universidad Nacional Auténoma de México, Fondo Reservado, R 1354 LAF: Tubla
de las asistencias de la Capilla de esta Santa Iglesia Catedral Metropolitana de México, en que se notan los dias, fiestas y horas en que deben
asistir los miisicos de ella y sus respectivas obligaciones. Ciudad de México: Imprenta Nueva de la Biblioteca Mexicana, 1758.

«

26. Segin el ceremonial de 1819, habfa tres tipos de procesiones: “publicas en la calle, enteras por fuera del cementerio, [y] corrientes
por las naves” (Herrera Alcald 2004, 25r).
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Este elevado nimero de asistencias, consecuencia de los requerimientos del ceremonial, revela el
importantisimo papel de la polifonia en “estilo antiguo” en el trdnsito del siglo XVIII al XIX. Era, ademis,
un repertorio que, por sus reducidos requerimientos de plantilla (cuatro voces y acompafiamiento), resultaba
mds econémico y particularmente idéneo en una época como la de Juanas y los afios inmediatamente poste-
riores, caracterizados por momentos de carestia de voces, generalizadas faltas de asistencia de miembros de
la capilla y reducciones presupuestarias®. Asi pues, tan cierto es que el estilo moderno era mds espectacular,
exuberante y atractivo como que su presencia se limitaba a fiestas de primera y segunda clase y ceremonias
extraordinarias, siendo la musica “sin instrumentos” la que operaba sobre una base constante en las fiestas
ordinarias y en los denominados dias dobles mayores y menores (también, puntualmente, en algunas fiestas
solemnes de primera y segunda clase, segin se explicé mds arriba)®®. La equilibrada coexistencia de ambas
categorias compositivas permite matizar la relevancia que la historiografia ha concedido al estilo moderno,
identificado con la idea de progreso y vanguardia por sus novedades formales y estilisticas.

Tal y como se aprecia en el Anexo 1, las obras “sin instrumentos” de Juanas citadas en el inventario
de 1793 cubren la préctica totalidad de los géneros litdrgicos: desde motetes para procesiones (29) y misas
(completas o movimientos sueltos, 13) hasta los géneros caracteristicos del tren litdrgico de las Horas (7
juegos de Visperas, 10 salmos, 13 himnos, 2 antifonas), sin olvidar piezas para festividades penitenciales
donde la presencia de musica en estilo antiguo era obligada: Adviento, Cuaresma, Semana Santa y Difuntos.
En total, 125 composiciones que cubrian un amplio espectro litirgico. Un tema pendiente de estudio, que
no es posible desarrollar aqui, es que algunas de estas obras “sin instrumentos” existen en versiones con un
acompafiamiento de cuerdas y vientos que, a veces, doblan las voces, con pocos elementos idiomdticos. Ello
sugiere que, en este repertorio, los instrumentos estin pensados como un refuerzo o complemento anadido
a las voces del que se podia prescindir.

3. Aspectos formales del discurso

Dado que no es posible ofrecer una caracterizacién completa de este corpus, limitaremos este muestreo
preliminar a tres manuscritos que contienen géneros paradigmdticos de la musica “sin instrumentos” de
Juanas: un cuaderno autdgrafo en formato partitura o “borrador”, con treinta “motetes” interpretados en las
procesiones, datados entre 1792 y 1806 (ACCMM, Msica, A2036); un legajo con salmos y otras piezas
para el oficio de Visperas fechado en 1793 (ACCMM, Misica, A0270); y otro cuaderno misceldneo con
“borradores” de Salves y otras antifonas, invitatorios, himnos y responsorios de difuntos compuestos entre
» Msica, 30)*. En su conjunto, este corpus es representativo de la sintesis esti-
1792y 1812 (ACCMM, M A0230)”. E to, est tativo de la sint t
listica a la que asiste la musica sacra hispdnica en las décadas finales del siglo XVIII y las primeras del siglo
XIX, un fenémeno andlogo al que se estaba produciendo entonces en todo el mundo catdlico y que prefigura
as grandes reformas de la masica eclesiastica que se producirdn en torno a .
las grandes ref del lesidstica q d t 1850%

27. ACCMM, AC-64, fols. 103v-104r, 5 de octubre de 1809; AC-65, fols. 29r-v, 23 de octubre de 1810 [MEX 32000998]; y
AC-67, fols. 311v-313r, 26 de abril de 1815. Sobre la situacién de la capilla de musica de la Catedral de México en las décadas
inmediatamente posteriores a Juanas, véanse Lazos (2009) y Herndndez Sdnchez (2011 y 2017). Para una vision continental de ese
periodo, véase Mendoza de Arce 2001, 473-526.

28. En la Catedral de México habfa seis categorias de dfas festivos, de mayor a menor solemnidad: de primera clase, de segunda clase,
dobles mayores, dobles, semidobles y simples.

29. Los hipervinculos conducen a las fichas de estas fuentes en el Catdlogo de misica del Proyecto Musicat-ADABI. Una selecciéon
de este repertorio fue estrenado por la Real Capilla del Pépulo en el marco del XVII Festival de Musica Antigua de Ubeda y Baeza /
Ciclo Vandelvira en La Guardia (Jaén - Espafia) el 24 de noviembre de 2017 y la grabacion estd disponible en YouTube: https://www.
youtube.com/watch?v=rnYNybaHOFI. Posteriormente, parte del repertorio fue grabado en formato CD: Antonio Juanas. Miisica
coral para la Catedral de México | Choral Music for Mexico City Cathedral. Real Capilla el Pépulo, J. E. Garcfa Ortega (dir.).
[Sociedad Espanola de Musicologia, Serie El patrimonio musical hispano, 38 (2020)].

30. No existe un estudio de conjunto sobre la implementacién de estas reformas en el México decimonénico, que fueron impulsadas
por el arzobispo Pelagio Antonio de Labastida y Ddvalos a través de diversos decretos en la década de 1860 (Pareyén 2007, vol. 2,
876). Es probable que existieran paralelismos con los movimientos desarrollados en otros paises, igualmente promovidos de manera
directa y activa por arzobispos, como en el caso de Chile (Cabrera 2016, 150-253). Sobre los movimientos de reforma de la musica
sacra en México en la primera mitad del siglo XX, véase Diaz Nusez 2010.
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Las piezas “sin instrumentos” de Juanas se caracterizan por su brevedad. En el caso de los motetes, por
ejemplo, solo ocho de las treinta piezas superan el medio centenar de compases, oscilando habitualmente
entre los treinta y cincuenta’®’. Esta concisién quizd tenga que ver con la tendencia generalizada de la época a
acortar la duracién de las piezas (presente en muchos arreglos del propio Juanas de musica de otros compo-
sitores), asi como con la propia funcién ceremonial de estas obras, interpretadas en las estaciones procesio-
nales. Todos presentan la misma plantilla, que es la tradicional de la polifonia coral: cuatro voces (tiple, alto,
tenor y bajo), con un acompafiamiento similar a la voz grave (por momentos mds elaborado), generalmente
cifrado (en algunos casos, las cifras han sido repasadas con una tinta mds oscura) y probablemente inter-
pretado por uno o dos instrumentos (por lo general violén, bajén y dérgano, si bien el clarinete también
estd documentado como acompanante)*. No se aprecian jerarquias entre las voces, existiendo un equilibro
estructural entre ellas. Otras preferencias exhibidas en los motetes son el compds menor o “compasillo” €
(solo seis de los treinta motetes estin en compds ternario, 3/4, mds dos en compds mayor o binario partido

€ ) enel repertorio métrico de los himnos, el compds binario comparte protagonismo con el ternario.

Estructuralmente, las obras estdn compuestas de principio a fin, sin cambios de seccién, aunque
con un planteamiento formal en bloques determinado por el seguimiento del texto y articulado por pausas
generales, calderones o cambios de textura. Los encabezados presentan las advocaciones litdrgicas y, ocasio-
nalmente, la fecha, pero no hay indicaciones de tiempo (a diferencia de lo que ocurre en su musica con
acompafiamiento orquestal del autor) y el empleo de signos de dindmica y expresién es parco, limitindose
a algunas ligaduras de expresion, asi como a las abreviaturas de piano (“p.°”) y forte (‘£ o “f.”) en algunas
obras. Las melodias son preponderantemente lineales y diaténicas, con un dmbito reducido en torno a la
octava y con una sobriedad generalizada solo perturbada por ocasionales appoggiature y ornamentos de
cardcter galante (Ejemplo 1).
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Ejemplo 1. Antonio Juanas, Solve jubente Deo (1806), cc. 23-27.

31. Los casos extremos son Juravit Dominus (con 22 compases) y Vzdi Dominus (con 76).

32. Un acta capitular de 1807 da cuenta de un escrito del violonchelista Agapito Portillo en el que solicita “se le dispense la asistencia
de las funciones que llaman de librete, en las que ciertamente no es necesario su instrumento del violonchelo”; AC-63, fols. 141v-
142r, 22 de diciembre de 1807 [MEX 32000894]. El ceremonial de 1819 confirma, a propésito de las misas de renovacién, que
debian cantar en el coro una “tanda” de musicos, el sochantre, dos nifios y el organista, precisando que antes asistfan instrumentos
“bajos de la capilla y oboes acompafiando a las voces con musica de librete [... y] solo quedaron las voces” (Herrera Alcald 2004,
1y 18-19). En otras asistencias “sin instrumentos’, como las del servicio de Visperas y los aniversarios solemnes de réquiem, si se
hacia necesaria la presencia de la capilla de voces y bajos en el facistol, alternando a versos con el érgano y a fabordén (Herrera
Alcald 2004, 52-53 y 79). En el caso del Pange lingua de Jueves Santo se habla expresamente de la capilla de voces “acompanada de
los bajones”, mientras que para el [exi/la Regis de Viernes Santo corrfa a cargo del “maestro de capilla con los musicos de bajén,
clarinete y voces” (Herrera Alcald 2004, 216 y 245). El clarinete también acompanaba en determinados momentos el canto llano

(Herrera Alcald 2004, 264).
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El tratamiento ritmico es igualmente sencillo, adaptado a la acentuacion del texto, con un predominio
de valores largos y un limitado uso de efectos ritmicos, no registrindose cambios de compds en una misma
obra. Las texturas son simplificadas y homogéneas, con protagonismo de la escritura sildbica y acordal que,
como sefialé6 Samuel Rubio en su cldsico manual de polifonia (1956, 156-158), reforzaba la expresién de
tres afectos: 1) admiracién, adoracién y suplica; 2) alegria y gozo; y 3) fuerza y grandeza. Las armaduras
presentan pocas alternaciones (de nuevo en el caso de los motetes, once tienen un bemol, seis dos bemoles,
y cinco un sostenido; los ocho restantes no presentan alteraciones en la armadura). El manejo arménico es
rudimentario: armonias convencionales y estables; afianzamiento de la tonalidad principal a través de los
acordes de tonica, dominante y subdominante; modulaciones ortodoxas a la tonalidad relativa o la homé-
nima y cadencias claramente definidas con acordes de cuarta y sexta, apoyadas en la propulsién arménica
funcional del bajo continuo; ocasionales notas de paso, alteraciones accidentales y disonancias en un estilo
cuasi “penitencial” que ahora se extrapola a todos los tiempos del ano litdrgico. Muchas de estas caracteris-
ticas se aprecian en la Salve Regina de 1805 (Ejemplo 2).
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Ejemplo 2. Antonio Juanas, Salve Regina (1805), cc. 1-27.

Aunque Juanas muestra una preferencia por texturas llenas, no abandona totalmente el contrapunto,
que es usado de manera libre, fragmentaria y bajo una concepcién armdnica. Asi lo acreditan las breves

les pasajes en contrapunto libre, por lo general limitado a entradas imita-

imitaciones motivicas y ocasiona

damente

’

, rapi

tivas a distancias regulares (Ejemplo 3) o, mds excepcionalmente, irregulares (Ejemplos 4 y 5)
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Ejemplo 4. Antonio Juanas, motete Beatus es (s.f.), cc. 12-18.
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Ejemplo 5. Antonio Juanas, motete Vidi Dominum (s.f.), cc. 1-6.
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Otro gesto caracteristico de la textura de estos motetes consiste en la entrada simultdnea de dos voces,
con frecuencia las intermedias, anadiéndose las extremas al compds siguiente (Ejemplos 6 y 7), aunque no
faltan ejemplos a la inversa (Ejemplo 8). A veces, los cambios de textura se acompafan de inscripciones
descriptivas (“todos”, “a 4” y “duo”)*.
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Ejemplo 6. Antonio Juanas, motete Hoc est praeceptum meum, cc. 16-20. g—:
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Ejemplo 7. Antonio Juanas, motete Tradiderunt corpora, cc. 10-16.

33. La inscripcién “a 47 parece referirse a que esas partes debian cantarse por solistas (uno por voz), mientras que la leyenda “todos”
implicarfa la participacién a ### de la capilla vocal al completo, simulando una especie de “falsa policoralidad” sin aumentar el ntimero
de partes escritas. Asi lo sugiere el hecho de que hay obras de Juanas con un segundo coro como 7zpzeno que duplica y refuerza al
primero con propdsitos expresivos, un fendmeno que es caracteristico en muchos compositores de finales del siglo XVIII y las primeras
décadas del siglo XIX; véanse, por ejemplo, los casos de Esteban Salas (Escudero 2011, 176) y José Lidén (Lépez Ruiz 2017, 364).
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Ejemplo 9. Antonio Juanas, motete Lumen ad revelationem, cc. 1-18.
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Ejemplo 10. Antonio Juanas, himno Zantum ergo, cc. 1-34.
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Igualmente, es caracteristico de los compositores de la generacién de Josquin otro recurso empleado
de manera constante por Juanas en su polifonia “sin instrumentos” para generar variedad textural y contraste
antifonal: las agrupaciones de voces en parejas a modo de bicinium (Ejemplo 11), a veces durante largos
fragmentos coincidentes con oraciones del texto —en el caso de motetes (Ejemplo 12) — y versos completos

—en salmos y cdnticos—*.
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Ejemplo 11. Antonio Juanas, motete Veni sponsa Christi, cc. 11-21.

34. Esta técnica, considerada un marcador estilistico de la polifonia franco-flamenca en el trdnsito del siglo XV al XVI, fue imitada
por multitud de compositores en la prictica totalidad de los géneros vocales e instrumentales del periodo, siendo un importante
factor para el desarrollo del estilo policoral (Brown 1976, 123-124). Su conocimiento por parte de tedricos y polifonistas espafioles
ya fue sefalado por Stevenson 1976, 234-246.
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Ejemplo 12. Antonio Juanas, motete /mmolabit hedum (1794), cc. 23-51.

Bibliographica Americana

ISSN: 1668-3684



Junto a estos recursos técnicos renacentistas, se da una comedida realizacién dramdtica del texto,
asociada al tratamiento de la disonancia, al empleo de figuras retéricas y a sorpresivos cambios melédicos,
armonicos o texturales que tienen por objetivo representar los afectos, rasgos que remiten a una tradicién
barroca ya exenta de aspavientos y dramatismo (Ejemplos 13-15)%. Otro aspecto caracteristico del trata-
miento textual de Juanas es su clara preferencia por la declamacién acordal y la escasez de repeticiones de
palabras o frases.
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Ejemplo 14. Antonio Juanas, cintico Magnificat, cc. 62-71.

35. Otros contempordneos de Juanas realizaban un uso més sofisticado de las técnicas retdricas en sus motetes; es el caso, por
ejemplo, de José Mauricio Nunes Garcfa, estudiado por Silva y Neto 2018.
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de la bajada de Ciristo, y hace un uso intensivo de movimientos melédicos ondu-

lantes en todas las voces (circulatio). El empleo de esta figura retérica, simbolo de la perfeccién y emblema de
Maria (Kirkendale 1984), resulta verosimil con la advocacién littrgica de esta pieza, dedicada a la Expectacién

de Marifa o Virgen de la O (Ejemplo 16).
todos
Des
Des
Des -
Des

i= 3
X
X
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representaciéon majestuosa
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[ &40
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1

El motete Descendet Dominus es un buen ejemplo de esta contenida expresividad: se inicia con un
-

motivo melddico descendente en la voz superior (al que se contrapone el disefio arpegiado del bajo), como

Alto
Bajo
Acomp.
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Ejemplo 16. Antonio Juanas, motete Descendetr Dominus, cc. 1-14.

Aunque es necesario profundizar en el andlisis del resto de géneros littirgicos “sin instrumentos”, en
particular la serie de misas y Sa/ves, esta aproximacion selectiva evidencia que el concepto de estilo antiguo a
principios del siglo XIX en México solo mantenia tenues puntos de contacto con el stile antico contrapuntis-
tico, tal y como quedé codificado en la tratadistica dieciochesca. Se suprimen recursos imitativos estrictos y
solo se mantienen algunos elementos de la escritura contrapuntistica, regidos por consideraciones armonicas
mds que melddicas, en un contexto formal de gran sencillez. Todo parece indicar que, en la mentalidad de
Juanas, la antigiiedad se asocia con el cardcter acordal y declamatorio. Este estilo que podriamos denominar,
siguiendo a Lépez Ruiz (2017, 374), “estilo antiguo homofénico” retine algunas caracteristicas tradicionales
de la “musica de Iglesia”, pero adaptadas al ideal del “buen gusto” que caracterizé la época ilustrada que a
Juanas tocé vivir. Por tanto, mds que un revival o la imitacién consciente de un lenguaje antiguo, se asiste a
la reinvencién de una tradicién que incorpora inevitablemente rasgos de la practica contempordnea. Cabe
senalar que el caso de Juanas estd lejos de ser tinico; mds bien su estilo parece uno ampliamente difundido
entre los compositores eclesidsticos de los siglos XVIII y XIX, tanto peninsulares como americanos™.

4. La interfaz socio-cognitiva

Junto a las prescripciones ceremoniales antes descritas, esta pervivencia del estilo polifénico tradicional hay que
buscarla también en factores concretos del contexto que la propia musica ayud6 a moldear. Desde finales del
siglo XVIII, se sentian con fuerza en la Iglesia de México los embates secularizadores del liberalismo peninsular
y el pragmatismo ilustrado del reformismo criollo. Asi, en 1786 la Corona espanola, necesitada de ingresos para
financiar las guerras, publicé un edicto mediante el cual la administracion del diezmo se transfirié a las juntas
provinciales que encabezaban los intendentes. En 1795 se abolié la inmunidad del clero en los casos de delitos
graves. Y en 1804 se lanzé el Real Decreto de Consolidacién de Vales Reales que, en la prictica, suponia la
incautacién de bienes raices eclesidsticos y el cobro de capitales de censos, capellanias y obras pias (Florescano
y Menegus 2000, 368-388). Estas y otras reformas administrativas y econémicas impulsadas por los Borbones
reflejaban una nueva concepcién de Estado, laico y moderno en lugar de un Estado-Iglesia, que acabé minando
el propio poder eclesidstico. A estas medidas, que generaron mucho descontento entre el clero novohispano, se
afiadi la crisis politica ocasionada por la entronizacién de José Bonaparte y el levantamiento del 2 de mayo de
1808 en Madrid, que desencadené una enorme inestabilidad también en los virreinatos americanos. Una época
convulsa y de excepcién en la que, tal y como nos recuerda Ana Carolina Ibarra, las catedrales “jugaron un papel
politico determinante en la elaboracién de un discurso de unidad para contener la crisis” (2010, 11-12) y reforzar
la continuidad de sus propias actividades, como parte de una estrategia de legitimacién del poder eclesidstico.

36. El repertorio brasileno del periodo, gran parte del cual es anénimo, ha sido estudiado en detalle por Castagna (2000a). Los casos
de Esteban Salas (1725-1803) y Cayetano Pagueras (1751-post. 1807)) han sido abordados por Escudero (2011, 180-197; 2013,
47-103). Este “estilo antiguo homofénico” también fue empleado por compositores anteriores como Santiago Billoni (¢a. 1700-ca.
1763) (Davies 2011, 291-312) y posteriores como Francisco de Asis Martinez Lechén (f. 1857-1876) (Pearce Pérez 2021, 300-323).
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En este contexto social e institucional tan preciso, un saber disciplinar con un cédigo especifico como
la musica polifénica debi6 de convertirse en una representacion politica de unidad y pureza en la mente de
los actores sociales involucrados. Como inveterada tradicién musical formalmente instituida en la Catedral
hacia 300 afios, no era solo reflejo del propio prestigio y poder de la Iglesia y garante de su status quo,
sino también un elemento constructor de su identidad en un contexto publico. Este repertorio sencillo y
funcional, de pequeno formato y gran economia de medios, pero escrito en una lengua atemporal como el
latin, creé un universo cognitivo identificado con el ideal de autoridad e inmanencia de la musica sagrada en
un momento de grandes transformaciones sociales, galopante secularizacién y descomposicién irreversible
del orden establecido. Asi pues, cabe considerar a esta polifonia en estilo antiguo homofénico una interfaz
socio-cognitiva compartida entre los actores sociales, que conformaban una compleja y dindmica red comu-
nicativa no exenta de contradicciones y ambigiiedades.

Consideraciones finales

Del trabajo realizado en torno a este repertorio en estilo antiguo homofénico de Juanas se desprenden consi-
deraciones historiogréficas de mds largo alcance que, a mi modo de ver, problematizan algunos aspectos de
nuestra visién no solo de este compositor, sino del periodo colonial iberoamericano tardio en su conjunto.

De un lado, invita a revitalizar nuestra mirada hacia fenémenos hasta ahora marginalizados por su
naturaleza transicional o hacia musicos cuyas trayectorias biograficas quedaron escindidas entre dos siglos.
El caso de Juanas resulta paradigmadtico por su trayectoria profesional fragmentada (desarroll6 su carrera en
Espafna y en México) y por la convulsa situacién politico-institucional de su tiempo (vivié la transformacién
de colonia en nacién independiente). Ademds, su labor se desarroll6 en un momento de crisis econémico-so-
cial y de cuestionamiento de la hegemonia peninsular y del propio poder de la Iglesia, organizacién a la que
pertenecia. Todos estos ingredientes podrian hacer poco atractivo el estudio de su figura.

De otro, no obstante, muestra que la musica del periodo insurgente va més alld de las canciones e
himnos patridticos, los bailes populares o el repertorio teatral (a favor o en contra del dominio peninsular),
manifestaciones relevantes, pero en modo alguno exclusivas de ese momento histérico. El repertorio sacro,
con el boato ceremonial que llevaba aparejado, fue también parte consustancial del paisaje sonoro de la época
y elemento legitimador del poder. Tan cierto es que la sociedad civil consumia cada vez otros repertorios,
como que la musica eclesidstica —diversa en estilos, funciones y contextos performativos— ocupaba atin un
lugar predominante, aunque muchas historias de la musica mexicana la omitan.

En tercer lugar, invita a cuestionar la aplicacién de categorias y etiquetas histérico-estilisticas centroeu-
ropeas en la musica latinoamericana. Conceptos como el de Clasicismo, pensado para un contexto tan especi-
fico como el vienés de la década de 1790, no resultan apropiados para la musica iberoamericana del periodo,
como ejemplifica el caso de Juanas. Esto amerita también una revisién del concepto lineal y diacrénico del
tiempo que maneja la “gran historia”. La evidencia aportada confirma que, en la Catedral de México, en torno
a 1800, el estilo antiguo homofénico se encontraba plenamente vigente tanto a través de obras nuevamente
compuestas como de piezas creadas siglos antes e interpretadas desde entonces de manera ininterrumpida.

Finalmente, este trabajo ha mostrado que es posible ir mds alld de la falsa dicotomia entre texto y
contexto que ha definido muchos modelos analiticos. La teoria del contexto de Van Dijk aplicada al dmbito
musicoldgico invita a repensar las formas concretas de interaccién de los textos y sus contextos, entendidos
estos ultimos como constructos subjetivos y dindmicos en los que interacttian los actores sociales, tanto a
nivel individual como colectivo. Integrados en estructuras sociales mds complejas como los cabildos ecle-
sidsticos, los actores mds poderosos pueden controlar el acto comunicativo de manera intencional. Desde
esta perspectiva, el estilo antiguo homofénico de Juanas tendria justificada su simplicidad para cumplir su
funcién comunicativa de manera fiable y servir de enlace cognitivo social, adquiriendo un sentido relevante
para todos los participantes que interactiian en red en esa situacién comunicativa. Pese a que es necesario
profundizar en la aplicacién de la sofisticada conceptualizacién de Van Dijk, tratando de extrapolar sus cate-
gorfas de andlisis del discurso lingiiistico al émbito musical, se trata de una nocién potencialmente fértil que
orienta la produccién discursiva de un individuo o grupo y que permite integrar de manera comprensiva las
dimensiones textuales y contextuales como parte de una tnica realidad.
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Anexo

Obras de Antonio Juanas en la seccién “Muisica sin instrumentos” del “Plan de misica de varios

autores” (1793) (ACCMM, Musica, A2213, fols. 113r-129r)37

Misas

[821] 6. Del maestro Juanas otra por Csolfaut mayor a siete con borrador y 15 papeles.

[822] 72. Otra del dicho autor por Ffaut mayor a cuatro con borrador y 15 papeles.

[823] 82. Otra del mismo autor por Bfa a cuatro con borrador y 14 papeles.

[824] 92. Otra del mismo autor por Dlasolrre menor a cuatro con borrador y 15 papeles.

[825] 102. Otra del mismo autor por Ffaut mayor a cuatro con borrador y 14 papeles.

[826] 112. Otra del mismo autor por Csolfaut mayor a cuatro con borrador y 14 papeles.

[827-829] 122. Otra del mismo autor para las dominicas, E# incarnatus est y Benedictus con borrador y 14
papeles.

[830-831] 132. Otra del mismo autor, ferial, por Csolfaut mayor el Adjuva nos por Dlasolrre menor con
borrador y 10 papeles.

[832] 142. Otra del mismo autor, también ferial, por Gsolrreut mayor con borrador y 10 papeles.

[833] 152. Otra idem del mismo autor por Gsolrreut mayor con borrador y 10 papeles.

Salmos

[850-852] 1°. Del maestro Juanas Dixit Dominus, Laudatey Magnificat por Dlasolrre menor eo¥ sin borrador
y 14 papeles. [ACCMM A0269 o ACCMM A0327]

[853-855] 2°. Del mismo autor Dixit Dominus, Laudate y Magnificar por Elami con borrador y #5 14
papeles. [ACCMM A0266]

[856-858] 3°. Del mismo autor Dixit Dominus, Laudate y Magnificat por Gesolrreut menor con borrador y
15 papeles. [ACCMM A0270]

[859-861] 4°. Del mismo autor Dixit Dominus, Laudate y Magnificat por Alamirre menor con borrador y
15 papeles. [ACCMM A0278]

[862-864] 5°. Del mismo autor Dixit Dominus, Laudate y Magnificat por Csolfaut mayor con borrador y
15 papeles.

[865-867] 6°. Del mismo autor Dixit Dominus, Laudate y Magnificat por Ffaut mayor con borrador y 15
papeles.

[868-870] 7°. Del mismo autor Dixit Dominus, Laudate y Magnificat por Gsolrreut mayor con borrador y

15 papeles. [ACCMM A2038]

Salmos sueltos

[871] 1°. Del maestro Juanas Lauda Jerusalem a cuatro por Alamirre menor con borrador y 15 papeles.
[ACCMM A0275]

[872] 2°. Del mismo autor Lauda Jerusalem a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 15 papeles. [ACCMM
A0291]

[873] 3°. Del mismo autor Lauda Jerusalem a cuatro por Gsolrreut mayor con su borrador y 14 papeles.
[ACCMM A0304]

[874] 4°. Del mimo autor Credidi a cuatro (con violines y sin ellos) por Gsolrreut menor con borrador y 20

papeles. [ACCMM A0258]

37. Cuando la obra citada en el inventario se ha localizado en la base de datos Catdlogo de miisica del Proyecto Musicat-ADABI se
afiade la signatura entre corchetes (el catdlogo digital estd en progreso, de ahi que haya algunas obras o géneros atn no incorporados
a la web —como las misas, las Pasiones de Semana Santa o los himnos—, que ofrecen una identificacién dudosa o que, incluso, han
podido extraviarse). La numeracién entre corchetes que figura al comienzo de cada item se corresponde con el niimero de obra o
asiento en el inventario y ha sido afadida editorialmente.
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[875] 5°. Del mismo autor Credidi a cuatro (con violines y sin ellos) por Ffaut mayor con borrador y 21
papeles. [ACCMM A0308]

[876] 6°. Del mismo autor Memento Domine, David a cuatro por Gsolrreut mayor con borrador y 15
papeles. [ACCMM A0267]

(8771 7°. Del mismo autor I exitu Israel de Egipto a cuatro por Dlasolrre menor con borrador y 15 papeles.
[ACCMM A0260]

[878] 8°. Del mismo autor Domine, probasti me a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 15 papeles.
[ACCMM A0256]

[879] 9°. Del mismo autor Voce mea ad Dominum clamavi a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 15
papeles. [ACCMM A0268]

[880] 10°. Del mismo autor Confitebor tibi, Domine (de Angeles) a cuatro por Ffaut mayor con borrador y
14 papeles. [ACCMM A0305]

Motetes para las procesiones

[882] 2°. Del maestro Juanas O guam suavis est Domine a cuatro por Bfa con borradory 14 papeles. [ACCMM
A2036 y ACCMM A0368]
[883] 3°. Del mismo autor [nmolavit hedum a cuatro por Gsolrreut mayor con borrador y 14 papeles.

[ACCMM A0197]

(884] 4°. Del mismo autor O sacrum convivium a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 14 papeles.
[ACCMM A2036 y ACCMM A0183]

[885] 5°. Del mismo autor O salutaris ostia a cuatro por Csolfaut mayor con borrador y 14 papeles.

[886] 6°. Del mismo autor Sacerdos in aeternum a cuatro por Bfa con borrador y 14 papeles. [ACCMM
A2036 y ACCMM A0222]

[887] 7°. Del mismo autor Sacris solemniis a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 14 papeles.

[888] 8°. Del mismo autor Sancta Maria a cuatro por Dlasolrre menor con borrador y 14 papeles. [ACCMM
A2036 y ACCMM A0174]

[889] 9°. Del mismo autor Sancta et immaculata a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 14 papeles.

[890] 10°. Del mismo autor Beatam me dicent a cuatro por Bfa con borrador y 15 papeles. [ACCMM A2036
y ACCMM A0196]

[891] 11°. Del mismo autor Beata mater a cuatro por Csolfaut mayor con borrador y 14 papeles. [ACCMM
A2036 y ACCMM A0226]

[892] 12°. Del mismo autor Corde et animo Christo canamus a cuatro por Csolfaut mayor con borrador y 14
papeles. [ACCMM A2036 y ACCMM A0233]

[893] 13°. Del mismo autor Descendetr Dominus (para la Expectacién de Nuestra Senora) a cuatro por Bfa
con borrador y 14 papeles. [ACCMM A2036 y ACCMM A0199]

[894] 14°. Del mismo autor Lumen ad revelationem (para el dia de la Purificacién de Nuestra Senora) a cuatro por
Gsolrreut mayor con borrador y 14 papeles. [ACCMM A2036, ACCMM A0170 y ACCMM A0091]

[895] 15°. Del mismo autor Hoc est praeceptum meum a cuatro por Bfa con borrador y 14 papeles. [ACCMM
A2036 y ACCMM A0189]

[896] 16°. Del mismo autor Tradent enim vos in conciliis a cuatro por Alamirre menor con borrador y 14
papeles. [ACCMM A2036 y ACCMM A0225]

[897] 17°. Del mismo autor Ecce ego mitto vos a cuatro por Csolfaut mayor con borrador y 14 papeles.
[ACCMM A0234]

[898] 18°. Del mismo autor Beatus es et bene tibi erit a cuatro por Csolfaut mayor con borrador y 14 papeles.

[899] 19°. Del mismo autor Beatus es et bene tibi erit a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 14 papeles.

[900] 20°. Del mismo autor Christus Jesus splendor Patris a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 14 papeles.

[901]

[

901] 21°. Del mismo autor Vidi Dominum sedentem a cuatro por [blanco] con borrador y 14 papeles.

902] 22°. Del mismo autor Beatus Laurentins a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 14 papeles. [ACCMM
A2036 y ACCMM A0217]

[Al margen izquierdo:] Estan juntos

[903] 23°. Del mismo autor Filiae Jerusalem a cuatro por Ffaut mayor con borrrador y 14 papeles. [ACCMM
A2036 y ACCMM A0178]
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[904] 24°. Del mismo autor I conspectu Angelorum a cuatro por Ffaut mayor con borrador y 14 papeles.

[905] 25°. Del mismo autor 7u es vas electionis a cuatro por Alamirre menor con borrador y 14 papeles.

[906] 26°. Del mismo autor Solvi juvente Deo terrarum a cuatro por [blanco] con borrador y 14 papeles.
[ACCMM A2036 y ACCMM A0248]

[Al margen izquierdo:] Estdn juntos

[907] 27°. Del mismo autor Regnum mundi a cuatro por Alamirre menior con borrador y 14 papeles.
[ACCMM A20306].

[908] 28°. Del mismo autor juravit Dominus a cuatro por Gsolrreut mayor con borrador y 14 papeles.
[ACCMM A2036 y ACCMM A0184]

[909] 29°. Del mismo autor Justus germinabit a cuatro por Gsolorreut menor con borrador y 14 papeles.
[ACCMM A2036 y ACCMM A0182]

[910] 30°. Del mismo autor Zradiderut corpora sua a cuatro por Elami menor con borrador y 14 papeles.
[ACCMM A2036 y ACCMM A0250]

Nota. Los borradores de todos los motetes que anteceden no estdn con sus copias, sino unidos juntos o encua-
dernados para que no se extravien se encontrardn debajo de los mismos motetes. Son dos cuadernos.

[915-917] Del maestro Juanas 1° Tantum ergo, 2° Sanctorum meritis, 3° Pangamus nerio con borrador y 15
papeles.

[918-920] Del mismo autor 1° Ave Maris Stella, 2° Iste confesor, 3° Deus tuorum militum con borrador y 15
papeles.

[921-924] Del mismo autor 1° Jesu dulcis memoria, 2° Egregie Doctor Paule, 3° Pange lingua gloriosi: Laureant
certaminis, 4° Exultet orbis gaudiis con borrador y 15 papeles.

[925-927] Del mismo autor 1° Miris modis, 2° Custodes hominum, 3° Creator alme siderum con borrador y
15 papeles.

Muasica para Semana Santa

[929] 1°. Del maestro Juanas Stabat Mater Dolorosa por Dlasolrre menor con borrador y 14 papeles.

[930] 2°. Del mismo autor Gloria, laus et honor tibi por Dlasolrre menor con borrador y 14 papeles.

[931] 3°. Del mismo autor Pasién de San Mateo para el Domingo por Alamirre menor con borrador y 17
papeles.

[932] 4°. Del mismo autor Pasién de San Marcos para el Martes por Alamirre menor con borrador y 10
papeles.

[933] 5°. Del mismo autor Pasién de San Lucas para el Miércoles por Alamirre menor con borrador y 10
papeles.

[934] 6°. Del mismo autor Pasién de San Juan para el Viernes por Alamirre menor con borrador y 15 papeles.

[935] 7°. Del mismo autor Vexzlla regis prodeunt a cuatro por Dlasolrre menor con borrador y 14 papeles.

[936] 8°. Del mismo autor De lamentione Jereminae prophetae a cuatro por Alamirre menor con borrador y 14
papeles. [ACCMM A0133]

[937] 9°. Del mismo autor De lamentione Jeremiae prophetae a cuatro por Gsolrreut menor con borrador y
14 papeles. [ACCMM A0371]

[938] 10°. Del mismo autor Christus factus est a cuatro por Alamirre menor con borrador y 6 papeles.

[939] 11°. Del mismo autor Miserere mei, Deus a cuatro por Gsolorreut menor con borrador y 9 papeles.

Miisica de difuntos

[940] 1°. Del maestro Juanas Misa a cuatro por Ffaut mayor (con instrumentos y sin ellos) con borrador y
20 papeles.

[941-943] 2°. Invitatorio, 2° salmo, 12 leccién (con instrumentos y sin ellos) con borrador y 20 papeles.
[ACCMM A2029 y [ACCMM A2030]

[944-945] 3°. Segundo nocturno, salmo Ad te Domine levavi por Gsolrreut mayor, leccidn 12 Responde mihi
por Alamirre menor con borrador y 14 papeles. [ACCMM A0263]

[946-947] 4°. Del mismo autor, tercer nocturno, salmo Beatus qui intelligit por Gsolrreut mayor, leccién 12
Spirius meus por Alamirre menor a cuatro con borrador y 14 papeles. [ACCMM A0334]

[948] 5°. Del mismo autor responso Libera me, Domine a cuatro por Alamirre menor con borrador y 14

papeles. [ACCMM A0168]
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[949-950] 6°. Del mismo autor responso 1° Qui Lazarum por Dlasolrre menor 2° Ne recorderis por Dlasolrre
menor a cuatro con borrador y 14 papeles. [ACCMM A0136]

Antifonas

[958] Del maestro Juanas Asperges me a cuatro con borrador y 14 papeles. [ACCMM A0230 y ACCMM
A0345]

[959] Del mismo autor Vidi aquam a cuatro con borrador y 14 papeles. [ACCMM A0230 y ACCMM
A0179]

Salves

[960] 12. Del maestro Juanas por Alamirre menor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.02]

[961] 22. Del mismo autor por Gsolrreut menor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.06]

[962] 32. Del mismo autor por Csolfaut mayor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.05]

[963] 42. Del mismo autor por Ffaut mayor con borrador y 15 papeles. [ACCMM A0230 A0230.03,
A0230.11 0 A0230.13 / ACCMM A0200 / ACCMM A0253]

[964] 52. Del mismo autor por Gsolrreut mayor con borrador y 15 papeles. [ACCMM A0230 A0230.01?]

[965] 62. Del mismo autor por Dlasolrre menor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.04 o
A0230.14 y ACCMM A0216]

[966] 72. Del mismo autor por Bfa con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.07]

[967] 82. Del mismo autor por Ffaut mayor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.03,
A0230.11 0 A0230.13 / ACCMM A0200 / ACCMM A0253]

[968] 92. Del mismo autor por Elafa con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.09]

[969] 102. Del mismo autor por Csolfaut menor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.08]

[970] 112. Del mismo autor por Elami menor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.10]

[971]

[972]

971] 122. Del mismo autor por Bfabemi menor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.12]

972] 132, Del mismo autor por Ffaut mayor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.03,
A0230.11 0 A0230.13 / ACCMM A0200 / ACCMM A0253

[973] 142. Del mismo autor por Dlasolrre menor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.04
0A0230.14 y ACCMM A0216

[974] 152. Del mismo autor por Gsolrreut mayor con borrador y 10 papeles. [ACCMM A0230 A0230.01?]
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LA SECUENCIA DE DIFUNTOS, LA TRADICION PENINSULARY EL ESTILO
ITALIANO: ANALISIS DE “ITALIANISMOS” Y “ESPANOLISMOS” EN LAS
SECUENCIAS DE OCHANDO, NEBRAY JERUSALEM

Gladys A. Zamora Pineda
UNAM - México
gazp_19@hotmail.com

Resumen

La presencia de musica y musicos italianos en las distintas geografias de la Corona espafola a lo largo del
siglo XVIII y el cambio estético que conllevé en su musica littrgica han sido ampliamente estudiados por
la musicologia panhispdnica. Sin embargo, la convivencia entre la musica italiana y la musica de tradicién
litdrgica peninsular se ha percibido como un fenémeno homogéneo. Los autores espafioles y americanos que
asimilaron los elementos del estilo italiano se han concebido como “italianizados” y en consecuencia se ha
obviado la pervivencia de algunas pricticas y elementos compositivos propios de su tradicién y formacién
de origen. El presente articulo, a través de un andlisis sobre la Secuencia de difuntos de tres compositores
bien conocidos en del siglo XVIII, busca mostrar algunas de las maneras en que los autores espanoles dieron
vigencia a su tradicién de musica religiosa, sin por ello dejar de conciliar las nuevas tendencias musicales.
Consecuentemente, se busca poner en evidencia el sincretismo y la simbiosis cultural en que estuvieron
inmersos los musicos espafoles, coloniales e italianos del siglo XVIII.

Palabras clave: italianismo — tradicion litiirgica peninsular — secuencia de difuntos — sincretismo musical —

siglo XVIII

Abstract

The presence of Italian music and musicians in the various geographies of the Spanish crown throughout
the eighteenth century and the aesthetic change that it entailed for its liturgical music have been widely
studied by pan-Hispanic musicology. However, the coexistence between Italian music and the music of the
peninsular liturgical tradition has been perceived homogeneously. The Spanish and American authors who
assimilated the elements of the Italian style have been conceived as “Italianized”. Consequently, the survival
of some practices and compositional elements typical of their tradition and formation of origin has been
ignored. Through an analysis of the Sequence of the Deceased of three well known composers in the 18th
century, this article seeks to expose some of the ways in which Spanish authors gave validity to their tradi-
tion of religious music while reconciling new musical trends. Consequently, the aim is to make evident the
syncretism and cultural symbiosis in which the eighteenth century’s Spanish, Colonial, and Italian musicians
were immersed.

Keywords: /[talianism — Peninsular Liturgical Tradition — Sequence of the Deceased — Musical Syncretism —

Eighteenth Century
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LA SECUENCIA DE DIFUNTOS, LA TRADICION PENINSULARY EL ESTILO
ITALIANO: ANALISIS DE “ITALIANISMOS” Y “ESPANOLISMOS” EN LAS
SECUENCIAS DE OCHANDO, NEBRAY JERUSALEM

Introduccién

A lo largo del siglo XVIII la presencia de musica y musicos italianos llegados a la peninsula y a los territorios
hispanoamericanos implicé un cambio dréstico en los paradigmas estéticos de la musica litirgica panhis-
panica. Este hecho ha sido ampliamente sefalado en los discursos musicolégicos desde el siglo XIX y en
ambos lados del Atldntico;' sin embargo, la tendencia ha sido dibujar un panorama dicotémico sobre el estilo
italiano y su relacién con la musica litdrgica de tradicién peninsular.

Por un lado, los compositores que asimilaron los elementos del estilo italiano han sido concebidos en
los discursos como “italianizados”.? Por otro, los compositores que mantuvieron un apego por los procedi-
mientos propios de la tradicién litdrgica fueron designados como seguidores del stile antico (principalmente
los que estuvieron activos en las primeras décadas del siglo).’

Este articulo busca demostrar que dicha postura dicotémica sobre aquello que se ha entendido como
“estilo italiano” ha obviado las vinculaciones entre la recepcion de la musica italiana y la musica litargica, y
las implicaciones socio-musicales de dicho fenémeno. A su vez, tampoco evidencia los diferentes matices,
modos y particularidades con que los compositores espafioles y novohispanos asimilaron el estilo italiano

En las pdginas que siguen, propongo una breve revisién historiografica para establecer las caracteris-
ticas y los elementos con los que actualmente se ha codificado al “estilo italiano”. Posteriormente, utilizando
como marco teérico algunas de las “claves para el andlisis del italianismo en la musica hispana” de Sdnchez
Kisielewska (2015, 28-53) y una serie de “claves de espanolismos” de autoria propia, analizaré las Secuencias
de difuntos de José de Nebra (Aragén, 1702-1768), de Tomds Ochando (Murcia, c. 1725-1799), y de
Ignacio Jerusalem (Lecce, 1730-1809).

La misa de réquiem contaba con una larga tradicién en el mundo hispdnico que convertia al género en
un espacio litirgico mds conservador, sin que por ello dejara de incorporar los elementos del estilo italiano.
De hecho, hasta antes de Sebastidan Durén (1660-1716) la secuencia de difuntos se interpretaba tinicamente
en canto monddico o canto de drgano, es decir, en el estilo polifénico tradicional. Esto explica el foco de
este articulo en dicha seccién. No obstante, el marco tedrico disenado para su andlisis puede aplicarse a otros
movimientos de la misa de réquiem y, eventualmente, a otros repertorios panhispdnicos en los que conviven
elementos conservadores y elementos modernos del estilo italiano. La seleccién de los compositores se ha
hecho en funcién de la trascendencia que ha tenido su obra en los relatos historiogrificos. En particular, su
obra funebre gozé de una amplia difusién e interpretacion en el siglo XVIIL, y en el caso de los espafioles
sabemos que su misa de réquiem siguié interpretdndose hasta el siglo siguiente.

Finalmente, a través del andlisis se hardn evidentes los diferentes recursos y técnicas compositivas que
utilizan los dos autores espafioles mencionados, en contraste con los procedimientos técnico-estilisticos que
sigue el compositor italiano. Consecuentemente, se busca poner en realce la pluralidad de contextos geogra-
ficos y musicales que pueden reflejarse en la obra de un mismo autor;* y, ademds, replantear la perspectiva de
un estilo italiano homogéneo.

1. El tema ha estado presente desde los pioneros trabajos de Soriano Fuertes (1855-1859), Eslava (1852-1860), Mitjana (1993),
hasta las publicaciones mds recientes como la historia de Leza (2014) o Waisman (2019). O en otro formato de narrativa, el libro de
Misicas coloniales a debate (Marin Lépez 2018), por citar solo algunos.

2. Este concepto aparece desde el s. XX en la historia de Mitjana (1993) [1920], y ha mantenido vigencia en los discursos actuales.

3. Esta visién dicotémica estd presente también en los trabajos de Mitjana, sin embargo, comienza a consolidarse desde un siglo antes
con las clasificaciones de Eslava en su Breve Memworia. .. (1860).

4. Un ejercicio similar, que ha servido de referencia tedrica a este texto, fue el de B. Illari sobre Zipoli y sus “distintas genealogfas”
011).
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Este articulo busca proporcionar nuevas herramientas analiticas para la musica panhispdnica del siglo
XVIIL y, al mismo tiempo, reflexionar sobre algunas de las categorias estilisticas con las que se ha estudiado
este corpus musical, su alcance y su pertinencia.

El estilo italiano en los relatos histéricos

En el afio 2000, la publicacién del libro La Miisica en Esparna en el siglo XVIII signific6, de acuerdo con sus
editores, un cambio para la musicologia espafiola en tanto que mostraba al siglo XVIII “[...] como un periodo
de cambio y modernizacion en el que la cultura musical espafola se abrié a las distintas influencias europeas”
(Boyd y Carreras 2000, contraportada). Esta premisa aludia a las posturas historiograficas de los siglos XIX
y XX que habian mantenido una perspectiva de “[...] la Espafa del siglo XVIII como una etapa de ‘extran-
jerizacién’, un periodo en el que Espafa casi perdié su identidad cultural [...]” (Boyd y Carreras 2000, 13).

Esta perspectiva se afincaba en la idea de que la presencia de musica italiana en la peninsula habia
significado la ruptura y decadencia de la tradicién litirgica espafola. En consecuencia, se habia instaurado
un paradigma italiano, de musica operistica, con un sistema tedrico ajeno en muchos sentidos (arménico,
instrumental y hasta de notacién) al del estilo espafol. Las palabras de Mitjana ilustran esta perspectiva
historiogréfica: los autores italianos, y los espafoles que habian abrazado los ideales estéticos italianizantes
“querian hacer del templo una sucursal de la 6pera italiana” (1993, 236).° Por otro lado, los “buenos musicos”
eran para Mitjana aquellos que se habian mantenido como “defensores de las gloriosas tradiciones nacio-
nales” (236) y se mantenian lejos de “los modales afectados [...] del estilo italiano” (235).°

La discusién no es exclusiva de los discursos histéricos, pues las diatribas en contra del estilo italiano
tienen su origen en el mismo siglo XVIII. En este sentido, Benito Feijoo (1676-1764) y su Teatro Critico
Universal (1726-1740) se han convertido en una de las mayores referencias para denunciar la inconformidad
que, ya en la misma época, algunos musicos y autoridades eclesidsticas habian manifestado en contra de
esta musica.” No obstante, y como puede constatarse en la Historia de Mitjana, cabe mencionar que pocas
veces se han tomado en consideracién los discursos mds tardios del benedictino en los que se hace latente un
cambio de postura sobre esa musica italiana que tiene “un no sé qué” que “agrada al oido y [...] es buena y
bonisima” (Teatro Critico Universal, sexto tomo). Es decir, la figura de Feijoo se convirtié en un estandarte
del anti italianismo, y sus primeros escritos dieron sustento histérico a la visién peyorativa que desde el siglo
XIX comenzé a codificarse en torno al estilo italiano.

Retomando las palabras de Boyd y Carreras (2000), es incuestionable que la perspectiva negativa
sobre la influencia extranjera ha desaparecido de los estudios musicolégicos. Las tltimas producciones histé-
ricas, como lo demuestran La Miisica en el siglo XVIII editada por M. Leza (2014), Una historia de la miisica
colonial hispanoamericana de L. Waisman (2019), o el libro Entre lo italiano y lo espanol... editado por P.
Capdepén y L. Gonzdlez Marin (2022) —por citar solo algunos—, han dedicado un espacio significativo
a estudiar las aportaciones de los musicos italianos, y, sobresalientemente, han estudiado los cambios en el
repertorio: las formas, los instrumentos, las texturas, los cambios arménicos, etc. Sin embargo, pese al aban-
dono de la visién peyorativa, el panorama sobre la convivencia entre los dos corpus musicales se ha mantenido
en términos dicotémicos (“italianizados” o seguidores del stile antico); y el proceso de asimilacién por parte
de los autores panhispdnicos se ha descrito en muchas ocasiones como un fenémeno de calca estética.

5. Aunque a lo largo del siglo existieron otros trabajos importantes como los A. Salazar (1972) y J. Subird (1954), y méds tarde el libro
de Martin Moreno (1985) debe tenerse en cuenta que el trabajo de Mitjana se ha considerado como “la primera historia de la musica
espaiiola escrita con rigor” (Mitjana 1993, 226). En adicién, la perspectiva historiografica del musicélogo resulta paradigmdtica del
pensamiento regeneracionista en que se encontraban inmersos los estudios espanoles, cuando menos, en la primera mitad del siglo

XX.

6. En algunos momentos las clasificaciones de “buenos” y “malos” compositores hechas por Mitjana parecieran contradictorias. Por
ejemplo, se refiere a Nebra como un buen compositor, seguidor de la tradicidn espanola, aun cuando desde el siglo XVIII al musico
se le habia reconocido por su buen manejo de cromatismos, “extrafios puntos” y utilizacién de los violines (todos elementos relacio-
nados con el estilo italiano). Véase Aposento anti-critico de F. Corominas (1726).

7. El discurso X1V del tomo I, La mzisica de los templos, ha sido el texto mds socorrido de Feijoo para manifestar su disgusto en contra
de la musica de los teatros, la presencia de los violines y “las modas extranjeras”.
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Consecuentemente a qué se refieren los discursos histéricos cuando hablan de un musico “italiani-
zado”? y ;qué significa suscribirse al estilo italiano? De relato en relato, y desde el mismo siglo XVIII se ha ido
conformando una lista de los elementos propios de este estilo que, a su vez, ha servido como un indicador del
cambio de paradigma estético a nivel individual y también colectivo. Es decir, la presencia de estos elementos
en la obra de tal o cual compositor ha servido para confirmar su adherencia al estilo italiano; pero, también,
la confirmacién indiscutible de estos elementos en la musica de ambos lados del Atldntico ha servido para
corroborar la idea de un panorama homogéneo de mdsica sacra italianizada.

Con mids o menos detalle, dependiendo del relato, la lista de elementos caracteristicos del estilo
italiano incluye la presencia de los violines en el templo (dos violines, un bajo de cuerda frotada y mds tarde
la viola); el desarrollo de un lenguaje instrumental emancipado del lenguaje vocal; el relajamiento de los
procedimientos contrapuntisticos; un nuevo tratamiento de la disonancia; la “falsa policoralidad”; el desa-
rrollo de nuevas formas y géneros vocales (el aria, el recitado, la cantata y el aggiornamiento del villancico)®
y la asimilacién del lenguaje operistico en la musica sacra. Por otro lado, se afirma que la presencia de los
violines terminé por consolidar la desaparicion de las claves altas; la aparicién de nuevas alteraciones en
el sistema arménico; el uso de nuevos compases ternarios y el también progresivo mutis del conjunto de
ministriles.

Debe tenerse en cuenta que estos cambios sucedieron de manera gradual y algunos habian comenzado
a gestarse desde el siglo anterior.” Por otro lado, es notable que los relatos historiograficos mds recientes hayan
encontrado un punto de concordancia en la cronologfa. La mayoria coincide en senalar las décadas centrales
(1740-1760) como el punto definitivo de cristalizacién y asimilacién del estilo italiano, y su vigencia hasta
finales del siglo."

Respecto a la perspectiva que ha entendido la italianizacién como un fenémeno homogéneo, Drew
Davies sostiene que la manera en que se difundié la cultura musical italiana entre las iglesias, cortes y teatros
de Espana e Hispanoamérica, pero también en otros centros europeos, puede entenderse como un fenémeno
de “proto-globalizacién” (2006, 43). Es decir, la propuesta del musicélogo busca acentuar la homologacién
estilistica y la implantacién de una tendencia musical a nivel global, enmarcada en un proceso de moderni-
zacion sin precedentes en la historia de la musica occidental (2006, 43-52).

Sin ahondar en las consideraciones que tuvo la difusién de la cultura italiana en otros centros euro-
peos, respecto al territorio panhispdnico Davies asegura que “la empresa italianizante habia reemplazado
mayoritariamente las convenciones espafolas de la musica en ambos lados del Atldntico hacia mediados
del siglo [...1” (7his, Italianizing endeavor had for the most part replaced long-standing Spanish conventions of
music-making on both sides of the Atlantic by the middle of the century, as indeed it had in most other European
musical venues from Lisbon to St. Petersburg) (43, la traduccién es mia).

En adicién, sobre la Nueva Espafa afirma también que, sin negar la multiculturalidad de América
Latina, “[...] la estética novohispana funcionaba mediante el seguimiento consciente de los modelos italiani-
zantes, antes que los sincréticos locales”™ (¢he aesthetics of Novohispanic works quite consciously follow Italianate
models, not local syncretic ones) (70, la traduccién es mia).

Esta propuesta reafirma que la asimilacién de los elementos italianos sucedié en las décadas centrales
del siglo XVIII, pero también que fue este el momento en que el paradigma italiano se consolidé como
dominante. Las palabras de Waisman se hacen eco de la propuesta de Davies y reafirman la perspectiva
uniforme. En su historia de la musica colonial latinoamericana, el autor establece una periodizacién que

8. Sobre la transformacién del villancico puede consultarse el texto de A. Torrente que se intitula justamente, Aggiornamiento del

villancico (2014, 133-136).

9. Es importante sefialar la transformacién paulatina. En las primeras décadas del siglo no es infrecuente encontrar partituras donde
las voces siguen anotdndose en claves altas, requiriendo de un transporte; mientras que los instrumentos modernos (los violines) se
escriben en la tesitura natural, combinando claves que antes se habrfan considerado como “altas” con las claves naturales. Por otro
lado, respecto al cambio en el pensamiento arménico, Correa de Arauxo publicé en 1626 su Facultad organica, en la que aparecen
tientos hasta con tres sostenidos (1626). Este hecho hace notar que algunos cambios habian comenzado a gestarse en la escena littr-
gica espafola con cierta independencia de la influencia del estilo italiano.

10. Estos elementos y las propuestas de periodizacién en la escena litdrgica pueden encontrarse con puntualidad en las obras ya
citadas de Malcolm Boyd (2000), Mdximo Leza (2014) y Leonardo Waisman (2019).
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divide el siglo XVIII por la mitad y asegura que en su segunda parte se “constituye un bloque relativamente
mds homogéneo en estilo que la primera” (2019, 295)."

Es en este momento historiografico en el que el presente articulo encuentra justificacién. Puede esta-
blecerse entonces que, pasado el siglo XX, los discursos musicolégicos desecharon la visién negativa sobre
el estilo italiano. No obstante, el paradigma de anilisis se ha concentrado en los elementos que conforman
este estilo, generando un lugar comun sobre el manejo de estos elementos en las obras de los autores espa-
fioles y coloniales. En consecuencia, tenemos un panorama dicotémico en funcién de los compositores
“italianizados” y aquellos que no adoptaron las convenciones de este estilo. Pero también un escenario esti-
listico homogéneo para los primeros. Es decir, las fuentes historiograficas sefialan un fenémeno de migracién
musical donde obras y compositores llegados de Italia (particularmente de Ndpoles) a las distintas geografias
de la Corona espafola implantaron un sistema técnico-estilistico Gnico y totalmente homogeneizado.

Ahora bien, jeste repertorio podria analizarse bajo una perspectiva sincrética? ;Existen elementos técnicos
y estilisticos que permitan evidenciar particularidades hispanas en el fenémeno de “italianizacién”? De ser asi,
spuede corroborarse que, en simbiosis con los elementos caracteristicos del estilo italiano, la musica funcioné
también como un medio consciente para mantener la pervivencia de la tradicién litdrgica peninsular?

Fl repertorio y las claves para “italianismos” y “espanolismos”

Después de la revisién historiogréfica considero pertinente justificar el repertorio seleccionado para el andlisis
y establecer el marco tedrico sobre el que se construye el ejercicio analitico.

El villancico dieciochesco se ha convertido en el género antonomadstico para demostrar el proceso
de italianizacién; es quizds el género que hizo mayormente perceptibles las transformaciones estilisticas y la
incorporacién de los elementos italianos. Ademds de las adaptaciones estéticas, los cambios morfolégicos que
implicaron la adicién de arias y recitados a los ya tradicionales estribillos y coplas hicieron de este género un
modelo claro de los procesos italianizantes (Torrente 2010). Por esta razdn, los villancicos (aun con algunos
debates taxonémicos por su relacién con la cantada) han tenido un lugar protagénico en los estudios musi-
colégicos y han sido un referente panhispdnico para hablar del proceso de italianizacién.'

Considerando que el repertorio paralitirgico podia significar un espacio de mayor relajamiento
respecto a las normativas eclesidsticas, cabe cuestionar cémo se asimilaron los elementos del estilo italiano en
los géneros litargicos: ;los repertorios mds conservadores del ceremonial religioso permiten establecer otros
pardmetros de “italianizacién”? En funcién de este interrogante es que propongo el anilisis a partir de la
Secuencia de difuntos.

La seleccién de este movimiento se justifica en diversos sentidos. Debe tenerse en cuenta que esta
secuencia pertenece a la misa de difuntos. La misa, pese a ciertos cambios inevitables tras el correr de los
siglos, se mantuvo a lo largo del XVIII como el género mds conservador de las ceremonias religiosas; ademads
de preservar su texto en latin, mantuvo su funcién protagdnica y fija dentro de las celebraciones (aunque,
claro, su trascendencia se refleja no solo en la tradicidn hispana, sino también en la tradicién occidental, en
general)."” Teniendo en cuenta que la musica italiana se filtré inventivamente en todos los espacios sonoros

11. Es importante senalar que el estilo al que refiere Waisman es el “estilo galante” (295). Este concepto ha ido ganando presencia
tanto en los discursos de la musicologia hegeménica como en los estudios panhispdnicos (Heartz 2003; Gjerdingen 2007; Leza
2014). Aunque la relacién temporal, estilistica e ideoldgica entre el concepto de lo galante y el estilo italiano es innegable, el presente
articulo (tal como lo hace Drew Davies en su trabajo aqui citado) opta por utilizar el concepto de estilo italiano.

12. Entre los muchos trabajos que han abordado el tema de los villancicos, ademds del texto recién citado de A. Torrente, puede
consultarse, del mismo autor, “Las secciones italianizantes de los villancicos de la Capilla Real, 1700-1740” (Boyd y Carreras 2000,
87-94). Este texto analiza en detalle la transformacién del villancico en el escenario madrilefio. Por otro lado, en The Italianized
frontier, la mayoria de los ejemplos analizados como evidencia del fenémeno de italianizacién corresponden a cantatas y villancicos
(Davies 20006).

13. Respecto al lugar que ha tenido la misa en el mundo occidental véase Miisica_y lenguaje. El desarrollo de la miisica occidental,
representado por la puesta en escena de la misa (Georgiades, 1954).
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de la celebracién religiosa, encuentra lugar también en la misa, aunque de forma més contenida.' Entonces,
es plausible concebir la misa como un lugar de convivencia idéneo entre ambas tradiciones.

Respecto de la seleccién particular de las misas con funcién funebre, debe tenerse en cuenta que el
encargo de una misa para difuntos, siempre que fuera para las exequias de un finado notable, representaba
una oportunidad para el despliegue de recursos compositivos, en los que se hacia latente el uso conciente
o inconsciente de practicas simbdlicas cotidianas y la insercién de tdpicos retérico-musicales propios de
la tradicién religiosa espafiola pero también del estilo italiano (como demostraré mds adelante a través del
andlisis). La misa de difuntos puede entenderse como un espacio publicitario de la pericia, del conocimiento
y de la identidad estética del compositor. Como demuestran las fuentes y copias tardias, ademds de las peti-
ciones expresas del cabildo para reinterpretar ciertas misas de difuntos, la composicién de una obra de esta
dimension, y para esta celebracién litdrgica, en mds de un caso (Ochando, Nebra, Fajer) significé para el
autor un hito en su carrera profesional, en la difusién de su obra y en la vigencia sonora de su musica en los
siglos venideros."

En este sentido, todos los movimientos de la misa son susceptibles de analizarse con esa misma dptica
de espacio sincrético. No obstante, tras haber estudiado los elementos técnico-estéticos de algunas misas de
difuntos de autores representativos de la escena musical panhispdnica dieciochesca, la Secuencia se distingue
por un mayor numero de procedimientos compositivos que demuestran un pensamiento sincrético y de
convivencia entre ambas tradiciones. Al respecto, Gonzdlez Marin afirma que hacia finales del siglo XVIII
la Secuencia, terminé por convertirse “en un punto clave de la misa de Réquiem” para los autores espafioles
(2003, X-XI). En parte por la divisién de los nimeros que progresivamente va mostrando el apego por el
significado del texto, pero también por su conexidn con el pasado litdrgico; pues, de acuerdo con el autor,
hasta antes de Durdn la Secuencia se interpretaba comtinmente en canto llano (X-XI). A través del andlisis se
expondrd al detalle esa conexién con el pasado, que puede vislumbrarse ya desde su cercania con el canto llano.

En cuanto a los autores seleccionados: José de Nebra, Tomds Ochando e Ignacio Jerusalem, los crite-
rios de delimitacién han buscado plantear un estudio de caso con compositores que permitan establecer un
panorama representativo; y, ademds, establecer algunas premisas generales que puedan encontrar resonancias
en estudios similares. En primer lugar, los tres autores estuvieron activos pasada la segunda mitad del siglo,
hecho que resulta relevante a causa de la premisa historiogréfica ya comentada que atribuye el proceso defi-
nitivo de italianizacién a la época posterior a las décadas centrales del siglo XVIII. Significativamente, las tres
misas finebres fueron compuestas en afios muy cercanos y después de 1750: la de Ochando ca. 1756, la de
Nebra en 1758 y la de Jerusalem en 1760.

En segundo lugar, Nebra y Jerusalem se han convertido en estandartes estilisticos del siglo XVIII. Por
su parte, Ochando, pese a su poca presencia en los discursos musicolégicos, ha podido confirmarse como
uno de los compositores mds importantes de la escena madrilena y cuya musica tuvo una amplia difusién y
vigencia en la Nueva Espafa (Zamora Pineda 2019).

En adicién, el lugar de formacién de cada compositor termina por contribuir a su justificacién.
Ochando y Nebra fueron formados en las primeras décadas del siglo XVIII en el contexto religioso tipico de
la tradicién peninsular, y, por seguro, con un “plan de estudios” atin vinculado a la educacién musical de los
siglos anteriores. De Jerusalem, por otro lado, ademds de su origen italiano, puede corroborarse su paso por
la escuela napolitana.

Finalmente, desde el punto de vista teérico y metodolégico, el andlisis propuesto encuentra amparo
en las Claves para el andlisis del italianismo en la miisica hispana... de Olga Sdnchez-Kisielewska (2015). Por
medio de un andlisis comparativo entre las misas concertadas de Nebra y Jerusalem, la musicéloga buscaba
demostrar que las misas de ambos compositores segufan procedimientos técnicos diferentes; y que, pese a

14. Con relacién a la misa espanola dieciochesca, Leza afirma que “contaba con una amplia tradicién en la busqueda de principios de
unificacién musical en todas sus partes” y de esta forma encontraba un vinculo con el s#/e antico, pero también con un tratamiento
mas moderno (2014, 248).

15. Para la vigencia que tuvo la misa de difuntos de Nebra puede consultarse la edicién realizada por Gonzélez Marin (2003). En
el caso de Ochando puede consultarse: “El oficio y misa de difuntos de Tomds Ochando, entre la tradicién y el estilo italiano...”
(Zamora Pineda 2019). En el caso de Garcia Fajer puede consultarse Miisica de Garcia Fajer en 1talia: el caso de la «Misa de Réquiens
conservada en Enna (Sicilia) (Grippaudo 2010). Por otro lado, en el caso de Fajer debe considerarse también la trascendencia de su
Oficio de difuntos y su amplia difusién por la América espanola. En este caso puede consultarse La proyeccion de Garcia Fajer en el
virreinato de Persi (Vera 2010).
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algunos elementos compartidos (auspiciados por la asimilacién de los elementos italianos en la obra del
aragonés), en realidad, habia una gran diferencia de practicas compositivas entre las misas compuestas en
Madrid y aquellas que segufan las pautas de la escuela de Ndpoles.'®

A través de una serie de claves para “medir el grado de italianismo”, la autora llegaba a la conclusién
de que ambos musicos pertenecian a una “comunidad lingiiistica” diferente. Esas claves se conformaban con
los siguientes pardmetros: el manejo de pasajes netamente instrumentales; la designacién de pasajes vocales
solistas; la segmentacién del texto; la seleccion del compds y la tonalidad; y el manejo de esquemas galantes
y figuras retéricas.

El presente andlisis se concentra en las primeras dos claves —el manejo de pasajes instrumentales y
el tratamiento de los pasajes vocales— para analizar las Secuencias de difuntos; aunque el resto servird para
establecer un breve marco de consideraciones generales. Por otro lado, ademds de compartir el objetivo de
Sénchez-Kisielewska —“contribuir a una mayor precisién técnica en el estudio del italianismo musical”
(30)—, el ejercicio analitico busca poner en evidencia no solo un diferente grado de italianizacién en los
musicos espafioles, sino hacer latentes procesos propios de la tradicién espafola, como citas al canto llano,
pero también citas de autores setecentistas, referentes polifénicos del “canto mixto”; la vigencia de ciertos
aspectos del sistema de notacién de los siglos anteriores y la seleccién de la plantilla instrumental. Es decir,
una serie de “claves de espafiolismos”.

Finalmente, antes de proseguir con el andlisis es importante senalar que este articulo parte de una
investigacién mayor en la que se han analizado todas las secciones de la misa funebre de los tres autores. Al
ser la Secuencia, como ya dije, el movimiento que refleja un mayor nivel de sincretismo se ha seleccionado
como el repertorio de estudio, sin embargo, cuando algunos datos resultantes del ejercicio sobre el resto de
la misa sean relevantes, serdn expuestos para reforzar la tesis central.

La Secuencia de difuntos, un espacio de sincretismo estilistico

El primer punto de andlisis es el manejo de pasajes instrumentales. De acuerdo con Sdnchez-Kisielewska los
autores italianos dedicaban invariablemente mayor atencién al tratamiento de estos pasajes. En cuestién de
ndmeros, Jerusalem dedicaba entre el 17% y el 24% al lucimiento instrumental en sus misas concertadas; en
tanto que Nebra (y también Ochando en su misa en Re mayor) dedicaba un porcentaje del 13% (Zamora
Pineda 2020).

En un sentido general, esta premisa se confirma categéricamente en las misas finebres. Jerusalem
dedica el 22% a pasajes exclusivamente instrumentales; en tanto que Ochando el 6% y Nebra tan solo el 4%

(tabla 1).

Tabla 1. Porcentaje de compases instrumentales en la misa de difuntos de Ochando, Nebra y Jerusalem

Ochando Nebra Jerusalem
Compases instrumentales en toda la misa | 41 de 742 40 de 1008 226 de 1020
Porcentaje 6% 4% 22%

Fuente: Elaboracién propia

Jerusalem mantiene una cantidad porcentual dentro del mismo rango tanto en su ordinarium missae
como en la misa pro defunctis. Sin embargo, en los autores espafoles la cantidad de compases instrumen-
tales exhibe una clara disminucién (del 13% al 6% y 4%) que, en realidad, sigue demostrando una estruc-
tura de pensamiento compositivo compartido. Lo importante en esa disminucidn, frente a la consistencia
numérica en Jerusalem, es que puede explicarse por la tradicién littrgica en el caso de los espanoles y por

16. En un estudio previo, se amplia a Ochando y su misa en Re mayor el estudio de caso de Sdnchez-Kisielewska. Considerando
que en algunas ocasiones al murciano se le refirié como heredero del estilo de Jerusalem, era sobresaliente que las conclusiones del
andlisis permitieran establecer mayores vinculos compositivos entre Nebra y Ochando que entre Ochando y Jerusalem. Véase Mds

cerca de Nebra que de Napoles (2020).
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las convenciones estilisticas en el caso del italiano. Por encima de la ocasién y el género litdrgico, el manejo
instrumental de Jerusalem parece primar en su concepcién estilistica y compositiva.'” En el caso de Nebra
y Ochando, el uso més contenido de pasajes instrumentales se corresponde con la idea de la misa como un
género conservador, pero también con el cardcter solemne caracteristico de la musica para las exequias en la
tradicién hispana;'® y que, salvando las distancias, encuentra un nexo compositivo con las obras homénimas
de Sebastidn Durén (1660-1716) y Mateo Romero (1575-1647)."

En este sentido, ;qué sucede con la Secuencia? Sobresalientemente, el Dies Irae de Nebra dedica 10.4%
de compases al lucimiento instrumental; y el de Ochando un 16.9%. Por su parte, Jerusalem dedica el 32%
(tabla 2). Aunque numéricamente podria confirmarse, de nuevo, una distancia porcentual entre el leccese y
los musicos espafioles, los ntimeros permiten mayores interpretaciones puestos en contexto.

Tabla 2. Porcentaje de compases instrumentales en la Secuencia de difuntos de Ochando, Nebra y Jerusalem

Ochando Nebra Jerusalem
Compases instrumentales en la Secuencia | 34 de 201 37 de 356 132 de 411
Porcentaje 16.9% 10.4% 32.1%

Fuente: elaboracién propia

A lo largo de la misa del aragonés y del murciano no existe ningtin otro movimiento con una
cantidad semejante de compases dedicados al lucimiento instrumental. De hecho, es significativo que
Nebra no dedique un solo compds a la orquesta sin las voces hasta antes de la Secuencia. Y después de ella,
solo el Agnus Dei tiene algunos compases con desarrollo instrumental (el 6.6%). Puesto en los términos
de Sinchez-Kisielewska, la Secuencia se percibiria como el movimiento con un mayor grado de italiani-
zacién. No obstante, al revisar otros pardmetros de andlisis lo que puede confirmarse es un mayor grado
de sincretismo.

Las palabras de Gonzdlez-Marin que he citado anteriormente (“hasta antes de Durdn la Secuencia
se interpretaba comtinmente en canto llano”), permiten establecer una hipétesis para explicar los procedi-
mientos distintivos de este movimiento. Si hasta antes de Durdn la Secuencia se interpretaba en canto llano,
puede asumirse que, a falta de un modelo polifénico tradicional o anterior, los compositores del siglo XVIII
se sintieran en libertad de incorporar aqui mds elementos del estilo italiano.

Rebasando el pardmetro numérico y situdndose a nivel de la retérica, no solo es relevante la cantidad
de pasajes instrumentales en cada misa, sino la manera en que estos son tratados. De acuerdo con Davies,
uno de los elementos esenciales en la musica de la estética galante era la utilizacién de ritmos lombardos
como simbolo de elegancia (2006, 58); pero, de acuerdo con los tratados histdricos, el estilo galante estaba
determinado también por los tresillos y las figuras en dieciseisavos, frecuentemente en un bajo con notas
repetidas que establecian la armonia.

17. Esto no significa que Jerusalem obviara algunos recursos retdricos y estilisticos propios de una obra funebre. Lo que quiero
subrayar es la diferencia de concepcién estilistica y compositiva entre los autores espafioles e italianos.

18. En la tradicién hispana de exequias, en particular en las reales, la musica ejercia un papel fundamental para manifestar “con
vehemencia” los afectos expresados en los textos litirgicos (Gonzdlez Marin 2004). Sin embargo, esa manifestacion debia mantener
una “rigurosa mesura y serenidad externa a la hora de la muerte”. Asi, puede explicarse el cardcter solemne de la musica fanebre

hispana (Arellano 1990, 393).

19. Sobre la tradicién hispana de musica finebre, Gonzdlez Marin asegura que la pervivencia de cierta “musica especialmente conce-
bida para los actos funerarios” se mantuvo a pesar de los cambios dindsticos y estilisticos (2003, VII-XI). En adicién, la wzisa pro
defunctis de Sebastidn Durén (1660-1716) compuesta a finales del siglo XVII encuentra semejanza con la obra homénima de Mateo
Romero (1575-1647); pues atin con las distancias etarias y considerando que la obra de Durén es de las primeras obras del género
en introducir partes instrumentales, el brihuego limita la participacién de los instrumentos a momentos muy especificos y con un
tratamiento idiomdtico mds cercano al de la polifonfa vocal setecentista. Para la misa de Durén puede consultarse la edicién de P
Rodriguez (2003) y para la de Romero, la edicién de J. Etzion (2001).

20. Los ritmos lombardos consisten en una sucesién de notas apuntilladas, donde una nota corta precede a la larga, generando una
sincopa con la acentuacién en la nota corta.
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Jerusalem comienza la mayoria de los movimientos o los cambios de seccién con ritmos dactilicos o
ydmbicos, o bien, con notas en dieciseisavos en distintas figuraciones. En contraste, Nebra y Ochando evitan
casi a lo largo de toda la obra la utilizacién de estas figuraciones y el ritmo estd determinado por negras y
corcheas sin ritmos lombardos.

Pero la excepcidn vuelve a estar en la Secuencia, particularmente en el Lacrimosa. Tanto Nebra como
Ochando musicalizan este texto con un acompanamiento instrumental casi enteramente compuesto sobre la
base de ritmos lombardos y dieciseisavos; cabe senalar que dentro del movimiento es la seccién del texto con
un mayor porcentaje de compases instrumentales —;la seccién mds italianizante, dentro de ese movimiento
italianizado?—. Sobresalientemente, esta es una de las pocas secciones que Jerusalem no comienza con tales
figuraciones ritmicas y, ademds, dedica solo tres compases al solo instrumental (tabla 3).

Tabla 3. Porcentaje de compases instrumentales en cada seccidn de la Secuencia de difuntos de Ochando,
Nebra y Jerusalem

Secuencia de José de Nebra Compases Compasieslller;strumen— Porcentaje
Dies irae 211 24 11.4
Lacrimosa 60 13 21.7
Pie Jesu Domine 85 0 0
Total 356 37 10.4
Secuencia de Tomds Ochando

Dies Irae 122 14 11.5
Lacrimosa 60 20 33.3
Huic ergo 19 0 0
Total 201 34 16.9
Secuencia de Ignacio Jerusalem

Dies Irae 85 27 28.2
Rex tremenda 55 19 34.5
Querens me 42 9 21.4
Ingemisco 97 45 46.4
Preces me 43 12 27.9
Confutatis/ oro supplex 60 17 28.3
Lacrimosa/ Huic ergo 29 3 10.3
Total 411 132 32.1

Fuente: Elaboracién propia

:Qué significa la disparidad compositiva entre los tres autores? ;Por qué Jerusalem sigue un procedi-
miento opuesto al que parecerfa propio del estilo italiano, en la seccidn en que los espanoles parecen adhe-
rirse en mayor medida a dicho estilo? De acuerdo con L. Prensa la estrofa del Lacrimosa Dies Illa no estaba en
el texto original de la secuencia (datado en el siglo IX) y fue anadida siglos mds tarde por Tomds de Celano
(1200-1260) (Prensa s.f.). Sin embargo, el Lacrimosa debi6 formar parte del canto llano ya para la época de
Morales, Guerrero y Victoria (recordando que en la época de los polifonistas espafioles la secuencia seguia
siendo interpretada en canto llano) y, de hecho, habia sido aprobada como parte del texto candnico en el
Misal de Pio V (2021, 24). No obstante, su tardia aparicién si podria explicar de alguna manera lo sucedido
con el Lacrimosa de Ochando y de Nebra. Segin Rodriguez Tique:

La dltima estrofa de la secuencia, Lacrimosa dies illa, rompe con el estilo compositivo de las estrofas
anteriores pues ademds de olvidar el esquema de tres versos por seccién, la rima, aunque sigue siendo bisi-
lébica ya no es perfecta. En tanto, que los dos primeros versos terminan en “a” mientras que los dos tltimos
en “eus” (16).
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Las seis ultimas lineas (Lacrimosa dies illa) le fueron anadidas con poca destreza para
adaptar esta pieza a las misas de Réquiem, no pertenecen al poema original, rompen la triple
rima y hacen aparecer de manera imprevista al difunto (Huic ergo parce, Deus) al que no se
habia aludido hasta aquel momento (17).

Cabe especular si la razén por la que los autores espafoles “italianizan” el Lacrimosa deriva de su
conocimiento sildbico y métrico. Tomando en cuenta que esta seccién “rompe con el estilo compositivo de
las estrofas” y no habiendo un modelo tradicional como precepto, era un espacio susceptible a “modernizar.”
Aunque es dificil hacer una afirmacién categérica al respecto, en un Graduale publicado cerca de 1720
(resguardado hoy en la Biblioteca Nacional de Espafa), y que contiene el gregoriano de “Misas para el afio
y difuntos”, el texto de la Secuencia es el tinico que no estd totalmente musicalizado. La musica termina en
el teste David cum Sybilla. Si bien las 17 estrofas restantes no estdn puestas en musica, habria que volver a la
idea de que el Lacrimosa, al romper con el ritmo de la rima, implicaba una musicalizacién distinta al resto
del texto. Asi, pudiera ser plausible que la ausencia de musica en el Gradual dieciochesco sea otra explicacién
para que los compositores espanoles escribiesen una musica menos apegada a la tradicién local (figuras 1y 2).

Respecto a Jerusalem, las razones que lo llevan a tratar el Lacrimosa de una forma mds contenida
encuentran un vinculo con sus contempordneos napolitanos y demuestran su pertenencia a esta escuela.
Nicola Fago (1677-1745) y Niccol6 Jommelli (1714-1774), a quienes Charles Roeckle senala como autores
destacados en la tradicién de misas finebres napolitanas (1978) y quienes han sido concebidos, en general,
como representantes de la escuela de Népoles, siguen un procedimiento semejante al de Jerusalem. Ninguno
de los dos compositores dedica una introduccién orquestal al Lacrimosa, desparecen los solos vocales, y
los ritmos lombardos y apuntillados se sustituyen por negras y corcheas; en el caso de Jommelli incluso
aparecen acordes en notas largas (blancas y redondas) para las cuerdas. Asi, mds alld de confirmar un mayor
o menor nimero de pasajes instrumentales en la obra de cada compositor, a través de las pautas propuestas
por Sdnchez-Kisielewska, pueden ponerse en consideracién una serie de elementos técnicos y estilisticos que
muestran pensamientos compositivos diferentes entre los autores espafoles y el italiano.

Siguiendo con las “claves” de dicha musicéloga, otro aspecto importante es el tratamiento de los
solos vocales. Haciendo un ejercicio similar al de los pasajes instrumentales, los resultados son igualmente
significativos. Volviendo a partir de los niimeros y con una mirada global sobre lo que sucede en las misas
completas, Nebra y Ochando dedican solo el 5% del total de su réquiem a los pasajes vocales solistas, y

Jerusalem el 9% (tabla 4).

Tabla 4. Porcentaje de compases instrumentales en la misa de difuntos de Ochando, Nebra y Jerusalem

Ochando Nebra Jerusalem
Cc?mpases de solos vocales en toda la 37 de 742 54 de 1008 96 de 1020
misa
Porcentaje 5% 5% 9%

Fuente: Elaboracién propia

Aqui los datos deben leerse con ciertos criterios. Por principio de cuentas, aun cuando los espafoles
parecen dedicar el mismo nimero de compases a los solos vocales, es notable que en la misa del aragonés
no haya ninguna seccién enteramente compuesta para un canto solista. Es decir, aparecen algunas frases de
lucimiento vocal ya sea por la participacién con el coro, pasajes solistas con la orquesta o algunos fragmentos
a ddo, pero ningin movimiento de la obra estd en realidad concebido en esencia como una Kirchenaria.*'
Solo el Dies Irae tiene una seccidén vocal solista con una participacién mds extensa. Por su parte, Ochando
si dedica dos segmentos del texto integros a un tratamiento solista: el 7¢ decet hymnus Deus, del introito y el
Lacrimosa, de la Secuencia.

Ya que en este caso el objeto de estudio se concentra en la Secuencia, basta mencionar sobre el 7e
decet que, aunque parece acercarse al estilo operistico, en realidad es un ejemplo mds del pensamiento

21. El concepto de Kirchenaria refiere a un aria con texto sacro, un aria de iglesia.
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sincrético del compositor. La melodia solista es una cita del motivo inicial de la misa de Durén; pero,
en ambos casos, los compositores estdn haciendo una referencia al sexto tono psalmédico, tipico de las
entonaciones de misas de difuntos y que coincide con el initium del tono romano de lamentacién.”> En
todo caso, aun si el murciano no hubiera estado en contacto con la musica del brihuego, es innegable el
guino melddico hacia la tradicidn litdrgica, y es también evidente la habilidad del compositor para hacer
de un pasaje en apariencia asociado al aire operistico, una evocacién de la tradicién desde el canto llano
hasta Durén.

Volviendo a la cantidad de pasajes solistas, Jerusalem dedica cuatro secciones integras al lucimiento
vocal a lo largo de la misa, tres de ellas en la Secuencia. Esos solos vocales son pasajes virtuosos, con orna-
mentos y largas series de dieciseisavos con clara filiacién operistica. Esto no sucede con el pasaje solista del
Dies Irae de Nebra, ni, como ya expliqué, con el 7é decer de Ochando. A partir de aqui, puede confirmarse
que las distancias con el lenguaje operistico de los espafioles van mds alld de los porcentajes.

Poniendo el foco, nuevamente, en la Secuencia, lo primero que sobresale es que el pasaje con mayor
intervencién vocal solista de Nebra estd en el Dies Irae; y en el caso de Ochando, de los dos pasajes que dedica
al tratamiento solista uno estd en la Secuencia (el Lacrimosa).

Es importante mencionar que el desarrollo del lenguaje instrumental y el desarrollo del estilo vocal
virtuosistico mantienen una relacién directa. Este hecho se hace manifiesto en el 7uba mirum de Nebra.
Ademads del Lacrimosa, el Tuba mirum es la otra seccién con ritmos apuntillados y dieciseisavos en la orquesta
a lo largo de toda la misa del aragonés. Dicho acompanamiento se entiende al ver la construccién de las
voces, pues, aunque el coro estd presente, el tiple primero del primer coro entona a solo el Tuba, mirum spar-
gens sonum per sepulchra regionum, con alternancia del resto de las voces del coro 1, seguidas de un efecto de
reverberacion de las voces del coro 2. Evidentemente, el tiple primero es la trompeta apocaliptica y el eco de
los dos coros es el reflejo del sonido que se esparce, spargem sonum.

Es de notar también la claridad en la retérica de Nebra, ya que en un pasaje de dos versos evidencia
el manejo de diferentes elementos sincréticos tanto en las voces como en los instrumentos: el tiple primero
tiene una melodia con semicorcheas y puntillos cuando entona el 7uba Mirum y el spargnes sonum. Por lo
tanto, la trompeta esparce el sonido a través de una melodia con ritmos italianizantes y acompanada por unos
violines que siguen el mismo elemento retérico. Pero cuando se llega a los sepulcros de la region (per sepul-
chra regionum), la melodia, aunque solista, cambia los puntillos por notas en valores de redonda; es decir, la
melodia cambia para reflejar un sonido propio de la tradicién littrgica, propio de la regién.

Pero la posibilidad retdrica del texto da a Nebra atin mds elementos para reflejar en esos versos.
Cuando “todos se retinen ante el trono” (coger omnes ante thronum), el tiple primero ya no tiene cabida
como solista y se une al coro; los ritmos apuntillados han desaparecido por completo y las voces del primer
coro se quedan solas, sin los instrumentos, entonando el coger omnes en dos compases que evocan la poli-
fonia en bloque de los siglos anteriores. En tan solo dos versos y valiéndose del significado del texto, Nebra
va del estilo italiano, haciendo uso de todo lo representativo de este estilo (las cuerdas, los solos vocales, los
ritmos apuntillados), a la polifonia propia de la tradicién litdrgica, con notas largas, bloques homofénicos
sin virtuosismos y hasta la desaparicién de la orquesta.” A este punto el sincretismo y la conciencia estilis-
tica de Nebra es evidente.

Por otro lado, aunque Ochando no dedica la seccién integra del Dies Irae a un canto solista, igual
que Nebra concede un espacio para el desarrollo vocal en el 7iba mirum. El procedimiento compositivo es
muy diferente, pero permite demostrar una intencién igualmente sincrética. El Tuba mirum de Ochando es
una especie de sefiuelo y se asemeja al tratamiento del 7e decet. El hecho de que el compositor dedique este
pasaje a un solo de tiple (o a una especie de dto con el tiple segundo) permite asumir, como es tipico en estas
secciones, que se trata de una melodia operistica con adornos, giros mel6dicos, ritmos ligeros y apuntillados,
entre otros. En sentido opuesto, el murciano compone una especie de canto llano acompafiado en algunos
compases por los violines en notas negras, pero sobresalientemente por los clarines que en el cierre de cada
frase parecen acentuar las dltimas notas del canto. Evidentemente, los clarines son el esparcimiento sonoro
de la trompeta, anunciado por el texto. En este verso de la secuencia no hay lugar para un acompanamiento

22. La melodia referida de Durén puede consultarse en la edicidn ya citada de P. Rodriguez, cc. 24 a 28, p. 92. La cita del canto llano
puede consultarse en Graduale también ya referido, MPCANT/28, BNE, fols. 66 y 67.

23. Este pasaje puede consultarse en la edicién ya citada de Gonzdlez Marin, pp. 125-130, cc. 89-121 (2003).
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instrumental al estilo italiano, porque, en realidad, la melodia, aunque solista, estd evocando la tradicién
litdrgica hispana y al canto mixto que le era propio a la Secuencia hasta antes de Durén.*

Es también importante senalar que al principio del Dies frae y en el Quantus tremor, Ochando hace
una cita melédica del gregoriano, y aunque el Ziba mirum y el coger omnes parecen una invencién cantolla-
nista del propio compositor, el Mors stupebit y el cum resurget vuelven al mismo recurso de citar la melodia
gregoriana.” Consecuentemente, con o sin citas, toda la seccién solista se corresponde estilisticamente. Y con
el seguimiento de pautas intervdlicas similares en cada verso, parece como si Ochando intentara “camuflar”
su motivo melédico con el del canto llano.

Finalmente, para hablar del Lacrimosa de Ochando es necesario considerar una de las “claves de espa-
fiolismos”. Ademds de las citas al canto llano y a autores setecentistas, en la Secuencia, Ochando combina
elementos del sistema de notacién de los siglos anteriores. Si bien el Lacrimosa estd compuesto como un aria
con cardcter de lamento amoroso y con todos los elementos propios del estilo italiano (introduccién instru-
mental, ritmos lombardos, adornos y virtuosismos en la voz), el resto de la Secuencia estd escrito en metro
ternario, con una notacién de breves y semibreves y con presencia de ennegrecimientos; ciertamente una
notacién en desuso para la segunda mitad del XVIII y propia de la musica del s. XVII.

En este sentido, la Secuencia de Ochando (sin contar el Lacrimosa) encuentra un vinculo con la obra
de Fray Manuel Correa (ca. 1600-1653). Su Dies Irae es uno de los pocos ejemplos modélicos de secuencia
hispana en el siglo XVII. Sin embargo, debe tenerse en cuenta que la obra enteramente escrita “ad longum”
y con metro ternario estd compuesta como los himnos en “canto mixto”. Es decir, un estilo “mds préximo al
canto llano, pero con el aspecto mensural del canto de érgano” (Gonzdlez Marin 2004) (figura 3 y 4).

El metro ternario propio del “canto mixto” y la semejanza de notacién entre Correa y Ochando
hacen evidente el vinculo del murciano con la tradicién. Es como si Ochando hubiese escrito las voces de
la Secuencia, sin contar el Lacrimosa, un siglo antes; y en adicién, el Lacrimosa termina por ser un aria con
todos los elementos del estilo moderno, inserta en medio del canto mds tradicional de la misa de difuntos.

Sobre la presencia de elementos gréficos, es importante sefialar también que Ochando deja ver su
conocimiento en el manejo idiomdtico de los instrumentos modernos. Sin contar el Lacrimosa, las otras dos
secciones de la Secuencia, el Dies Irae y el Huic ergo, demuestran un “sincretismo a dos planos, lo italiano
conjugado con lo espanol en lo vertical y en lo horizontal” (Zamora Pineda 2019, 161). La orquesta de ambas
secciones tiene un compds de %, y aunque sin puntillos ni figuras ritmicas de gran virtuosismo; los valores no
son relativos y revelan un pensamiento mensural propio del s. XVIII. Sin embargo, las voces de los dos coros
de ambas secciones del texto estdn copiadas en un compds ternario de proporcién mayor, es decir un compds
de proporcion y tempo relativos (ver figura 3). Para interpretar la Secuencia, ;debian ser reducidos los valores
de las voces o debian aumentarse los valores de la orquesta? Mds alld de la opcidén que pudiera considerarse
histéricamente adecuada para la interpretacion, lo que importa es el valor semiético del manuscrito. A través
de la notacién, Ochando empalma los dos estilos de manera simultdnea en uno de los cantos mds solemnes y
conservadores de la tradicién hispana, convirtiendo la Secuencia en un espacio totalmente sincrético.

Finalmente, y volviendo la mirada a Jerusalem, vale la pena sefalar que los procedimientos composi-
tivos para los pasajes solistas resultan opuestos a los espafioles. En primer lugar, de las tres secciones solistas
que dedica el italiano a la Secuencia ninguna se corresponde con la de los espanoles. En sentido contrario,
tanto el 7uba mirum como el Lacrimosa estin construidos a través de bloques homofdnicos, sin ninguna
participacion solista; ademds el Dies Irae, siendo el texto con un mayor nimero de pasajes vocales solistas en
los espanoles, tiene cero compases de este tipo en la misa del leccese.

Tomando todos estos criterios en consideracién es posible asentar que, mds alld del porcentaje, los
pasajes, secciones y fragmentos de lucimiento vocal tienen, en efecto, mayor protagonismo en la obra de
Jerusalem. No obstante, y a pesar de que este elemento se ha dado por asimilado en la musica hispana, el
andlisis permite evidenciar un tratamiento muy particular de los solos vocales en las obras de los espafoles.

24. El trazo intervilico de la melodia es por grados conjuntos y con saltos no mayores a un intervalo de tercera. La segunda frase
del Tuba Mirum (y del Per sepulchra regionum que repite exactamente la misma melodia) tiene un salto de séptima (sol-fa) que se
compensa con una melodia descendente que llega hasta el do. No obstante, la esencia de la melodia gregoriana se mantiene porque
el salto no representa un rompimiento sino, justamente, el comienzo de una nueva frase justificada por la segunda frase del verso.

25. Véase “El oficio y misa de difuntos de Tomds Ochando...”, capitulo III. En este capitulo pueden corroborarse las citas del grego-
riano del Dies Irae y el Quantus tremor (Zamora Pineda 2019).
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Para concluir el andlisis, en un marco de consideraciones generales, vale la pena mirar grosso modo
algunos otros elementos como la dotacién instrumental y la segmentacién del texto. De acuerdo con
Gonzélez Marin, en el contexto hispano, “la utilizacién de un par de flautas para denotar un significado
fanebre en la musica hunde sus raices en la antigiiedad [...]” (2003, 10).

El comin denominador de la plantilla orquestal en las misas finebres hispanas desde Durén hasta
Ochando es efectivamente la presencia de un par de flautas. Pero, para sumar elementos a la idea de la
Secuencia como un espacio sincrético, es notable que, a partir de ese movimiento, las flautas desaparezcan
en la misa de Ochando (aunque no en la de Nebra). Sobresalientemente en todos los réquiems que Roeckle
analiza como representativos de la escuela napolitana, ninguno utiliza las flautas, como tampoco lo hace
Jerusalem.

Respecto a la segmentacién del texto, considerando toda la misa, el leccese divide la obra en 24
secciones, el doble que Nebra y Ochando (11 y 12 respectivamente). En adicién, la seccién del texto con
mids divisiones en Jerusalem es la Secuencia, dividida en siete subsecciones, que pasan por siete diferentes
tonalidades en funcién de Do menor, como la tonalidad principal. Ademds, existe una variedad de compases
y de agdgicas que demuestra una retérica de afectos variados.

En el caso de los espafioles, la Secuencia de ambos se divide en tres secciones (Dies Irae, Lacrimosa, Pie
Jesu en Nebra; Dies Irae, Lacrimosa, Huic ergo en Ochando) con un panorama tonal y agdgico menos variado.
Ochando mantiene toda la Secuencia en Mi bemol, y la tnica seccién con un compds diferente, como ya he
mencionado, es el Lacrimosa. En el caso de Nebra, la tonalidad principal es Re menor, que mantiene una
relacién con la tonalidad principal de la misa (Fa mayor) como evocacién a los tonos del canto llano para la
musica funebre. Solo el Lacrimosa estd compuesto en un compds de % (las otras dos secciones estdn en un
compds mayor €) y en la tonalidad de Si bemol que, pese a su cercania tonal con Re menor, representa en
realidad un alejamiento de la tradicién.

Resulta paradéjico que Nebra y Ochando “italianicen” un texto que, de acuerdo con la escuela napo-
litana implica procedimientos contrarios; en otras palabras, al “italianizar” el Lacrimosa, o bien, concebirlo
con un mayor grado de italianizacién, en realidad estdn yendo en sentido contrario respecto de la practica
italiana, particularmente napolitana.

Conclusiones

Entre los espafioles, cada compositor coincide en entreverar a su manera la tradicién con el estilo italiano en
un canto que, por un lado, representaba a la tradicién (la secuencia en canto llano) y, por el otro, dejaba un
espacio fértil para la innovacién estilistica, ante la falta de un modelo polifénico tradicional (el Lacrimosa).

Puede confirmarse que tanto Ochando como Nebra pertenecen a una misma comunidad lingiiistica.
Los procedimientos compositivos que siguen hacen manifiesta la asimilacién de los elementos italianos, pero
también, una toma de decisiones muy probablemente conscientes que demuestran su bagaje estilistico, el
conocimiento de su tradicién y su capacidad de sincretismo. Se hace pues latente la pluralidad de contextos
geograficos y musicales que pueden reflejarse en la obra de un mismo autor. En este sentido, la idea de un
panorama dicotémico entre el stile antico y el estilo italiano pierde, cuando menos, cierta vigencia.

Las conclusiones del andlisis, sin intenciones de establecer premisas axiomdticas, permiten evidenciar
que el proceso de italianizacién sucedido en la musica panhispdnica fue sin duda un proceso de didlogos esti-
listicos y producto de una compleja circulacion y apropiacion cultural. A través del ejercicio analitico se han
planteado algunas pautas y claves para tratar de entender cémo funcioné este proceso de convivencia entre
la tradicién de musica litargica peninsular y el estilo italiano; sin embargo, queda claro que este estudio de
caso deja abierta la posibilidad de establecer nuevas y diferentes claves “de italianismos” y “espanolismos” que
puedan contribuir a un mejor estudio del repertorio littrgico del siglo XVIII, en ambos lados del Atlantico
y por compositores hispanos, coloniales e italianos.
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LA PERSISTENCIA DE LOS OCHO TONOS POLIFONICOS EN LA MUSICA
HISPANICA DEL SIGLO XVIII: LA MISA EN “RE MAYOR” DE JOSE DE NEBRA

Alejandro Vera
Pontificia Universidad Catélica de Chile. Instituto de Musica — Chile
averaa(@uc.cl

Resumen

El presente trabajo estudia una misa de José de Nebra, influyente compositor espanol activo en el siglo XVIII,
cuya obra se ha conservado tanto en archivos peninsulares como hispanoamericanos. Mds concretamente, se
interesa por la forma en que el autor distribuye las cadencias o “cldusulas” de la pieza en los distintos grados
de la escala. Esta difiere de la tonalidad moderna en el uso del sexto grado y la dominante en una proporcién
casi equivalente, por lo que resulta discutible entenderla en términos exclusivamente tonales, como se hace
hoy en dia. Este trabajo sostiene que el rasgo senalado responde a los preceptos del tedrico Pablo Nassarre
respecto al quinto tono. Por tanto, el lenguaje de Nebra se relaciona no solo con la tonalidad moderna, sino
también con la preceptiva de los ocho tonos polifénicos heredados del siglo XVII. En otras palabras, algunos
rasgos de su obra que pueden parecernos idiosincrdticos o no convencionales se explican por la confluencia
entre modernidad y tradicién.

Palabras clave: miisica en Espana e Hispanoamérica — siglo XVIII — José de Nebra — modernidad vs. tradicion
— tonalidad vs. ocho tonos polifonicos

Abstract

This paper studies a mass by José de Nebra, an influential Spanish composer active in the 18th century,
whose work has been preserved both in peninsular and Spanish-American archives. More specifically, it
analyzes how the author distributes the cadences or “cldusulas” of the piece in the different degrees of the
scale. This distribution differs from the modern tonality in using the sixth degree and the dominant in an
almost equivalent proportion, so it is debatable to understand it in exclusively tonal terms, as it is done today.
This paper maintains that the indicated feature responds to the precepts of the theoretician Pablo Nassarre
regarding the fifth tone. Thus, the language of Nebra relates not only to modern tonality but also to the
theory about the eight polyphonic tones inherited from the 17th century. In other words, some features of
his work that now may seem idiosyncratic or unconventional can be explained by the confluence between
modernity and tradition.

Keywords: Music in Spain and Spanish America — 18th Century — José de Nebra — Modernity vs. Tradition —
Tonality vs. Eight Polyphonic Tones
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LA PERSISTENCIA DE LOS OCHO TONOS POLIFONICOS EN LA MUSICA
HISPANICA DEL SIGLO XVIII: LA MISA EN “RE MAYOR” DE JOSE DE NEBRA

Introduccién

El presente trabajo estudia una obra de un compositor espafiol, pero de gran relevancia en el panorama
musical hispanoamericano del siglo XVIII, como se verd. Es esta una centuria particularmente interesante,
por la coexistencia no siempre fécil entre una préctica tradicional —caracterizada por la persistencia de la
modalidad y el predominio de géneros vocales como el villancico— y otra moderna —entre cuyos rasgos
sobresalen la tonalidad funcional' y el auge de géneros instrumentales como la sinfonia y la sonata—. Desde
luego, esta tension entre tradicién y modernidad trasciende el dmbito propiamente musical, pues es preci-
samente en dicha centuria cuando, bajo la influencia del pensamiento ilustrado, comienzan a emerger en el
mundo hispano voces que demandan una visién laica de los problemas politicos y econdmicos, asi como un
desarrollo cientifico auténomo, independiente de los criterios teoldgicos. El hecho de que la Iglesia Catélica
mantenga ain una fuerte influencia sobre los distintos campos del saber explica tanto las tensiones generadas
como la penetracién mds lenta que las ideas ilustradas tuvieron en Espana y sus colonias, en comparacién
con otros lugares de Europa (Tietz 1992, xii). Sin embargo, ya a mediados del siglo XVIII habia “pequenas
avanzadillas ilustradas en todas las ciudades principales de las Indias” (Elliot 2017, 567). Asi, la hipdtesis
que articula este trabajo es que algunos rasgos musicales del repertorio espanol y colonial del siglo XVIII
que han sido sefialados como particulares 0 no convencionales en estudios previos pueden explicarse por la
confluencia entre modernidad y tradicién.

De todos ellos, los que se mencionan con mayor frecuencia tienen que ver con el manejo de la tona-
lidad y la armonfa. Siguiendo un orden cronoldgico, Drew Davies afirma en su tesis doctoral que la musica
escrita por los compositores novohispanos del siglo XVIII parece perseguir los mismos fines estéticos que
la de los europeos, especialmente cuando estd escrita en estilo italianizante. Sin embargo, se diferencia de
esta por su inconsistente uso de la “armonia cromdtica” (aquella que emplea notas y acordes ajenos a la
armadura); es decir que, en ciertas ocasiones, los compositores novohispanos restringen las modulaciones al
minimo, mientras que en otras se muestran propensos a un cromatismo extremo. Pero, aun en estos casos,
la ubicacién de sus modulaciones y otros elementos —como los ornamentos meldédicos— resultan inusuales
para las convenciones europeas de la época (Davies 2006, 271-272, 486-487).

Coincidentemente, Bernardo Illari sostiene que la musica religiosa escrita por el jesuita Domenico
Zipoli tras pasar al Nuevo Mundo en 1717 exhibe rasgos particulares que son reminiscentes de la “tonalidad
no funcional” y los tonos polifénicos del siglo XVII. Por ejemplo, “la regién del relativo predomina sobre la
dominante”, y las modulaciones y puntos cadenciales tienden a dibujar varios arcos tonales, en lugar de uno
solo, como ocurre predominantemente en el repertorio italiano. Para el autor, esto podria deberse tanto a la
influencia de la musica espafola como al conocimiento de la polifonia cldsica que tenfan los compositores
italianos de la época, entre otros factores (Illari 2011, 267, 374, 382, 395).

Leonardo Waisman (2019, 295, 299), por su parte, afirma que los compositores novohispanos y
peruanos de la segunda mitad del siglo XVIII muestran la impronta del estilo galante. Esta es patente en los
“rasgos de superficie” —predileccién por el canto solista, sustitucién de la policoralidad por un coro con
acompafiamiento orquestal y lentificacién del ritmo arménico—. Sin embargo, no suelen conferir un peso
tan importante a la tonalidad secundaria como los compositores galantes y cldsicos, a excepcién de Ignacio

1. Al hablar de tonalidad funcional o moderna, me refiero al sistema musical en boga en la musica europea de los siglos XVIIT y XIX,
que se caracteriza, entre otras cosas, por el uso de solo dos modos (mayor y menor), la diferenciacion de funciones entre los distintos
grados de la escala y el predominio de los grados I, IV y V (ténica, dominante y subdominante). Cabe senalar, no obstante, que el
uso del término “tonalidad” solo se consolidé a partir del siglo XIX (vid. Hyer 2022).

2. El autor utiliza la expresion “tonalidad no funcional” para referirse al sistema musical basado en los ocho tonos polifénicos, en
lugar de los modos mayor y menor propios de la tonalidad moderna. Me referiré a dicho sistema en el siguiente apartado.
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Jerusalem, “el tnico que, establecida la tonica, marcha decididamente hacia la dominante (o relativa mayor)
y se instala en ella como en una nueva casa propia”.’

Si los estudios anteriores dan cuenta de caracteristicas propias de los compositores activos en
Hispanoamérica, otros sugieren que se trata de rasgos compartidos con los musicos peninsulares. Uno de
estos se debe a Olga Sinchez-Kisielewska (2015, 40-41), quien, luego de comparar obras de Jerusalem y el
compositor espanol José de Nebra, concluye que el primero utiliza los esquemas galantes de un modo similar
a sus contempordneos activos en Ndpoles, mientras que el segundo lo hace de una “manera idiosincrética”
—por ejemplo, emplea un esquema que genera fuertes expectativas de conclusion en el tono principal como
el Prinner, pero en lugar de ello introduce una cadencia en la dominante—. Esto “pone de relieve el hecho
de que sus recursos y preferencias no son los mismos que los de los compositores napolitanos”.

Asimismo, un trabajo reciente sobre el compositor espanol Tomds Ochando, escrito por Gladys
Zamora (2017), concluye que sus misas exhiben ciertos rasgos propios del estilo galante, pero se diferencian
de este por su limitacién armoénica a los grados fundamentales y sus escasas modulaciones hacia tonalidades
menores. En otras palabras, también en este caso se observan aparentes particularidades en el manejo de la
armonia y la tonalidad funcional.

Cabe senalar que ni Nebra ni Ochando parecen haber viajado al Nuevo Mundo, pero su obra si lo hizo
y en abundancia: existen piezas del primero en archivos de Chile, Guatemala (nada menos que veintiocho),
México y Uruguay (Stevenson 1970, 159, 185, 191, 338; Mendoza 2017, 4); y de Ochando en diversos
archivos mexicanos y en el Archivo Arzobispal de Lima (Zamora, 2019, 9, 14, 17-19, 24, 26, 40, 128-135).
Por ende, su estudio es relevante para quienes se interesan por la musica de la América colonial.

Al margen de este hecho, los autores citados coinciden en senalar la existencia de un estilo musical
distinto del que acostumbramos a designar como “galante”, que se caracterizaria, entre otras cosas, por
un modo diferente de utilizar los recursos propios de la tonalidad funcional. Al mismo tiempo, varios
de ellos insindan que esto podria deberse a la apropiacién del repertorio galante en un contexto distinto
al originario —hispanoamericano, espanol o ambos—. Sin embargo, ain no estin claros los principios
tedricos y técnicos que gobernarfan dicho estilo, por lo que sus procedimientos suelen dar la impresién
de ser “idiosincraticos” (Sdnchez-Kisielewska 2015, 43), “inconsistentes” o “no convencionales” (Davies
2006, 271-272). Pero esto podria deberse a que responden a convenciones diferentes a las que seguian los
compositores galantes.

En un trabajo reciente sobre el compositor cataldn José de Campderrds, maestro de capilla de la cate-
dral de Santiago de Chile entre 1793 y 1811, he propuesto que estas convenciones pudieran provenir de la
teorfa espafiola del siglo XVIII. Si bien esta incorpord gradualmente los principios de la tonalidad moderna,
atn estaba influida por la preceptiva de los ocho tonos polifénicos, hecho que debié tener implicaciones
relevantes para la obra de los compositores hispanos del periodo. Mds precisamente, el texto sugiere que la
escasez de modulaciones y el modo de distribuir las tonalidades en la obra de Campderrés podria relacionarse
con las recomendaciones del te6rico Pablo Nassarre en el sentido de efectuar las cadencias mds relevantes
sobre las notas principales de cada tono y reservar aquellas sobre otros grados, fundamentalmente, para
expresar el sentido del texto (Vera 2020).

Aunque la hipétesis sobre la influencia de la modalidad en el repertorio del siglo XVIII no es del
todo nueva,* no existen, hasta ahora, andlisis detallados que permitan determinar hasta qué punto y de qué
manera se materializé en las composiciones del periodo. Esto no deja de llamar la atencidn si se considera
que la persistencia de los ocho tonos polifénicos hasta bien entrada la centuria si ha sido senalada. Robert

3. Muy probablemente esta afirmacién vaya siendo matizada a medida que se estudie mds musica del periodo. Por ejemplo, en el
archivo de la Catedral de Santiago de Chile se conserva un “Dixit Dominus” atribuido a Joseph de las Heras, compositor del que nada
sabemos con certeza, pero que probablemente corresponda a un presbitero del mismo nombre, activo en Perti en torno a 1730-1753.
La obra consta de cinco secciones y, al menos en las primeras cuatro, la musica se establece firme y prolongadamente en la tonalidad
secundaria, antes de volver a la tonica. Puede escucharse una interpretacion de esta obra por parte del grupo Les Carillons, a partir
de una transcripcién de mi autoria, en https://www.youtube.com/watch?v=0Il5SBLCWXZmE [consulta 28-12-2022].

4. Ya hemos visto que Illari planted esta posibilidad en relacion con la musica de Zipoli. Asimismo, Rebeca Veldsquez (2003, 27-31,
69) afirmé en su momento que el tratamiento “rudimentario” de la armonia en Campderrds podia deberse al “peso de siglos de
modalidad” y le atribuy6 el uso de algunos tonos polifénicos en un Magnificat, pero no llegé a profundizar estas ideas. Més reciente-
mente, Waisman (2019, 301) ha sugerido que las cadencias sobre el segundo grado en algunas arias y estribillos del peruano José de
Orején y Aparicio podrian constituir una reminiscencia del “sistema tonal hispdnico de principios de siglo”.
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Stevenson, por ejemplo, hizo notar en su momento que Blas Tardio de Guzmdn, maestro de capilla en Sucre,
“todavia en la década de 1750 se aferraba a la prictica de rotular sus obras latinas y espafiolas en ‘1° tono’,
‘50 tono’, ‘6° tono’ u ‘8° tono” (1971, 98); y Cristobal Garcia Gallardo, més recientemente, ha puesto en
evidencia que autores espafoles de finales de siglo, como Fernando Ferandiere y Juan Antonio de Vargas
y Guzmdn, mantienen los ocho tonos como marco de referencia, pero comienzan a aplicarles armaduras
modernas (2011, 137, 142; cf. Garcia Gallardo y Murphy 2016, 89; y Marin 2014, 157). Sin embargo, la
tendencia general ha consistido en atribuir a esta prictica un cardcter meramente nominal, sin consecuencias
relevantes para el trabajo compositivo.’

La hipétesis de este trabajo es que algunos de los rasgos que diferencian la musica espanola e hispa-
noamericana del estilo galante originado en Italia pueden explicarse por la influencia del sistema de los
ocho tonos polifénicos no solo al momento de rotular las obras, sino sobre todo de componerlas y darles
forma. Para comprobarlo, reexaminaré el caso de Nebra, autor cuya mdsica tuvo un impacto relevante en
la Hispanoamérica del siglo XVIII; pero, en lugar de analizar los esquemas de conduccién de voces, como
hace Sdnchez-Kisielewska, me concentraré en la organizacién tonal, aspecto que, como hemos visto, ha sido
sefalado como “no convencional” en el repertorio colonial y espafiol.

Estudio de caso: la Misa en “Re mayor” de Nebra

En comparacién con otros compositores espafoles del siglo XVIII, la biografia de José de Nebra (Calatayud,
1702-Madrid, 1768) se conoce con bastante detalle, especialmente luego de que comenzara a desempenarse
como organista en el convento de las Descalzas Reales de Madrid, en torno a 1717. En la década siguiente
(1724), pas6 a ocupar el mismo puesto en la Real Capilla espafiola, en la que permaneceria por el resto de
su vida. Por estos anos comenzé a componer musica para el teatro madrilefo y colaboré con importantes
dramaturgos como José de Canizares. Su debut en el teatro de corte tuvo lugar en 1728, cuando escribi6
la musica para la dpera Amor aumenta el valor, en colaboracién con los italianos Giacomo Facco y Philipo
Falconi. Durante los afios que siguieron, declind ofertas para ocupar la maestria de capilla y el puesto de
organista en importantes catedrales espanolas, y en 1751 fue nombrado maestro asistente de la Real Capilla
y los nifios cantores. El réquiem que escribié en 1758, por el fallecimiento de la reina Maria Bdrbara de
Braganza, continuaria interpretindose en el siglo XIX y alcanzarfa una amplia difusién (Mendoza 2011,
7-15; Leza 2022).°

Dada su colaboracién con compositores como Falconi o Facco y su participacién en el teatro madri-
lefio,” seria esperable que Nebra fuese capaz de elaborar planes tonales a gran escala a la manera que lo hacfan
sus colegas italianos; y, en efecto, asi lo hace en las arias que escribié para Amor aumenta el valor en 1728.%
Como se detalla en la Tabla 1, en aquellas que estdn en modo mayor la parte A modula a la dominante para
volver luego a la ténica (I-V-I), mientras que la parte B suele comenzar en la relativa menor y culminar en su
dominante (vi-iii); en otras palabras, y sin perjuicio de alguna excepcién,’ el plan tonal de Nebra se ajusta al
estandar de la época (cf. Sherrill 2016, 138, 304). En cuanto a las arias en modo menor, la parte A modula
siempre a la relativa mayor para volver luego a la tonalidad principal (i-1II-i), mientras que la parte B se inicia
en la relativa mayor —a veces tras un breve paso por la ténica— y culmina en la dominante (IIl-v). Asi,

5. Garcfa Gallardo (2011, 145) afirma que en dicha época se incrementé la tendencia a transportar los ocho tonos originales o
“naturales” para abarcar el rango cromdtico completo de los 24 tonos, pero sefala que la distincién entre aquellos era “puramente
terminoldgica frente a la relevante distincién entre mayores y menores”.

6. No he podido consultar el trabajo sobre Nebra de Alvarez Martinez (1993).

7. Vale la pena recordar que la influencia italiana en la musica teatral madrilefia era patente desde antes de la década de 1720 (véase,
entre otros, Carreras 2000).

8. Me baso en la edicién de Gonzélez Marin (2011). Agradezco al autor el haberme enviado copia de sus transcripciones antes de
que pudiera consultar la edicién impresa.

9. En el dto “Prestad aliento, dad confianza”, la parte B se inicia en la relativa menor y modula a su subdominante, para luego volver
a dicha tonalidad (vi-ii-vi) (Gonzdlez Marin 2011, 137-153).
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también en este caso Nebra emplea un esquema utilizado con frecuencia por los compositores del resto de
Europa, desde Alessandro Scarlatti a Hindel (cf. Harris 1994, 82-83)."°

Sin embargo, dichas arias estdn escritas en estilo italiano, por lo que no son, quizés, el tipo de reper-
torio mds adecuado para buscar caracteristicas diferenciadoras.'' ;Cudl podria ser este? Un posible indicio se
halla en un testimonio del tedrico Francisco de Santa Maria en su tratado de 1778 (170-171):

Estas dos consonancias [Do-Mi-Sol y Re-Fa-La] las llaman, algunos, modo mayor a la primera, y modo
menor a la segunda; porque, en realidad, las operaciones de musica se reducen a estos dos términos, aun-
que con variedad en los signos de sus diapasones; pero en nuestra Espana, como lo mds que se escribe
es para la Iglesia y no para el teatro, se usan los ocho modos o tonos, los que tienen en sus diapasones
algunas diferencias que les distinguen de los dos modos dichos.'?

En consecuencia, para verificar si Nebra emplea o no un tipo de organizacién tonal diferente al de
la tonalidad moderna o funcional, deberia recurrirse a su obra sacra. Por esta razén, dedicaré las pdginas
que siguen al estudio de un caso especifico: su Misa en “Re mayor”."* Como explica Sdnchez-Kisielewska,
esta misa parece estar compuesta en “un estilo mds antiguo” que otras del autor, dado que exhibe un claro
protagonismo del coro y no incluye ningiin nimero que pueda catalogarse como aria o do. Ademis, se
diferencia del modelo de misa napolitana por abarcar el ciclo completo del ordinario y porque el Gloria
estd dividido en solo tres secciones, todas relativamente homogéneas: solo en el “Quoniam” se modifican
la tonalidad y el compds (2015, 32-34). Aunque no existe constancia de la fecha de composicién de esta
obra, debi6 ser escrita entre 1724 y 1765, pues una de las partes conservadas en Guatemala lleva inscrito el
nombre del musico y copista Bernardo Alberich, quien sirvié en la Real Capilla en dichos anos (Mendoza
2017, 130-133)." Si bien este rango de fechas es poco preciso, sittia la obra en pleno auge del estilo galante.

En la Tabla 2 se detallan las modulaciones e inflexiones' hacia otras tonalidades en las diferentes partes
de esta misa.'® Dado que los ochos tonos polifénicos estaban definidos en gran medida por su diapasén y
la distribucién de sus cadencias (lo veremos seguidamente), la tabla sefiala también los principales puntos
cadenciales de la obra. En la época, estos eran designados con el término “cliusula”, que consistia, para
Lorente (1672, 239-241), en “bajar un punto y volverle a subir”; en otras palabras, implicaba siempre el uso
de un retardo o “ligadura’, segin la terminologia empleada entonces. Ademds, habia dos tipos de cldusula:
“sostenida”, en la que la melodia principal del retardo se movia por semitonos, y “remisa” (hoy dirfamos
frigia), en la que transcurria por tonos (Figura 1).

10. Cabe senalar que la similitud entre las arias de Nebra y sus contempordneos italianos fue tempranamente advertida por Bussey

(1980, 181).

11. Desde luego, el hecho de no haber diferencias significativas en el dmbito tonal no impide que pueda haberlas en otros aspectos,
como los esquemas de conduccién de voces estudiados por Sdnchez-Kisielewska.

12. Citado también por Garcia Gallardo (2011, 137). En la transcripcién de documentos de la época modernizo la puntuacién y la
ortografia, salvo cuando esta tiene implicaciones fonéticas.

13. La obra estd escrita para dos coros (S1 S2 AT; S AT B), dos violines, oboe, clarin y acompanamiento. Se utilizan las claves
convencionales para cada parte en la época (e.g., clave de Do en primera linea para la soprano, de Do en tercera linea para el alto,
etc.). Javier José Mendoza (2017, 129-154) afirma que la Gnica copia conocida se conserva en el Archivo Histérico Arquidiocesano
de Guatemala, Ms. 740, “Missa a 8...” (pp. iv, 130). Sin embargo, existe otra versién en el Archivo General del Palacio Real de
Madrid, Mp 868, que ha sido publicada por Paulino Capdepén (1992, 22, 77-155).

14. Tomo las fechas de actividad de Alberich de la tesis de Judith Ortega (2010, vol. 2, 4).

15. Utilizo el término inflexién como equivalente al término inglés ronicization, es decir, para designar un traslado esporddico y
breve a otra tonalidad.

16. Me baso en las ediciones ya citadas de Mendoza (2017, 26-123) y Capdepén (1992, 77-155).
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Figura 1. Ejemplos de cldusula sostenida y remisa en el tratado de Lorente (1672, 240).

Sin embargo, un tedrico posterior, el franciscano Pablo Nassarre, afirmarfa que el retardo, aun siendo
frecuente, no era condicién esencial para hablar de “cldusula™

Verdad es que introdujeron los antiguos pricticos, y lo observan los modernos, el ligar una voz antes de
cerrar en especie disonante, cerrando después en la especie perfecta: pero esto no es de todas veces que
hace cldusula, porque no siempre hay lugar para hacer /igadura. Pero como se practica con frecuencia,
llaman cldusula al modo de cantar de la voz que cierra en octava con el bajo... (Nassarre 1723, 365).

De hecho, en un tratado anterior de su autoria, el propio Nassarre habia definido la cldusula como el
“fin, o periodo de alguna obra. [...] Siempre que las voces descansan algin poco, acabando en sentencia la
letra, se tiene por cldusula, o siempre que se hace conclusién después de la ligadura, y siempre que el tono de
la obra, o parte de ella, termina” (Nassarre 1700, 109)."

Dada la diferencia de opiniones entre ambos teéricos, la Tabla 2 distingue entre “cldusulas” —aque-
llas con retardo o en las que la melodia principal ejecuta la sincopa caracteristica del retardo, en el sentido
descrito por Lorente— y “cadencias” —sin retardo ni sincopa— a fin de determinar con cudnta frecuencia
Nebra utiliza uno y otro tipo.

Los datos resultantes podrian ser cuestionados a priori con el argumento de que constituyen un
mero listado de rasgos formales sobre un aspecto de la obra, por demds parcial. Sin embargo, de su anilisis
se desprenden varias ideas de interés. Una de ellas es que las “cldusulas” predominan ampliamente sobre las
“cadencias” (47 contra 7, respectivamente), lo que indica que Nebra se mantiene mds apegado al modo de
cadenciar descrito por Lorente (Figura 2). De modo que, también en este aspecto —ademads de aquellos
senalados por Sdnchez-Kisielewska—, la Misa en “Re mayor” exhibe una factura tradicional o “antigua”.

De mayor interés atn es la frecuencia con la que se distribuyen las cldusulas y cadencias en cada grado
de la escala. Como se detalla en la Tabla 3, la mayoria se efectiia en el primer grado, lo que no necesita expli-
cacion. Sin embargo, llama la atencién que el nivel siguiente lo ocupen la dominante y el sexto grado en una
proporcion casi equivalente. Es cierto que, mientras que ninguna subseccion de la misa concluye en el sexto
grado, dos de ellas —el “Christe” y el “Quoniam”— lo hacen en la dominante, lo que confiere a esta tltima

17. Como es sabido, la edicién original de este tratado es de 1683.
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un peso mayor. Aun asi, este énfasis en el sexto grado es poco frecuente en la musica en estilo galante y ha
sido sefialado por Illari (2011, 374) como uno de los rasgos de la obra sacra de Zipoli que podtian provenir
de la “tonalidad no funcional” del siglo XVII.

Figura 2. Primera “cldusula” en la Misa en “Re mayor” de Nebra; elaboracién propia a partir de la
transcripcion de Javier José Mendoza (cc. 1-9, solo primer coro; cldusula en cc. 8-9).

Los otros dos grados sobre los que Nebra efecttia cldusulas o cadencias son el segundo y el cuarto.
La frecuencia es equivalente, pero en este caso es ain mds claro el énfasis en el cuarto grado. Por un lado,
una subseccién de la misa —el “Crucifixus”— concluye en la tonalidad de Sol mayor y ninguna lo hace en
Mi menor. Por otro, en repetidas ocasiones Nebra efecttia inflexiones a la subdominante apenas se inicia la
musica, algo poco frecuente en el repertorio tonal. Asf ocurre al comienzo del Kyrie 1, el Kyrie 2, el Credo,
el “Et incarnatus”, el “Crucifixus” y el “Agnus Dei” (Tabla 2).

Muy probablemente, estos rasgos en apariencia no convencionales pueden explicarse a la luz de la
preceptiva de los ocho tonos polifénicos. Como es sabido, estos derivan de la aplicacién de los tonos salmé-
dicos a la escritura de musica polifénica y, segin los indicios disponibles, su uso se generalizé a comienzos
del siglo XVII. Aunque se ha afirmado que el primer tedrico espafol que explica detalladamente el sistema
es Lorente (Illari 2013, 299; Garcia Gallardo y Murphy 2016, 85), este ya se describe en el tratado de
Montanos (1592) y su uso puede rastrearse incluso en teéricos anteriores como Juan Bermudo y Tomds de
Santa Marfa (Zaldivar Gracia 2008, 13-16). Sea como fuere, cada uno de los ocho tonos estaba definido por
su escala o diapasén, su armadura y sus claves, que podian ser naturales o transpositoras. Ademds, tenia una
nota principal, llamada final, y una secundaria, llamada mediacién.'®

Segtin Nassarre, las piezas con un diapasén formado a partir de Re y cuya armadura inclufa dos soste-
nidos correspondian a un quinto tono “punto alto” (Nassarre 1724, 320), es decir, transportado una segunda
mayor ascendente con relacién a su escritura estidndar. En efecto, cuando se anotaba con claves naturales,
este tono se formaba a partir de Do, no llevaba accidentes en la armadura y sus notas principales eran Do y
Sol —“final” y “mediacién”, respectivamente—. La otra posibilidad era anotarlo con claves “altas” o trans-
positoras, en cuyo caso se escribia a partir de Fa, con bemol en la armadura, y debia transportarse una cuarta
descendente al momento de la ejecucién (Nassarre 1724, 309). Por tratarse de las notas mds importantes, la
mayoria de las cldusulas y sobre todo aquellas “mds principales” debian realizarse en la final o la mediacion
—Do y Sol en el quinto tono “natural”—. Sin embargo, al objeto de dar variedad a la musica, el compositor
podia también “clausular” en los grados VI, IV, Il y III (Nassarre 1724, 433; cf. Nassarre 1723, 356). Aunque
el tedrico no sefala explicitamente que este orden determine la frecuencia con la que debe “clausularse” en

18. Véanse los trabajos de Zaldivar Gracia (2006, 194), Illari (2013, 289-326), Garcia Gallardo y Murphy (2016, 79-86), y Robledo
(2016, 597). Desde luego, el sistema de ocho tonos no solo es tratado por la teorfa espanola, sino también por la del resto de Europa,
como puede verse, entre otros, en el libro de Franz Wiering (2001, capitulo 4).
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cada grado, al menos dos pasajes sugieren que es asi. En la Segunda parte de su voluminoso tratado, Nassarre
afirma que, en el quinto y el sexto tono, la nota La es la que menos se usa para hacer cldusula;" se trata, justa-
mente, del tercer grado de la escala, si el quinto tono se anota con claves transpositoras, a partir de Fa. El otro
pasaje tiene que ver con el primer tono. Nassarre afirma que, luego de la final (Re) y la mediacién (La), sus
cldusulas tienen lugar en Sol, Mi, Do y Fa; pero poco después afiade que esta tltima es la que menos se usa,
para diferenciar este tono del segundo, cuyo diapasén comparte (Nassarre 1724, 432). Es decir, en ambos
casos la opcién que figura al ltimo corresponde a la cldusula menos utilizada, lo que sugiere que el orden de
presentacién si tiene que ver con la frecuencia de uso.

Esta hipétesis adquiere mds fuerza al comprobarse que la disposicién de las cldusulas que Nassarre
prescribe para el quinto tono coincide con el énfasis que Nebra hace en los distintos grados de la escala,
segtin se ve en la Tabla 3. Luego de la final (I) y la mediacién (V), predomina el sexto grado, seguido por el
cuarto y el segundo. El tercero simplemente no se utiliza y menos ain el séptimo, que Nassarre ni siquiera
contempla como posibilidad, por no tener quinta justa naturalmente, sino disminuida —Si-Fa, cuando el
tono se apunta desde Do— (Nassarre 1724, 430).

Todo esto explica las comillas que hasta ahora he empleado al citar el titulo de esta misa: lo que para
nosotros aparenta ser una obra en Re mayor, corresponde en realidad a una obra en el quinto tono “punto
alto”. Desde esta perspectiva, diferente de la de la tonalidad moderna, el compositor no aspira a elaborar un
gran arco tonal para cada seccién, sino a dar variedad a la masica por medio de cldusulas diversas, aunque
ajustadas, en su distribucién y frecuencia, a las peculiaridades del tono correspondiente.

Sin embargo, queda por explicar otra caracteristica de esta misa: el énfasis ya sefialado en el cuarto
grado, que se manifiesta no tanto en el nimero de cldusulas como en las numerosas inflexiones a Sol mayor,
muchas de ellas al comienzo de las subsecciones (Figura 3). Una vez mds, es posible que la explicacién se halle
en el sistema de los ocho tonos polifénicos. Si he dicho antes que Nassarre concebia nuestro Re mayor como
un quinto tono transportado, otros tedricos de la época lo entendian como un octavo tono natural, aunque
en sentido estricto esto fuera un error. El diapasén del octavo tono se formaba a partir de Sol, sin accidentes
en la armadura (“mixolidio”, lo llamariamos hoy); pero, por estar anotado con claves transpositoras, debia
transportarse una cuarta descendente al momento de la ejecucién. Por tanto, sonaba en realidad en Re,
pero Gnicamente con el Fa sostenido en la armadura (Nassarre 1723, 311),° a fin de preservar la estructura
de su diapasén. Pese a ello, Santiago de Murcia (1714) apunta el octavo tono a partir de Re, pero con Fa
y Do sostenido en la armadura (vid. Arriaga 2008, 153). Asi mismo, Jerénimo Romero de Avila (1761,
389) lo apunta de tres formas —a partir de Sol, La bemol y La natural— pero siempre con una armadura
equivalente al modo “mayor”, en términos tonales. Lo mismo hace Francisco Marcos y Navas (1777, 378)
al anotarlo a partir de Sol, pero con Fa sostenido en la armadura. En otras palabras, durante el siglo XVIII
hubo una tendencia creciente a igualar los diapasones del quinto y el octavo tono polifénicos, seguramente
por influencia de la tonalidad moderna. Pero existia una diferencia importante: mientras que el primero tenfa
su mediacién en el quinto grado de la escala, el octavo tono la tenia en el cuarto —es decir en Sol, cuando
se apuntaba a partir de Re, como hace Murcia—.

Aunque la Misa en “Re mayor” de Nebra no parezca estar escrita en octavo tono,*' es posible que la
tendencia sefalada explique las frecuentes inflexiones al cuarto grado. Si nuestro Re mayor se empleaba a
veces como equivalente al octavo tono, las cldusulas en el cuarto grado serian frecuentes y dichas inflexiones
constituirfan un resabio de ello. Podria pensarse en este punto que estamos mezclando “peras con manzanas’,
puesto que Nassarre no habla de modulaciones ni inflexiones en un sentido tonal, sino tnicamente de

19. Esto porque, si se quiere alcanzar dicha nota mediante una cldusula “sostenida”, el bajo deberfa caer por quinta de Mi a La; sin
embargo, sobre Mi, la quinta que se forma naturalmente es disminuida, por haber Si bemol en la armadura, lo que impide construir
el acorde que corresponderfa (Nassarre 1723, 356).

20. De este modo lo apunta también Roel del Rio (1748, 233).

21. Siasi fuera, uno esperaria que las cldusulas en IV fuesen atin mds frecuentes; ademds, habria alguna cldusula en VII (Do natural),
ya que es la segunda opcién que Nassarre (1724, 434) indica entre las cuatro cldusulas adicionales para este tono, aparte de la final
y la mediacién.
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cadencias que solian implicar el uso de algtn accidente ajeno al diapasén.** Sin embargo, ;no parece la misa
que estamos describiendo una obra escrita en un estilo hibrido, que mezcla la preceptiva de los ocho tonos
polifénicos con la de la tonalidad funcional? ;No era el Madrid de la época un sitio de mezclas culturales, en
el que convivian lo espanol con lo italiano y lo francés, entre otros? Y, sobre todo, cuando Nassarre insiste
en que los compositores espafoles empleen las cldusulas que corresponden a cada tono y eviten el empleo de
accidentes ajenos, ;no estd acaso respondiendo a la creciente influencia del estilo italiano, con su tendencia a
modular de una tonalidad a otra? Véase, si no, el siguiente pasaje:

Que una vez u otra se use de semejantes especies accidentales, teniendo razonable motivo el compositor
(como puede suceder) me parece bien; pero que las usen como muchos, sin mds motivos que querer,
no siento bien de ello, porque se abusa tanto, que se cometen muchas impropiedades con la sobrada
frecuencia, que ofenden los oidos mds sonoros. Y aunque no ha sido nuestra nacién la mds defectuosa
en esto, se va introduciendo este contagio, originado de la musica italiana, que no dejan signo donde no
usen de bemoles y sustenidos [sic], sin guardar orden en los diapasones; materia que se hace insufrible a los
ofdos artizados (Nassarre 1723, 370).

Figura 3. Inflexién a IV, al inicio del Credo de la Misa en “Re mayor” de Nebra; elaboracién propia a
partir de la transcripcién de Javier José Mendoza (cc. 1-4, solo coros 1y 2)

22. Zaldivar (2006, 274), de hecho, advierte sobre el problema de falsa “traduccién” que puede suscitarse cuando se aplican
conceptos actuales a tratados como el de Nassarre.
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La conclusién es que, si un acercamiento a la musica de la época que extrapolara lisa y llanamente los
conceptos actuales hacia el pasado induciria a confusiones y malentendidos, uno que se limitara a utilizar los
conceptos de Nassarre sin considerar que fueron formulados en un contexto de creciente influencia italiana
y que los compositores posteriores conocieron tanto su preceptiva como la tonalidad moderna, conllevaria
los mismos problemas.

Desde luego, la influencia de la teoria tradicional parece manifestarse no solo en el manejo de la tona-
lidad, sino también en otros aspectos, como la relacién entre musica y texto. En diversos pasajes de la misa,
Nebra emplea disonancias poco frecuentes y otros procedimientos no convencionales junto a conceptos de
la doctrina cristiana que resultan de dificil comprensién. Como puede verse en la Tabla 2 y la Figura 4, al
comienzo del Credo, el texto “Engendrado, no creado, consustancial al Padre” (Genitum non factum, consubs-
tantialem Patri) coincide con un tratamiento inusual del retardo, dado que la melodia principal no resuelve
y el quinto grado se prolonga mds tiempo del habitual.

Figura 4. Tratamiento inusual del retardo en el Credo de la Misa en “Re mayor” de Nebra; elaboracién
propia a partir de la transcripcién de Javier José Mendoza (cc. 20-22, solo coros 1y 2).

Mi4s adelante, en el “Et incarnatus”, se incrementan tanto el cromatismo como las modulaciones a ii
y vi, muy probablemente por la complejidad del texto, que describe la encarnacién de Jesucristo en Marfa,
por obra del Espiritu Santo (Figura 5).
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Figura 5. Cromatismo, modulacion a vi y salto disonante en el “Et incarnatus” de la Misa en “Re mayor” de
Nebra; elaboracion propia a partir de la transcripcion de Javier José Mendoza (cc. 39-43, solo primer coro)

Y cerca del final del Credo, dos modulaciones consecutivas a ii y vi aparecen cuando se menciona al
“Espiritu Santo, Senor y dador de vida, que procede del Padre y del Hijo” (ez in Spiritum Sanctum, Dominum
et vivificantem, qui ex Patre Filioque procedit) (Figura 6).

Figura 6. Modulaciones consecutivas en el Credo de la Misa en “Re mayor” de Nebra; elaboracién propia
a partir de la transcripcion de Javier José Mendoza (cc. 122-127, solo primer coro).

Esta forma de expresar musicalmente el sentido del texto coincide con otra recomendacién de Nassarre:

[En ocasiones] se ponen algunas posturas con alguna diferencia de como dejo escrito; mayormente
cuando es necesario expresarlo con algunas falas [i.e., disonancias] sobre algunas palabras dolorosas,
provocativas a ldstima u otras semejantes que quieren la musica muy grave y devota. Y aunque en la letra
vulgar se ofrece muchas [sic] componer tales periodos, pero debe el compositor atender mds a la de latin, por
ofrecerse con frecuencia el poner en musica palabras muy misteriosas de las muchas que hay en el ofzcio
divino 'y en el santo sacrificio de la misa... (Nassarre 1723, 313).

En otras palabras, el autor recomienda emplear disonancias o “periodos” poco usuales, que resultan
dificiles de explicar desde un punto de vista tedrico, en los pasajes mds enigmdticos de la doctrina cristiana,
en una relacién de semejanza. Por esta razén, desde un punto de vista semiético, los pasajes de este tipo en
la misa de Nebra pueden entenderse como iconos (cf. Lépez Cano 2004, 387).
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Sin perjuicio de todo ello, la Misa en “Re mayor” exhibe también pasajes mds modernos y no puede
sorprender el que varios de estos sean instrumentales (e.g. Gloria, cc. 10-14; “Quoniam”, cc. 70-83, 92-99; y
“Et resurrexit”, cc. 69-75, cc. 108-111). De hecho, parece que Nebra incrementa conscientemente el croma-
tismo, las progresiones y los motivos ritmicos vivos cuando tocan Ginicamente los instrumentos, como si este
solo hecho le autorizara a trasladarse, momentdneamente, del estilo tradicional al moderno.

También puede interpretarse como un signo de modernidad la total prescindencia de cldusulas
“remisas” o frigias. Volviendo al quinto tono, Nassarre afirmaba que la cldusula sobre el sexto grado podia
ser “sostenida” o “intensa”, pero recomendaba que fuese mayormente remisa, por ser esta mds ajustada a la
“propiedad blanda” del tono (Nassarre 1723, 368). Sin embargo, en la Misa en “Re mayor” las cldusulas en
el sexto grado son todas “intensas”. Dado que Nassarre admite este tipo de intercambio —cldusula intensa
por remisa— para “expresar el afecto de la letra” (Ibid.), no parece casual que varias de las modulaciones al
sexto grado en la misa de Nebra parezcan relacionarse con el sentido del texto (véase la Tabla 2). Aun asi,
debe admitirse que este hecho también podria interpretarse en el marco de la tonalidad funcional, dado que
el cambio del modo mayor al menor era empleado con frecuencia para expresar afectos negativos en el reper-

torio galante de la época (Cf. Sherrill 2016, 355).

Conclusién

Queda mucho repertorio por estudiar para confirmar si las tendencias identificadas en la Misa en “Re mayor”
pueden extrapolarse a otras piezas del propio Nebra y sus contempordneos. Aun asi, dicha obra muestra
coincidencias significativas con las ideas de tedricos espafioles anteriores como Lorente y Nassarre. Una de
ellas es que sus cadencias o “cldusulas” emplean mayoritariamente retardos, de acuerdo con un uso que parece
heredado del siglo XVII. Otra, atn mds relevante, es que la frecuencia con la que Nebra las distribuye en los
distintos grados de la escala coincide con el orden que Nassarre prescribe para el quinto tono —en este caso
“punto alto”— en su tratado de 1723-1724: luego del primer grado, el énfasis estd puesto en el quinto (la
mediacién), el sexto, el cuarto y el segundo, mientras que el tercero y el séptimo no se utilizan. Asimismo, he
sugerido que las frecuentes inflexiones a Sol mayor (IV) al inicio de algunas subsecciones podrian constituir
un resabio de la tendencia, propia del siglo XVIII, a apuntar el octavo tono desde Re y con la misma armadura
que el quinto (con dos sostenidos), aunque esto constituyera un contrasentido desde el punto de vista teérico.

Finalmente, el empleo de disonancias y otros procedimientos poco usuales en los pasajes del texto
litdrgico mds dificiles de comprender puede también relacionarse con la preceptiva de Nassarre, quien reco-
mendaba el uso de “falsas” y “posturas” extranas en las palabras mds “misteriosas” del oficio divino y la misa.
En tal caso, y desde un punto de vista semiético, dichos gestos musicales pueden interpretarse como iconos,
al hallarse en una relacién de semejanza con el texto, por resultar enigmdticos o dificiles de explicar de
acuerdo con los preceptos musicales tradicionales.

Lo anterior no impide que la misa de Nebra exhiba rasgos mds modernos. En los pasajes instrumen-
tales se aprecia un incremento del cromatismo, las progresiones y ritmos vivos, lo que sugiere un traslado
momenténeo al estilo italiano. Algo similar puede decirse del empleo permanente de cldusulas “sostenidas”
en lugar de “remisas” o frigias, incluso en el sexto grado, donde Nassarre recomienda hacer lo contrario. De
hecho, se ha visto que en las arias que Nebra escribié para Amor aumenta el valor las partes A y B dibujan,
en general, un gran arco tonal y responden a los estindares del aria da capo italiana. Por tanto, el compositor
espafiol parece recurrir conscientemente a estilos diferenciados cuando compone arias y cuando escribe su
misa en “Re mayor”, lo que coincide con la afirmacién de Francisco de Santa Maria (1778) en el sentido de
que los ochos tonos se usaban, fundamentalmente, en musica “para la Iglesia”. Desde este punto de vista,
su estilo puede entenderse como hibrido, pues refleja la confluencia entre un lenguaje musical tradicional
—caracterizado por la persistencia de la modalidad— y uno moderno —caracterizado por la vigencia de la
tonalidad funcional—.

Para concluir, dado que la obra de Nebra y otros compositores espafioles de su tiempo llegd en abun-
dancia a Hispanoamérica, es muy probable que las practicas descritas estén presentes también en el repertorio
compuesto alli. No olvidemos que el ya citado Jerusalem, en 1754, siendo maestro de capilla de la Catedral
de México, se hallaba componiendo una misa “al modo de la de Nebra” (Sdnchez-Kisielewska 2015, 29); y
el compositor peruano José de Orején y Aparicio, originario de Huacho y fallecido en 1765, recibiria afios
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mis tarde el elogioso apodo de “huachano Nebra” por parte del musico Toribio del Campo (Sas 1972, 295).
Queda, pues, abierta la invitacién a extrapolar este tipo de andlisis al resto del repertorio del siglo XVIII
conservado en Hispanoamérica y Espafa.
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Tabla 1. Planes tonales de las arias de Nebra en la épera Amor aumenta el valor

Modo Plan tonal Casos

Menor A: i-I11-i. B: (i)-III-v “Adiés, prenda de mi amor” (dal segno)

“Como el céfiro corre agitado”

“Ay amor, ay Clelia mfa” (la parte B termina
en V mayor, como en tercera de picardia).

A: i-1I-i. B: III-VII-v “Sopla hacia all{”
A: i-(I-iv-v)-i-(I1I-iv-v)-1. B: III-v “Al arma, oculto, generoso ardor”
Mayor A: I-V-1. B: vi-ii- B: vi-ii-iii “Que el cetro, la vida” 73
A: I-V-I-()-1. B: (I)-vi-ii-iii “Sopla el béreas irritado”
A: I-V-I (IV-V)-I. B: vi-iii “Galanura, qué locura”
“Mds ficil serd al viento”
A: 1-V-1. B: (I)-vi-ii-vi “Prestad aliento, dad confianza”

Tabla 2. Cldusulas, cadencias, modulaciones e inflexiones en la Misa en Re mayor de Nebra

Seccién Subseccién Tonalidad Compis Clausulas, cadencias, modulaciones e inflexiones

Kyrie Kyrie 1 Re mayor C cc. 8-9, cldusula en I.
cc. 10, 13, pequenas inflexiones a IV.
cc. 20-21, cldusula en I.

Christe Re mayor-La 3/4 cc. 30-31, cldusula en vi.
mayor cc. 31-34, modulacién a ii.
cc. 34-35, cldusula en ii.
cc. 35-42, modulacién a V.
cc. 41-42, cldusula en V.

Kyrie 2 Re mayor C c. 43, répida modulacién de vuelta a I, apenas iniciada esta
subseccién.

eo1ydel601]q10/SL1SIAI/SOINIS0IIIW /I A0B U MMM

cc. 45, 48, 51, pequenas inflexiones a IV.
cc. 54-55, cldusula en I, final de seccidn.

Gloria Et in terra Re mayor C cc. 7-8, cldusula en I.

pax cc. 10-14, pasaje instrumental (sin coro), modulante, que consiste
en una progresion ascendente con sucesivas inflexiones a IV, V, vi y
VII(becuadro), para volver finalmente a I.

cc. 15-16, cadencia en I, instrumental. La terminacién de la cadencia
coincide con la entrada del coro.

cc. 19-20, cadencia en I, similar a la anterior, pero ahora con las
voces.

c. 29, cldusula en V.

cc. 33-34, cldusula en V.

cc. 37-38, cldusula en I.

cc. 39-40, breve inflexién a IV.

cc. 42-43, clausula en V.

c. 49, cldusula en 1.

cc. 52-53, cldusula en IV.

cc. 53-57, modulacién a IV.

cc. 57-58, cldusula en IV.

cc. 59-60, cldusula en v y modulacién a La menor.

cc. 61-69, modulacién a vi, quizd relacionada con el texto: “Miserere
nobis”.

cc. 68-69, cliusula en vi, final de subseccidn.
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Gloria Quoniam tu | Si menor-La 3/4 cc. 70-83, introduccién instrumental, primera en la misa. Incluye

solus sanctus | mayor una progresion descendente de cardcter tonal, por caida de quintas
(cc. 73-78), con sucesivas inflexiones a I y IV, para volver finalmente
a vi. Hay, también por vez primera, una disonancia de 4/2, que se
prolonga més de dos compases (cc. 80-82).
cc. 83-84, cadencia en vi, instrumental, que finaliza la introduccién
y da entrada a las voces.
cc. 89-90, cldusula en vi.
cc. 92-99, pasaje instrumental, que retoma los motivos de la intro-
duccién, a modo de ritornelo; aunque es menos modulante que
aquella, incluye una breve inflexién a IV (c. 95) y una modulacién
de vuelta a I (cc. 98-99).
c. 99, cldusula en I, instrumental (el retardo estd figurado en obl
y vnl-2).
cc. 106-108, inflexién a V, con cldusula en el mismo grado (cc.
107-108).
c. 112, breve inflexién a IV.
cc. 114-116, modulacién a 'V, con cldusula en el mismo grado (cc.
115-116) que da cierre a esta subseccién.

Cum Sancto | Re mayor 3/4 c. 117, modulacién de vuelta a I; el paso de la subseccién anterior a

Spiritu esta se da sin solucién de continuidad.
cc. 122-124, inflexién a IV.
cc. 136-137, cldusula en I, final de seccidn.

Credo Patrem omni- | Re mayor C cc. 1-2, inflexién a IV, apenas iniciada la seccion.

potentem cc. 5-7, nueva inflexién a IV.
cc. 8-12, modulacidn a ii. Al final del pasaje, Nebra “mayoriza” el
tltimo acorde de ii para moverse transitoriamente a la regién de V
(véase a continuacién).
c. 12-13, breve inflexién a V.
c. 14, cadencia en I.
c. 20, breve inflexién a IV.
cc. 21-22, cldusula en I, sin embargo, la voz que ejecuta el retardo
(S1 de primer coro) no resuelve, pues sigue un compds de silencio
del coro 1 (c. 22); ademds, V se prolonga mds de lo habitual. Este
procedimiento, inédito en el resto de la misa, podria relacionarse
con el caricter “misterioso” del texto: “Genitum non factum,
consubstantialem Patri” (cf. “Estudio de caso”).
c. 24, inflexién a IV.
cc. 27-30, modulacién a v, con una breve inflexién a ii en el c. 29.
c. 31, modulacién de vuelta a I.
cc. 32-33, cldusula en I, que termina la subseccidn.

Et incarnatus | Re mayor C cc. 34-35, inflexién a IV; hay, apenas se inicia la subseccién, un

acorde de 4/2 (segunda parte del c. 34), quizd por el cardcter “miste-
rioso” del texto (“Et incarnatus est”).

cc. 41-46, modulacién a vi, que se inicia con un movimiento cromd-
tico (La-La sostenido) de S1 del primer coro, muy inusual en la misa;
ademds, la misma voz ejecuta luego un salto de cuarta disminuida
(cc. 42-43); quizd, nuevamente, estas disonancias se relacionen con
el cardcter “misterioso” del texto (“de Spiritu Sancto”).

cc. 42-43, 44-45, 46-47, clausulas en vi, en el marco de la modula-
cién anterior; Nebra “mayoriza” el acorde final de vi para modular a
i (véase a continuacién).

cc. 47-50, modulacién a ii; hay acordes de 4/2 (cc. 47-49), quizd,
nuevamente, por el cardcter “misterioso” de esta subseccion.

cc. 51-58, modulacién a vi; incluye una cldusula en dicho grado
(cc. 55-56), sin embargo, la voz que ejecuta el retardo (S1 de primer
coro), no resuelve, sino que lo hace vnl, probablemente por el
cardcter del texto, ya sefialado.

cc. 58-62, modulacién de vuelta a I, con cldusula sobre dicho grado
(cc. 61-62), que da fin a esta subseccidn.
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Credo Crucifixus Re mayor-Sol C c. 63, modulacién a IV.
mayor cc. 68-69, cldusula en IV y cambio de subseccion.
Et resurrexit | Sol mayor-Re 3/4 cc. 69-75, introduccién instrumental.
mayor cc. 75-76, cliusula en IV; el retardo estd escrito convencionalmente
en vn2 y figurado en obl y vnl.
cc. 82-83, cldusula en I y modulacion de vuelta a Re mayor.
cc. 85-86, cldusula en I, instrumental (el retardo estd figurado en
obl yvnl-2).
c. 89, inflexién a IV.
cc. 102-103, inflexién a IV.
cc. 107-108, cldusula en 1.
cc. 108-111, progresion ascendente, con sucesivas inflexiones a V
y vi, para volver luego a I; hay movimiento cromdtico en el bajo
(cc. 109-110); este lenguaje mds moderno coincide con el cardcter
instrumental del pasaje.
cc. 113-114, cadencia en I.
cc. 117-123, repentina modulacién a vi; incluye dos cldusulas en
dicho grado (cc. 119-120, 121-122).
cc. 125-132, modulacién a ii; incluye dos cldusulas en dicho grado
(cc. 126-127, 128-129); probablemente esta modulacién y la ante-
rior estdn vinculadas con el cardcter “misterioso” del texto: “et in
Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem, qui ex Patre Filioque
procedit” (“y en el Espiritu Santo, Senor y dador de vida, que
procede del Padre y del Hijo”).
cc. 134-135, inflexién a V.
c. 136, modulacién de vuelta a I.
cc. 143-144, cldusula en L.
cc. 145-146, cadencia en I (instrumental).
cc. 151-152, inflexién a ii.
cc. 154-156, modulacién a vi.
cc. 157-160, progresién descendente, con inflexién a ii y modula-
cién de vuelta 1.
cc. 161-164, modulacién a V, con cldusula en dicho grado (cc.
163-164).
c. 165, modulacién de vuelta a I, seguida, en el mismo compds, por
una inflexién a IV.
cc. 170-171, cldusula en I y cambio de subseccién.
Et vitam Re mayor C cc. 178-179, cldusula en 1.
venturi
Sanctus Sanctus Re mayor C cc. 1-5, contrapunto imitativo; el motivo que se imita incluye la

sincopa y el movimiento del bajo caracteristicos de las cldusulas, por
lo que podria decirse que hay cuatro cldusulas seguidas en el pasaje;
sin embargo, ninguna conlleva la detencién del discurso musical
que prescriben Lorente y Nassarre para que una cldusula sea enten-
dida como tal.

cc. 6-7, inflexién a IV.

cc. 8-9, inflexién a V (en progresion ascendente).

cc. 10-11, inflexién a IV.

c. 13, cldusula en ii.

c. 14, repentina aparicién del acorde de Do mayor, que podria
interpretarse como una modulacién a dicha tonalidad (sin embargo,
rapidamente se mueve hacia IV; véase a continuacién).

cc. 17-24, cldusula en IV y modulacién a Sol mayor; incluye una
inflexién a I (c. 21).

cc. 25, modulacién de vuelta a I.

cc. 29-30, cldusula en Iy fin de subseccién.
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Sanctus Benedictus Re mayor cc. 31-35, la subseccién se inicia con contrapunto imitativo, con el
mismo motivo inicial de la anterior.
cc. 36-37, inflexién a IV.
c. 39, inflexién a V (en progresién ascendente).
c. 40, inflexién a IV.
c. 43, cldusula en ii.
c. 44, repentina aparicién del acorde de Do mayor (cf. c. 14).
cc. 47-54, cldusula en IV y modulacién a Sol mayor; incluye una
inflexién a I (c. 51).
c. 55, modulacién de vuelta a I.
cc. 59-60, cldusula en I 'y fin de subseccién.
Agnus Agnus Dei Re mayor cc. 1-6, introduccién instrumental, que culmina con una cadencia

enl (c. 6).

cc. 7-9, modulacién a IV, apenas medio compds después de haber
entrado las voces.

c. 10, modulacién de vuelta a I.

cc. 11-12, cldusula en V.

c. 13, modulacién de vuelta a I.

c. 27, breve inflexién a V.

cc. 31-32, cldusula en I y fin de la obra.

Tabla 3. Distribucién segin frecuencia de las “cliusulas” y “cadencias” sobre los grados de la escala

Notas o grados Cantidad de cldusulas (y cadencias)

I 20 (6)

\Y 9
VI 8(1)

v 5

II 5

111 0

VII 0
Total: 47(7)
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OIR A MARIA. ESTILO Y EXPRESION EN LAS ANTIFONAS VOTIVAS
DE SUMAYA
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Resumen

Con foco en las composiciones de Manuel de Sumaya sobre Alma Redemptoris Mater y Ave Regina Calorum,
el presente articulo se propone seguir explorando los rasgos estilisticos de la polifonia de facistol del compo-
sitor. Especial atencién reciben los modos flexibles e intensivos de elaboracién del canto preexistente y las
correspondencias estructurales a gran escala en ambas obras. Asimismo, se ofrece una interpretacién del
potencial de estos recursos para aludir a elementos de un simbolismo mariano. En su tercera parte, el articulo
sugiere revisar la caracterizacién de este Ave Regina Celorum como una pieza “simétrica”.

Palabras clave: miisica colonial hispanoamericana — antifonas marianas — manuel de Sumaya — stile antico
— simetria

Abstract

Focusing on Manuel de Sumaya’s compositions on Alma Redemptoris Mater and Ave Regina Celorum, this
article aims to continue exploring the stylistic features of the composer’s stile antico. Two dimensions receive
special attention: the flexible and intensive procedures of pre-existent chant elaboration and the large-scale
structural relationships within both works. Some interpretations of the ways these stylistic features may refer
to elements of Marian symbolism are offered. In its third part, the article suggests reviewing the consider-
ation of the Ave Regina Celorum in question as a “symmetrical” piece.

Keywords: Spanish American Colonial Music — Marian Antiphons — Manuel de Sumaya — Stile Antico
— Symmetry

Recibido 29/1/23
Aprobado 30/6/23

1. Este articulo fue producido en la primera mitad de 2022, en el marco de un proyecto dedicado a la polifonia de facistol de Sumaya
y la cuestién del stile antico, con soporte de una beca interna de CONICET, Argentina.

El autor agradece al Archivo del Cabildo Catedral Metropolitano de México, a su archivista, Lic. Salvador Herndndez Peach, y al Dr.
Julidn Lépez Amozurrutia, Candnigo Tedlogo y Bibliotecario, por la facilitacién de imdgenes e informacion pertinente a los libros de coro
aqui comentados durante el proceso de revision del articulo, 2023.
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OIR A MARIA. ESTILO Y EXPRESION EN LAS ANTIFONAS VOTIVAS DE
SUMAYA

Introduccién

Este texto extiende una invitacién a seguir conociendo el estilo estricto de Manuel de Sumaya. Nos gufa una
simple conviccién, seguramente compartida con los demds autores de este dossier: el interés, la diversidad y la
vastedad de los repertorios de la Hispanoamérica colonial ameritan continuar enriqueciendo la red de refe-
rencias que nos permiten oir aquel pasado. O, como en la modesta propuesta de este texto, revisar las formas
en que un compositor como Sumaya podria “hacer oir” elementos de la trama simbdlica circundante. Con
foco en las dos composiciones polifénicas sobre Antifonas Marianas que del compositor se conservan, Alma
Redemptoris Mater y Ave Regina Calorum, buscamos caracterizar aspectos estilisticos de su produccién que
no hemos tenido oportunidad de explorar en trabajos previos, al tiempo que examinamos algunos modos de
representacion favorecidos por tales elementos de estilo.

Modos flexibles e intensivos de elaboracién del canto preexistente, correspondencias estructurales
a gran escala (o muestras de “simetria’, en palabras de Craig Russell, 2002), un sentido del “ritmo a lo
grande™ y un comando retdrico de la forma ocupan nuestra atencién en las siguientes paginas. Cada uno de
estos recursos es interpretado desde su potencial para presentar elementos de un simbolismo mariano. Las
multiples formas en que se alude a la Virgen Maria, desde el disefio de arcanas estructuras multiseccionales
al despliegue de dindmicos procesos que movilizan al oyente en tiempo real, ofrecen constataciones en el
terreno del estilo estricto de facetas del compositor que hasta ahora habian sido verificadas en relacién con
otros géneros y estilos (Illari, 2020). En estas obras Sumaya recorre, segtin las interpretaciones aqui ofrecidas,
el camino que va del musico especulativo al barroco poeta movilizador de pasiones. Como aspecto de interés,
en el andlisis que sigue tenemos en consideracién la tertia pars de Ave Regina Celorum que estaba perdida al
momento de publicacién del texto de Russell. Esto permite revisar la hipdtesis sobre una presunta simetria
en la obra, que ya no es posible sostener. La revisién arroja, no obstante, una interpretacion alternativa en la
que el alto grado de planificacién formal oportunamente constatado por Russell continda siendo un aspecto
definitorio del estilo.

Notas preliminares. Divisién en partes y modelos monddicos en las antifonas tratadas

Procurando dedicar la mayor parte del escrito a la actividad que convoca este dossier —el andlisis musical—,
en el examen de las antifonas marianas que sigue priorizaremos un abordaje de tipo textual. La discusién mds
amplia de aspectos contextuales, incluidas las caracteristicas littrgicas del género y las condiciones histéricas
de su institucionalizacién, excede, lamentablemente, la medida de esta publicacién.’ De igual modo, seria
poco préctico ingresar aqui en un andlisis detallado de las posibles motivaciones para la composicién de
estas dos piezas por parte de Sumaya. Por lo relativamente excepcional del caso (estas son, practicamente, las
Unicas piezas de nueva composicién sobre estos dos textos en la Catedral de México hasta mediados del s.
XVIII), este asunto requeriria de una argumentacién elaborada, que tenga en consideracién un niimero de
factores littirgicos, funcionales, documentales, relativos a cuestiones de tradicién interpretativa y procesos de

2. Aqui proponemos una adaptacién flexible de la idea de Rhythmus im Grofen (Dahlhaus, 1980 sobre Hanslick, 1854). Cf. nota 16.

3. Los estudios musicoldgicos dedicados de manera amplia a las Antifonas Marianas son relativamente escasos, especialmente para
Alma Redemptoris Mater y Ave Regina Czlorum. Un estudio abarcador, ya longevo, corresponde a Kuo-Huang Han (1974). En el
dmbito hispdnico, Michael B. O’Connor ofrece un tratamiento mds actualizado, aunque sucinto, en dos producciones (2006, cap.
2; 2012). De las cuatro antifonas, Salve Regina es la que mds atencién ha suscitado (a modo de referencia, véase Ingram, 1973).
Para Hispanoamérica, guardan especial relevancia el estudio preliminar de Robert Snow en su edicién de la coleccion de muisica para
Semana Santa y el servicio de la Salve conservada en Guatemala, asi como el capitulo dedicado a la Salve en la tesis de Lucy Hruza
sobre el repertorio mariano de Victoria (Snow, 1996; Hruza, 1997). La lista de Salves atribuidas a Victoria en el estudio de Hruza
debe revisarse a la luz de un articulo de Javier Marin-Lépez (2016).
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canonizacién musical en torno a la Catedral de México.* Al tiempo que tal discusién extenderia el articulo
excesivamente, nos desviaria del objetivo delineado en la introduccién: profundizar en los rasgos estilisticos
y simbdlicos entramados en estas composiciones. En consecuencia, en estas notas preliminares nos limita-
remos a comentar tres aspectos que el andlisis posterior requiere.

I. Zextos. Comencemos por un dato elemental: las musicalizaciones de Sumaya se ajustan a las
versiones textuales oficiales vigentes hacia la época del compositor; a saber, la del Breviarium Romanum de
Pio V (1568) para Alma Redemptoris Mater y la del Breviarium de Clemente VIII (1602) para Ave Regina
Celorum. Mientras el primero habia institucionalizado las primeras versiones textuales oficiales de las anti-
fonas marianas y dictaminado su uso regular hacia el final del oficio de Completas, el segundo introdujo
cambios en Ave Regina Calorum con el objetivo de regularizar su estructura poética. En virtud de estas modi-
ficaciones, la version de Ave Regina musicalizada por nuestro compositor difiere de la empleada por autores
canénicos como Guerrero, Morales o Victoria.’

I1. Partes. Resulta igualmente oportuno considerar un rasgo externo del disefio formal de las antifonas
que nos ocupan: su segmentacion en partes. Si bien hubiese sido posible verificar esta operacién en antifonas
marianas polifénicas de la tradicién precedente a Sumaya, la misma no constitufa una opcién “por defecto”.
Significativamente, versiones canénicas como las del Liber Vesperarum de Francisco Guerrero —presentes en
el acervo polifénico que domind la tradicién interpretativa catedralicia anterior a Sumaya— habian evitado
la divisién, privilegiando la composicién en un solo arco. La determinacién de particionar las antifonas
podria haber constituido, de cara a la canonicidad de las versiones mencionadas, una decisién artistica de
cierto peso.’

Trascendiendo el plano general de la opcién por la particidn, los puntos especificos en los cuales
tienen lugar las divisiones dan efectiva cuenta de una preferencia personal, antes que de la conformidad
con una convencién. Como puede observarse en la Tabla 1, el criterio de divisién varia segin la antifona.
En el caso de Alma Redemptoris, Sumaya no compone nueva musica para el texto completo. En su lugar,
plantea dos partes polifénicas que deben complementarse en alternatim con el canto llano, dando lugar a
una estructura balanceada consistente en tres momentos musicalmente diferenciados, cada uno de los cuales
ocupa dos versos del texto.” En Ave Regina Calorum, en contraste, todo el texto es tratado en polifonia, con
la singularidad de que la divisién en tres partes no responde a una légica evidente: tras una organizacién por
pares de versos en las primeras dos partes, la tertia pars expande el aliento de las elaboraciones polifénicas
para albergar una estrofa entera. La segmentacién no responde, en ninguno de los dos casos, a las divisiones

4. La musica impresa y manuscrita conservada en la institucion, asi como la informacién brindada por diversos inventarios de los
siglos XVII y XVIII, dan la impresién de que las versiones de Alma Redemptoris Mater y Ave Regina Celorum del Liber Vesperarum
de Francisco Guerrero (1584; RISM A/l G 4873) dominaron las funciones “sin instrumentos” de la catedral hasta que fueron reem-
plazadas por las composiciones de Sumaya (Marin-Lépez, 2007, 1:723, 2:624-626). Por fuera del material impreso importado de la
peninsula, solo se tendria noticia de otra musicalizacién para una de estas dos antifonas utilizada en la Catedral de México previo a
Sumaya: un Ave Regina compuesto alli por Fabidn Pérez Ximeno (maestro de capilla en el periodo 1648-1654) que, no obstante, ya
no estarfa en la institucién para los afios de actividad de nuestro compositor (véase Marin-Lopez, 2007, 1:549-551).

5. Es posible que estos cambios motivaran la composicién de nuevas versiones por Pérez Ximeno y Sumaya, ante el requerimiento
de una musicalizacién ajustada al texto vigente. Ante esta exigencia, las fuentes conservadas en México no dan cuenta de una adapta-
cién de las versiones preexistentes de Guerrero con pequefios contrafacta, algo que si sucede respecto de los himnos del Breviario de
Urbano VIII (Marin-Lépez, 2007, 1:749-751). La demora de décadas para suplir composiciones ajustadas a los nuevos textos —que
supondria la hipétesis propuesta— cabria dentro de una “prictica litirgica hibrida” con elementos pre y posconciliares, constatada

por Omar Morales Abril para la Catedral de México y sus sufragdneas en los ss. XVII y XVIII (2015, 109-112).

6. La segmentacién de Alma Redemptoris y Ave Regina por Sumaya podria haberse debido a una emulacién de las particiones
observadas en las Salve Regina conservadas en la catedral, o bien a su presencia en obras sobre los mismos textos de compositores
canénicos hispanos. En el caso de Tomds Luis de Victoria, por ejemplo, las versiones de Alma Redemptoris y Ave Regina Calorum
a cinco y ocho voces publicadas en 1571 y 1582 responden a un modelo de divisiones convencional (ut infra). Aunque no se tenga
registro de la circulacién de estas otras versiones en la Catedral en base a los inventarios y materiales conservados, no serfa prudente
descartar que llegasen a oidos del maestro. Completando la trfada de espanoles “modélicos” del s. XVI, Morales compone su Ave
Regina Cazlorum en una pars tnica, al igual que Guerrero.

7. Son versos del tipo hexdmetro dactilico.
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tradicionales para ambas antifonas.” Retomaremos la discusién de esta dimension al examinar las divisiones
de Ave Regina celorum en la seccién relativa a la planificacién formal.

Tabla 1. Divisién en partes en las antifonas marianas de Sumaya

Parte Alma Redemptoris Mater Ave Regina Czlorum
' Alma Redemptoris Mater, que pervia celi Ave Regina celorum,
Prima pars Porta manes, et stella maris, succurre cadenti, Ave Domina Angelorum:

Surgere qui curat, populo: tu que genuisti,

[Canto llano:] Natura mirante, tuum sanctum genitorem,
Secunda pars Virgo prius ac posterius, Gabrielis ab ore, Salve radix, salve porta,
Sumens illud Ave, peccatorum miserere. Ex qua mundo lux est orta:
Gaude virgo gloriosa,
Torss Super omnes speciosa,
ertia pars } Vale 6 valde decora,

Et pro nobis Christum exora

1. Identificacion del canto preexistente. En la fase preparatoria a este estudio examinamos un conjunto de
melodias que consideramos de referencia, ya fuese en funcién de su proximidad geogréfica o cronolégica con
nuestro caso, o bien de su cardcter oficial en el marco de la liturgia romana del periodo.” Como resultado
de este anilisis, nos vemos inclinados a considerar que, del conjunto de variantes monddicas relevantes, son
aquellas del Psaiterium, Antiphonarium Sanctorale de Pedro de Ocharte (México, 1584) las que mds afinidad
presentan con los canti firmi de Sumaya.'’ La similitud verificada en el citado impreso, resulta oportuno
aclarar, es atin mayor que la que presentan dos fuentes manuscritas preservadas en la misma catedral. El
espacio de esta discusién no permite que nos explayemos en la justificacién de la seleccién de fuentes o
en la descripcion de las diferencias entre las variantes; esperamos subsanar esta falta, asi sea parcialmente,
ofreciendo a quien lee un anexo al final del articulo con el listado completo de las fuentes consideradas y la
transcripcion de tres de las melodias —las mexicanas— para cada antifona.

Los ejemplos musicales de las Figuras 1 y 2 consignan las coincidencias verificadas entre los segmentos
de cantus firmus de las realizaciones polifénicas y las melodias impresas por Ocharte; las dobles barras sefialan
puntos al interior de cada pars en los que se hace una elisidn sobre un fragmento dado del canto preexistente.
Es de destacar que Sumaya preserva la variabilidad de Sib/Sili que en el canto llano de Ocharte resultaba

8. Las divisiones convencionales daban como resultado dos partes en cada caso. En Alma Redemprtoris, la secunda pars iniciaba
habitualmente en Tu qua genuisti, mientras que en Ave Regina Celorum lo hacia en Gaude Virgo gloriosa (N.B.: en la versién de
Sumaya este es el inicio de la tertia pars, no la secunda). La convencién de dividir las piezas en estos puntos se difundié hacia fines
del siglo XV (Han, 1974, 127). Nétese que, en tiempos del breviario de Pio V, el verso de la articulacién de Ave Regina era “Gaude
gloriosa”.

9. Una lista de las fuentes consideradas se ofrece en el anexo al final del articulo. Nuestro andlisis ha contemplado no solo el grado de
coincidencia en giros melédicos especificos, sino también cuestiones como la altura de la trasposicion, la ausencia o presencia de Sib
en armadura, los modos eclesidsticos de las variantes y el grado variable de simplificacién de los melismas.

10. El volumen de Ocharte planted la actualizacién del antifonario correspondiente a las modificaciones de la liturgia postridentina.
En consecuencia, incluyé melodias para las cuatro antifonas marianas que no habrian aparecido en volimenes precedentes al 1568.
Sobre los impresos litirgico-musicales producidos en México en el s. XV1, incluidos los libros de Ocharte, véase un reciente articulo
de Barbara Pérez Ruiz (2019).
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de la armadura sin bemol y de la semitonia subintellecta asociada. Nuestro compositor dispone estratégica-
mente las alturas con becuadro del modelo monofénico de modo que se acomoden a las cldusulas de tiple de
ciertas cadencias polifénicas.'" En las piezas se observa, ademds, la prictica tradicional espanola de colocar
la melodia preexistente en la voz de Tiple a modo de cantus firmus, con una figuracién variada y simplifica-
ciones u ornamentaciones localizadas. Ave Regina Calorum es en esto mds sistemdtica que Alma Redemptoris:
si en la primera el Tiple no se sale del cantus firmus en la totalidad de las partes primay secunda, en la segunda
la melodia preexistente “migra” mds dindmicamente entre las voces (recuperando el término de Han, 1974).
La seleccién de ciertos melismas del canto llano y su tropado con las silabas subsiguientes de la antifona —
otra costumbre del género en el dmbito hispdnico (O’Connor, 2012, 16)— se observa también en el inicio
de Alma Redemptoris.

Figura 1. Cantus firmus en Alma Redemptoris Mater de Sumaya y correspondencias
con la variante de Ocharte
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Notas
*El segmento monddico correspondiente a “cadenti” también se verifica en el final del tenor de la prima pars.

11. Con una Gnica excepcién: el primer Si de “peccatorum miserere”. Para la consideracién de la semitonia subintellecta en el canto
llano nos hemos basado en Francisco de Montanos (1610, 10-14) y Pablo Nassarre (1723-1724, 1:120-125).
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Hasta aqui esta escueta consideracién de aspectos genéricos en relacién con estas antifonas. En lo que
sigue, ingresaremos de lleno en el andlisis detallado de aspectos de estilo en las elaboraciones de Sumaya. De
los rasgos enunciados en la introduccién, el tratamiento del canto preexistente y las correspondencias estruc-
turales a gran escala guiardn, respectivamente, cada seccion. En ellas, los modos de articulacién musical de
elementos de la simbologia mariana ofrecerdn valiosas claves interpretativas.

Puertas del cielo y de la armonia: cantus prius factus y devenir expresivo en Alma Redemptoris

Trascendiendo al cantus firmus y a la parafrasis en sentido convencional, las Antifonas Marianas de Sumaya
ofrecen constataciones para un tipo de aproximacion al cantus prius factus’” marcada por la flexibilidad: los
rasgos estructurales del canto se disgregan, recombinan e incluso llegan a presentarse delineando sutilmente
los puntos de giro de algunos disenos melédicos “libres”. Entre los sitios privilegiados para observar estas
conductas, convendrd tomar en consideracién dos puntos de imitacién de Alma Redemptoris Mater que
no emplean cantus firmus. En ambos casos, una mdxima economia de medios resulta de la explotacién del
material preexistente.'

En “Gabrielis ab ore” (Figura 3) de la secunda pars, el segmento correspondiente al cantus prius
factus es abreviado y reordenado. Tres de sus componentes (marcados como a, b y ¢ en la Figura 3a) son
reorganizados, de modo que el movimiento de descenso y posterior ascenso desde y hacia Do (tenor del
modo) es reiterado una y otra vez en las lineas de la polifonia, generando un bucle Si-Do que no se daba en
el canto llano. Sobre un ritmo contrapuntistico de minima,'* este bucle sobre semitono ascendente, con su

Figura 3. Derivaciones del material polifénico desde el cantus prius factus en la secunda pars de Alma
Redemptoris de Sumaya.

12. Literalmente, “canto preexistente”. Refiere al modo en que la melodia de una pieza monofénica (por ¢j. una antifona de canto
llano) es empleada como material en una composicion polifénica.

13. Estos segmentos cumplen un rol relevante en una cuidadosa planificacién de la forma, como se mencionard en la préxima
seccion.

14. Sobre el concepto de “ritmo contrapuntistico” véase Tactus, Mensuration, and Rhythm, de Ruth DeFord (2015, 84).
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impulso resolutivo, junto con la imitacién en estrecho y un disefio apuntillado con seminima, configuran un
punto de imitacién muy activo. Su dinamicidad conduce sin solucién de continuidad a la frase siguiente, un
segmento polifénicamente mds denso, que despliega un expansivo sujeto con semibreves sincopadas en arco
ascendente descendente.” Consideradas en su conjunto, las dos frases (que constituyen una unidad textual
desde lo semdntico: “Gabrielis ab ore, sumens illud Ave”) dan una pauta de un aspecto estilisticamente rele-
vante en la polifonfa de Sumaya: su sentido de un “ritmo a lo grande”.'® De camino a las interpretaciones
sobre las representaciones marianas, ya es posible introducir algunas apreciaciones sobre el sentido expresivo
del segmento. Con este flujo y reflujo de densidad ritmicotextural, el compositor podria estar poniendo de
relieve la articulacién de la antifona con el tiempo litdrgico que le corresponde: el Adviento. En el cardcter
inquieto de la primera textura, realzado por el contraste ante la cualidad expansiva de lo que sigue, se apro-
xima el afecto ansioso de la expectacién por el nacimiento, que las palabras de Gabriel anuncian y la virgen
ha de recibir gozosa."”

En el caso de “Porta manes, et stella maris” de la prima pars (Figura 4), la elaboracién sobre compo-
nentes bdsicos del cantus prius factus va més alld. Operando nuevamente sobre una notable economia de
medios, Sumaya da lugar a una organizacion de la sintaxis arménica que lejos estd de lo que hallarfamos en
las realizaciones convencionales de la polifonia renacentista, pero que, no obstante, resulta posible debido a
un uso imaginativo de procedimientos tan tradicionales como la estructuracién en base a la solmizacién y al
manejo de las conjuntas.'®

Detengdmonos brevemente en la organizacién del fragmento de canto llano correspondiente a “porta
manes”. En el mismo encontramos dos arcos de ascenso de 4.2 y descenso de 3.2 (solmizacién ut — fa — re,
en el hexacordo blando). El primer arco (marcado como componente a en la Figura 4a) es recorrido inte-
gramente por grado conjunto, mientras que el segundo (marcado como ) omite el semitono descendente
saltando directamente por 3.2 menor. Como primera medida, Sumaya opta por invertir el orden de estos dos
arcos e iniciar con la versién con 3.2 intermedia (2). Observamos esto en las presentaciones de Tenor, Alto y
Tiple; solo el Bajo se limita al uso de la primera variante. La imitacién abre disponiendo las cabezas del sujeto
(basadas tanto en 2 como en a) en transposiciones estandares para este tono."” No obstante, la regularidad
tonal se disipa ni bien terminan de entonarse esos segmentos iniciales. A partir de alli, el compositor juega
con el diseno mi—fa—mi—re (componente b), concatendndolo con el final de 2" y aplicindole una transposi-
cién de 2.2 mayor descendente respecto de su posicién de referencia en relacion con el resto del sujeto (b-2).
En virtud de estas operaciones, hacia el interior del mismo tema acaban plantedndose las dos variantes de las
conjuntas. La concatenacién estd estratégicamente disefiada: la nota con bemol funciona como nota super
la una vez que se ha hecho la mudanza hacia el hexacordo inferior correspondiente al inicio del sujeto. La
tltima linea de la Figura 4c ilustra esta mudanza para el Tenor (cc. 10-13), con un cambio del hexacordo
natural al blando; lo mismo se plantea en el Tiple (cc. 12-14).

15. De sostener el uso de vocabulario histérico podriamos llamar “pasos trabados” al contrapunto en estrecho (Santa Maria, 1565,
vol. 2, f. 64v ss.). A la conduccién de un punto de imitacién a otro contribuye el impulso que plantea la compresién de los segmentos
del sujeto y la reorganizacién de la semitonia por parte del tenor en cc. 38-40.

16. Tomamos prestado el término (Rhythmus im GrofSen) de Carl Dahlhaus (1980, 164, 212, 305), quien a su vez lo retoma de
Eduard Hanslick (1854, 32). Sin embargo, no aludimos aqui a su sentido original, que implica una forma como hipotaxis con
miembros (frases, semifrases, etc.) balanceados o simétricos. Nuestra aproximacién es, en este sentido, muy flexible: consideramos
que “ritmo a lo grande” provee una imagen especialmente potente para pensar las distribuciones en las densidades ritmicas que se
plantean en el devenir de la polifonia a cappella.

17. La Anunciacién constituye una de las “Siete alegrias” de la Virgen.

18. Cambio entre sij y sib 0 entre miy y mib en progresiones por grado conjunto (= saltos de 5.2 y 4.2) para evitar el tritono melddico.
Es la traduccién espanola de las medievales conjuncte (Lorente, 1672, 39-41).

19. Para los tedricos espafioles de la época, las notas de entrada de los “pasos” o puntos de imitacién constituyen un rasgo definitorio
del tono. En este caso (5.° tono) dichas entradas han de ser en Fa y Do (Nassarre, 1723-1724, 2:275).

20. Alto en cc. 11-13 es la excepcidn, ya que no concatena (no solapa a’ y b) ni transpone (b comienza con La—Sib en vez de Sol-Lab).
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Figura 4. Derivaciones del material polifénico desde el cantus prius factus (versién de Ocharte) en la prima
pars de Alma Redemptoris de Sumaya.

Ya el hecho de la aparicién de las conjuntas propicia una diversificacién de los componentes del espacio
tonal, al poner en juego el uso alternado de mili/b. El sentido de dinamismo arménico se desarrolla ain mds
con la conjugacién polifénica de las diversas transposiciones del sujeto en estrecho, de manera que al tiempo
que una voz canta el fz-7i de la segunda parte del sujeto, otra canta el 7z de la primera parte en otro hexa-
cordo, con una resultante arménica con tritonos y quintas disminuidas en disonancias por retardo que, con
su traccién resolutiva, generan direccionamientos sucesivos.”' El serpentear arménico que estas conjugaciones
favorecen llega a su tltima fase con la pendltima presentacion, en la que el sujeto es dispuesto con un inicio
extraordinario en la nota Sol en el Alto (cc. 14-16). Con ello, el hexacordo duro es incorporado en el espacio
armonico (conjunta sib/h), aportando la semitonia clave para la cadencia sobre Do que dard cierre al punto de

21. La caracterizacién arménica que aqui se propone para el segmento de “Porta manes, et stella maris” debe complementarse con un
comentario acerca del rol de las did4cticas del bajo continuo en la sintaxis arménica (a modo de referencia, véase Reccitelli, 2021).
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imitacién. La itinerancia del diseno #z/-fa-mi-re acaba cerrando el circulo en esta presentacién: tras varios despla-
zamientos, curiosamente es la transposicion extraordinaria de 2.2 respecto de la posicién de referencia (esto es,
b-2), la que devuelve al disefio a su ubicacién original (cc. 15-16).* La variabilidad en la semitonia termina
por estabilizarse al aproximarse la cldusula de cierre del fragmento. Esta estabilizacién no se limita al plano
armonico; afecta, también, a la relacién de la polifonia con el cantus prius factus: si alo largo de todo el punto de
imitacién habifamos oido el material fragmentado y recompuesto, en los tltimos tres compases lo encontramos
restituido a su condicién original, en una nitida elaboracién ornamental cadencial a cargo del Tiple.

;Qué razones podrian motivar una elaboracién con este grado de concisién y, al mismo tiempo,
de inventiva en lo que a las conductas arménicas se refiere? Mds alld de una plausible justificacién por el
interés en la novedad técnica, algunos indicios de intertextualidad apuntan a cierta intencionalidad expre-
siva anudada en torno a la simbologfa mariana de los textos. Dicha expresividad requerird aqui de una
presentacion en términos mds “metaféricos” desde un punto de vista musical, en comparacién con lo que
observdbamos en el ritmo ansioso de “Gabrielis ab ore...”. La principal referencia intertextual que me parece
oportuno recuperar se produce hacia el interior de las mismas antifonas de Sumaya. Al volver sobre “porta”
en la secunda pars de Ave Regina Celorum (cc. 25-28), el compositor apela nuevamente a cambios en la semi-
tonfa y a disonancias de tritono que propician tracciones resolutivas. La operacién parece estar retéricamente
destinada a resaltar la alusién a la dimensién de Maria como puerta de acceso al cielo, tal como habia suce-
dido en Alma Redemptoris Mater. El corrimiento de la norma—aqui equiparada a la diatonia—individualiza
al fragmento en el marco de toda la musica de la pars.

Atendiendo a esta similitud entre las dos antifonas, ;radicard en el significante “puerta” la clave para
interpretar a ambos segmentos? Encuentro pautas para una lectura en el juego con el lenguaje. A riesgo de
redundancia, resulta claro que en mdsica los términos “clave” y “llave” estdn intrinsecamente ligados a un
aspecto que resulta critico en los fragmentos que nos ocupan: la posicién del semitono. Ampliando esta
asociacion, unas décadas tras Sumaya un tedrico llegard a identificar otras acepciones para el significante
“llave”, aludiendo a diversas herramientas que provee la teoria para determinar la posicién del semitono, entre
ellas la “propiedad” por la cual estd dispuesta la composicién (esto es, su empleo de sib/i en armadura).?
Atreviéndome a dar algunos saltos conceptuales, me pregunto: ;no estard Sumaya operando con una visién
flexible de lo que implica una clave o llave en musica y, de este modo, representando a la puerta por medio del
instrumento que la complementa —la llave—? Si concibiésemos esta interpretacién como posible, cada alte-
racién cambiante en los dos fragmentos polifénicos tratados posibilitaria, cual llave musical, abrir el espacio
tonal a otras especies de 4.2 y 5.2 que no correspondan al dominio diaténico hasta entonces planteado. Como
una suerte de comentario compositivo sobre ciertas nociones teérico-musicales, el segmento polifénico podria
estar ofreciendo una metdfora del misterio mariano invocado. La idea de un pasaje entre dos esferas —una
ordinaria, la otra extraordinaria— articularfa la relacién. Como puerta del cielo, Marfa habilita el pasaje
desde la secular existencia mundana hacia la vida eterna. Como llaves de la armonfa, las alteraciones de este
fragmento permitirfan a la composicién salirse del ordinario dominio de lo diaténico para ingresar a aquel
de lo armdnicamente excepcional. Quizés es la necesidad de proveer una representacién adecuada para este
fragmento la que motiva la omisién del cantus firmus en “porta manes et stella maris”. No obstante, esto no
lleva al compositor a abandonar el material que inscribe litirgicamente a la obra. En su lugar, Sumaya logra
compatibilizar los dos propésitos: recombina de un modo intensivo y con una buena cuota de imaginacién el
texto musical heredado y, al mismo tiempo, provee una imagen estimulante sobre el simbolo invocado.

Las operaciones flexibles sobre el cantus prius factus no siempre afectan, como en estos casos, a la
textura en general. En ocasiones, de las melodias originales quedan solo puntos de referencia para el perfil
de algin floreo melismdtico (Figura 5a); en otros momentos, se recuperan particulas aisladas que, recombi-
nadas, producen sujetos en los que el canto de referencia parece ya distante (Figura 5b). En todos los casos
se reitera el hilo conductor de la seccién que hemos venido desarrollando: el compromiso del compositor
con una gran economia de medios temdticos basada en la explotacién de rasgos del material preexistente no
limita su inventiva en lo que refiere a la generacién de texturas y trayectos arménicos variados.

22. Esto es, a las notas La-Sib-La-Sol. El hecho de que este “b” esté en la posicion original y, a la vez, equivalga a la variante transpor-
tada respecto de la altura de referencia (sujeto con inicio en Sol) justifica el uso de los dos colores en la Figura 4b.

23. El teérico es Manuel Narro, quien en su Adicién al compendio del Arte de Canto llano... (1766) distinguird entre: llaves univer-
sales = todas las notas del Gamug; regulares = silabas de solmizacion; naturales = propiedades de natura y sig; y principales = claves
propiamente dichas (Bueno Camejo y Madrid Gémez, 2000).
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Figura 5. Otras derivaciones del cantus prius factus en Alma Redemptoris Mater. a) Alto, cc. 3-6:
contrapunto “libre”; b) Bajo, cc. 6-8: sujeto acompanado por el Tenor en 3.as y luego imitado por el Alto.
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nuevo punto de imitacion

Maria arcana. Regularidades estructurales y planificacién formal

Hace 20 anos, Craig H. Russell (2002) publicaba uno de los pocos abordajes técnico-analiticos de la obra
de facistol de Sumaya a varios niveles que existen hasta la fecha. Al tiempo que ofrece una imagen fehaciente
de cdmo suena la musica de Sumaya, su escrito llama la atencién sobre algunas cuestiones clave relativas a la
organizacién estructural de las composiciones. Deteniéndose sobre Ave Regina Celorum, comenta:

La simetria abunda en las composiciones de Sumaya: la planificacién cuidadosa de rasgos arquitecténicos
a gran escala es una de sus marcas distintivas. Por ejemplo, las secciones que se conservan de “Ave Regina
czlorum” consisten en una prima y una secunda pars; ambas comienzan con un duo de alto y tenor, al
cual se suman sucesivamente las voces externas —primero la soprano y luego el bajo—. Hacia el punto
intermedio de la seccién, la textura comienza a elaborarse hacia arriba, desplazando las sonoridades a
registros progresivamente mds agudos; el bajo y el tenor comienzan con un ddo y luego se suman el alto
y, finalmente, la soprano. Esta estructura y orden de entradas es replicado en cada una de las parzes o
secciones existentes... (Russell, 2002, 96; nuestra traduccién)

Tal como se extrae del fragmento, al momento de publicar su trabajo Russell carecia de la versién
completa de Ave Regina Celorum, por lo que esta caracterizacion de una “simetria” o de una “planificacién
cuidadosa de rasgos arquitecténicos a gran escala” solo podia delinearse en base a sus partes prima y secunda.
La falta se debia a la pérdida del dltimo folio de una de las dos fuentes que hoy conserva la obra (Catedral
de México, Libreria de Cantorales [MEX-Mc], Polifonfa, P4/B) y al virtual desconocimiento, hasta ese
momento, de la otra.” No seria sino hasta el afio siguiente que Javier Marin-Lépez (2003, 1080-1081, 1092)
publicaria el descubrimiento de otros cinco voliimenes polifénicos, uno de los cuales (MEX-Mc, Polifonia,
P10) incluia una segunda copia que permitia completar la obra.®

En el curso de nuestra investigacién sobre la polifonia de Sumaya hemos podido producir una edicién
completa de la antifona con su zertia pars. Esto ha abierto la posibilidad de retomar la iniciativa analitica planteada

24. El mismo Russell alerta sobre el cardcter provisorio de sus observaciones y la necesidad de una comprobacién posterior ante esta

falta (2002, 96).

25. Aqui hablamos de “virtual” desconocimiento porque Marin-Lépez indica que ya en 1990 Juan Manuel Lara Cdrdenas habia
comentado la existencia de este libro en su introduccién a uno de los volimenes de la edicién de las Obras de Franco. No obstante,
en el articulo de Russell resulta claro que el musicélogo estadounidense no conocfa este dato (“until the entire piece is reconstructed
or found”; 2002, 96).
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por Russell y seguir examinando la cuestién de la planificacién formal en la obra. La iniciativa del autor ha resul-
tado fundante para la identificacién de esta dimensién en el pensamiento compositivo de Sumaya. Aqui encon-
tramos oportuno, no obstante, matizar algunas de sus observaciones, en especial la cuestion de la “simetria”. Para
ello, primero debe considerarse que la zertia pars ya no ofrece las correspondencias que el autor observaba entre
prima'y secunda y, por su mayor extension, involucra otros problemas para el disefio formal que hasta allf no se
planteaban. En contraste con las partes anteriores, con 21 compases y dos puntos de imitacién cada una, la tertia
se extiende por 34 compases y despliega cuatro puntos de imitacién, desdibujando la organizacién macroformal
en “espejo” observada por Russell. Respecto del orden de entrada de las voces, la tertia pars (con orden Tiple,
Tenor, Alto, Bajo) también interrumpe la regularidad que Russell observaba para los primeros puntos de imita-
cién de las secciones anteriores, con comienzo de Tenor y Alto y entradas sucesivas de Tiple o Bajo.

Asimismo, multiples detalles de la organizacién interna indican que las correspondencias entre cada
una de las partes no se plantean integralmente en el conjunto de las dimensiones analiticas en una medida
tal como para tornar persuasivo el uso del concepto de “simetrfa” en esta obra.”® En Ave Regina, por ejemplo,
la posicién del cantus firmus varia en la textura a lo largo de las tres partes, asi como el orden de entrada de
la voz que lo presenta en cada punto de imitacién. También, los diversos tipos de “sintaxis textural” a los
que recurre el compositor —procedimientos contrapuntisticos y modos de asociacién de las voces en cada
frase— se articulan y suceden de diferentes maneras en las secciones. Por ejemplo, no ocupan el mismo lugar
en cada pars dos de sus procedimientos predilectos: el inicio de un punto de imitacién con un dio en el que
una voz presenta el sujeto y la otra la duplica por terceras, por un lado, y el uso de contrapunto en estrecho,
por otro. Mientras el punto de imitacién con dio se presenta en los puntos de imitacién segundo, primero
y nuevamente segundo de prima, secunda 'y tertia pars, respectivamente, el estrecho no aparece en la prima
pars, organiza la segunda frase de la secunda y se instala en gran parte de la zertia.

Mis alld de este matiz respecto de un uso estricto del concepto de “simetria”, si se constata un amplio
namero de correspondencias estructurales entre las partes de cada obra, las cuales confirman con claridad el
aspecto de la “planificacién cuidadosa de rasgos arquitecténicos a gran escala” que Russell observaba, y que
consideramos una caracterizacién absolutamente atinada para referir tanto a Ave Regina Celorum como a
Alma Redemptoris Mater. Siguen algunos comentarios sobre relaciones prominentes.

En Alma Redemptoris, por caso: a) el cantus firmus realiza un recorrido, en cada pars,
con inicio en el Tiple y luego migracién al Alto y, finalmente, al Tenor; b) ambas partes
incluyen un solo punto de imitacién interno sin cantus firmus, con imitaciones en estrecho
y sujeto de imitacién derivado del cantus prius factus que elabora un giro en torno a mi-fa;

c) el dltimo punto de imitacién incluye una imitacién en estrecho a tres voces sobre un breve sujeto con
seminimas, mientras la voz restante entona el cantus firmus; la direccionalidad del sujeto es invertida de una
pars alaotra.”’

En Ave Regina, en tanto, también se observa el uso de pasajes escalisticos con seminimas en imita-
ciones en estrecho en las segundas mitades de cada pars, lo cual da cuenta, junto con el ejemplo de Alma
Redemptoris, de otra faceta de la conciencia de Sumaya sobre un “ritmo a lo grande”: un principio de densi-
ficacién cronométrica hacia el final de cada gran articulacién formal, rasgo justificado inicialmente en
términos musicales (esto es, puede acompanar al sentido del texto literario o no). Hacia lo micro, algunos
otros detalles técnicos llaman la atencién por su regularidad. Esto sucede con la organizacién cadencial de las
primeras dos partes de Ave Regina; en ellas, la cldusula intermedia presenta una doble estructura: una primera
articulacién evade la detencién de la textura en su conjunto, pospuesta hasta una segunda resolucién.”®

Sin embargo, mds alld de los detalles compositivos, y tal como adelantdbamos hace unos pérrafos, Ave
Regina Celorum plantea problemas macroformales especiales. En las notas preliminares habiamos llamado
la atencién sobre la divisién desigual del texto literario en la musicalizacién, con dos versos para cada una
de las dos partes iniciales y una estrofa entera para la tertia pars. En este nivel externo, la obra evidencia un

26. Esto no invalida la apreciacién de una simetria en otras obras como ZAterna Christi munera, también examinada por Russell,
donde el grado de regularidad llega a un punto tal que la propuesta resulta mds convincente (Russell, 2002, 100-102).

27. Fragmentos sobre “Porta manes...” y “Gabrielis ab ore” analizados en la seccién anterior. En tensién con la idea de simetria, el
punto de imitacidn en cuestién estd en tercer lugar en la prima pars y en segundo, en la secunda.

28. En la prima pars, la primera articulacién implica una “no” resolucién en postura 6/3: cldusula “huida” segin Cerone (Reccitelli,

2021, 165).
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“desbalance” general que, una vez mds, desafia la idea misma de simetrfa (aunque hacia el interior, como
también mostraremos, se planteen algunos arcos formales que se compensan mutuamente). ;Existe alguna
raz6n para esta divisién desigual? Algunos indicios podrian figurar una explicacién también vinculada a la
simbologfa mariana, que aqui podemos plantear solo en términos especulativos. Su “comprobacién” dentro
de las coordenadas culturales y religiosas relativas a Sumaya demandaria un tipo de indagacién que excede la
medida de este articulo; no obstante, creemos que vale la pena presentar la hipdtesis.

Es conocida la relevancia que el nimero siete guardaba como “simbolo general de la virtud mariana en
la Edad Media y el Renacimiento” (Rothenberg, 2011, 22). Este simbolo se fundaba en devociones como las
de los Siete Dolores o las Siete Alegrias de Marfa, a las que se sumaba el valor agregado de la consideracién
positiva del guarismo en el pensamiento pitagérico (Han, 1974, 150-151; Rothenberg, 2011, 22). Una de
las intuiciones relativas a la estructura de Ave Regina se asienta en esta relacién. En varios niveles, el andlisis
estructural de la composicién acusa el rol relevante, en el disefio de la pieza, del ndmero 21, producto de
multiplicar el siete mariano por la trinidad. En principio, tanto la prima como la secunda pars presentan una
extensiéon medida por esa cantidad: 21 compases iguales a 21 breves en cada caso. Asimismo, en la tertia pars
el compds 21 vuelve a ponerse de relieve, al dar abrigo a la resolucién de la cadencia interna mds relevante de
la pieza (cldusula remisa sobre La). La articulacién del texto que esta cadencia determina no parece casual: se
enfatiza el final del séptimo verso, en el que el poema vira del sentido general del encomio a Maria dominante
hasta ese punto, hacia una stplica por la intercesién ante Cristo en el verso final.

Ampliando la escala de la mirada (Figura 6a), se aproxima una explicacién a las segmentaciones. Los
primeros siete versos han sido dispuestos en tres grandes arcos de alabanza a la reina de los cielos (unidad
temdtica). Cada uno de estos arcos se ha desplegado en “tres veces siete” breves; los primeros dos, constitu-
yendo partes independientes.”” Tras el tercero de los arcos de 21 compases, la breve peticion final, que no
ameritarfa una parte independiente, es anexada al segmento que le precede, tras la debida articulacién y con
un cierto giro en la impronta expresiva del segmento, que trataremos antes del cierre.

Figura 6. Rol estructural de los ndmeros siete y tres en la organizacién de Ave Regina Calorum,
de Sumaya. a) Esquema arquitecténico con articulaciones de 21 compases; b) y
c) relaciones numéricas en la tertia pars.

a)

b)34 >3 +4=7
21y 13 = 2+1+1+43 =7

c) 3%21=2Vi3= @ (sectio aurea)*

*Ver advertencia en cuerpo del texto.

El segmento afadido vuelve a apuntar a relaciones numéricas que estructuran el disefio de la pieza,
algunas de ellas con alusiones a estos niimeros asociados a Marfa. A partir de la cadencia mencionada, la
pieza se extiende por 13 compases mds, dando lugar a un total de 34. Varias relaciones pueden trazarse entre
el 21, el siete y estos tltimos guarismos, especialmente a partir del juego con sus digitos, que en distintas

29. La presentacion del segundo par de versos en una pars independiente, vale la pena mencionarlo, podria contribuir a poner
de relevancia las modificaciones en el texto, respecto de cémo figuraba en la candnica versién de Guerrero (previa al Breviario de

Clemente VIII).
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combinaciones suman siete; presentamos estas relaciones en la Figura 6b. Asimismo, no deja de pasar desa-
percibida la feliz coincidencia de que 13, 21 y 34 (cantidades parciales y total de los compases de la tertia pars)
se correspondan con un segmento de la serie de Fibonacci y que, en tanto, la proporcién que rigea 13 : 21y
21 : 34 equivalga a la seccién aurea (Figura 6¢). Incluso si la vinculacién entre ambos elementos —la serie,
descripta por Leonardo da Pisa en el siglo XII y la sectio aurea, correspondiente ala geometria euclidea—no se
difundié teéricamente de manera amplia sino hasta mediados del s. XIXy, por ende, resultaria improbable que
Sumaya hubiese tenido la intencién consciente de elaborar su tertia pars en “proporcién aurea”,*® no resultaria
remoto pensar que las otras relaciones numéricas expresadas en la Figura 6b, articuladas en torno al 7, puedan
haberse ofrecido a la comprension del maestro. Documentos tales como un informe de 1718 en el que
nuestro compositor explica al cabildo de la catedral las dimensiones ideales de la capilla de musica, en base
a elaboradas comparaciones entre la abstraccién aritmética y la realidad de las condiciones interpretativas,
nos muestran al bachiller Sumaya como un musico tan prictico como especulativo y, por ello, afin a las
artes del ndmero.”

Esta estructura, fundada en una organizacién numeroldgica y en criterios de unidad semdntica
dentro del texto literario (alabanzas — stplica), encuentra un refuerzo en el disefio expresivo de la obra,
como adelantamos. La cualidad de bisagra del compds 21 de la zertia pars es enfatizada por un cambio en
el sentido de la composicién, con dos modalidades de articulacién retérica a uno y otro lado de la cadencia
remisa sobre La que acttia como punto de inflexidn a nivel tonal general. Previo a ella, la musicalizacién del
verso siete (“Vale, o valde decora”), tltimo punto de imitacién de los arcos de 21 compases, da cierre a las
invocaciones de alabanza con un proceso que entendemos como particularmente afirmativo. En lo micro, la
gestualidad ascendente y relativa periodicidad del fragmento se hace eco de una retérica de énfasis creciente
presente en las siete invocaciones de alabanza del poema; rétorica que, en la visién de O’Connor (2012,
104), resulta usual encontrar acompanada musicalmente en las versiones polifénicas de esta antifona.’” La
cualidad afirmativa del fragmento se asienta, entendemos, en una trayectoria direccionada de las elabora-
ciones contrapuntisticas, combinada con un sentido de estabilidad y unidad en torno a la final del tono.

El direccionamiento mencionado se construye en base a una suerte de gradatio heterodoxa, repartida
texturalmente.En la imitacién, Sumaya organiza los dos segmentos constitutivos del sujeto inicial (Figura
7a, materiales a y b), de modo que el fragmento escalistico descendente (b), introducido con un acento
ténico por salto, se inicie siempre en el grado siguiente de la sucesién Sib, Do, Re, Mi, Fa; esto indepen-
dientemente de que la voz que lo entone esté por encima o por debajo de la voz precedente. La Figura 7b
lo muestra detalladamente. Puede observarse alli, a partir de la notacién analitica adoptada (cf. Schubert
1995, 2003),% la manera en que el intervalo de imitacidn se ajusta en cada par de voces (5.2 inicial, 7.2
subsiguiente) con el objeto de que se plantee la secuencia. Aunque este modo de presentacién oblicuo
de la pseudo gradacién encubra parcialmente el sentido del direccionamiento, otros dos rasgos lo apun-
talan: la secuenciacién ascendente del bloque entero de Tenor y Bajo en Tiple y Alto, y la entonacién del
pentacordio ascendente en cuestién (Sib—Fa) por el Bajo, tras su presentacion del sujeto (cc. 57-59). Estos
procedimientos conducen, colectivamente, a la final del tono en el limite superior del registro (c. 58). A
partir de alli, se inicia un arco descendente (sobre una reelaboracién del segmento b del sujeto) destinado
a preparar una cldusula intermedia sobre Fa (c. 61). A este arco descendente, que podemos vincular con
una gestualidad mds cadencial, lo acompana una aceleracién en el ritmo contrapuntistico y un acotamiento

30. Para musicas de la modernidad temprana debe plantearse una cautela, siguiendo a Ruth Tatlow: la verificacién de proporcién
aurea corresponde a una lectura anacrénica que el musicélogo impone a la obra (Tatlow y Griffiths, 2001, sec. 3. 1600 a 1750).

31. Bernardo Illari (2020, 622-623) comprende esta afinidad intelectual del compositor en el marco de un neoplatonismo. Alli
mismo, el autor indica que el documento que contenia el informe (ACCMM, Caja 23, Expediente 2) se encuentra hoy perdido.
Afortunadamente, Eva Marfa Tudela Calvo, responsable del descubrimiento del documento hace dos décadas, lo transcribié en su
totalidad y puso a disposicién en un articulo relativo a los villancicos policorales de Salazar (Tudela Calvo, 2006, 113-118).

32. “El efecto general de la antifona deriva de las salutaciones cada vez mds enfiticas (Ave, Salve, Gaude, Vale) a la Virgen. Esta
progresion en los saludos desarrolla una intensidad creciente en la devocién, que a menudo es acompanada musicalmente en las
composiciones del Renacimiento” (O’Connor, 2012, 104; nuestra traduccin).

33. Cada linea discontinua sefala la imitacién del contenido melédico que le sucede a la distancia indicada (ej.: -5 = quinta descen-
dente), ya sea al inicio o a la mitad del sujeto.
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Figura 7. Punto de imitacién sobre “Vale, o valde decora” en la tertia pars de Ave Regina Celorum
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de la longitud de las frases parciales que propicia un dltimo impulso hacia la cadencia (el proceso aparece
representado con arcos grises en el ejemplo).*

Como resultado, el punto de imitacién entero combina un doble arco de ascenso, afin a la expresién
del encomio, y de descenso, estabilizante en el sentido de un periodo cadencial, con un dltimo impulso
que afirma su contundencia. De no saber que el final del texto atin no ha llegado, podria pensarse que el
segmento cumple tanto con el propésito de ensalzar como es debido a la beata virgen (propdsito para el cual,
segiin Pedro de Ulloa, contempordneo de Sumaya, la gradacion es recurso privilegiado),” cuanto con el de
otorgar un cierre a la composicion. En este escenario hipotético, la cadencia del compds 21 de la tertia pars
podria haberse dado sobre Fa finalizando la pieza, de manera consecuente con la unidad tonal del punto de
imitacién (insistente sobre ese tono) y con la cadencia preparatoria intermedia. Como cadencia de cierre, esta
articulacién habria puesto punto final a tres partes de duracién perfectamente equivalente.

No obstante, sabemos que el texto estd incompleto y que lo que sigue cambia el sentido de la enun-
ciacién. La composicién de Sumaya hace hincapié en esta diferencia y, en consecuencia, opta por modificar
varios de los pardmetros que habian caracterizado el punto de imitacién inmediatamente anterior: pasa de
la unidad tonal a un espacio arménico variable y de la conduccién en arcos claramente direccionados a un
disefio mds caprichoso de las lineas mel6dicas, con giros inesperados a la vuelta de cada motivo (Figura 8).
Dos sujetos caracterizan la seccién: uno elaborado sobre el inicio de la frase correspondiente del cantus prius
factus (mi-re-mi-fa; “et pro nobis”) y otro sobre una “circulacién” (circulatio) de cuatro notas, inicialmente
con un perfil sol-mi-fa-sol-mi (“Christum exora”).*® Sumaya configura los puntos de imitacién en los que
se presentan estos materiales a partir de relaciones no convencionales (por ejemplo, una distancia de 7.2
entre primera y tercera entrada del primer sujeto), de manera que, en sus migraciones, o bien los sujetos
exigen la introduccién de nuevas alteraciones para conservar sus relaciones de semitono (primer sujeto),
o bien deben modificar su semitonia interna para adaptarse al espacio tonal vigente. En combinacién con
algunos rasgos del material libre, esto da lugar a una oscilacién entre Mili/b (sefialada con arcos punteados),
de manera similar a la que observdbamos en los puntos de imitacién intermedios de Alma Redemptoris. No
obstante, aqui el procedimiento se proyecta sobre una frase de mayor aliento y se enmarca en diversos tipos
de configuracién de la sintaxis arménica desde el bajo (cc. 68-73). Mientras en la primera imitacién el
sujeto sobre el cantus prius factus dicta el curso de las sucesiones contrapuntisticas, en la segunda, el motivo
con la circulatio se adapta sucesivamente a dos estructuras “regladas” desde la voz inferior: una alternancia
entre acordes 5/3 y 6 (o 6/5) y una sucesién por quintas. De este modo, la sintaxis arménica explora una
diversidad de inflexiones pasajeras en la semitonia, con un grado de varietas propio del sistema de tonos
espanol del siglo XVIL.¥

El culmen de la falta de rumbo armoénico llega con las cldusulas de cierre de toda la composicién
tripartita. En vez de proveer un amplio proceso cadencial sobre la final del sexto tono (Fa), Sumaya propone
una doble estructura que desafia la unidad justo antes del final (Figura 8, cc. 73-76). De las dos inflexiones, la
primera pone de relieve, por medio de una cldusula intensa, la nota de menor preferencia segtin Nassarre para
una cadencia dentro del tono en cuestién: Sol (cf. Nassarre 1723-1724, 2:356-357, 368). Se trata de una cldu-
sula en medio de frase (esto es, sin la funcidn sintdctica articuladora) aunque bien constituida. Unos compases

34. Para esta escansion hemos considerado arcos de impulso—reposo enmarcados por minimas, con un ntcleo de ocho o cuatro
seminimas encadenadas a través de la textura. Tras los arcos, las lineas verticales indican que el ritmo contrapuntistico ha pasado del
nivel de la semibreve al nivel de la minima.

35. “Gradacién es un Periodo arménico que va subiendo gradatim y de ordinario se pone en afectos de Amor divino” (Ulloa, 1717,
97). El tratado de Ulloa, publicado en 1717 —fecha clave en la copia de las obras de Sumaya— fue el primero en el dmbito hispano
en proponer un conjunto de definiciones para las “Figuras Arménicas” en el marco de un abordaje musical a la retérica. Para un
estudio sobre el tratado, véase la referencia de Cataldn Jarque (2017). Como dato singular, Ulloa incluye las figuras en el marco de la
dispositio, cuando cldsicamente han correspondido a la elocutio y, dentro de ella, a la decoratio (cf. Lépez Cano 2011, 85).

36. “Circulacién es un Periodo arménico en el que las Voces parece que andan alrededor o que forman un circulo” (Ulloa, 1717,

97-98).

37. Esta variedad tonal estd habitualmente ligada a una abundancia de cldusulas no estructurantes en el curso de las frases (cf. Illari,
2020, 206-10; Reccitelli 2021). El citado articulo de 2021 también aborda la elaboracién de la sintaxis arménica con “reglas de
acompafamiento” pensadas desde el bajo y la cuestion de las cldusulas “sintdcticamente emancipadas” a la que referimos en el parrafo
siguiente.
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Figura 8. Punto de imitacién sobre “Et pro nobis Christum exora” en la tertia pars de Ave Regina Celorum
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tras ella, la inflexién hacia Fa, aunque con el rasgo de la detencién propia del procedimiento cadencial, carece
de la auténtica estructura clausular que corresponde al tono (constitucién como “cldusula intensa”). En su
lugar, una débil articulacién por 4.2 en el Bajo —que, en virtud de la posicién métrica, no podriamos entender
siquiera como cldusula “plagal”— y una glosa sobre ligadura de 4.2 en el Tiple acaban senalando al Fa del
pendltimo compds como final del tono. El proceso clausular final evade, asi, el grado de conclusividad que le
corresponderfa por su posicién formal y sintdctica. Su funcién de punto final es suavizada.

Oyenos. ;Un estilo estricto a lo humano?

En contraste con el sentido afirmativo de la tltima loa a Maria (“Vale, o valde decora”), en la seccién rogativa
pareciese que Sumaya altera una sucesién mds o menos natural para la disposicidn retérica de la composi-
cién; disposicion en la que el desarrollo de “argumentos” o “contraargumentos” musicales (“confutatio”)
ocurrirfa en las partes centrales de la pieza, mientras el final ofreceria una confirmacién de lo ya tratado
(“peroratio”). Esta seccién final de Ave Regina Cewlorum, lejos de lo esperado en ese marco, es vacilante antes
que afirmativa, divergente antes que convergente. Esto nos lleva a considerar que, de justificarse por su
contenido literario, el segmento no podria estar enfocado en representar rasgos de la Virgen, siempre beata y
providente, ni de un Cristo garante de la salvacién, representante en la tierra de las verdades inmutables. Si el
medio de representacién musical es caprichoso, vacilante, débil en un sentido de afirmacién tonal, ha de ser
porque el punto clave de la interpretacion estd en el “pro nobis”. En esta interpretacién, Sumaya vuelve, asi,
la mirada que hasta casi-antes-del-final se ha posado en la inmaculada figura de Maria, hacia la propia exis-
tencia mundana del pecador —inconsistente, impredecible—. Segn esta visién, tendriamos aqui un caso en
el que el compositor hace uso de la forma y del material tonal para modelar un modo de expresién fundado
en contrastes profundos. Estilo y expresién se articulan en una manifestacién que habla del propio tiempo.
La ruptura del sentido natural de una “disposicién” ordinaria del discurso ofrece un medio para introducir
el orden de lo humano en un dominio, el del stile antico, especialmente afecto a la expresién de lo divino.*®

Bibliografia

Breviarium Romanum, ex decreto sacrosancti Concilii Tridentini restitutum, Pii V. Pont. Max. Iussu Editum.
(1568) 1570. Roma: Paulo Manucio.

Breviarium Romanum ex decreto sacrosancti concilii Tridentini restitutum, Pii V. Pont. Max. iussu editum, et
Clementis VIII. auctoritate recognitum. (1602) 1604. Amberes: Jan Moretus.

Bueno Camejo, Francisco Carlos, y Rodrigo Madrid Gémez. 2000. “Manuel Narro y la teoria de la musica
espafiola del siglo XVIII: Adicion al Compendio del Arte de Canto Llano de Pedro Villasagra”. Ars Longa
9-10: 101-3.

Cataldn Jarque, Maria del Carmen. 2017. “Pedro de Ulloa y su Tratado Miisica universal o Principios univer-
sales de la miisica (Madrid, Bernardo Peralta, 1717): Una nueva reivindicacién matemdtica de la teorfa
musical en Espafna”. Tesis doctoral, Valencia: Universitat Politecnica de Valencia.

Dahlhaus, Carl. 1980. Die Musik des 19. Jahrhunderts. Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6.
Wiesbaden: Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion; Laaber: Laaber-Verlag.

DeFord, Ruth 1. 2015. Zactus, Mensuration, and Rhythm in Renaissance Music. Cambridge: Cambridge
University Press.

Han, Kuo-Huang. 1974. “The Use of the Marian Antiphons in Renaissance Motets”. Tesis doctoral,
Northwestern University.

Hanslick, Eduard. 1854. Vom Musikalisch-Schonen. Ein Beitrag zur Revision der Aesthetik der Tonkunst.
Leipzig: Rudolph Weigel.

Hruza, Lucy. 1997. “The Marian repertory by Tomas Luis de Victoria in Toledo, Biblioteca Capitular Mus.
B. 30: a case study in Renaissance Imitatio”. Tesis doctoral, The University of Calgary.

38. Una ampliacién del sentido de esta conclusién puede hallarse en un breve escrito filoséfico en el que reflexionamos sobre el
reparto de lo sensible del que participa el stile antico (Reccitelli, 2020).

Bibliographica Americana
ISSN: 1668-3684



Illari, Bernardo. 2020. “Ideas de Sumaya’. Revista de Musicologia 43 (2): 587. https://doi.
org/10.2307/26975139.

Ingram, Sonja Stafford. 1973. “The Polyphonic Salve Regina, 1425-1550". Tesis doctoral, University of
North Carolina at Chapel Hill.

Lépez Cano, Rubén. 2011. Miisica y retérica en el barroco. Barcelona: Amalgama Edicions.

Lorente, Andrés. 1672. El porqué de la miisica. Alcald de Henares: Imprenta de Nicolds Xamares.

Marin-Lépez, Javier. 2003. “Cinco nuevos libros de polifonia en la Catedral Metropolitana de México”.
Historia Mexicana LI (4): 1073-94.

. 2007. “Musica y musicos entre dos mundos: La Catedral de México y sus libros de polifonia (ss.

XVI-XVIII)”. Tesis doctoral, Universidad de Granada.

. 2016. “Problemas de estilo y autoria en una Salve Regina ‘de Victoria’ conservada en la Catedral de
Puebla”. En Conformacion y retorica de los repertorios musicales catedralicios en la Nueva Espana, editado
por Drew Edward Davies y Lucero Enriquez Rubio, 33-52. Ciudad de México: Universidad Nacional
Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas.

Montanos, Francisco de. 1610. Arte de canto llano. Salamanca: Francisco de Cea Tesa.

Morales Abril, Omar. 2015. “Musica local y musica fordnea en los libros de polifonia de las Catedrales de
Guatemala y México”. troja. Jahrbuch fiir Renaissancemusik 14: 95-124.

Nassarre, Pablo. 1723-1724. Escuela Misica segiin la prdctica moderna. 2 vols. Zaragoza: Herederos de Diego
de Larumbe [vol. 1], Herederos de Manuel Roman [vol. 2].

O’Connor, Michael. 2006. “The Polyphonic Compositions on Marian Texts by Juan De Esquivel Barahona:
A Study of Institutional Marian Devotion in Late Renaissance Spain”. Tesis Doctoral, The Florida
State University.

. 2012. “The Polyphonic Marian Antiphon in Renaissance Spain”. En Zreasures of the Golden Age:
Essays in Honor of Robert M. Stevenson, editado por Michael O’Connor y Walter Aaron Clark, 87-115.
Festschrift Series, no. 27. Hillsdale, NY: Pendragon Press.

Pérez Ruiz, Bérbara. 2019. “Impresos litdrgico-musicales mexicanos del siglo XVI: fuentes para el estudio del
canto litargico en la Iglesia novohispana”. Resonancias: Revista de investigacion musical 45 (noviembre):
13-60. https://doi.org/10.7764/res.2019.45.2.

Psalterium, Antiphonarium Sanctorale. 1584. México: Pedro de Ocharte.

Reccitelli, Lucas. 2020. “El ‘Stile antico’ en el reparto de lo audible y la sonorizacién de lo pensable.” Avances
29 (julio): 213-22.

. 2021. “Cl4usulas y dinamismo tonal en el estilo estricto de Manuel de Sumaya”. Revista Argentina
de Musicologia 21 (2): 129-87.

Rothenberg, David J. 2011. 7he flower of paradise: Marian devotion and secular song in medieval and Renaissance
music. Nueva York: Oxford University Press.

Russell, Craig H. 2002. “Manuel de Sumaya: Reexamining the a Cappella Choral Music of a Mexican
Master”. En Encomium Musice. Essays in Honor of Robert J. Snow, editado por David Crawford,
91-106. Festschrift series 17. Hillsdale, Nueva York: Pendragon Press.

Santa Maria, Tomds. 1565. Arte de taner fantasia. Vol. 2. Valladolid: Francisco Ferndndez de Cérdoba.

Schubert, Peter N. 1995. “A Lesson from Lassus: Form in the Duos of 1577”. Music theory spectrum 17 (1): 1-26.

. 2003. “Recombinant Melody: Ten Things to Love About Willaert's Music”.

Snow, Robert]., ed. 1996. A New-World Collection of Polyphony for Holy Week and the Salve Service: Guatemala
Ciry, Cathedral Archive, Music MS 4. Monuments of Renaissance Music 9. Chicago: University of
Chicago Press.

Tatlow, Ruth, y Paul Griffiths. 2001. “Numbers and Music”. Grove Music Online. 2001. https://
www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
0omo-9781561592630-e-0000049578.

Tudela Calvo, Eva Maria. 2006. “Antonio de Salazar (1650-1715) y los villancicos policorales: ;Suenen,
suenen, clarines alegres! (1703)”. En I Coloquio Musicat. Miisica, Catedral y Sociedad, editado por
Lucero Enriquez y Margarita Covarrubias, 105-36. Memorias 1. México, D.F: Universidad Nacional
Auténoma de México. http://musicat.unam.mx/Memorias/pdf/memorias-1-10.pdf.

Ulloa, Pedro. 1717. Miisica universal o Principios universales de la miisica. Madrid: Imprenta de musica, por
Bernardo Peralta.

Bibliographica Americana
ISSN: 1668-3684

95

=
=
=
o
>
«
(=]
=
QO
=
~
3.
(]
=
o
[92]
=
o
[%2)
=
=
@D
=.
n
—+
Q
(2]
—
=3
=
=
«
=
Q
=
=
Q
QO


http://musicat.unam.mx/Memorias/pdf/memorias-1-10.pdf

96

I}
)
=
o
©
S
(=)
=]
=
o)
S~
wn
s}
s
R%]
=
[«b]
S
~
[72]
o
=
(72}
o
S
o
1=
=
<
=
o
o
[ o
=
=
=
=

Anexo — Variantes monddicas

Tabla 2. Fuentes consideradas en la comparacién de variantes monddicas.

Tipo Identificacién Fols./Pags.

Impreso Psalterium, Antiphonarium Sanctorale (México: Pedro de Ocharte, 1584) 80r-81v

Impreso Antiphonarium Romanum Iuxta Breviarium (Ingolstadt: Typographia Ederiana, | 285-287
1618)

Manusctrito | Biblioteca Nacional de Espafia (E-Mn), MPCANT/41 [ca. 1690] 133v-137r

Manuscrito | Catedral Metropolitana de México, Libreria de Cantorales (MEX-Mc), Varia, | 98v-100r
V01 [siglos XVII-XVIII]

Manuscrito | MEX-Mc, Iaria, V22 (olim M03) [siglo XIX] 204-210

Dado que el Antiphonarium Romanum de 1618 y el cantoral de E-Mn se encuentran disponibles en
linea para quien se interese en consultarlas, a continuacidn, ofrezco transcriptas solo las melodias de fuentes
mexicanas. La comparacién entre estas variantes y el contenido de las Figuras 1y 2 servird de soporte a la idea
de que los canti firmi de Sumaya son mds cercanos a las melodias de Ocharte. Si bien las variantes del cantoral
mexicano mds temprano (V01) no difieren sustancialmente de las del impreso de 1584, algunas discrepan-
cias en puntos clave permiten dar forma al argumento. Compdrense a tales efectos el melisma inicial y el
segmento de “Virgo prius” de Alma Redemptoris Mater, asi como los fragmentos “Salve radix, (sancta/salve
porta)” o “Gaude (virgo) gloriosa” de Ave Regina Celorum.

He optado por incluir las melodias de MEX-Mc V22 por el interés que encierran debido a su simpli-
ficacién del contenido melismdtico y a algunas transformaciones en el perfil melédico. El solo hecho de que
la fuente que las contiene date del siglo XIX no me ha parecido razén suficiente para excluirlas 2 priori del
corpus analizado, entendiendo que podrian haber circulado oralmente o en otras fuentes —hoy no conser-
vadas— décadas antes de ser registradas en dicho volumen. Adn como testigos de pricticas posteriores a
Sumaya, pueden resultar valiosas para dar cuenta del modo en el cual ciertas piezas del repertorio monddico
habrian de seguir reelabordndose.

Figuras 9-10. Variantes de canto llano para Alma Redemptoris Mater y Ave Regina Calorum.
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AL PAR DE TI DICHOSA (1817) DE JUAN PARIS. UN VILLANCICO TEATRAL
PARA SANTIAGO DE CUBA

Claudia Fallarero Valdivia

Colegio Universitario San Gerénimo (UH) / Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas/
CIDMUC - Cuba

fallareroclaudia@gmail.com

Resumen

En adaptacién de un temprano drama de Metastasio y puesto en musica para el oficio de Navidad de 1817,
Al par de ti dichosa es uno de los 59 villancicos que se conservan del compositor Juan Paris (Catalufa,
ca. 1759-Santiago de Cuba, 1845), trazas de su magisterio en la Catedral de Santiago de Cuba, desarro-
llado entre 1805 y 1845. A diferencia de obras mds tempranas de su catdlogo, esta constituye una evidente
respuesta a los cambios estéticos que se verificaron en la Isla dentro de la escena teatral en la segunda década
del siglo XIX, que iniciaron una acelerada recepcién de actualizados repertorios europeos en Cuba. En
consonancia con el cardcter de este dossier, el presente articulo analiza el contexto de produccién de este
villancico, sus caracteristicas documentales y su lenguaje textual y musical, este tltimo, a través de la teorfa
de topicos musicales.

Palabras clave: Villancico — Siglo XIX — Metastasio — teoria de tdpicos

Abstract

Adapted from an early drama by Metastasio and set into music for the Christmas service of 1817, Al par
de ti dichosa is one of the 59 surviving villancicos by composer Juan Paris (Catalonia, ca. 1759-Santiago
de Cuba, 1845), evidence of his teaching at the Cathedral of Santiago de Cuba, between 1805 and 1845.
Unlike earlier works in his catalog, this one constitutes an evident response to the aesthetic changes that
occurred on the Island within the theatrical scene in the second decade of the XIX century, which initiated
the reception of updated European repertoires throughout Cuba. Following the purpose of this dossier, the
present article analyzes the context of production of this villancico, its documentary characteristics, and its
textual and musical language, this last one, through the theory of musical topics.

Keywords: Villancico — XIX Century — Metastasio — Topic Theory
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AL PAR DE TI DICHOSA (1817) DE JUAN PARIS. UN VILLANCICO TEATRAL
PARA SANTIAGO DE CUBA

La recepcién de repertorios teatrales en La Habana y Santiago de Cuba y los villancicos de Juan Paris

La Guerra de Independencia espanola (1808-1814) provocé una precaria y tensa situacién en Espafa e
Hispanoamérica. No obstante, fue un periodo fecundo en el plano cultural, que sirvi6 para potenciar influen-
cias europeas presentes desde antes en el contexto hispano, permitir abundante movilidad de repertorios,
propagar nuevos paradigmas internacionales, hacer resurgir otros y expandir referentes al mundo americano.

En Cuba, en el espacio teatral y especificamente en la escena habanera, se verificaron rdpidamente
estas transformaciones estéticas. De la mano de una compafia espanola liderada por el teatrista Andrés Prieto
e instalada en el Teatro Coliseo de la capital entre 1810 y 1830, el publico conocié por primera vez la puesta
integra y regular de numerosas éperas serias y bufas, géneros danzables de moda y repertorios sinfénicos y de
cdmara de los compositores europeos, actualizindose la escucha de musicas que venian circulado en Espana
desde finales del siglo XVIII. Numerosas obras de Monsigny, Mayr, Esteban Cristiani, Bouldieu, Isouard,
Méhul, Piccinni, Paisiello, Cherubini, Pier, Cimarosa, Haydn, Mozart y Nicolini, entre otros, se ejecutaron
en las temporadas teatrales en menos de una década, y como parte de los Conciertos Cuaresmales —como
los del ano 1818—" en las pausas entre ciclos. A partir de 1817, seria predominante el efervescente lenguaje
musical de Rossini, introducido por la cantante Mariana Galino.?

La soprano Galino era una de las primeras figuras de la compafia espafola en el ramo de 6pera.
Procedia de Madrid, donde habia integrado las formaciones de los teatros del Principe, Canos del Peral y de
la Cruz entre 1800 y 1807. Ya en La Habana, mucho antes de que hiciera venir la partitura de La ltaliana en
Argel de Rossini, habia puesto a consideracién del publico varios estrenos, entre ellos, el de la 6pera Didone
abbandonata, con libreto de Pietro Metastasio y en la “moderna” versién musical de Piccini, segin anuncié
el Diario de La Habana en 1815:

Es uno de los primeros dramas del teatro francés. En el italiano merecié singular aplauso el que compuso
el célebre Metastacio, y se cantd en esta ciudad el 12 de octubre de 1776. Ultimamente el moderno com-
positor italiano Picciny le ha puesto una musica de tanto gusto, que excede a las anteriores, y la sinfonia

que precede a la Gpera, y se tocard a telén levantado es una pieza de incomparable mérito.?

La Didone de 1776 era posiblemente alguna de las concebidas por Scolari o Galuppi, estrenadas en
Barcelona y Madrid en 1752. Por la fecha, podria ser incluso la version de Piccini —que crefa estrenar Galino
en 1815—, pues se conocia en Europa desde 1770. La puesta de una de estas correspondia a un proceso
estudiado por Ana Llorens y Alvaro Torrente (2021): un revival del interés por el drama metastasiano en
Espana y Portugal posterior a 1790, junto al éxito de algunos compositores italianos, que se extenderia hasta
inicios del siglo XIX,* como parte del cambio de paradigma del Antiguo Régimen a la Modernidad.

En 1799, las obras del “célebre Metastasio” ocupaban espacios de venta en Madrid,” y su nombre era
usado para la defensa del nuevo estilo de la sensibilidad, que criticaba el virtuosismo vocal estéril de una parte del
setecientos. Asi, un “discurso” sobre la estética de la musica vocal publicado ese mismo afio en Madrid expresaba:

Al paso que la iban cantando se adelantaban en la sala, y quél fue nuestro placer, quando vimos que el
mismo Metastasio se dignaba venir 4 visitarnos. De tal modo nos embargaba la admiracién y el contento

1. Biblioteca Nacional José Marti (BNJM), Dzario del Gobierno de I.a Habana, 8 de febrero al 5 de marzo de 1818.
2. Sobre el desempenio de la Compania de Andrés Prieto en la escena teatral de La Habana, consultar: Fallarero 2015.
3. BNJM, Diario del Gobierno de I.a Habana, 19 de diciembre de 1815.

4. Los articulos y fuentes en linea fueron consultados en enero de 2023.

5. Biblioteca Nacional de Espana (BNE), Hemeroteca Digital, Dzario de Madyrid, 4 de mayo de 1799, Num. 124.
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que no pudimos articular una palabra; pero él con un semblante grave y apacible prorrumpié en estos
términos:

[...] Pues qué ignordis los principios fundamentales de la musica? Se os ha olvidado que su principal
objeto es dar realce 4 las expresiones poeticas, pero sin obscurecerlas, y sin que se pierda la mas minima?
[...] Pues cémo pretendes privarle de tan dichosa prerrogativa?... De un medio tan feliz para comunicar
sus afectos y mover los dnimos? Dexad 4 los gilgeros y 4 los canarios que gorgeen solos; pero hablad
vosotros, cantad vosotros las conmociones de vuestro dnimo por medio de frases oportunas, acompana-
das de la musica. Desterrad los abusos que se han introducido en el canto: que sean vuestros corazones
y no vuestras gargantas solas las que lo formen. [...] Metastasio os lo insinta y Metastasio os lo ruega.
Si la memoria que le conservais hace su opinion respetable, seguidla, pues es tambien la del tiernisimo

Paisiello que os acompana, en cuyas sencillas e inmortales obras se realiza quanto he dicho [...].°

La influencia de Metastasio perduraria en Cuba aun entrado el siglo XIX. Su obra circulaba y se
imprimia como referente en el Diario de La Habana en el ano 1818.7

Aunque por la escasez documental no haya evidencias en publicaciones periédicas de cudles de estos
repertorios se hayan recibido también en Santiago de Cuba, el desplazamiento de algunos de los miembros de
la compafifa de Prieto a la ciudad oriental a propésito de la construccién de un nuevo Coliseo hace suponer
la irradiacién de algunas de las influencias recibidas en la capital. No obstante, el cultivo de la 6pera de una
manera estable y organizada en Santiago de Cuba tardarfa algiin tiempo en verificarse. En tanto la recepcién
de compositores de moda como Rossini es perfectamente rastreable en La Habana desde noviembre de 1817,
a la ciudad oriental no debieron llegar estos paradigmas hasta mediados de la década de 1820,° a falta de
una infraestructura teatral constituida que los acogiera. El ayuntamiento de Santiago de Cuba tardé hasta
1822 en organizar una “Comisién de Teatro” y comenzar la edificacién de un Coliseo, si bien antes hubo
representaciones aisladas en 1813 y 1814.” Viendo los miembros del cabildo civil que restaba poco tiempo
para la finalizacién del edificio, pidieron al contratista Francisco Zapari'® que se encargara de buscar una
“Compania de Cémicos”. En una de las reuniones de septiembre de 1822, Zapari presenté las pruebas de
que su hijo “Don José, residente en la Ciudad de La Habana”, habia encontrado y contratado una compania
“de la mejor conducta y presencia” y que era necesario remitir mil pesos para costear la transportacién de esta
hasta Santiago de Cuba."" Tras una ardua travesia y saqueados por insurgentes, parte de la antigua zroupe de
Andrés Prieto, regida por el actor y cantante Santiago Candamo, llegé a la ciudad el 24 de diciembre de ese
afo. Sin embargo, el arriendo del nuevo Coliseo fue litigado todo el siguiente de 1823, logrando concretarse
puestas relativamente estables solo a fines de 1824."

6. Biblioteca Nacional de Espafia (BNE), Hemeroteca Digital, Diario de Madrid, 29 de mayo de 1799, Nam. 149.

7. BNJM, Diario del Gobierno de I.a Habana, 6 de julio de 1818. La recepcién del estilo de Metastasio en el émbito hispanoameri-
cano durante el siglo XVIII ha sido previamente estudiada por Bernardo Illari (1999); Juan José Carreras y José Mdximo Leza (2000)
y Drew Edward Davies (2006). De estos autores, €l texto de Drew E. Davies es referencial, pues analiza la contrafacta de duetos de
arias metastasianas en villancicos y responsorios latinos pertenecientes a las catedrales novohispanas de Durango y Puebla (20006,

186-269).

8. La recepcion de la obra de Rossini en Cuba se inici6 con la puesta de [La Ifaliana en Argel en el Teatro Colisco de La Habana
el 10 de noviembre de 1817 (BNJM, Diario de I.a Habana, 10 de noviembre de 1817), tras la frenética acogida que la musica
del compositor habia tenido en los teatros de Barcelona y Madrid desde mediados de 1815, en la «primera oleada» de su amplia
circulaciéon en Espafa durante el XIX (Casares 2005, 35-70). La recepcidn y circulacién de Rossini en Cuba entre 1817 y 1850 ha
sido estudiada por quien escribe y presentada como ponencia inédita en las III Jornadas NEMI / 9.c MUSPRES - “La prensa ante el
estreno musical: promocién, difusién, recepcién y critica”, organizada por el Nicleo de Estudos em Musica na Imprensa, del Centro
de Estudos de Sociologia e Estética Musical (CESEM / NOVA FCSH) y la Comisién de Trabajo Musica y Prensa (MUSPRES), de
la Sociedad Espaiiola de Musicologia (SEDEM), Universidad de Lisboa, 26-28 de mayo de 2021.

9. Archivo Nacional de Cuba (ANC), Asuntos Politicos, Legajo 296; Nam. 3. Misceldnea de Cuba, 5 de julio de 1814.
10. En el libro Las artes en Santiago de Cuba, Laureano Fuentes lo menciona como Francisco Zapari (Fuentes 1981, 305).

11. Archivo Histérico Provincial de Santiago de Cuba (SAHP), Acta Capitular (AC), 28 de septiembre de 1822, Libro 36, septiem-
bre-diciembre/1822, 12r-v.

12. SAHP, AC 22 de marzo de 1824; AC 9 de abril de 1824; AC 13 de diciembre de 1824. Libro 42, diciembre-1823/
diciembre-1824, s/f.
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Por ende, la Catedral de Santiago de Cuba debi6 ocupar un lugar privilegiado en la escucha musical a
inicios de 1800. Dando fe de ello, en el archivo catedralicio se atesoran ejemplos impresos y copias manus-
critas de repertorios de Pleyel, Stamitz, Cherubini, Gyrowet, Paisiello, Franz Danzi, Vincenzo Righini, Gossec
y Haydn, que evidentemente se recibieron e interpretaron en las primeras décadas del siglo. Por otra parte,
sin mds alternativas sociales que la realizacién de conciertos en espacios publicos o domésticos y las funciones
religiosas, puede que la infraestructura de la capilla y el lenguaje de los villancicos del maestro Juan Paris,
hayan servido para canalizar las demandas estéticas de la audiencia local. Tras asumir el cargo en 1805, Paris
se instalé por completo en Santiago de Cuba y se dedicé a la composicién de villancicos de Navidad para
la Catedral ininterrumpidamente hasta 1824. No hay evidencias de que se ausentara de la ciudad oriental
o tuviese contacto con La Habana y sus novedades teatrales y liricas. De este modo, no puede asumirse que
algunas de las elecciones estéticas de sus villancicos estuviesen directamente influidas por el conocimiento
del lenguaje operistico de principios del XIX que la capital iba descubriendo.' En cambio, ese afio de 1824
cesa su produccion, en coincidencia con el comienzo de las representaciones teatrales en Santiago de Cuba.

Villancicos de Juan Paris para Santiago de Cuba: contexto de produccion de Al par de ti dichosa (1817)

Los villancicos de Juan Paris que han podido ser editados y estudiados, revelan los cambios de lenguaje que el
compositor propuso a la ciudad de Santiago de Cuba mediante este género, a tono con el contexto politico de
la Isla, la realidad timbrica de la capilla, y las exigencias de los nuevos paradigmas sonoros.'* Divididos operati-
vamente en tres bloques creativos, el que se enmarca entre 1805 y 1807 fue el de experimentacion de la reforma
timbrica propuesta por el compositor poco después de su llegada a la capilla. Alli quedé conformada la compo-
sicién de este conjunto durante la primera mitad del siglo, integrado por cuatro tiples, dos altos, dos tenores,
cuatro violines, viola y bajo, mds el bajén y/o fagot, las flautas, oboes y trompa, como instrumentos ocasionales.

Los villancicos de 1808 a 1814 tradujeron el afecto de tristeza de la Guerra de Independencia espa-
fiola, que impacté social y econémicamente en Cuba. Aquellos concebidos entre 1815 y 1824, entre los
que se encuentra la obra A/ par de ti dichosa (1817), constituyeron las Gltimas expresiones de un género en
declive, que, al parecer, dej6 de estar entre las obligaciones de los posteriores maestros de capilla, perviviendo
solo algunos ejemplos en los fondos catedralicios correspondientes a la segunda mitad del siglo XIX."

Entre 1805 y 1814, Juan Paris recurre con frecuencia a un esquema estructural hibrido, en el que se
mantienen elementos del estilo tradicional del villancico (Estribillo y/o Coplas) junto a otros de estilo italiani-
zante (Recitativo y Aria, especialmente el Aria da capo). Dispone secciones corales concertadas, partes instru-
mentales que funcionan como introducciones u oberturas, una escritura coral que hace las veces de Estribillo,
en alternancia con Recitativos, y todo rematado con abundancia de Coplas. Dentro del estilo del Aria, en
ocasiones otorga a las secciones internas la nocién estréfica y reiterativa de las Coplas y el Estribillo. En otros,
opta por asumir modelos tomados de la épera o del oratorio, considerando al Aria en una sola seccién, como
la Cavatina, o componiendo una forma binaria. En los villancicos del tltimo periodo (1815-1824) reduce
considerablemente este esquema. El estilo concertado cede lugar a una sucesién de secciones de Recitativos y
Arias en las que domina el estilo italianizante (Arias da capo, uso de ritornellos) y en las que destaca la elimina-
cién del Coro inicial, e incluso de las secciones instrumentales introductorias. Asimismo, en estos tltimos hace
reajustes timbricos como respuesta a importantes movimientos de plazas principales en la capilla, contrayendo
la sonoridad de las obras a una seccién de cuerdas que acompafa a un solista, dtio o trio vocal.'®

13. Respecto a la influencia del paradigma rossiniano en la obra de Paris, es imposible que haya tenido contacto con su obra antes
de llegar a Cuba. Su arribo a la Isla no estd determinado, pero se estima que fue entre 1803 y 1805, fecha temprana en la que no
circulaba atin la musica del italiano.

14. Los 59 villancicos que se conservan de Juan Paris han sido objeto de la tesis doctoral de Fallarero (2017).

15. La reedicién del catdlogo de los fondos de la Catedral de Santiago de Cuba y la Biblioteca Elvira Cape se encuentra en vias de
ser completado por un equipo de investigadoras adscritas al Centro de Investigacion y Desarrollo de la Musica Cubana, proyecto
liderado por la musicéloga Miriam Escudero.

16. La edicién critica de los villancicos de 1805 a 1814 de Juan Paris puede consultarse en: Fallarero, 2011 y Fallarero, 2012. Los
villancicos de 1815 a 1824 han sido estudiados en la tesis doctoral antes mencionada (Fallarero 2017) y su edicién critica estd
pendiente de ser publicada.
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Los sintomas de modificaciéon del concepto genérico heredado de Esteban Salas, el maestro de capilla
anterior, y cultivado por Paris en los primeros afios de su magisterio, se reflejan en los manuscritos musicales y
los pliegos impresos entre 1806 y 1824, afo en que cesan simultdneamente las tiradas de letras y las partituras.
Aunque se mantiene el inicial criterio de composicién de cuatro villancicos por afio exclusivamente para los
oficios de Navidad, uno para la Calenda y tres para los Nocturnos de Maitines —el mismo que asume Salas
desde 1764—, al interior de los impresos hay evidentes procesos de cambio. Entre 1815 y 1824 se renueva
continuamente el titulo del pliego, que sirve para identificar el tipo de piezas que este material contiene. Hasta
1813, el enunciado de la portada habia sido “Villancicos de Navidad...”, sin embargo, entre 1815 y 1816 el
identificador habrd mutado a “Letrillas de Navidad...”. En 1817 Paris hace “encajar” los villancicos en el texto
de una Sagrada composicion dramdtica del afamado Pietro Metastasio, y finalmente, entre 1818 y 1824, todo el
contenido literario de los pliegos se homogeniza bajo el rubro de “Eglogas sagradas” (Figura 1).

Este cambio gradual de nomenclatura, en que al parecer se evita el uso del término “Villancico”,
recuerda el traspaso genérico de villancico a oratorio realizado por el compositor Francisco Javier Garcia Fajer
en La Seo de Zaragoza, en Espana, desde la década de 1740. Como explica Alvaro Torrente, Garcia Fajer
organiza la “desintegracién” del villancico, comenzando por la variacién del titulo del pliego, y cambiando
al de “Cénticos” (Torrente 2010, 171). También Paris habia denominado asi desde 1805 a algunas de sus
partes de Coplas. Es muy probable que en Santiago de Cuba la mutacién no solo se debiera a un cambio en
la técnica de impresion,'” sino a una estrategia consciente y progresiva hacia la supresién total del género en
la Catedral, a semejanza de muchos espacios catedralicios hispanoamericanos de comienzos del XIX.

1813 1815 1817

1818 1821

Figura 1. Portadas de los pliegos impresos de 1813, 1815, 1817, 1818, 1821. Cambio del término villancico

17. La imprenta fue introducida y manejada en Santiago de Cuba por Matias Alqueza, musico de la capilla, entre los anos 1793
y 1819, fecha de su muerte (Biblioteca Elvira Cape de Santiago de Cuba [SBEC], A-148, 6r. Certificacion de entierro de Matias
Algneza. Copia del Libro 30 de entierros de personas blancas, folio 294v, N° 10). Los pliegos correspondientes al tiempo de Paris
se editaron sistemdticamente entre 1806 y 1824. A partir de la muerte de Alqueza, figuran al menos tres impresores distintos en
Santiago de Cuba: en 1820 “D. Andrés Pealer”; en 1821 “D. Loreto Espinal”; y entre 1822 y 1824, “D. José Eugenio Toledo”.
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Desde los primeros ejemplos, los villancicos de Paris muestran un fuerte apego literario a las Sagradas
Escrituras, respetando los criterios formales que se tomaron en cuenta en Espana para este tipo de procedi-
miento desde la segunda mitad del siglo XVIII, y colocdndose referencias biblicas para fundamentar el texto
poético. Esa solucién fue frecuente en numerosos impresos hispanos de la época —un 32% de los villancicos
del XIX estudiados por Eva Llergo tienen este comportamiento—. En casi todos los casos, consistié en visi-
bilizar la cita biblica que daba origen y/o servia de inspiracién al texto, afadiéndola como nota marginal, a
fin de alejar al género del “tono burlesco y lleno de bufonadas” que provocé la crisis del villancico a mediados
del siglo. Eva Llergo ha catalogado este tipo de textos como “dramdtico-liricos”, con una teatralidad de tono
serio similar a la del oratorio. De las cuatro tipologfas descritas por Llergo, los villancicos de Paris posteriores
a 1815 presentan la férmula de una cita biblica al comienzo de la Calenda y de los restantes villancicos para
los Nocturnos, y anotaciones en los versos del primer villancico.'®

En cuanto a la estructura literaria, el propio estilo teatral que impone a los villancicos del dltimo
periodo, condiciona un orden distinto de las partes del texto. Existe una tendencia a la omisién de las marcas
de las secciones habituales, desapareciendo las indicaciones de “Estribillo”, “Coplas”, “Recitado” y “Aria”.
En lugar de eso, se incluyen titulos como “Oda” o “Loa” sobre algunas secciones de estrofas, que se refieren
mas al sentido del texto que a la forma de las partes. El texto se presenta muchas veces estructurado como
una extensa sucesion de endecasilabos y heptasilabos con rima pareada (Silvas) e introduce por primera vez
los versos safico-adénicos en obras de 1818 (Ya de/ océano, primer Nocturno) y 1822 (Sdlvete Dios, o principe
deseado, primer Nocturno).

El proceso de utilizacién de textos de Metastasio en la Catedral de Santiago de Cuba comienza con la
Sagrada composicion dramdtica, traducida de la obra en italiano Sacro Componimento Drammatico per la festi-
vitis del Santo Natale, presentada en Roma en 1727," y reimpresa como Opera Sacra en Mildn, en 1824.%°
Segtin Xavier Daulfi, la pieza se considera un Oratorio, a pesar de que Metastasio, como en otros ejemplos,
le otorga otra denominacién. El estilo ha sido considerado como “no representativo de Metastasio” (Daufi
2001, 113). No obstante, fue traducido y presentado también en la Capilla Real con musica de Antonio
Sarrier, en alguna fecha entre 1749 y 1762, periodo en que Sarrier ocupé la plaza de segundo clarin en
aquella institucién (Miranda 1997, 184-185). La versién de Madrid presentd a dos columnas el texto de la
pieza original en italiano, ademds de la traduccién castellana. Por ello, es dificil asegurar si en Santiago de
Cuba se trat6 de una reutilizacién del pliego de Madrid, o si un poeta local —o Paris mismo— habrian cono-
cido la versién original (Figura 2). La apropiacién del lenguaje metastasiano continuaria al afio siguiente,
con la eleccién de los sificos-adénicos de una “Oda del Sr. Abate Metastasio, traducida del italiano”, materia
prima literaria de la obra Yz del océano, para el primer Nocturno de 1818 (Figura 3).

PLIEGO DE VERSION ITALIANA (1727) PLIEGO DE CAPILLA REAL DE MADRID (1749-1762?)

18. Llergo, E. 2019. Siglo XIX, ;el fin del villancico (paralitirgico)? E/ villancico en la encrucijada: nuevas perspectivas en torno a un
género literario-musical (siglos X17-XIX). Esther Borrego y Javier Marin Lépez (ed. lit.). Kassel: Edition Reichenberger, pp. 102-103.

19. Sacro Componimento Drammatico per la festivitd del Santo Natale. Il Covile. Rivista Aperiodica diretta da Stefano Borselli
(621), 2010.

20. Opere Sacre per la Festivita del Santo Natale. Opere Drammatiche di Pietro Metastasio. Vol. XIV. Milano: Dalla Societa Tipografica
de’ Classici Italiani. MDCCCXXIV.
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PLIEGO DE CATEDRAL DE SANTIAGO DE CUBA (1817)
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Figura 2. Impresos de la Sagrada composicion dramdtica de Metastasio, versién italiana de 1727, versién

espafola (ca. 1749-1762) y pliego de Santiago de Cuba (1817).

Figura 3. Texto traducido de una Oda de Metastasio en villancico Yz del Océano (1818)

En el Sacro Componimento Drammatico original, Metastasio concibié un drama en dos actos y esta
estructura fue respetada en la versién espanola. Sin embargo, en la Catedral de Santiago el texto dialogado
entre los interlocutores (“Fe, Esperanza y Amor divino”), fue acomodado a la estructura tripartita de los
nocturnos de Maitines, manteniéndose la “Introduccién” encargada a “un genio” que en el original presen-
taba al drama, como texto de Calenda.

La versién espafiola tradujo todas las acotaciones en las que se hace referencia explicita al cardcter repre-
sentativo y teatral de esta obra, tales como: “I/ Genio Celeste con corteggio d'altri Geni, sobra macchina nubo-
losa, che rapprasenta una Reggia trasparente”® —que figura en la Introduccién— o “Finita la Introduzione,
sollevandosi in alto la Sudetta macchina, sui va scoprendo Anfiteatro per la Cantata seguente” ** Por su parte, en
el pliego que manejé Paris solo se mantuvo parte de la primera acotacién, aunque en una versién mds libre:
“Un genio celestial cortejado de otros genios”, eludiendo la mencidn a la presencia de escenografia (Reggia
trasparente, resplandeciente palacio), probablemente porque no fuera incluido ningtin atrezo para la puesta

21. Traducida como: “Aparece el Angel cercado de otros muchos, sobre una Tramoya de nuves, que finja un resplandeciente Palacio”.
22. “Acabada la Introduccion, se oculta poco a poco la Tramoya, y se descubre el Theatro, para cantar lo que sigue”. Nétese que en

la version espanola se eliminé el término Cantata.
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de la Catedral. El hecho de que se use el término “Genio” —y no “Angel”— apunta mds a que la fuente de
referencia en Santiago fuera el libreto italiano, y no el espafol.

Al par de ti dichosa (1817). Analisis poético-musical

Como muchos villancicos de Juan Paris, A/ par de ti dichosa forma parte de un corpus integrado por dife-
rentes tipologias documentales, atesorados en los fondos de la Catedral de Santiago de Cuba y la Biblioteca
Elvira Cape de esa ciudad.”® Se trata de una partitura manuscrita (guion de director) para Tiples, Tenor,
violin, viola, y Bajo, que contiene este y los restantes nocturnos del afio 1817. Por separado, ademds, figuran
otras siete particellas manuscritas de la pieza para las partes de Tiple I y II, Tenor, violin I y II, oboe y Bajo.
Como complemento del contenido musical, el pliego impreso de 1817 es una fuente indispensable para la
edicién y estudio de la obra. De todo el ciclo navidefio de ese afo, solo los villancicos para el segundo y tercer
nocturnos Quién mds que yo dichosa y Al par de ti dichosa respectivamente, han podido ser reconstruidos, a
causa del deterioro de los documentos (Tabla 1).

Axo TiTuLo Uso Litorcgico  ForMaTO SONORO MATERIALES DE CONSERVACION
1817 Del empireo brillante Calenda Ti, A, T [Bajo voz|, manuscrito musical/
2Vn, [Bajo] pliego impreso [Museo Eclesiastico
Por fin llego ler Nocturno A, 2V, Vla, Bajo de Santiago de Cuba (SMEC)]

Quien mas que yo  2do Nocturno  Ti, A, 2Vn, Vla, Bajo manuscrito musical/ pliego impteso

dichosa [Museo Eclesiastico de Santiago de
Cuba (SMEC)/Biblioteca Elvira

Cape de Santiago de Cuba (SBEC)]

Al par de ti dichosa  3er Nocturno Til, Till, T, OblI, manuscrito musical/
ObII, 2Vn, Vla, Bajo,  pliego impreso Museo Eclesiastico
[Trompal] de Santiago de Cuba (SMEC)]

Tabla 1. Ciclo de Villancicos de Juan Paris para el ano 1817

Aun cuando en su portada refiere: “con vvs. viola bajo oboes y tromp.”;s la particella de trompa no se
encuentra entre los originales de la obra, ni copiada dentro del conjunto de los restantes manuscritos del ciclo
(Figura 4). Puede que nunca haya sido concebida la parte por separado, como sucede con algunos villan-
cicos de la primera etapa creativa, en los que Paris especifica la participacién de este timbre en las portadas,
sin embargo, aparece solo en aisladas intervenciones dentro del guion o partitura, y nunca copiada en una
particella independiente.”* Como la flauta y el oboe, la trompa serfa ejecutada por el musico Matias Alqueza,
quien realizaba, ademds, la voz de Alto en la capilla desde 1791. Es sospechoso que tampoco el Alto, timbre
solista por excelencia de las primeras etapas creativas, figure en la seccién vocal. Es posible que ya desde 1817
Alqueza presentara problemas de salud.

Una peculiaridad de esa portada, sin embargo, es la inscripcién autdgrafa de un pequenio detalle del
“Trio”, posiblemente la seccién mds gustada del villancico por separado. Como era habitual en las piezas de
opera, es posible que en algunos momentos se independizaran secciones de ciertos villancicos. Ello justifi-
caria la pregunta que remitié Paris a uno de sus cantantes en 1824: “;cant6 Ud. las lamentaciones de aquel
afno [1819], y los villancicos [sic.] que empiezan: Ya la aurora & y aria Cual la tierra &?”,” tratindose, en
realidad, del Coro y el Aria de una misma obra.

23. Los manuscritos de esta obra y los restantes fondos musicales de la Catedral se localizan en el archivo del Arzobispado de Santiago
de Cuba. A/ par de i dichosa se identifica como: SMEC (antiguo Museo Eclesidstico de la Catedral de Santiago de Cuba), Legajo 04,
Expediente 22. Esta signatura pudiera variar cuando se culmine la edicién del Catdlogo de la Catedral de Santiago.

24. Entre los 59 villancicos de Juan Paris que han sido estudiados no se conserva ninguna particella de trompa. En el caso del villan-
cico para la Calenda de 1806 ;Hasta quédndo santos cielos?, la linea de trompa aparece escrita por encima de la de violin primero, sin
un disefio especifico para ese timbre.

25. SBEC, A-148, Carta de Paris a Mannel Casiano Pruna, 8 de mayo de 1824, 12r-v.
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Tiple I, Trio: O bello, 6 pldcido

Figura 4. Al par de ti dichosa (1817). Detalle en portada

En cuanto a las cualidades timbricas de las obras de este afio y del periodo que va de 1815 a 1824
en general, pueden advertirse evidentes transformaciones respecto a las etapas precedentes, sobre todo en
el orden vocal. El caracteristico cuarteto de dos Tiples, Alto y Tenor empleado en numerosos villancicos
previos, sufre modificaciones, y la médxima combinacién vocal serd entonces el trio de Tiple, Alto y Tenor o la
variante de dos Tiples y Tenor, como es el caso de A/ par de ti dichosa. Los trios, dtos, o partes “a solo” habian
sido reservados en el tiempo anterior como un elemento mds del contraste entre las partes. Sin embargo, en
esta etapa Paris compone villancicos integramente “a solo” o “a dtio”. La reduccién timbrica en el plano vocal
responde, parece ser, a la sustitucion de los cantantes habituales de la capilla, por un lado, y por otro, a la
implementacién de un nuevo concepto creativo, donde las partes corales pierden el protagonismo de antafio.

Formalmente, este villancico presenta mds de un Recitado, y varias secciones “a solo”, contenidas
dentro de partes que el propio compositor denomina Trio y Dto, a la usanza de la musica teatral de estos
afos. A pesar de que posee varias secciones separadas por cambios de tonalidad y compds, el discurso de
composicién tiene un criterio de continuidad, en funcién de la secuencia que propone el texto, con un
cardcter expositivo y dramdtico.

Las partes de la Sagrada composicién dramitica de Metastasio que corresponden a este villancico estdn
determinadas por los nombres de los personajes alegéricos y sus interacciones: Esperanzal Amor divinol Fe,
Esperanza y Amor divinol Amor divino | Fe y Esperanza. A pesar de ello, en la obra musical el compositor
diferencia cuatro partes o movimientos, en los que unifica algunas de estas separaciones textuales: 1. A/ par de
ti dichosa (Recitado) / 11. O bello, o pldcido (Trio) / 111. lguales en loores (Recitado)/ 1IV. Como del mar undoso
(Duo).

Si se atiende a los tipos de verso que el impreso de Santiago de Cuba sugiere, en aquellos que el
compositor dispone el Trio deberia haber, quizds, un Aria del personaje Esperanza, al que se encarga también
el primer Recitado. De igual modo, en donde nombra Dto debia haber una seccién coral a tres voces
(Fe, Esperanza y Amor divino), seguida de un Aria a solo (Amor divino) y otra Aria o seccidén “a dio” (Fey
Esperanza) (Figura 5).
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. (7Y & ®
TERCER NOCTURNO: ‘A aquel que vuestra f¢ y vuestraesperanza
A’ d 'ﬁbILERANZA. I Benigno ha alimentado,
ar de tidichosa Y hoy da con tant 3 i} %
Sp;’,yq quizd,y aun mas, que tan distinte :y Z eI
Miré fa anrora de este sol radiante. Recitad FE, ESPERANZA Y AMOR DIVINO;
Por fin vino el gran dia > > ecitado -
:Y 3 qué comparar paedo fa alegria Como del mar undoso \
De mi alma placentera fa plateada arena,
Al ver y poseer fo que se espera? J como de fuente amena
= " el rio caudaloso,
bello, 6 placido , - y el rayo luminoso
6(!5!: :.’i,mioc,' e ~ ) se desprende del sol¥
1 1 XD~ A, dia deseado -
3 ?:; %:!:ﬂ‘gg'\‘\c’j‘ﬁ‘@‘” gt \‘:é":??:nicnda al' mundo entero
Rinde al selvatico * Trio el gozo verdadero B
dragon sofistico, ~ que causa tu arrebol. Dio
en tono mistices. 3
zulr:e. enigmitico, AMOR DIVIND.
I CIHIND s J Vos, de estos mis bntiigial
= “eh’;l;'['(‘)éﬁf‘; INO. = la mas grande obra sois.
Tguales en 1°°ir5' B, FE Y ESPERANZA:
E iguales en placer y muy uni B . ;
Togos vuesteos favores Recitado De tn influencia gorando,
Debeis hoy referir agradecidas creyendo y esperando, J 1 07
| Con muy digna alabanza: triunfack el amor,

Figura 5. Al par de ti dichosa (1817). Secciones musicales en relacién con secciones literarias.

Al interior de las secciones musicales propuestas por Paris, en las partes del Trio y el Duo, figuran
varios tipos de combinaciones que van desde el Solo hasta el Trio de voces, dispuestos segtin el concepto de
dramaturgia disefiado por el compositor, quien procura desde estas fechas un lenguaje menos fragmentado
y estdtico, y una continuidad del estilo musical valiéndose de sugerentes recursos internos, instrumentales
y vocales. No obstante, los dos bloques de versos donde se combinan endecasilabos y heptasilabos si fueron
respetados como estructuras de Recitados (Tabla 2).

RecrTapo (I)

ESPERANZA
Al par de ti dichosa Ta
. Soy yo quizd, y aiin mds, que tan distante 11b.

Miré la aurora de este sol radiante. 11b

eo1ydel601]q10/SL1SIAI/SOINIS0IIIW /I A0B U MMM

Por fin vino el gran dia Tc
¢Y a qué comparar puedo la alegria 11c
De mi alma placentera 7d
Al ver y poseer lo gue se espera? 11d

TRiO (II)
O bello, o plicido 5a Duo 2Tiples (A)
Dia mirifico, 5a (Compases [cc.] 1-30)
Donde el pacifico 5a [ESPERANZA]
Rey Salomin 5-
Rinde al selvdtico 5a Solo Tenor (B)
Dragon sofistico, 5a (cc. 30-49)
Y en trono mistico, 5a [AMOR DIVINO]
Dulee, enigmatico, 5a
Y en trono mistico, 5a Trio 2 Tiples/Tenor (A")
Dulece, enigmiitico, 5a (cc. 57-90)
Camino estdtico 5a
Al cielo abri. 5-
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Asit, dia deseado, 7d

Se exctiende al mundo entero Te
E/ gozo verdadero Te

Que causa tu arrebol. Tf

FE v ESPERANZA

De tu influencia gozando, 7g
Creyendo y esperando, Tg
Triunfard el amor 7-

De tu influencia gozando,
Creyendo y esperando,

Triunfard el amor.

Duo (IV)

Solo Tiple I
(cc. 34-76)
[ESPERANZA]

Solo Tiple I
(cc. 88-92)

Duo Til/T

(cc. 107-149)
[EsPERANZA/ AMOR
DIVINO]

Tabla 2. Relaciones timbrico/formales con las secciones del texto

Desde el punto de vista retérico, este villancico es una pequefia obra dramdtica marcada por un
interesante didlogo de afectos contrapuestos, que son identificados por dos timbres: el Tiple y el Tenor. El
Tiple encarna simultdneamente a los personajes de la Fe y la Esperanza, mientras el Tenor personifica al Amor
que hace Paris, la Fey la Esperanza simbolizan sentimientos
de la humanidad y el Amor divino representa la manifestacién de Dios. La humanidad “habla” con timbre
fragil y agudo (Tiple), mientras la voz de Dios es potente y grave (Tenor). En cuanto a mundos opuestos,
son también contrastantes los recursos que el compositor elige para tipificar a cada grupo o dmbito afectivo.

divino. En el manejo de los afectos y los tépicos
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I. Recitado de Tiple Esperanza «Al par de ti dichosa» (Compases [cc.] 1-15)

En continuidad con la obra anterior de 1817, A/ par de ti dichosa inicia sin predmbulos instrumentales,
sino directamente en el primero de sus Recitados encargado a la voz del Tiple, identificado como Esperanza.
Comenzando en la tonalidad de do mayor, la recitacion es antecedida por apenas tres compases instrumen-
tales en estilo brillante,*® rematados por un motivo de fanfarria que le da solemnidad a esta entrada. A partir
de ese momento, el acompanamiento de cuerdas es en general mds conciso que el de cualquier Recitado
anterior, limitdndose a breves motivos escalisticos de los violines en unisono, un Recitado pricticamente de
estilo secco. La desnudez de lenguaje presentada en esta seccidn serd correspondiente con el afecto simple que
va a caracterizar a las restantes apariciones de Tiple o Esperanza en el resto de la obra.

II. Trio “O bello, o placido” (cc. 1-90)

Diio de Tiples (A) (cc. 1-30)

Un cambio a la métrica ternaria indica la entrada del Duo de Tiples (cc. 1-30). En sentido general, el
segundo movimiento estd concebido bajo el tépico de danza minuet con una estructura ternaria (A-B-A").”
De toda la obra, este movimiento es quizds el que tuvo mayor impacto, pues es la parte que aparece copiada
en el fragmento musical inscrito en la portada.

Por ser una seccién atribuida al Tiple o personaje de Esperanza, los afectos que comunica el texto
de este Dtio (A) —“O bello, o plicido/ dia mirifico/ donde el pacifico / rey Salomén”— evocan imdgenes
apacibles, recuerdos pasados, antiguos tiempos veterotestamentarios. Ello justifica todo su comportamiento
musical: el tépico danzable, mds caracteristico de la humanidad que de Dios,” y un ritmo de danza “antigua”
para estas fechas; la tonalidad de do mayor; el tempo Adagio; un diseno ritmico con tendencia a la estabilidad
y un estilo cantdbile.®* La distancia de 3"y 6* entre las voces y una uniformidad timbrica entre el Tiple I, el
violin I 'y el oboe, son claros sintomas de un cardcter asequible y populista. Las exclamaciones del fragmento
“O bello, o plicido”, son tratadas también con la figura de la exclamatio entre los compases 19 al 21. Aunque
la relacién entre las voces es bdsicamente vertical, en algunas frases las ritmicas no son homogéneas, lo que
genera, por breves espacios, una pequena asincronia textual (cc. 27-28) (Ejemplo 1).

Trio

Adagio
| A
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Ejemplo 1. Trio. Tépico de danza Minuet (cc. 16-20)

26. Sobre el brilliant style, consultar: Ratner 1980, 19.
27. Sobre el Tépico de danza de minuet, consultar: Ratner 1980, 16; Allanbrok, 1983; Monelle, 2006, 3-4.

28. Wye Jamison Allanbrook presenta un esquema con el espectro de los metros que coexisten en el estilo galante y sus connotaciones
simbdlicas. En palabras de esta estudiosa: “Triple meters represent the danceable passions, duple the passions closest to the divine”

(Allanbrook 1983, 22).

29. El estilo cantdbile o singing style, definido por Ratner 1980, 19.
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Solo de Tenor (B) (cc. 30-49)

Esa sonoridad sosegada se transforma cuando comienza el Solo de Tenor (B), en coherencia con el
sentido de esta segunda estrofa de texto, que evoca ideas mds sombrias por medio de las palabras “selvdtico”,
“sofistico”, “mistico”, “enigmdtico”. Esa es la razén por la que, aun cuando no se indica cambio de personaje
literario alguno en el texto impreso, el compositor decide transmitir estos conceptos con la ayuda del Tenor
o personaje de Amor divino. La tonalidad momentineamente es sol menor. Los violines ejecutan un dibujo
de corcheas incesantes en unisono que entre los compases 37 y 47 se convierte en un estilo concitato, como
contestacion a la frase “dragén sofitico, y en trono mistico”. El criterio del acompanamiento recupera cierto
sentido cantdbile cuando el Tenor dice la frase “dulce, enigmdtico” (cc. 48-49), fragmento textual que es
reiterado por la escritura concertada de las voces “a tres” (cc. 50-52).

Trio de 2 Tiples y Tenor (A) (cc. 57-90)

Los compases 53 a 56 sirven como fragmento de transicion instrumental entre la pequefia frase “a
tres” que reitera el dltimo texto dicho por el Tenor y la entrada del Trio (c. 57). A partir de la anacrusa del
compas 57 comienza la secciéon (A)) que recapitula los criterios musicales de A, pues se recupera la tona-
lidad de do mayor y el material tematico del Do de Tiples, completandose asi una estructura tripartita.
Textualmente, esta seccion presenta solo dos versos nuevos, tras haber repetido los dos ultimos versos del
Solo de Tenor, en una especie de “multitud” que glosa el texto dicho por el solista. La aparicién de una
seccion coral en este punto de la estructura guarda relacion con la forma del Oratorio, cuyas partes corales
se disponen al final de los actos o de toda la obra.

A partir de la segunda frase (c. 60), la verticalidad de la escritura inicial de las tres voces se empieza a
disgregar, a fin de desarrollar el material tematico. Esto provoca una politextualidad que representa drama-
turgicamente la alternancia de criterios de los personajes del Tiple 1 (Esperanza) y el Tenor (Awmor divino),
quedando el Tiple II relegado a una funcién secundaria de relleno. A la altura de los compases 66 al 69 y 81
a 84, las voces que encarnan a los personajes principales ejecutan dibujos imitativos escalisticos sobre las
frases “camino estatico” y “dulce, enigmatico” que constituyen el climax de ese complejo didlogo timbrico

II1. Recitado de Tenot, Amor divino, “Iguales en loores” (cc. 1-12)

Contando con el desarrollo alcanzado en la seccién anterior, el segundo Recitado encargado a la voz
de Tenor exhibe un tratamiento mas dramatico, por encarnar al personaje de Dios y representar al ambito
sobrenatural. El acompafiamiento de las cuerdas tiene un estilo concitato sobre acordes tensos de dominante
de las distintas tonalidades menores por las que transita la seccion: re, la y si menores. El concitato se ratifica
aqui como uno de los recursos tipificadores de este personaje, presentado con antelaciéon en el Solo de
Tenor, especificamente a partir del compas 37.

IV. Duo “Como del mar undoso” (cc. 1-149)

Solo de Tenor (Amor divino) (cc. 1-33)

La persistencia de la tonalidad menor al comienzo del cuarto movimiento es el sintoma que identifica
el protagonismo del personaje de Dios en esta parte. Concretamente este nuevo Solo de Tenor transcurre en
el tono de mi menor. Desde el punto de vista retorico, la relacién miés relevante entre el texto y la musica de
toda la obra ocurre a lo largo de este Solo, cuando el discurso musical respalda lo que expresan los versos:
“Como del mar undoso/ la plateada arena / como de fuente amena / el tio caudaloso, / y el rayo luminoso
/ se desprende del sol”. El vocablo “como” que resulta de la traduccion del italiano original, da juego a toda
la imitacion de afectos a manera de similes que aparece en esta seccion. El texto enumera los prodigios de
la Creacién divina —el mar, la arena, el rio, el rayo, el sol—, de ahi que los recursos que se asocian evoquen
el poder sobrenatural de Dios.™

En el analisis de los oratorios europeos del siglo XVIII, Howard E. Smither (1987, 59-61) diferencia
el uso de cuatro categorias de Arias, identificadas segun su tematica: dramaticas, religiosas, metaféricas y
sentenciosas. En el caso de las Arias metaféricas, Smither argumenta: “In the comparision arias —common
also in gpera seria— a personage compares his condition or dramatic situation to an image in nature: the sea,

30. “Jehov4 en las alturas es mds poderoso/ Que el estruendo de las muchas aguas, / Mds que las recias ondas del mar”. Salmos 94: 3.

Biblia Reina Valera, 1960.
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a storm, a bird, a tree, a plant, etc.” (En las arias de comparacién —comunes también en la Opera seria— un
personaje compara su condicién o su situacién dramatica con alguna imagen de la naturaleza: el mar, una
tormenta, un pajaro, un arbol, una planta, etc.). Si se atiende a esta clasificacion, este Solo de Tenor consti-
tuye un Aria metaforica, producto de su tematica.

El estilo concitato propio del acompanamiento en las apariciones previas de este personaje, se retoma
aqui desde el inicio, con la peculiaridad de tener un dibujo melédico realizado simultdneamente por todas las
cuerdas en movimiento ondulatorio, imitando la oscilacién de las olas del mar. Sobre ese acompafamiento, el
tenor canta el texto “Como del mar undoso”, con figuraciones largas y una melodia ostinato sobre la misma
nota. Todo esto, en suma, remite a la presencia del tépico de ombra (Ejemplo 2) (cf. Ratner 1980, 24).
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Ejemplo 2. Duo. Estilo Concitato, dibujo melédico ondulatorio. Tépico de ombra (cc. 1-4)

Cuando el Tenor llega a las frases “el rio caudaloso/ y el rayo luminoso” (cc. 10-18) el acompafia-
miento, en un incremento dramatdrgico que simula un proceso de tormenta, realiza escalas secuenciadas en
unisono de cuerdas sobre los acordes de V y I grados de mi menor, secundado por notas largas en los vientos
(Ejemplo 3). Como también ha detectado Drew E. Davies en su estudio sobre los repertorios de la Catedral
de Durango, el tema de la tormenta del mar fue frecuente en la cultura del siglo XVIII, especialmente en los
poemas de Goethe y los libretos de Metastasio (2006, 260).
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Ejemplo 3. Escalas secuenciadas. Incremento dramatirgico (cc. 5-8)
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Se recupera el concitato bajo la reiteraciéon de estas tltimas frases textuales (cc. 19-28) y aparece un
dibujo escalistico en catdbasis, realizado simultdneamente por la voz y las cuerdas, que expresan la idea de
caida de la frase “se desprende del sol” (cc. 24 y 28) (Ejemplo 4).
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Ejemplo 4. Catdbasis en frase “se desprende del sol” (cc. 21-24)

Solo de Tiple I (Esperanza) (cc. 34-76)

Stibitamente, como simulando la salida del sol tras la tempestad y el retorno de la Esperanza, irrumpe
el Solo de Tiple I, luego de una modulacién a mi mayor sin preparacién. El cambio abrupto se justifica por
el nuevo sentido del texto: “Asi dia deseado/ se extiende al mundo entero / el gozo verdadero / que causa
tu arrebol”. El ostinato incisivo hecho previamente por el Tenor se transforma ahora en una linea canzibile
del Tiple y el concitato del acompafamiento se aclara considerablemente, presentando un dibujo ritmico
recurrente con célula sacaddé en los violines a distancia de 3%, que permite la asociacién con un nuevo tépico
danzable, esta vez con la sonoridad de la marcha (Ejemplo 5).
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Ejemplo 5. Tépico de danza. Marcha (c. 34-37)
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Cuando el solista canta el fragmento de texto “que causa tu arrebol” (cc. 51-55), se inserta una breve
seccién menor sobre la tonalidad de la doble dominante (fa# menor), con un disefio de acompafamiento
en concitato de las cuerdas. Este proceso se reitera entre los compases 70 al 73 a consecuencia de la misma
frase textual sobre el acorde de dominante de mi mayor, predmbulo de la aparicién del Tenor o Amor divino.

Solo de Tenor (Amor divino) (cc. 77-88)

Una figura de pausa suspende todo el movimiento sobre el acorde de VII grado de fa# menor en el
compds 76. Se produce un nuevo giro a la tonalidad menor que acusa la presencia de Dios o del personaje
de Tenor. Con él regresan el concitato en las cuerdas, que vuelven a realizar el movimiento de ondulacién
junto a la voz en la primera frase (cc. 77-79). Cuando el texto expone por primera vez la idea “la mds grande
obra sois”, el disefio melddico abandona el movimiento conjunto y propone una exclamatio para significar
la condicién distintiva del hombre dentro de toda la Creacién (Ejemplo 6). Dibujos aislados en circulatio en
las cuerdas (cc. 84-87) dialogan con las intervenciones fragmentadas del Tenor, mientras este repite el texto
“vos de estos mis prodigios/ la mds grande obra sois”.

Vos de es - tos mis pro-di - gios la mas gran-de o-bra so - is

|
|

Ejemplo 6. Concitato. Exclamatio (cc. 77-80)

Solo de Tiple I (Esperanza) (cc. 88-92)

Un dltimo y breve Solo del personaje del Tiple aparece a partir del compds 88 para exponer la parte
final del texto. La melodia recupera un dibujo mds independiente y cantdbile. Los instrumentos, en un verda-
dero rol de “acompanantes”, simplifican su factura. El aire vuelve a ser danzable, esta vez evocando el tépico

de la bourré (Allanbrook 1983, 48).

Solo de Tenor (Amor divino) (cc. 93-106)

Esta vez sin cambios abruptos de tonalidad ni trasmutacién de recursos, sino sobre esa misma sono-
ridad danzable, aparece la dltima intervencién del Tenor (Amor divino), como “contagiado”, finalmente, del
espiritu apacible del Tiple o Esperanza. El plan arménico de este Solo es de disefio cadencial, siendo reite-
rados los acordes de doble dominante/V grado/I.

Diio de Tiple I/ Tenor (Fe, Esperanza, Amor divino) (cc. 107-149)

Sobre una de las resoluciones al I grado de mi mayor que se reiteran en el fragmento anterior del Tenor
solo, entra el Duo de Tiple I y Tenor con que finaliza este villancico teatral, como un dltimo momento de
sonoridad grupal en remate de la pieza dramdtica, a semejanza de la estructura del Oratorio. Quizds porque
las ideas textuales que se repiten son: “de tu influencia gozando/ creyendo y esperando/ triunfard el amor”,
la metéfora del “triunfo” provoca los recursos que confluyen en esta tltima seccion. La tonalidad mayor
acaba venciendo a las irrupciones de tonalidades menores y disminuidas sucedidas en la obra, que han sido
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propias del personaje Amor divino. También logra imponerse el tépico danzable —el de bourré en este tltimo
fragmento— y el estilo de acompanamiento didfano sobre la sonoridad sombria y recargada del concitato.

Las voces, en sincronismo ritmico y distancia de 3%, dicen las frases “creyendo y esperando” (cc.
112-115), cortadas por silencios sobre un pedal de dominante y una secuencia melédica con dibujos de
circulatio en las cuerdas. El sincronismo se diluye nuevamente y se produce un tltimo desarrollo en didlogo
melddico entre los personajes de los compases 117 a 121. A consecuencia de lo que parece una controversia
textual, el dibujo del Tiple fabrica progresivamente una larga andbasis que traduce la frase “creyendo y espe-
rando triunfard el amor” (cc. 122-126). Con las palabras “triunfard” y “el amor” surgen varias exclamatio, que
contintian abundando en el afecto positivo del triunfo. A partir del compds 128 aparece una vez miés el estilo
concitato de acompanamiento, pero esta vez se siente como parte de la idea del triunfo, debido al contexto
tonal mayor en que se produce. Dentro de una reiteracién cadencial conclusiva, el Tiple presenta algunos
ritmos saccadé de los compases 140 a 141, evocacién marcial asociada a la idea del “triunfo” y aceptacién de
la autoridad de Dios. Los compases 142 a 149 presentan una extensa cadencia galante, reforzada con una
subdominante alterada para dar mayor dramatismo a este final triunfante.

A modo de conclusiones

Los villancicos del tltimo periodo creativo (1815-1824) de Juan Paris para la Catedral de Santiago coinci-
dieron con el incremento de la recepcién de repertorios teatrales en Cuba, hecho que favorecié el auge de
nuevos gustos y paradigmas, como el del estilo literario de Pietro Metastasio para acompanar el lenguaje
dramdtico-musical de las piezas. Concebidos en plena crisis del género, sus villancicos fueron progresiva-
mente acercindose al modelo del Oratorio, abandonando, incluso, la estructura hibrida de partes tradicio-
nales (Estribillos y Coplas) alternadas con las de estilo italianizante (Recitativos y Arias), caracteristica de las
obras de los primeros afios de su composicién. También los iniciales textos de claras referencias vetero —para
las Calendas— y neotestamentarias —en los Nocturnos—, transmutaron en complejos discursos alegdricos,
de sofisticados pastores, ilustradas constelaciones, imdgenes metaféricas y rebuscadas facturas, como la de la
Sagrada Composicion Dramitica de Metastasio, elegida para poner en musica al ciclo de villancicos para la
Navidad de 1817.

De ese ciclo, la obra A/ par de ti dichosa (tercer Nocturno) hace patentes estas transformaciones. Aun
cuando el compositor sostiene una discreta separacién en movimientos, la estructura de la obra —culmi-
nacién del discurso concatenado del ciclo— se construye sobre el contraste de afectos que representan la
Fe 'y la Esperanza contra el Amor divino, sumidos en una estructura de continuidad dramdtica paralela a la
continuidad musical, a la manera en que también la 6pera seria de inicios del XIX comienza a evadir la pola-
rizacion de secciones estdticas y a incorporar el concepto engranado de scena (Balthazar 2004: 49-68). Paris
elige topicos y recursos para tipificar musicalmente a estos polos, sintetizados en dos (Fe-Esperanza & Amor
divino) de los tres que sugiere la forma literaria. Fe y Esperanza, puestos en timbre de Tiple, discurren desde
un sentido de vulnerabilidad, y se expresan con el sonido de los “humanos” tépicos de danza. Por otra parte,
el Amor divino se manifiesta en estilo concitato, con el sobrenatural tdpico de ombra, en clara referencia a las
descripciones biblicas del poder de Dios. Como en el Oratorio, los momentos de Trio sirven para reforzar
algunas ideas musicales, generdndose cierta asincronia textual, como si, dramatdrgicamente, se tratara de una
“turba” o multitud hablando. El ciclo de villancicos de 1817 inicia una etapa especialmente afectiva y teatral
en las obras del compositor, como si respondiera a aquellas imaginarias demandas estéticas solicitadas a fines
del setecientos por Metastasio.
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LAGRIMAS Y ESPIRITUALIDAD PORTUGUESA EN FRAY FELIPE DE LA
MADRE DE DIOS

Carolina Sacristdin Ramirez
Instituto Tecnoldgico de Monterrey — México
csacristan@tec.mx

Resumen

Durante el siglo XVII, la migracién portuguesa a los virreinatos americanos conllevé la circulacién de
elementos culturales de diversa indole, entre ellos, la tradicién de meditar sobre el llanto de Jesds nifio
siguiendo el método de San Ignacio de Loyola. Asi, las ldgrimas se convirtieron en un tépico asociado al
nacimiento de Cristo que los villancicos contribuyeron a difundir. Este trabajo se enfoca en una composi-
cién especifica: el villancico Nace y al frio temblando del compositor portugués fray Felipe de la Madre de
Dios, que se conserva en la Catedral de Guatemala. La obra sirve para demostrar el origen portugués del
topico de las ldgrimas por su estrecha relacién con los manuales de espiritualidad que publicaron en Portugal
el agustino Tomé de Jests y los jesuitas Diogo Monteiro y Alexandre de Gusmao. El villancico pinta los
afectos asociados al llanto que se entrelaza con el tépico del sueno, jugando con las figuras retéricas poéticas
y musicales para dramatizar la reflexién sencilla y emotiva caracteristica de las meditaciones. El andlisis de
estos elementos y de la tradicidn visual que subyace a sus tépicos se plantea como una arqueologia desde la
perspectiva teérica de Michel Foucault.

Palabras clave: villancicos portugueses — literatura espiritual — ldgrimas — Catedral de Guatemala — Felipe de la
Madye de Dios

Abstract

The Portuguese migration to the Latin American viceroyalties during the seventeenth century involved the
circulation of various cultural elements, such as the tradition of meditating on the crying of baby Jesus by
following the method of Saint Ignatius of Loyola. Tears thus became a topic often associated with the birth
of Christ that the villancicos disseminated. This work focuses on a specific composition: the villancico Nace
y al frio temblando, by the Portuguese composer Fray Felipe de la Madre de Dios, preserved in Guatemala
City Cathedral. This piece is used to demonstrate the Portuguese origin of the topic of tears for its close
relationship with the manuals of spirituality published in Portugal by the Augustinian Tomé de Jests and
the Jesuits Diogo Monteiro and Alexandre de Gusmao. The villancico paints the affections associated with
tears that intertwine with the topic of sleep, playing with poetic and musical rhetorical figures to dramatize
the simple and emotional reflection characteristic of the meditations. The analysis of these elements and
the visual tradition that underlies the topics is proposed as archacology from Michel Foucault's theoretical
perspective.

Keywords: Portuguese Villancicos — Spiritual Literature — Tears — Guatemala City Cathedral — Filipe da Madre
de Deus
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LAGRIMAS Y ESPIRITUALIDAD PORTUGUESA EN FRAY FELIPE DE LA
MADRE DE DIOS

Sor Maria de la Antigua [1566-1617] le pregunté al Nifio Jests si de verdad era portugués. Lo interrogd
asi porque estando en misa un difa, a la monja le vino a la memoria una chanzoneta que decia (1690, 701):

Castejaos naum diréis

Que es vosso minino agora:
Minino que de amor chora,
Voto a Deus, que es portugués.'

(Castellanos no diréis

que es vuestro este nifio ahora:
nifio que de amor llora,

voto a Dios que es portugués.)

Lo que mds llam¢ la atencién de la visionaria no fue el juramento de la dltima linea, sino el llanto
que los versos ponian en el rostro del infante, y cémo esa manifestacién fisica del amor delataba, ademds,
la nobleza, pureza y bondad distintivas de los portugueses. Esto lo supo la monja porque el Nifio Jests le
respondi6 que si, que su inclinacién al llanto y sus virtudes se debian al hecho de haber nacido en Portugal
(Sor Maria de la Antigua 1690, 701). Las ldgrimas que sor Maria de la Antigua recuperé a través de su
recuerdo documentan dos cuestiones sobre las cuales llamo la atencién en este articulo. La primera es que el
llanto fue uno de los tépicos mds comunes de la masica en lengua verndcula para conmemorar el nacimiento
de Ciristo. La segunda es que fueron los portugueses quienes cultivaron y difundieron ese tépico en el mundo
catélico del siglo XVII, incluyendo los territorios de la América virreinal.

Encontrarse al Nifo Jests llorando en el Archivo Histérico Arquidiocesano de Guatemala, por
ejemplo, es algo que ocurre con relativa frecuencia. Alrededor de una veintena de villancicos para la Navidad
conservados en ese repositorio abordan el tépico de las ligrimas y por lo menos tres de esas obras —sin
contar las diferentes copias que existen de algunas de ellas— son de compositores portugueses.” Este trabajo
se enfoca en una de esas composiciones: el villancico Nace y al frio temblando del mercedario frei Filipe da
Madre de Deus o fray Felipe de la Madre de Dios [c. 1630—después de 1687]. Por su poesia y la manera de
expresar el contenido de esta a través de la musica, la obra sirve para tender puentes entre el villancico de
ldgrimas y las meditaciones sobre el tema del Nacimiento que se publicaron en Portugal. Tomo estas asocia-
ciones como punto de partida para hacer arqueologia a la manera de Michel Foucault (1972). Es decir, para
plantear un estudio basado en un conjunto de fuentes literarias, musicales y visuales —que el autor identi-
ficarfa como “archivo”— cuyas interconexiones demuestren el origen portugués del tépico de las ldgrimas
y permitan comprender su lugar dentro de la episteme dominante durante el siglo XVII. Si la circulacién
de musica y musicos portugueses en los virreinatos americanos es todavia una investigacién en ciernes, la
transmisién de las formas de expresar, interpretar y estimular las emociones que se dio a través de sus obras es

1. Sor Maria de la Antigua (1690, 701): “Estando en misa un dia, tenfa una chanzoneta en la memoria que decia en lengua portu-
guesa [versos]. Preguntdbale yo a mi amoroso bien si lo era [portugués] y dijome: ‘Si hija, que todo esto estd en m{’ [...] Y esa parte
de los portugueses son de natural mds nobles, y en las personas que no hay engano ni doblez es el amor mds puro y halla mejor en
el corazén sencillo en que hacer empleo [...] Asi, hija, que si soy [...]”. En su visidn, la monja pregunté también: “Mi sola vida,
sllorastéis mucho en el portal? A lo cual [Jests] dijo: Si lloras ti mucho por mi, aunque de dia y de noche estuvieses llorando, no
es nada [...]”. Los versos de la chanzoneta se transcriben conservando la ortografia que aparece en el impreso, la cual pretende ser
una especie de portugués fonético. El volumen de Desengasios que cito aqui se consulté en el Archivo Histérico Arquidiocesano de

Guatemala (en adelante AHAG).

2. Archivo Histérico Arquidiocesano de Guatemala (en adelante AHAG): Musica, 0028, Andrés Botello de Azambuja, S7 deshaces,
Nisio, el hielo, segunda mitad del siglo XVII; Musica, 0392-3, Fray Felipe de la Madre de Dios, Las /igrimas, segunda mitad del
siglo XVII; y Msica, 0373, Fray Felipe de la Madre de Dios, Nace y al frio teniblando, segunda mitad del siglo XVII. Véase también
AHAG, Msica, 0439, José de Torres y Martinez Bravo, Meu menino soberano, finales del siglo XVII. Esta obra es un villancico de
personaje que parodia el habla portuguesa; de ella existe otra copia también conservada en el AHAG, Misica, S.500-01, José de
Torres y Martinez Bravo, Meu menino soberano.
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un terreno inexplorado.’ El anélisis de Nace y al frio temblando pretende abonar en esa direccién, insistiendo
sobre el valor del villancico como fuente para la historia cultural.

El manuscrito, el compositor y su contexto

El Archivo Histérico Arquidiocesano de Guatemala conserva tres copias de Nace y al frio temblando. La
primera fue elaborada por un copista anénimo tal vez en Sevilla en la segunda mitad del siglo XVII; esta
consta de un estribillo y cinco coplas.* Una anotacién en la portada de ese documento indica que el villancico
se copi6 nuevamente en 1745; sin embargo, ese manuscrito no se conserva. La segunda, copiada a finales del
siglo XVII, incluye el estribillo y cuatro coplas.’ La tercera, formada solo por el estribillo y dos coplas, se hizo
en 1722.° Ninguno de los dos tltimos manuscritos consigna el nombre de fray Felipe de la Madre de Dios,
que es como suele identificarse al compositor en los papeles de musica de Guatemala.” Aun sin la autoria
declarada, en su tiempo, la obra gusté; o asi lo sugieren al menos las valoraciones de “Bueno” que figuran en
la portada (S.702.b) y el acompanamiento (S.702.a) de las dos fuentes mds tardias.

Las noticias que se tienen del compositor portugués son pocas y terminan en misterio. Se sabe que
el fraile estuvo activo en Sevilla hacia 1645, mientras vivia en el convento de mercedarios descalzos donde
se ordend sacerdote. Volvié a su Lisboa natal durante la Guerra de Restauracién portuguesa [1640-1668];
alli trabajé como maestro de capilla primero en la corte de Joao 1V, el famoso rey musico, y luego en la de
Alfonso VI (Fernandes, 2021; Stevenson, 2001, 539), de ahi que Diogo Barbosa Machado mencione la
presencia de “la mayor parte de sus obras” en la Biblioteca Real de Musica hacia la primera mitad del siglo
XVIII (1747, 75). Al restablecerse la paz entre Espafa y Portugal, el fraile regresé a Sevilla donde se encargé
de la musica del convento carmelita de San José, pero no hasta alrededor de 1688, como afirma Stevenson
(2001, 539). El 12 de febrero de 1675, cuando contaba con cerca de cuarenta y ocho afios, fray Felipe de la
Madre de Dios se embarcé hacia la provincia mercedaria de Lima. Su rastro se pierde entonces. No quedan
registros de su arribo ni de su estancia en el virreinato del Pert, al menos no en los archivos histéricos del
Lima y Sevilla. Tampoco existen pruebas que lo vinculen directamente con la Catedral de Guatemala aun
cuando la mayor parte de sus obras conocidas, algunas de ellas autégrafas, se conservan en ese recinto
(Morales Abril 2021, 242).®

Fray Felipe de la Madre Dios parece pues haber viajado al Nuevo Mundo como hicieron en su tiempo
otros portugueses. No hay evidencias de que el mercedario encontrara dificultades para emprender el viaje
debido a su lugar de origen. Lo que si se sabe es que la migracién a la América espanola no era un trdmite
sencillo para los portugueses en general. La legislacién vigente a finales del siglo XVI no la favorecia. Antes
de 1580, ano en que ocurrié la integracién de Portugal a la Corona espafiola bajo la hegemonia de los
Austria, los portugueses estaban en la lista de los grupos prohibidos (Bradley 2001, 664). La unién entre
Portugal y los reinos de Castilla permitié que los stibditos lusitanos —herederos de un imperio que abarcaba
el Extremo Oriente, Africa, el Atlintico y Brasil— se diseminaran con mayor facilidad por todo el territorio
bajo dominio espanol, estableciendo sus formas de expansién comercial y consolidando sus redes mercantiles

3. Para una aproximacién al tema de la circulacién, véase: Morales Abril 2016, 265-266. Véase también el estudio y transcripcion

de Robert Stevenson, 1976.

4. AHAG, Mdsica, 0373, Fray Felipe de la Madre de Dios, Nace y al frio temblando, segunda mitad del siglo XVII.
5. AHAG, Msica, S.702.a, Fray Felipe de la Madre de Dios, Nace y al frio temblando, finales del siglo XVII.

6. AHAG, Musica, S.702.b, Fray Felipe de la Madre de Dios, Nace y al frio tensblando, 1722.

7. La informacion de este pdrrafo puede corroborarse en el “Catdlogo de los acervos musicales del Archivo Historico Arquidiocesano
de Guatemala” todavia inédito. Agradezco a Omar Morales Abril su generosa disposicion para permitirme consultar dicha herra-
mienta. El nombre “Philippe de la Madre de Dios” figura también en las obras del compositor que conserva la Biblioteca Estatal de
Baviera, Bayerishce Staatsbibliotek, consultado el 25 de septiembre de 2023, https://www.bsb-muenchen.de/. En este articulo uso el
nombre castellanizado de “fray Felipe de la Madre de Dios”, en vez del portugués “frei Filipe da Madre de Deus” que se prefiere de

manera mds frecuente en la literatura anglosajona, para mantener la concordancia con las fuentes musicales guatemaltecas que son
el centro de mi estudio.

8. Véase la nota 495 del trabajo de Morales Abril (2021).
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y financieras. Antonio Garcia de Leén afirma que en ese proceso —y probablemente también en otros
aspectos de indole cultural y religiosa a ¢l asociados— fueron los portugueses quienes se infiltraron en el
imperio espanol y no a la inversa (2007, 44). Sin embargo, la asimilacién de los portugueses no fue completa
en el dmbito politico. Ellos no llegaron a reconocer como suyo al monarca Habsburgo, asi que conservaron
su autonomia, entendiendo su circunstancia como una forma de dominacién que finalmente los llevé a
buscar la independencia en 1640 (Garcia de Leén 2007, 46-47).

Con la Guerra de Restauracién, la Corona espanola decidié erradicar a los portugueses. La secesién
coincidié con el debilitamiento de las posesiones africanas y americanas de Portugal. Ademds, la persecucién
de los judios portugueses por el Tribunal del Santo Oficio de la Inquisicién —que tuvo un antecedente
importante en Pert entre 1635 y 1636, con la llamada “Complicidad Grande”— se recrudecié (Garcia de
Ledén 2007, 53). No obstante el contexto, la migracién de portugueses judios o cristianos al virreinato del Pert
parece haber sido constante durante el siglo XVII dada la favorable y atractiva situacién econémica y admi-
nistrativa de ese territorio (Sullén Barreto 2010, 117). La presencia lusa se hizo notar en diferentes ambientes
y espacios de ciudades como Lima, donde interactué con sectores sociales y étnicos diversos (Sullén Barreto
2016, 78-114). A la par de los portugueses que ejercieron cargos de prestigio u oficios notables, o bien cuya
singularidad quedé registrada en los anales de la Inquisicidn, existieron otros que sencillamente trasladaron y
adaptaron al Nuevo Mundo un estilo de vida semejante al que tuvieron del otro lado del Atldntico; llevaron
consigo elementos materiales e inmateriales de la cultura que les era propia y diseminaron asi formas y modas
portuguesas (Bradley 2001, 666). Para los catdlicos, en la esfera de la devocidn, una de esas modas incluyé la
tradicién de meditar sobre el llanto de Jests nifio. Y eso fue porque la espiritualidad portuguesa desarrollé con
particular esmero el tema de las ldgrimas, tomando como referencia los ejercicios ignacianos.

Ligrimas en la espiritualidad portuguesa

El gusto de los portugueses por las ldgrimas fue bien apreciado en la época moderna porque el llanto se
entendia entonces como una expresion auténtica de emociones intensamente sentidas (Tausiet y Amelang
2009).° Si se trababa de llorar en el marco de la religién, se creia que Dios otorgaba ldgrimas en abundancia
y, de manera excepcional, solo a quien las merecia; ese era el don de ldgrimas (Tausiet 2009, 168-202). Y San
Ignacio de Loyola [1491-1556] lo tenia, de ahi que llorase repetidamente a lo largo de su vida. El llanto fue
una condicién inseparable tanto de sus devociones como de su espiritualidad, segtin consta en el Diario espi-
ritual [1544-1545]. De acuerdo con esas notas, el santo experimentaba una especie de calor interno mientras
lloraba. Sus ldgrimas eran una demostracién visible de la gratitud y el amor hacia Dios que se encendian
dentro de él mientras oraba. Pero, sobre todo, eran una forma de conocimiento infuso; por eso las ldgrimas
eran tan valiosas y necesarias para ¢l (San Ignacio de Loyola 1963, 321-335)."° La inclinacién de San Ignacio
por el llanto marcé profundamente la religiosidad de los jesuitas. También alimenté su interés por aprender
maneras de relacionarse con Dios llorando y por ensenar esos caminos a los laicos (Szdraz 2017, 10-19). Para
eso servian los sermones y, sobre todo, los Ejercicios espirituales [1548). Estos tltimos se disenaron para guiar
a los creyentes en su tarea de pintar con la mente escenas tan vividas de la vida de Cristo que fuesen capaces
de provocarles el llanto (San Ignacio de Loyola 2000).

En diversas partes de su manual, San Ignacio enfatiza la importancia de que el ejercitante pida ldgrimas
mientras medita e incluso de que se esfuerce por llorar. Pero fueron el agustino Tomé de Jests [Lisboa, 1529-
1582] y los jesuitas Diogo Monteiro [1562-1634] y Alexandre de Gusmao [Lisboa, 1629-Bahia, 1724]
quienes ahondaron en el potencial emotivo de las ldgrimas de Cristo que los ¢jercicios ignacianos no explo-
raron. Sus manuales de oracién se publicaron por primera vez en Lisboa, Coimbra y Evora en 1602, 1610 y
1678, respectivamente, y después se tradujeron al castellano.'" Esos trabajos glosan los mismos episodios de

9. Sobre el tema del llanto en la Espafia moderna, sugiero consultar los capitulos incluidos en la seccién titulada “La emocién ritua-
lizada”. Tausiet y Amelang (2009).

10. “Diario Espiritual” (febrero 11-19).

11. Tomé de Jests, 1602. Para este trabajo utilizo también la versién en castellano: Tomé de Jests, 1753. Diogo Monteiro, 1630.
Alexandre de Gusmao, 1678. Las traducciones del portugués de los manuales de Monteiro y Gusmao que aparecen en el cuerpo del
texto son mias.
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la vida de Jests y usan el método que propuso San Ignacio; su peculiaridad reside en detenerse sobre aquellos
detalles de cada episodio que mejor estimulaban —se crefa— la sensibilidad y la empatia de los creyentes,
haciéndolos sentir mds cerca de Cristo.'? Asi se incorporaron las ldgrimas de Jesds nifo al repertorio de medi-
taciones sobre el Nacimiento.

Las reflexiones espirituales sobre las ldgrimas encontraron o hicieron eco de la poesia cantada para
Navidad que circulaba en los conventos portugueses desde finales del siglo XVI. Esa relacién se observa entre
los villancicos de fray Agostinho da Cruz [1540-1619] o sor Violante do Céu [1607-1693] y el Arte de Orar
de Diogo Monteiro y la Escola de Belem de Alexandre de Gusmao (Morujao 1995, 131-167)."* La poesia
de Nace y al frio temblando que puso en musica fray Felipe de la Madre de Dios se sitda en la estela de ese
vinculo. Desde alli, llama la atencién sobre cémo los contenidos semdnticos articulados en la interseccién de
ambos géneros —la meditacién y el villancico— trascendieron los limites de Portugal y alcanzaron el Nuevo
Mundo inmersos en un proceso de circulacién con multiples aristas.'* A reforzar la idea de que el tépico
de las ldgrimas es portugués contribuyen las meditaciones reunidas por Tomé de Jests en los Trabalhos de
Jesus. Este, que es el manual de oracién mds antiguo de los tres que aqui tomo como evidencia, fue el libro
mds publicado en su traduccidn castellana durante los siglos XVII y XVIIL." Las obras de estos autores (D.
Monteiro, A. de Gusmio y Tomé de Jests) permiten identificar tres ejes semdnticos tipicos de la meditacién
portuguesa sobre el llanto, que son: las ldgrimas como prueba de la humanidad de Jests, las ligrimas como
facilitadoras de la redencién y, por ultimo, las ldgrimas como estimulo para la conversién de quien las mira
(Morujao 1995, 139). Estos ejes sirven para analizar la poesia del villancico de fray Felipe de la Madre de
Dios y también para comprender mejor su codificacion al lenguaje de la musica.

La meditacién en musica

Nace y al frio temblando es un villancico para Navidad que presenta la estructura mds tipica del género; estd
dividido en un estribillo que muestra a Jesus en el pesebre durmiendo o llorando y un juego de cinco coplas
que glosan los tépicos de las ldgrimas y el suefo (texto 1).'® El ntcleo temdtico de la poesia estd en el versi-
culo del Cantar de los Cantares (5:2) que reza: Ego dormio et cor meum vigilat (Yo duermo y mi corazén estd
en vela). Y en esto se parece a las meditaciones cuyas reflexiones a veces se desarrollan a partir de versiculos
biblicos, intercalados en las diferentes fases de la oracién, que funcionan como una especie de pericopa.

El versiculo del “corazén vigilante”, como lo llama Santiago Sebastidn (1990, 115), se asoci6 con la
imagen del Nifo Jestis dormido desde inicios del siglo XVI; asi concilié la tradicidn visual de la época la
aparente contradiccién entre el reposo del cuerpo humano de Cristo infante con la actividad constante de
su divinidad.” Durante el siglo XVII fueron famosas, tanto en Europa como en el Nuevo Mundo, las escul-
turas en marfil del Nifio dormido que produjeron las colonias portuguesas de la India bajo influencia jesuita

12. Conviene aclarar que la meditacién es un tipo de oracién adaptada para principiantes; se caracteriza entonces por ser una
reflexién sencilla y emotiva sobre episodios especificos de la vida de Cristo. Esto la hace distinta de la contemplacién, que representa
el grado mds alto de la unién con Dios. A este respecto, véase: Tanquerey 1930, 825-827.

13. I. Morujo (1995) examina el vinculo entre los manuales de espiritualidad y la poesia de los villancicos como una relacién de
intertextualidad.

14. Cf. Illari 2001, 514. El autor se refiere brevemente a las ldgrimas como un tépico de probable origen espafiol.

15. La traduccién castellana de los Trabajos de Jestis fue bastante popular. Las impresiones conocidas son de 1619, 1697, 1726, 1738,
1751, 1753, 1773, 1780 y 1781. De los siglos XIX y XX se conservan las publicaciones de 1808, 1881, 1902 y 1922.

16. La poesia tiene una concordancia literaria con ligeras variantes en un villancico con musica de Juan Sanz: Biblioteca Nacional
de Espafia, VE/83/4, Letra de los villancicos que se cantaron en los maitines del Nacimiento de N. S. Jesucristo en la Santa Iglesia
Metropolitana de esta cindad de Sevilla (Sevilla: Juan Francisco de Blas, 1671).

17. Uno de los ejemplos europeos mds tempranos de esa asociacién estd en el grabado del Nifio Jests dormido sobre la cruz que
Giacomo Francia imprimié entre 1510y 1530. Véase el objeto ntimero 1857,0411.6 perteneciente a la coleccion del Museo Britdnico.
The British Museunr, consultado el 19 de diciembre de 2022, https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_1857-0411-6.
El reposo del cuerpo como una actitud que oculta la vigilia de la divinidad es una férmula que data de la época bizantina, aunque
en aquel periodo esta solia asociarse con la figura de Cristo adulto dormido sobre la cruz; a este respecto, véase Belting 2009, 360.
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(Gusella 2019)."® Uno de los grabados del Nino Jests dormido que dio sustento grafico a esas imdgenes se debe
al flamenco Hyeronimus Wierix (1553-1619)." Su trabajo intitulado Origo casti cordis (El origen del corazén
casto) representa al infante divino sentado sobre un corazén ardiente con el orbe sostenido en el regazo. El
Nifo apoya su rostro sereno sobre la mano en un gesto de descanso mientras mantiene los parpados bajos
(fig. 1). Al pie de la figura hay dos citas biblicas; la primera es el mismo versiculo del Canzar de los cantares que
sirve de nucleo al villancico.” La transposicion del significado de la imagen a Nace y al frio temblando resulta
estremecedor. A pesar de su semblante apacible, el Nifo Jestis nunca descansa; duerme presa de una zozobra
constante porque suefia con los pecados de la humanidad. Las ldgrimas alivian la inquietud del reposo convir-
tiéndose en una fuente de sosiego, aun cuando implican otra forma de penar. El sufrimiento que conlleva para
el infante dormir o llorar dota a las ldgrimas y al suefio de un efecto redentor equivalente. La salvacién de
la humanidad que da sentido al sufrimiento se traduce finalmente en un motivo de alegria; de ahi que en la
imagen —pero quizd también en la dltima copla del villancico— el pequefio Jesus sonria.

Figura 1. Hyeronimus Wierix, Origo casti cordis, antes de 1619, grabado, 69 x 45 mm, 7he British Museum.

18. En la pdgina 581, E Gusella reproduce una escultura en marfil, claramente inspirada en el grabado de Wierix, que se conserva
en el Museo Histérico Nacional de Rio de Janeiro. Para otro enfoque de las imdgenes del Nifo Jests dormido, sugiero consultar
Saviello 2013.

19. El grabado de Hyeronimus Wierix estd disponible en: “Origo casti cordis”, The British Museunm, consultado el 31 de diciembre de
2022, https://www.britishmuseum.org/collection/ object/P_1859-0709-3125. Ademads del trabajo de Wierix, otro grabado impor-
tante, que también representa al Nifio Jests dormido, es el de Diana Scultori impreso en 1577: “The Christ Child slumbering on a
flaming heart”, PESSCA. Project on the Engraved Sources of Spanish Colonial Art, consultado el 29 de diciembre de 2022, hteps://

colonialart.org/artworks/4236a.

20. La segunda cita es un versiculo tomado de Apocalipsis 3:20: Ego st0 ad ostium et pulso, si quis apernerit iannam intrabo ad illum
(Yo estoy a la puerta llamando. Si uno abre, entraré a su casa).
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Texto 1. Nace y al frio temblando, texto y andlisis formal.

Estribillo [Exordio: Presentacion]
Nace y al frio temblando, Identidades simbodlicas de Jests nifo:
del corazon centinela, Amor y Sol

durmiendo Amor se desvela
y el Sol se alegra llorando.

Dormido Amor, jqué prodigio! Admiracion:

Llorando el Sol, jqué milagro! Lagrimas y suefio como prodigios.
Ay, Dios! {Qué portento!

ijJesus! jQué milagro!

Coplas [Narracion: Alternancia de topicos]

Duerma, mi amor, en buen hora, Suefio
dandole alivio al cuidado,

cuando acostado me dice

lo que mi culpa ha costado.

Llora mi Sol cuando siente, Lagrimas
mas mis errores que el llanto,

pues dandole enojos este,

ellos enojos le han dado.

Baste del llanto y repose Sueflo como alternativa al llanto
si le desvelan pecados,

pues redimirlos bien puede,

aun con los ojos cerrados.

Durmiendo Amor se desvela Suefio
porque de fino preciado

halla inquietud en el suefio

y en el desvelo descanso.

Cuando mas siente se alegra [Peroracion: Lagrimas]

y como sabe, penando, Exaltacion de la alegria por el sufrimiento
que me dan vida sus penas,

el Sol se alegra llorando.

Al poner en musica una poesia con ese contenido simbélico, fray Felipe de la Madre de Dios cumple
con la supuesta usanza de componer al menos un villancico de ldgrimas para adornar la liturgia de Navidad,
que contrastara con los villancicos de cardcter jocoso o abiertamente festivo (Sacristdin Ramirez 2019, 517).
Pero, sobre todo, participa de la tradicién portuguesa de meditar sobre las ligrimas de Cristo. El villan-
cico mantiene en todo momento el tono familiar y reflexivo a la vez que es propio de las meditaciones;
recupera al menos dos de los ejes semdnticos de estas y los adapta al subgénero de la cancién de cuna. Es
decir, de los villancicos concebidos a manera de arrullo para el Nifio Jestis.” Los topicos de las ldgrimas y el
sueno establecen el tono general de la poesia, influyen en la eleccion de las palabras y expresiones verbales.
También determinan aspectos musicales tales como la tonalidad, el ritmo y su zempo implicito, los rasgos
de la melodia, el contrapunto y las texturas sonoras (Illari 2019, 482). Asi tenemos una obra compuesta en
octavo tono (Re con tercera mayor, por natura, en claves altas) y ritmo ternario, dispuesta para cuatro voces

21. Sobre el desarrollo del subgénero villanciquero de la cancién de cuna en Bolivia, véase Illari 2001, vol. I, 488-515.
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(dos tiples, contralto, tenor) y acompafiamiento, en la que cada tépico se expresa mediante un tipo especifico
de figuras retéricas musicales. Estas surgen a lo largo de la composicién haciéndose evidentes por su relacién
con el texto (cf. Illari 2019, 482).??

La composicién intensifica el contenido del poema por medio de un lenguaje musical que resalta la
afectividad asociada a los ejes semdnticos de la literatura espiritual. Los versos iniciales del estribillo “Nace y
al frio temblando, del corazén centinela” [c. 1-9] actiian como un exordio; invitan al oyente a mirar a Jesus
padeciendo en el pesebre. De esa manera, el villancico enfatiza la humanidad del recién nacido en lo que
semeja una sintesis del coloquio con que Tomé de Jests dirige la vista del ejercitante sobre el cuerpo de Cristo:
“Oh, divino Nifio, cudn diferente sois de lo que parecéis. Los ojos humanos no ven en vos mds que un muy
pequeno y delicado cuerpo arrojado en el suelo encogido, llorando vy tiritando de frio [...]” (1753, 50).” En
el villancico, la musica expresa de manera discreta la tensién intrinseca al contenido de los versos mediante
una proliferacién de disonancias que ponen en entredicho la ritmica apacible del metro ternario [c. 38-42].
Con ese recurso, fray Felipe de la Madre de Dios comunica el rigor del frio que mantiene al corazén despierto.

Para Tomé de Jests, ese estado de alerta latente se traduce en una oposicion entre las sensaciones del
cuerpo y las emociones del alma que explica afirmando: “El cuerpo padece frio, destemplanzas de aires y de
tiempos; el alma y la divinidad arden de vivo fuego” (1753, 78). El villancico retoma esa idea al revelar la
divinidad del infante en términos de sus identidades simbdlicas [texto 1]. Jests es una analogia de Eros, el
dios nifio del amor. También es el Sol al que aluden los pasajes proféticos de Malaquias (4:2; 3:20) e Isaias
(30:26) y que San Agustin interpreta y explica como un astro esplendente venido al mundo para disipar las
tinieblas del pecado (1965, 138). De esta cualidad hipostdtica se desprenden dos oximoron que son centrales
para la musica: “durmiendo Amor se desvela” y “el Sol se alegra llorando”. Cada verso corresponde a una
frase musical que funciona a su vez como una unidad semdntica; siguiendo esa via, la musica de “durmiendo
Amor se desvela” transmite un reposo plagado de intranquilidad. La mdsica expresa la inquietud redentora
del sueno mediante inflexiones sucesivas que desafian el sentido de la estabilidad tonal. Esa exploracién del
espacio armonico, con cuatro puntos cadenciales, tiene lugar al inicio de la pieza —donde solo canta el tiple
1 con acompafamiento— y de nuevo hacia la mitad del estribillo [c. 9-14, c. 45-53]. Llegado ese punto,
el desasosiego del desvelo se incrementa con la introduccién de disonancias por retardos en las dos voces de
tiple [c. 48-52].

Entonces el Nifio Jests se despierta en llanto. Y “sus ldgrimas son”, en palabras de Alexandre de
Gusmao, “su mejor elocuencia” (1678, 113). Diogo Monteiro atribuye el llanto a la inclemencia del entorno,
pero también a la miseria humana, y sobre eso habla con Jests nifio: “[...] teniendo en ti todo, en mi encon-
trdis falta de todo. Mueres de frio; estds en una gruta desabrigada y fria, pobre, llorando de puro desamparo
en un pesebre” (1630, f. 193). A. de Gusmao, por su parte, las interpreta como un simbolo de profundo
afecto cuando afirma que: “también llora este Sol porque las ldgrimas que llora son rayos que desprende para
abrasarnos en su amor” (1678, 282). Para Tomé de Jests, “[...] al entrar en el mundo fue tanto el senti-
miento que tuvo [Jests] de las ofensas que los hombres hacen a Dios [...] que luego las comenzé a llorar. [...]
Esas ldgrimas debian de ser siempre muy copiosas” (1753, 56). Fray Felipe de la Madre de Dios echa mano
del verso “el Sol se alegra llorando” para pintar con musica esa abundancia de la que habla el autor agustino
[c. 54-67]. Las voces lloran en un contrapunto tejido con lineas melédicas descendentes en seminimas que
representan la caida de las ligrimas. EI movimiento por semitono de las minimas que corresponden a las
silabas de “llorando” —en las dos voces de tiple—, asi como las sincopas y los retardos en el tiple 1 [c. 59-63]
aumentan el pathos del pasaje; esto en un contexto que privilegia el color arménico sobre la tensién tonal.
Recordemos que la retérica del llanto tiene por fundamento sonoro el octavo tono; “es este modo grave —
dice Pablo Nassarre citando a Cicerén [1650-1730]— e influye en el alma alegria espiritual, fervientes deseos
de las cosas eternas y de la vista de nuestro hacedor y creador”. Y luego, anade el propio Nassarre, “para los
compositores modernos advierto que pueden componer por octavo tono todas aquellas letras que fueren
alegres, pias, devotas, tiernas, que hablaren de la Gloria, y de todo gozo espiritual” (1724, 80). Siguiendo esta

22. Para este trabajo utilizo la transcripcién de Nace y al frio temblando que hizo Omar Morales Abril a partir del manuscrito con
signatura 0373. Una grabacién de la obra se encuentra disponible en: “Nace ya el frio”, YouTube, consultado el 20 de enero de 2023,
hteps://www.youtube.com/watch?v=xqZeq3ctW0]8&t=108s.

23. Véase también la pdgina 73: “Nuestro divino maestro Jests, apareciendo en el mundo nace desnudo como todos los hijos de
Adén, en sitio desabrigado, [...] tiritando de frio sin abrigo ni comodidades”.
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interpretacion, la solemnidad alegre del octavo tono buscaria entonces potenciar el cardcter contemplativo de
la meditacién contenido en la poesia del villancico, al tiempo que expresaria con ternura la felicidad de Jests
ante los beneficios de sus ldgrimas.

Los versos finales del estribillo ensefian que tanto el suefio como las ldgrimas causan admiracién en
quien las mira. Y eso se debe a que en la meditacién sobre ambos elementos va implicito el descubrimiento
de la redencién que se anticipa en la infancia divina. Las coplas abordan ese tema, que es crucial en las
meditaciones, creando una especie de narracion en la cual se alternan glosas sobre los dos tépicos que pinta
el estribillo, para concluir luego exaltando el llanto. Nace y al frio temblando anima las imdgenes preferidas
de la espiritualidad portuguesa y dramatiza la reflexién sencilla y emotiva caracteristica de la meditacién. El
villancico juega con los recursos musicales para contradecir la placidez esperada de la cancién de cuna y asi
transmite la incomodidad del frio que aqueja el cuerpo del recién nacido (disonancias), la inquietud de su
sueno (inflexiones) y el flujo de sus ldgrimas (melodias descendentes). Pero, también expresa la alegria subya-
cente a su sufrimiento (octavo tono). De esa forma parece preparar al oyente para preguntarse lo mismo que
Alexandre de Gusmao sugiere en su meditacién: “;sMas qué quieres ensefar con esas ldgrimas, maestro sobe-
rano? ;A dénde se encamina la corriente de tal peregrina retérica?” (1678, 155). Una posible respuesta la pone
Diogo Monteiro en boca del Nifo Jests: “Mis ldgrimas os ensefiardn penitencia; mi frio y desamparo, morti-
ficacién y humildad de corazén” (1630, f. 194). El cumplimiento de esa pedagogia parece buscarse, de hecho,
en la eleccién del octavo tono como un sustrato sonoro cuya influencia es mayor —afirma Nassarre, citando
esta vez a San Ambrosio— “en aquellos sujetos que son apacibles, humildes y mansos de corazén” (1724, 80).

Conclusién

Vemos entonces a Jests recién nacido recostado en el pesebre. Nace y al frio temblando pinta con musica los
afectos asociados al sueno y a las ldgrimas del infante divino que introdujeron los manuales de meditacién
portugueses. E insisto sobre la cuestién del origen porque, hasta donde me ha sido posible investigar, no
hubo obras de espiritualidad anteriores a las publicadas en Portugal que hiciesen tanto hincapié sobre el
llanto del Nino; ese llanto que, ya desde finales del siglo XVI, resonaba con musica y parodiaba el habla
portuguesa en conventos como el de sor Marfa de la Antigua, perfilindose como un nuevo escenario devo-
cional. Porque en su época de mayor auge, las ligrimas del infante divino no solo fueron una expresion fisica
de sus emociones o sensaciones, sino que formaron parte de un sistema de pensamiento complejo, el cual
podemos observar hoy estructurado en las cuatro dreas de la episteme que propone M. Foucault, a saber:
semidtica [1], hermenéutica [2], lenguaje [3], conceptos y reglas [4] (2005, 26-52).

Asi tenemos que los jesuitas Diogo Monteiro y Alexandre de Gusmao, al igual que el agustino Tomé
de Jests, vieron en las ldgrimas de Jests un signo que como tal debia interpretarse [1]. Por este motivo, sus
trabajos desarrollan una hermenéutica del llanto que versa sobre dos puntos fundamentales [2]. El primero
es que las ldgrimas son una prueba irrefutable de la humanidad de Cristo ya de por si patente en su condi-
cién de infante. El segundo es que las ldgrimas son una manifestacién de sufrimiento anticipado y, por lo
tanto, son también una garantia de la redencién. Nace y al frio temblando se apropia de estas interpretaciones,
dramatiza la meditacién y la hace mds expresiva todavia. Y el villancico de fray Felipe de la Madre de Dios no
es precisamente un caso extraordinario. La interpretacién del llanto, asi como las figuras retéricas musicales
a él asociadas, suelen aparecer también en otros villancicos de ligrimas circulantes en los virreinatos ameri-
canos. Esta conjugacion de elementos, que se muestra de forma mds o menos explicita segtin la obra de que
se trate, muestra —a mi parecer— el largo alcance de las meditaciones portuguesas.

Durante el siglo XVII, las ldgrimas fueron un lenguaje [3]. Las meditaciones las usaron en ese sentido
y asi dialogaron con otros textos sobre el llanto que se publicaron por primera vez a inicios del siglo. Entre
esos escritos podemos mencionar, por ejemplo, las obras de Bartolomeo Ricci [1490-1569], Luis de la Puente
[1554-1624] o Roberto Bellarmino [1542-1621]. Estos autores se concentraron en las ldgrimas humanas,
al igual que San Ignacio de Loyola; crearon taxonomias, teorias y definiciones que permitian comprender
las causas, propdsitos o virtudes del llanto de los seres humanos [4].%* Las meditaciones portuguesas enri-
quecieron ese panorama; apelaron a la semejanza entre Dios y los seres humanos para profundizar en el
entendimiento de las ldgrimas divinas, procurando que se les percibiese como una demostracién de amor.

24. Puente 1609. Ricci 1600. Bellarmino 1617.
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En su trasiego al Nuevo Mundo, los villancicos de ldgrimas hicieron eco de la comprensién afectiva, empé-
tica, que heredaron de las meditaciones. Las aventuras mds afortunadas, como aquella que llevé a Nace y al
frio temblando a la Catedral de Guatemala, permitieron que esos villancicos animasen a los creyentes de los
virreinatos a reflexionar sobre el llanto del Nifio Jests por un instante breve y tal vez, incluso, a llorar con él,
si no en portugués, al menos si tan copiosamente como lo hicieron alguna vez los portugueses.

Nace y al frio temblando

Villancico a 4 y solo, de Navidad
Transcripcidn paleografica Fray Felipe de la Madre de Dios
y edicién: Omar Morales Abril (circa 1626 - post 1675)

Archivo Histdrico Arquidiocesano de Guatemala, Papeles de musica, 373
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1) Un grado abajo en el manuscrito.
2) Un grado arriba en el manuscrito.
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3) Falta esta nota en el manuscrito.
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4) Minima en el manuscrito.
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AHAG, Archivo Histérico Arquidiocesano de Guatemala.
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MEXICO: UN GOLFO DE BIENES EN LA GLOBALIZACION TEMPRANA.
HACIA UN REPOSICIONAMIENTO DE GRANDEZA MEXICANA (1604)

Rocio Belén Hernandez
IECH (UNR/CONICET) — Argentina

rocio_hernandez@live.com

Resumen

El presente trabajo revisa el concepto de “autor transatldntico” con el que, desde la critica literaria, se ha
concebido la figura de Bernardo de Balbuena, autor de la celebrada Grandeza mexicana. Desde una pers-
pectiva critica, exhibe los postulados eurocéntricos que aloja la nocién, al tiempo que presta atencién al
contexto de produccién del poema y a su andlisis literario, ofreciendo una lectura que reposiciona la obra en
la tradicién literaria latinoamericana.

Asimismo, dicho abordaje critico se funda en la lectura del reposicionamiento poético de la ciudad de
México. En Grandeza mexicana, la imagen de la ciudad se presenta indisociable de su ubicacién geopolitica
privilegiada y, al ocupar el centro de la escena comercial de escala global, configura una nueva imagen del
mundo que tensiona el orden politico imperante.

Palabras clave: autor transatlintico — México — reposicionamiento — Grandeza mexicana — globalizacion
temprana

Abstract

This paper reviews the concept of “transatlantic author” with which, from the literary criticism, the figure
of Bernardo de Balbuena, author of the acclaimed poem Grandeza Mexicana, has been conceived. From a
critical perspective, it exhibits a Eurocentric proposition while paying attention to the context of the poem's
production and its literary analysis, offering a reading that repositions the work in the Latin American
literary tradition.

Furthermore, this critical approach is based on the reading of the poetic repositioning of Mexico City. In
Grandeza Mexicana, the image of the city takes on a privileged geopolitical position and, by occupying the
center of the commercial scene on a global scale, it shapes a new image of the world that challenges the
prevailing political order.

Keywords: Transatlantic Author — Mexico — Repositioning — Grandeza Mexicana — Early Globalization
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MEXICO: UN GOLFO DE BIENES EN LA GLOBALIZACION TEMPRANA.
HACIA UN REPOSICIONAMIENTO DE GRANDEZA MEXICANA (1604)

[...] que yo, sefora, naci

en la América abundante,
compatriota del oro,

paisana de los metales,
adonde el comtn sustento

se da casi tan de balde,

que en ninguna parte mds

se ostenta la tierra, madre.
De la comtin maldicién,
libres parece que nacen

sus hijos, segtin el pan

no cuesta al sudor afanes.
Europa mejor lo diga,

pues ha tanto que, insaciable,
de sus abundantes venas
desangra los minerales,

y cuantos el dulce Lotos

de sus riquezas les hace
olvidar los propios nidos,
despreciar los patrios lares,
pues entre cuantos la han visto,
se ve con claras sefales,
voluntad en los que quedan
y violencia en los que parten.

Sor Juana Inés de la Cruz, “Poema 37”
[“Grande Duquesa de Aveyro...”, 1725]
en Obra selecta, Tomo 1, Ayacucho: Caracas, 1994.

Este fragmento reiine una serie de motivos que iluminan hacia atrds la tradicién literaria latinoamericana en
general y novohispana en particular. De hecho, América como tierra de abundancia, que se presenta prodiga
sin necesidad de esfuerzo humano, fuente inagotable de riquezas, proveedora de metales, polo de atraccién
para desencadenar largos periplos, hazafas y trdnsitos (sin olvidar los modos en que se juegan el arraigo
y el desarraigo) son algunos tépicos que encontramos en varias crénicas de tradicion occidental sobre la
conquista de México. Incluso reaparecen en un poema clave de comienzos del siglo XVII como es Grandeza
mexicana, cuyo autor, Bernardo de Balbuena, nace en Valdepenas y se traslada a Nueva Espafa alrededor de
los veinte anos de edad. Es en esta obra donde quiero detenerme.

El poema es clave por varios aspectos sobre los que convoca a reflexionar: por un lado, nos ofrece la
percepcién de una porcién de América por parte de alguien que ha abandonado su patria y, a su vez, nos brinda
un mapa —literario— de la ciudad de México, de su ubicacién en el globo y de las conexiones e intercambios
que mantiene dicha ciudad con muchas otras ciudades esparcidas a lo largo del tiempo y del espacio mundial.

Estos dos aspectos son los que me propongo abordar en este trabajo. Para empezar, en relacién con el
primero, pretendo discutir, dadas sus implicancias ideoldgicas, la categoria de “autor transatldntico” (2011,
26) con la cual Asima Saad Maura concibe la figura de Balbuena. Por otra parte, pretendo reflexionar sobre
lo que el poema aborda como fundante de la ciudad de México: la codicia, el interés y, con ellos, el comercio
que habilitan la centralidad de México y la posibilidad de ver la gravitacién de lo global en lo local.! A tal fin,
me valdré de estudios histéricos que me permitirdn dar cuenta de las coordenadas espacio-temporales en las

1. Grandeza mexicana es un claro ejemplo de que, como afirma Yun-Casalilla (2020), en lo local se pueden buscar dimensiones
globales.
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que se gesta y ve luz el poema. Sin embargo, cabe destacar que no es mi intencién —como ha hecho parte de
la critica literaria— reducirlo a un mero documento de época, sino comprender los condicionamientos que
posibilitan la visién de la ciudad y del mundo que alli presenta el poeta.

Hacia una critica de la critica eurocéntrica

La historia editorial de Grandeza mexicana (México, 1604) estd marcada por un largo silencio de mds de dos
siglos que se interrumpe a principios del siglo XIX y comienza a disiparse con mayor contundencia a partir de
la tercera década del siglo XX: a la reimpresién que lleva a cabo la Real Academia Espanola en 1821, con un
prélogo que le presta escasa atencidn, le sigue la aparicién de una serie de ediciones —anotadas y/o acompa-
fiadas de estudios preliminares— que empiezan a disenar un panorama critico que le da acogida a esta obra.?
Al respecto, la Introduccién que presenta la edicién de Cétedra (2011) es uno de los prélogos mds completos.
Por darle lugar a un abordaje en clave contempordnea y por su impacto, gracias al prestigio, circulacién y
alcance de la editorial, considero importarte realizar una revisién de algunos de los postulados alli presentes.
En dicho estudio introductorio, Asima Saad Maura parece perfilarse en una posicién intermedia que
busca no encasillar la figura de Balbuena ni como espafiol ni como americano. De este modo, asegura que su
intento busca no “enmarcar, ni mucho menos limitar, a Balbuena y su produccién literaria; no serfa justo hacer
una mera apreciacién parcial desde o hacia lo espanol, punto de vista predominante hasta aflos mds recientes
cuando por fin se publican los estudios criticos de Creer, Dopico-Black, Pratt y Torres” (Saad Maura 2011, 13).
Asimismo, toma distancia de “la tendencia prevaleciente en la historiografia literaria [que] ha sido la
de ubicar a Balbuena dentro del marco hispanoamericano por el mero hecho® de haber escrito su obra en y
sobre el ‘Nuevo’ Mundo” (2011, 26). Se evidencia que, para Saad Maura, el contexto de produccién que —
considero— involucra de lleno el lugar desde el cual se escribe, parece ser algo anecdético, sin importancia o
trascendencia. Si, por un lado, les resta validez a los abordajes de este tipo, considera que algunos argumentos
en favor de Balbuena como poeta americano valdrian la pena ser considerados. Al respecto, cita a Octavio
Paz y a Matias Barchino, quienes ven una inflexién americana® en el barroco, “la estética de su tiempo”. Pese
a que Saad Maura apunta que “Visto de este modo podemos aceptar la clasificacién de poeta americano que
algunos le otorgan a Balbuena ya con cierto respaldo y trasfondo que apoye el término” (2011,13), no se
deja convencer por los planteos que proponen una lectura exclusivista, y termina por concluir que “el tema es
rico y continda abierto a debate” (2011, 42). Inmediatamente después, propone tomar otro camino: “conti-
nuemos con el aspecto de la geografia y los viajes transatldnticos de Balbuena, situacién que lo mantenia ‘a
caballo entre Espana y América™” (2011, 42). Como lo habia anticipado, la critica se propone realizar

un nuevo acercamiento que ayude a ubicar mejor a esta poeta cronista y su obra, no solo dentro del
canon americano como han querido muchos’, sino dentro del llamado Siglo de Oro o Temprana Edad
Moderna en que naci6, se cri6 y vivid. Establecerlo de esta manera nos lleva directamente a estudiar a

Balbuena bajo el rétulo de verdadero autor transatldntico, si no el primero, uno de ellos (2011, 25-26).

Aparentemente, las repetidas travesias por el Atldntico (de Espafa a Nueva Espafia y viceversa) junto
con la incorporacién y yuxtaposicién que hace en su obra de “descripciones geogréficas” y de “personajes
y cualidades pertenecientes a distintas dreas” con las que lograria “la apropiacién y la enajenacién [...]
de la topografia americana (especificamente la de México) otorgédndole un exotismo diferente al original™®

2. Las ediciones mds importantes ven luz en 1930 (John van Horne), 1941 (UNAM), 1971 (Porrda), 2011 (Cdtedra), 2012
(Biblioteca Nueva) y 2014 (Academia Mexicana de la Lengua). La tltima restituye el prélogo de Biblioteca Nueva.

3. El destacado es mio.

4. Paz sefiala que esa inflexién serfa “su inagotable fantasear, su amor a la palabra plena y resonante y el mismo rico exceso de su
verbosidad”; y Barchino senala “una forma nueva de hacer poesia” (Saad Maura 2011, 42).
y P

5. El destacado es mio. Con este modalizador, marca su desacuerdo con las lecturas que hacen de Balbuena un escritor exclusiva-
mente americano.

6. El destacado es mio.
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(2011, 49), Balbuena se consagraria como un “verdadero autor transatldntico” y Grandeza mexicana como
“ejemplo transatldntico de geografia letrada” (2011, 23). Sin embargo, Saad Maura no precisa el concepto vy,
en lugar suyo, hace una afirmacién que no contribuye a esclarecerlo: “Lo que mds define a Balbuena como
poeta hispano-transatldntico es su conocimiento de la historia, la politica, la geografia y las exigencias del
momento” (2011, 59).

Pese a dicha falencia, de su desarrollo se deduce que dicho concepto convoca la mezcla, el hibridismo
cultural e incluso la semiosis colonial’; pues Balbuena “crea un espacio en el que coinciden y se dan cita lo
‘Viejo' y lo supuestamente ‘Nuevo™ (2011, 51). Habria, pues, una “zona de contacto” (2011, 43) entre el
Nuevo y el Viejo Mundo. Sin embargo, como el Nuevo Mundo se ha borrado, no resulta claro cudles son
sus rasgos ni sus huellas.

Al respecto, en su andlisis, Saad Maura sostiene que la geografia presentada por Balbuena no es “la
original”, ya que ha pasado por el tamiz de las formas barrocas que provienen de Europa Central a través de
Espafa. A propésito de esto, introduce la hipdtesis de que “Balbuena [...] a su manera utiliza lo europeo
para cifrar o encubrir la realidad, el conflicto entre imperio/colonia, colonizador/colonizado” (2011, 49):
“escribia para encubrir el deterioro que estaba experimentando el Imperio, a la vez que para complacer y
obtener favores de la Corona™® (2011, 47). Por estos motivos, omite “los acontecimientos histéricos de la
Nueva Espana como fueron las revueltas, las inquisiciones, la divisién de castas y, por consiguiente, la opre-
sién continua de la poblacién indigena” (2011, 48).

Dicho esto, cabe preguntarse cudles serian los elementos representativos de cada Mundo que estarfan
involucrados en el vinculo, en la zona de contacto. Por un lado, ;qué hay de representativo de la nueva ciudad
de México si los elementos tipicos (la presencia indigena y los acontecimientos histéricos particulares) son
suprimidos y la geografia y topografia novomundistas presentan un “exotismo diferente al original”? Por otra
parte, ;qué aporta el Viejo Mundo?, ;solo las formas barrocas?

Considero que Asima Saad Maura, en su afin de implementar cierta “justicia critica’, pretende escapar
de un enfoque eurocéntrico proponiendo la férmula conciliatoria de “autor transatldntico” que, por un lado,
presenta varias inconsistencias y, por otro, reviste también un cariz eurocéntrico del que la autora procura
apartarse pero del que no logra salir.

En primer lugar, como se ha evidenciado, el nuevo concepto no solo apunta a una zona de contacto
entre lo americano y lo europeo que la argumentacién no consigue sostener, sino que sugiere una equiva-
lencia entre los dos Mundos que no es tal. La relevancia y el predominio del Viejo Mundo frente al Nuevo se
hacen patentes cuando descubrimos que la autora sostiene que las formas barrocas aportadas por el primero
serfan determinantes frente a una geografia americana desdibujada y reducida a mera “plantilla” (Saad Maura
2011, 49) o telén de fondo donde ubicar las maravillas de ciudad.

7. Considero que Asima Saad Maura hace un uso libre, desapegado de la precision tedrica con que Walter Mignolo define el concepto
semiosis colonial. Interpreto que lo utiliza como sinénimo de mezcla, mestizaje o hibridismo, sin considerar el diferencial de poder
entre las culturas implicadas que este concepto entrafia. Segtin Mignolo (E/ ado s oscuro del Renacimiento. Alfabetizacion, tferrito-
rialidad y colonizacion. Popaydn: Universidad de Cauca, 2016 [1996]), las diferencias entre culturas se traducen en una jerarquia de
valores que justifica la explotacién, el control y la dominacién; por lo tanto, esas diferencias no son ontolégicas ni culturales, sino
coloniales. Ademds, el concepto supone una superacién del “discurso colonial” en tanto y en cuanto incluye las “escrituras no alfabé-
ticas” y, como explica Mario Rufer, “un sinntimero de practicas significantes que no tienen lugar en la teorfa de la enunciacién justa-
mente porque corresponde a ‘decires fuera de lugar’™” (Diccionario de términos criticos de la literatura y la cultura en Amiérica Latina,
coord. Beatriz Colombi, Buenos Aires, CLACSO, 2021, p. 417). La “yuxtaposicién de signos provenientes de culturas diferentes”, a
los que Saad Maura se refiere citando a Mignolo para aludir a lo que considera un proceso de apropiacion de la geografia americana
por parte de Balbuena, no corresponde al tipo de signos a los que se refiere este pensador. Parece que Saad Maura fuerza el uso de este
concepto tedrico e incluso la interpretacién del poema en dicho sentido. Para ella, “Balbuena pone de relieve las dicotomias Espana/
México y Viejo Mundo / Nuevo Mundo” y “Aunque seguramente esa no era su intencion, el poeta resefia el caos existente que ha sido
producto del encuentro entre esos dos mundos, dos signos tan dispares uno del otro” (2011, 49). El hecho de querer implementar
el concepto de semivsis colonial, la conduce a afirmar que existe una dicotomfa que no es tal (segin ella, el Nuevo Mundo se ha
borrado) y un conflicto o caos dificil de encontrar si se considera que en la ciudad que construye el poeta reina la armonia: todas las
partes cumplen su funcién en perfecta “trabazén y engalr]ce humano” (Balbuena 2014, 179), “Todos en gusto y en quietud dichosa
/ siguen pasos y oficios voluntarios” (Balbuena 2014, 204); México es el paraiso divino en la tierra y “Solo el furioso Dios de las
batallas / aqui no influye” (Balbuena 2014, 179).

8. Gran parte de la critica ha senalado que las distintas obras de Balbuena acompanan un ascenso en su carrera eclesidstica. En
cambio, la intencién de encubrir la decadencia del imperio es una hipétesis que le corresponde exclusivamente a Saad Maura.
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A su vez, no puede dejar de observarse el tinte eurocéntrico que implica recortar Asia del Viejo Mundo
y reducir este a Europa o, especificamente, a Espafia, sobre todo teniendo en cuenta la importancia que lo
oriental cobra en el delineado de la ciudad que nos presenta la Grandeza mexicana. Si bien, en su andlisis,
Saad Maura hace alusién al continuo intercambio entre Oriente y Occidente, no le da al influjo asidtico
la relevancia que merece. Deducimos que lo incluye simplemente como parte de la mezcla de “asuntos, y
personajes de épocas y espacios distintos” (2011, 43) que convoca el poeta o, bien, como mdscara, puesto
que hacia el final del estudio la autora lo asocia a una funcién especifica: ser un maquillaje que, al igual que
la influencia europea, utiliza Balbuena para “encubrir el lado ‘feo’ de la historia” (2011, 59).

Siguiendo —recordemos—, pensar a Balbuena como “autor transatldntico” implica entender su
quehacer literario dentro la “Temprana Edad Moderna en que nacid, se crié y vivi¢”. De esta forma, el
concepto en cuestion sugiere la primacia del tiempo sobre el espacio o, mejor dicho, indica que las peculia-
ridades del espacio —Ia ciudad de México, en este caso— son borradas u homogeneizadas por una tempo-
ralidad comin que, como han demostrado los pensadores decoloniales (Dussel y Mignolo entre ellos),
construye Europa para presentarse a si misma como la meca de la civilizacién. Continuando esta linea de
sentido, se entiende que, para Saad Maura, el espacio desde donde se escribe sea algo “mero” o un detalle
nimio y que considere que, “al escribir sobre tierras americanas —en especial México—, Balbuena desvie el
foco de atencién hacia la periferia, a la vez que se establece él mismo en el justo centro del quehacer literario
tanto de América como de Espana™ (2001, 43). Como se observa, la critica no solamente se vale de la dico-
tomia centro/periferia que ha sido bastante cuestionada por la historiografia,'® sino que también parece no
concebir que la visidon ofrecida por Balbuena es la de un sujeto colonial (Adorno 1988) que se ha desplazado
de su centro en multiples sentidos. En otras palabras, al no darle la importancia que el espacio merece, Saad
Maura no tiene en cuenta lo que ya han sefialado Barbara Fuchs y Yolanda Martinez-San Miguel: “tanto para
la geopolitica como para la tradicién literaria, el intercambio transatldntico se ve muy distinto desde México
en los albores del siglo XVII” (2009, 693).

A su vez, cabe destacar que disolver el espacio dentro del tiempo de la Modernidad supone negar la exis-
tencia de configuraciones culturales (y literarias) diferentes. Por esta razon, es de esperarse que, para Saad Maura,
el canon americano termine siendo absorbido por el canon del Siglo de Oro y resulte indiferenciado de él.

La férmula conciliadora de “autor transatldntico” con la que la critica reclama la pertenencia del
poeta a ambos mundos tiene consecuencias politicas e ideoldgicas en tanto y en cuanto conserva vicios de
un posicionamiento que termina haciendo primar a Espana sobre América. Asi, el gesto eurocéntrico parece
impactar en varios niveles dificultando toda posible distincién. En linea con esto, no llama la atencién que
Saad Maura reconozca a medias la centralidad de México: pues, la grandeza de México seria en realidad
grandeza de Espana. Dado que Balbuena concluye su largo poema con la siguiente cuarteta:

de mi pobre caudal el corto empleo

recibe este amago, do presente

conozcas tu grandeza', o mi deseo

de celebrarla al mundo eternamente (2014, 284)

Saad Maura sostiene: “Para él, México era una metdfora de Espana, simbolo de progreso y urbanidad”,
y que “las glorias que Balbuena recrea sobre el Nuevo Mundo responden a las eternas glorias de Espana; tanto
los temas como el contenido de sus obras son ejemplo de su erudiciéon y de sus profundas raices europeas”

9. El destacado es mio.

10. Esta dicotomia supone la asignacién de pasividad y dependencia para la periferia, América en este caso. Carmagnani afirma que
este dualismo “hasta ahora se ha utilizado para caracterizar superficialmente las relaciones que se dan en la monarquia compuesta
entre las diferentes dreas y dentro de ella” (2012, 336). Para Hausberger, es pertinente pensar en términos de una Historia Multipolar
en la que la América espanola es “un polo de la globalizacién temprana, a pesar de su dependencia del contexto estructural en que
se ve insertada” (2019b, 1837).

11. El destacado es mio. Ese “tu” refiere a Espana, puesto que el poeta sobre el final (en el Epilogo) cambia de destinatario: ya no se
dirige a Dona Isabel de Tobar y Guzmdn, quien ha solicitado el retrato de la ciudad, sino a su “patria dulce”.
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(2011, 48). Si bien, retomando a Mignolo, la autora plantea que el centro mévil'? del mundo ha cruzado
el Atldntico para instalarse en México y presentar un nuevo mapa, una nueva cartografia, sostiene que a
Balbuena “solo le interesa alabar el nivel que ocupa México como metrépoli del mundo gracias a la injerencia
del poderio espanol” (2011, 24).

Si el centro del mundo ha cruzado el Atldntico, pero México es, en verdad, una metéfora de Espana,
deducimos que no habria un desplazamiento genuino, real o —mejor dicho— auténtico. En desacuerdo con
la autora en cuestién, plantearé, basindome en el andlisis literario y también histérico, otra lectura sobre la
centralidad del México que la Grandeza... exhibe en su esplendor.

Desde otro posicionamiento, consideramos que el sitio desde donde el poeta construye su vision es clave.
Si para esta época el México histérico es punto de acopio y de redistribucién de bienes europeos, asidticos y de
plata, por lo que se configura como punto neurdlgico en una red de circuitos intercontinentales e interameri-
canos (Bonialian 2012), cabe sospechar que el México literario de Balbuena algo le debe a esa realidad histérica.

Considerando esto, lo oriental no serfa tanto maquillaje para camuflar un imperio que empieza a
mostrar signos de crisis,'”” ni tampoco indicio de un “exotismo diferente al original”, sino registro de la
historia por un poeta que afirma: “Solo diré de lo que soy testigo, / digno de Homero y de la Fama espanto”
(Balbuena 2014, 184).

Dado lo expuesto hasta aqui, se vuelve necesario hacer las siguientes salvedades. Por un lado, en
relacién con lo formal, si bien, como indica Serge Grusinski —;quién lo negarfa?>—, en su travesia por el
Atléntico, Balbuena “lleva en su equipaje y mds atn en su cabeza todo un repertorio de formas y géneros”
de origen europeos (2015 [2004], 307), el poema refuncionaliza formas y tépicos tipicos de las crénicas de
Indias (Hernandez 2019), lo cual ya acredita un distanciamiento de los moldes europeos. Por otro lado, con
relacién a lo argumental, el influjo oriental transpacifico es clave en la presentacién de la ciudad disefiada
por Balbuena, ya que es su convergencia en ese sitio lo que define la singularidad y centralidad mundial de
México. En este sentido, creemos que lo oriental, mds que funcionar en favor de la construccién de una
imagen favorecedora del Imperio espafol, opera tensiondndola en tanto contribuye a la configuracién de la
opulenta imagen de poder de la ciudad virreinal.

México, quicio del mundo

Se percibe en Grandeza mexicana una clara conciencia global puesto que, en la descripcién de la ciudad de
México, el poeta no cesa de referir su insercion en la esfera terrestre. Solo por dar algunos escasos ejemplos,
citaré los siguientes versos: es “centro de perfeccién, del mundo el quicio” (Balbuena 2014, 171), “centro y
corazén desta gran bola” (2014, 267), “la ciudad mis rica / que el mundo goza en cuanto el sol rodea” (2014,
169), “de mds contratacidén y més tesoro / que el norte enfria ni que el sol calienta” (2014, 197).

En lalectura, puede comprobarse unay otra vez el lugar destacado y prominente que ocupa esta ciudad
en la configuracién mundial de una red de ciudades importantes, pero ninguna, cabe aclarar, tan pujante,
opulenta y sobresaliente como México. Alienta a imaginar un mapamundi algo peculiar, con México en una
posicién destacada dada su centralidad religiosa (es “Nueva Roma”) y comercial. Esta reacomodacién con un
centro global nuevo es concomitante a la visién de alguien que, si bien no olvida su tierra natal —“y a tus
playas / mi humilde cuerpo vuelva, o sus cenizas” (Balbuena 2014, 283)—, manifiesta:

que yo México estoy a mi contento,
adonde si hay salud en cuerpo y alma
ninguna cosa falta al pensamiento.

Rindase el mundo; ofrézcale la palma;
confiese que es la flor de las ciudades
golfo de bienes y de males calma (Balbuena 2014, 212).

12. En E/ lado mds oscuro del Renacimiento..., Mignolo explica que, hacia fines del XVI, Ptolomeo se erige en el paradigma de la
racionalizacién geométrica del espacio e indica que “Desde la perspectiva geométrica la superficie de la Tier[r]a puede ser dibujada
desde centros de observacion igualmente vdlidos (y moviles)” (2016 [1996], 264-266).

13. Saad Maura no aclara cudles son los signos de crisis que el maquillaje oriental oculta.
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El rasgo distintivo, cimiento y fundamento de esta gran ciudad es el interés. Esta “dulce golosina”,
ligada a la codicia, organiza tanto jerarquias como la vida social y econémica. Es “oculta fuerza, fuente viva /
de la vida politica y aliento” (Balbuena 2014, 179) que impone leyes a los hombres gracias a las cuales “unos
a otros se ayudan y obedecen en esta trabazén y enga[r]ce humano” (2014, 179).

Confrontarse'¥, cartearse, comunicarse, tratar, contratar'’, vender, baratar'’, tréfago'’, concurso'®, etc.
son palabras que se reiteran una y otra vez para dar cuenta de las relaciones comerciales que, claro indicio de
la globalizacién temprana (Hausberger 2019a [2018]), México establece con todas las naciones™ del orbe. Es
esto lo que hard de la ciudad un mundo de grandezas abreviadas, por lo que “es muy justo / que, el que este
goza, de otro no se acuerde” (Balbuena 2014, 196).

Eje del mundo, quicio alrededor del cual gravitan las ciudades mds importantes, México tiene “todo el
orbe encadenado” (Balbuena 2014, 240): “al mundo por igual divide, / y como a un sol la tierra se le inclina
/'y en toda ella parece que preside” (Balbuena 2014, 200).

Como ha afirmado Grusinski (2015 [2010]) al analizar la historia de la “mundializacién ibérica”, los
procesos que la hacen posible involucran las cuatro partes del mundo, lo cual complejiza sobremanera la rela-
cién centro-periferia. Al respecto, la ciudad de México tal como la presenta la Grandeza. .., al comunicarse y
comerciar tanto con Oriente como con Occidente, estd lejos de ser una pasiva periferia colonial. Al contrario,
México es “corazén mercantil del imperio” (Bonialian 2014).

La centralidad que adquiere Nueva Espafia —Meéxico en particular— tiene que ver con la peculia-
ridad geografica que Lépez de Velasco le asignaba a las Indias Occidentales, a las que “el Mar Océano [...]
cerca y rodea por una parte y otra, diferentemente que a lo que llaman la India Oriental, adonde solamente
por una parte llega” (1894, 54). El historiador Mariano Bonialian (2011, 2014, 2019) explica que dicha
condicién se vuelve determinante en las configuraciones econémicas y las tensiones politicas del momento y
que, al encadenar fenémenos que ocurren en las costas atldnticas y pacificas, América se reubica en el centro
del escenario global. El investigador ha demostrado que, gracias a su ubicacién espacial estratégica que “logra
enlazar China por el Pacifico y Europa por el Atldntico” (2014, 27), en este temprano momento colonial, la
Ciudad de México funciona como engranaje que pone en marcha un modelo comercial de alcance imperial
y mundial. Dicho modelo involucra circuitos de intercambio entre la triangulacién América-Asia-Europa
que, como anuncia el poema, tienen a México como paso obligado:

la plata del Pirti, de Chile el oro

viene a parar aqui [...]

14. Confrontar es “v. n. Congeniar una persona con otra, tener entre si cierta sympathia, que naturalmente convengan en las incli-
naciones y afectos, y passiones del dnimo”. Diccionario de Autoridades (1729), tomo II. Disponible en linea: https://apps2.rae.es/
DA.html

15. Contratar: “v. n. Comerciar, traficar, ajustar, convenir, o hacer algiin contrato u obligacion”. Diccionario de Autoridades (1729),

tomo II. Disponible en linea: https://apps2.rae.es/DA.html

16. Baratar: “v. a. Trocar unas cosas por otras. Diccionario de Autoridades (1726), tomo 1. Disponible en linea: https://apps2.rae.es/
DA.htm]

17. Trfago: “s. m. Comercio, trato, it negociacion, comprando, y vendiendo géneros, y otras mercaderfas”. Diccionario de Autoridades
(1739), tomo VI. Disponible en linea: https://apps2.rae.es/DA.html

18. Concurso: “s. m. Copia y niimero grande de gente junta, y que concurre en un mismo lugar o parage”. Diccionario de Autoridades

(1729), tomo II. Disponible en linea: https://apps2.rae.es/DA.html

19. El término aparece asi empleado algunas veces en la Grandeza. Al respecto, su uso en un poema de comienzos del siglo XVII da
cuenta de que, tal como sefiala Bartolomé Yun-Casalilla, es valido implementarlo para hablar de una historia transnacional de los
imperios ibéricos antes de la formacién del Estado nacién. El poema en si es una muestra de lo que afirma este historiador: “las socie-
dades anteriores al Estado nacién se han concebido a si mismas como comunidades imaginadas que se pueden estudiar [...] desde
una perspectiva transfronteriza que permite explicar la formacién de sus respectivos Estados nacién” (Herndndez Méndez, Sebastidn.
“De imperios, globalizaciones y el oficio del historiador: entrevista a Bartolomé Yun-Casalilla”. Humanidades (Montevideo. En
linea) [online]. 2020, nro. 7, p. 256).
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de Espana lo mejor®’; de Filipinas
la nata [...]
de la gran China, seda de colores (Balbuena 2014, 197-198).

A grandes rasgos®', la imposibilidad de Espafa de comerciar directamente con Oriente hacia de Nueva
Espafa un eslabén necesario para adquirir bienes asidticos. Mediante el Galeén de Manila, por el eje geohis-
térico® transpacifico, Nueva Espana recibe mercaderia oriental y a cambio otorga plata, muy codiciada y
necesaria en China, a donde llega via Filipinas. Esa plata es de origen peruano pero también novohispano, ya
que, procurando esquivar el circuito oficial que la peninsula tenfa disenado para que los peruanos pudieran
proveerse de mercancias que deberfan adquirir en las ferias de Portobelo, los peruleros® optan por el contra-
bando y encaran las costas del Mar del Sur hasta arribar al puerto de Acapulco (interndndose a veces en la
ciudad de México). Alli entregan plata amonedada, en pasta o en barra, para adquirir tanto objetos —sobre
todo textiles— de Oriente como también de Europa. A su vez, los objetos europeos y castellanos llegan a
Nueva Espana de manera oficial con la carrera de Indias por el ¢je transatldntico, a cambio de lo cual la plata
americana fluye también hacia Europa. Si bien la plata peruana, que vive el auge potosino entre 1580 y
1640, es el “combustible” impulsor de la economf{a,* la dindmica comercial se encuentra orquestada por los
grandes mercaderes y autoridades de la ciudad de México.

En relacién, la gran enumeracién de objetos de todo tipo que conforma la Grandeza mexicana y que
pone en juego el uso poético de la figura retdrica de la hipérbole parece tener un correlato histérico bien
fundado.” En otras palabras, esos exacerbados inventarios de mercancias que tienen lugar en el poema no
responden exclusivamente al mero juego o regodeo poético. Efectivamente, México se abastece de una gran
cantidad de bienes, superando con creces la demanda interna del virreinato de Nueva Espana. Al respecto,
Bonialian (2014) sefala que la oferta excesiva de mercancias europeas y asidticas tiene varios impactos.
Cuando la demanda de articulos importados para el consumo tanto masivo como de elite es inferior a la
oferta, el sobrante de las tiendas callejeras se almacena en los depdsitos de las casas de los mercaderes. Ante
la falta de dinero metdlico circulante,® los precios de los productos extranjeros tienden a caer. Sin embargo,
la oferta continta superando una demanda poco monetizada. En consecuencia, México logra desprender
un tercer circuito —intercolonial e ilicito desde 1604, monitoreado por los comerciantes y autoridades
novohispanas— que va desde su costa del Pacifico hacia los puertos del Perti. Cuando el envio de los géneros

20. Bonialian sefala que los textiles chinos son mds baratos y estdn destinados a la gente menos pudiente; en cambio, los de origen
castellano y europeos son mds bien adquiridos por el sector mds distinguido de las sociedades limefia y mexicana. Al respecto, cabe
destacar que este verso del poema cobra un sentido que trasciende la complacencia o alabanza de Espana.

21. Resulta imposible resumir en pocas lineas una investigacién detallada y con muchas aristas, de modo que aqui retomaré lo esen-
cial para mi argumentacién, mientras que no aludiré a otras cuestiones importantes, como por ejemplo, la presencia de peruleros
evadiendo toda intermediacién en el comercio con China y con Espafia, la presencia de otros bienes de intercambio mds alld de
los predominantes —textiles y plata-, los avatares en la circulacién de los distintos tipo de plata, las denuncias peninsulares sobre el
incumplimiento de las cédulas reales, etc.

22. El concepto es ideado por Marcello Carmagnani, quien sefiala que “los ejes conectan los espacios de la monarquia compuesta
tanto entre América y Europa, como dentro de América” (2012, 340). Se centra fundamentalmente en dos ejes: Veracruz-ciudad
de México-Acapulco y Portobello-Lima. Bonialian, quien retoma el concepto para pensar también la agencia que América hispana
entabla por el Pacifico, aclara que por “eje geohistérico” se entiende “La existencia de estructuras suprarregionales, poco cambiantes”.
En dichos ejes, tienen lugar “la movilizacién de personas, bienes y elementos culturales”. Explica que estas prdcticas —sociales,
comerciales, politicas— generan regularidades histéricas de cardcter global o transnacional (2019, 20).

23. “Los peruleros se definen, ante todo, como comisionistas, agentes o representantes de los grandes comerciantes de Lima, que
viajan hacia mercados externos para adquirir mercancia estimada en las plazas consumidoras del Pert; son verdaderos agentes globa-
lizadores en la época” (Boanilian 2019, 45).

24. Senala Bonialian (2019) que la regién andina es la principal productora de plata del mundo hasta la primera mitad del siglo
XVIL

25. Disiento de la opinién de Ignacio Arrellano-Torres quien asegura que “Las hipérboles son propias del género de la corograffa y
no necesariamente han de leerse en clave politica” (2020, 19).

26. Son varias las causas que los historiadores atribuyen a la falta de metdlico circulante durante la Colonia en la América espafiola
(Marichal 2017).

Bibliographica Americana
ISSN: 1668-3684



de Castillas, de Europa y de China hacia el espacio peruano se torna intenso y desmedido, genera un esce-
nario mercantil inverso, signado por la escasez y el encarecimiento de los articulos por el espacio novohis-
pano. En consecuencia, los almaceneros aprovechardn la situacién para obtener ganancias més redituables en
su espacio, al tiempo que, para neutralizar toda competencia, denunciardn institucionalmente la presencia
ilegal de los peruanos en el virreinato, quienes podrdn volver a operar cuando, mds adelante, las mercaderias
abunden nuevamente en México.

En resumidas cuentas, el comerciante mexicano continuard poniendo en marcha el complejo comercial
a escala imperial siempre y cuando controle (y equilibre) la relacién de oferta-demanda de mercancias o
ese juego de saturacidn-carestia que condiciona la variable precios (2014, 34).

La necesaria mediacién de Nueva Espafa para que Espafa pueda vincularse con Oriente y la situacién
econdmica privilegiada que vive el Perti ponen a la Corona en situacién de alerta. La reiteracién de restric-
ciones que —infructuosamente— lanza a partir de 1582% para tratar de desarticular el modelo econémico
marginando a la regién andina de los intercambios vy, asi, asegurar su dependencia econémica vy, por ende,
politica, habla de una Espafia que se siente amenazada y que pretende vigilar celosamente sus colonias. Dado
lo expuesto, cabe preguntarse si ante el poder que ostenta la ciudad de México, Espafa no ve resentido el
suyo y si no mira celosamente la posicién geopolitica excepcional de la que goza esta ciudad. Pues esta se
encuentra conectada por tierra tanto con Acapulco como con Veracruz y, en consecuencia, por un lado, con
el océano Pacifico —donde predomina el intercambio informal con Oriente—, y por otro, con el océano
Aténtico —donde se dan las relaciones comerciales con Espafia—. A propdsito de esto, resulta interesante
pensar en que, como afirma Marichal, “la teorfa de la prolongada depresién del siglo XVII no es aplicable a
la América espafiola” (2017, 52). Al respecto, Hausberger, en su Historia minima de la globalizacion temprana
(2019 [2018]), explica con relacién a Nueva Espana que el descenso del comercio atldntico registrado, en
un primer momento asociado —entre otros factores— a la crisis del siglo XV1I, serd reinterpretado luego en
funcién de un proceso de creciente autonomia de América.

Por estas razones, considero que mds que funcionar como mdscara para encubrir la decadencia del
imperio, la confluencia de lo europeo y lo oriental exhiben una ciudad de México autosuficiente que pone
en duda el poder imperial peninsular. Esta disputa de poder puede percibirse incluso en algunos pasajes del
poema: muchas virtudes resplandecen en el virrey Juan de Mendoza y Luna, principe ilustre y heroico

que hoy rige esta ciudad y su nobleza

ella le ama, le adora y obedece,

y no es mucho, que el mundo lo hiciera™

si le pudiera dar lo que merece (Balbuena 2014, 242-243).

Si “fortuna usara de razén”, haria a este principe “dueno de cuanto abraza el cerco de la luna” (Balbuena
2014, 240). Y concluye Balbuena:

Al fin, este es el uno y otro fuero
del gobierno seglar, que ser podria
(como es de una ciudad) de un mundo entero® (2014, 246).

Al respecto, resulta pertinente revisar qué lugar ocupa Espafa en el texto. Cabe destacar que ni una
sola vez, a lo largo de ocho de los nueve capitulos que constituyen el poema, ninguna ciudad (tampoco la
metrépolis peninsular) cede o hace sombra a la magnificencia mexicana. De hecho, es en México “donde
se habla el espafiol lenguaje / mds puro y con mayor cortesania’ (Balbuena 2014, 268). Frente a ella, como
indican Fuchs y Martinez-San Miguel, cuando es mencionada, “Espana [...] se ve reducida a poco mds que

27. Informa Mariano Bonialian que la reiteracién de la normativa se da en 1591, 1593 y 1604.
28. El destacado es mio.

29. El destacado es mio.
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ser un socio comercial dentro de una larga y variada lista” (2009, 683). En cambio, recién cobrard un lugar
importante en el Epilogo y capitulo dltimo del poema: “Oh Espana valerosa, coronada / por Monarca del
viejo y nuevo Mundo, / de aquel temida, deste tributada” (Balbuena 2014, 278). Sin embargo, la alabanza
de una y otra ciudad resulta desproporcionada: tanto se ha alabado México y tantas veces puesto de relieve el
lugar sobresaliente que ocupa entre todas las ciudades, que las menciones finales parecen no lograr equilibrar
sus posiciones. En este sentido, podemos pensar que el elogio a Espana parece no trascender el gesto de la
condescendencia, ni tampoco los limites de lo pensable y lo decible en la época (Angenot 2010) como de lo
estratégicamente conveniente para alguien que pretende ascender es su carrera eclesidstica.

Podemos concluir que la centralidad del México de la Grandeza... no estd condicionada tanto por su
componente espafiol, sino por una situacién histdrica particular que experimenta el poeta. Su justa ubicacién
en esta ciudad imperial, en estrecho vinculo con las aguas atldnticas y pacificas, le permite proponer otra
visién del mundo que impacta y sugiere otro orden politico posible o, mejor dicho, un desplazamiento del
eje de poder. De este modo, al exhibir la vitalidad comercial de la ciudad de México, reposiciona y destaca
la agencia americana en el momento de la globalizacién temprana, al tiempo que tensiona y complejiza la
dominacién planetaria de la monarquia.
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UN AGENTE ENTRE DOS MUNDOS: TRADUCCION CULTURAL,
ALTERIDAD Y CONSTRUCCION POLITICA EN LA CORRESPONDENCIA
DEL GOBERNADOR RIOPLATENSE DIEGO DE GONGORA, 1618-1623

Roberto Matias Jendrulek
UNLu — Argentina
rjendrulek@gmail.com
Resumen

Entre los siglos XVI y XVIII el mundo americano se construyé como otredad en relacién con Europa.
La novedad para los europeos era permanente. Una de las claves para comprender este proceso radica en
observar cémo los viajeros describian las cosas que vefan y hacian creer en ellas. Naturalmente, en los viajes
hacia América durante la modernidad existié un cruce constante entre tradicién y experiencia. Es en esa
interseccién de saberes que, como historiadores, vale la pena investigar considerando cudl primaba sobre el
otro y cémo se vefan reflejados en los relatos segtin el contexto en el que eran producidos.

Bajo ese marco, este trabajo propone identificar a los gobernadores de Buenos Aires como viajeros
y a cierta parte de la documentacién producida por ellos, i.e. la correspondencia con el rey —a través del
Consejo de Indias—, como relatos de viaje. Asimismo, busca percibir a estos agentes como traductores cultu-
rales de las sociedades nativas que intentaban reducir y colonizar, ante los asesores monarquicos del Consejo
de Indias, receptores de esta informacién en Europa.

Lo relevante de esta investigacion reside en comprender la realidad en la que estas fuentes eran produ-
cidas, problematizando el accionar de estos agentes que traducian culturalmente a las comunidades nativas
mientras que ejercfan la dominacién politica en dichos territorios y disputaban poder con las elites locales.
El trabajo también evaluard el impacto que la informacién producida por los gobernadores tuvo en las deci-
siones tomadas por el monarca castellano sobre esos territorios.

Palabras clave: gobernadores — Buenos Aires — correspondencia — alteridad — politica

Abstract

Between the centuries XVI and XVIII, the American world was constructed as otherness in relation to
Europe. The novelty for Europeans was permanent. One of the keys to understanding this process lies in
observing how travelers described the things they saw and made believe in them. Naturally, in the trips to
America during the Modern Era there was a constant crossing between tradition and experience. It is in this
intersection of knowledge that, as historians, it is worth investigating considering which prevailed over the
other and how they were reflected in the stories according to the context in which they were produced.
Under this framework, this work proposes to identify the governors of Buenos Aires as travelers and a certain
part of the documentation produced by them, i.e. correspondence with the king —through the Council of
the Indies—, such as travel stories. Likewise, it seeks to perceive these agents as cultural translators of the
native societies that they tried to reduce and colonize, before the monarchical advisers of the Council of the
Indies, recipients of this information in Europe.

The relevance of this research lies in understanding the reality in which these sources were produced, prob-
lematizing the actions of these agents who culturally translated the native communities while they exercised
political domination in said territories and disputed power with local elites. The work will also evaluate the
impact that the information produced by the governors had on the decisions made by the Castilian monarch
on those territories.

Keywords: Governors — Buenos Aires — Correspondence — Otherness — Politics
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UN AGENTE ENTRE DOS MUNDOS: TRADUCCION CULTURAL,
ALTERIDAD Y CONSTRUCCION POLITICA EN LA CORRESPONDENCIA
DEL GOBERNADOR RIOPLATENSE DIEGO DE GONGORA, 1618-1623

Los gobernadores: agentes politicos y viajeros

La historiadora y especialista en Letras Blanca Lépez de Mariscal (2004, 23-41) ha reconocido la heteroge-
neidad de los textos que podrian ser identificados como relatos de viajes y con mucho esfuerzo ha logrado
fijar ciertas pautas para ayudar en la caracterizacién y clasificacién de estos escritos. Para lograr su objetivo,
toma los ejemplos de Giovanni Battista Ramusio y Richard Hakluyt y da cuenta de que las colecciones de
viaje que estos editaron cuentan con grupos de textos muy variados y diversos.

Indagando en las colecciones de Ramusio y de Hakluyt, Lopez de Mariscal (2004, 24) confirma que
“tanto uno como otro aglutinan en sus colecciones textos con caracteristicas muy heterogéneas, cuyo comin
denominador podria ser el que sus autores narran una experiencia que implica un desplazamiento geografico
y de la que suelen, en la mayoria de los casos, ser los protagonistas”. Bajo esta premisa, que no es enteramente
definitoria para que los gobernadores sean considerados viajeros y sus cartas, relatos de viaje, ya podemos
hacer algunas observaciones.

Los gobernadores indianos (Zorraquin Bect 1972, 171-237) eran agentes que necesariamente debian
realizar movimientos en el espacio al menos en dos sentidos: no solo viajaban desde otros destinos, mayo-
ritariamente desde la peninsula, sino que también tenfan la obligacién de recorrer distancias dentro de su
jurisdiccién para cumplir con sus oficios y sus comisiones. En esta investigacién, nos dedicaremos a observar
la informacién producida por el gobernador Diego de Géngora' cuando hacia su obligada visita a las reduc-
ciones de indios que le correspondian y, bajo este enfoque, demostrar que la experiencia de viaje en la monar-
quia hispdnica estaba institucionalizada.

Si bien, como deciamos anteriormente, el hecho de desplazarse no basta para conceptualizar al gober-
nador como un viajero y, por consiguiente, a sus cartas con el Consejo de Indias® como un relato de viajes,
es preciso agregar otro componente. Luego de rastrear los diferentes intentos de definicién de la categoria
en cuestién, Lépez de Mariscal (2004, 27-28) va a concluir que “existe una marcada tendencia a destacar la
presencia de la descripcién como el factor distintivo de los ‘relatos de viajes’, y aunque no podria ser conside-
rado como el tnico, queda claro que es un factor predominante para caracterizar el género”. Ya veremos que
en las fuentes aqui analizadas las descripciones abundan sobremanera.

Otro argumento que podriamos encontrar para caracterizar las cartas de los gobernadores de esta
manera nos lo proporciona Frangois Hartog. Las Historias de Herédoto no fueron pensadas como relatos de
viaje y sin embargo crean una otredad, que son los escitas en comparacién con los griegos. Entonces, a partir
de Herédoto, Hartog crea la retérica de la alteridad3 (Hartog 2003, 207-245) y la aplica a los relatos de viaje
en sentido amplio. Entonces, asi como las historias de Herédoto pueden entenderse como relatos de viaje,
las cartas de los gobernadores (por varias razones que fueron planteadas anteriormente), también podrian ser
concebidas como tales.

1. Diego de Géngora fue el primer gobernador de la provincia de Buenos Aires y el Rio de la Plata. Anteriormente, el espacio riopla-
tense habfa pertenecido a la gran provincia del Paraguay pero una Real Cédula de 1617 provocd la escisién de los territorios del Rio
de la Plata, formando asi una nueva gobernacién. Géngora tomé posesién de su cargo el 17 de noviembre de 1618 y ejercié sus
funciones hasta el dia de su muerte, el 21 de mayo de 1623. Durante su estadfa en Buenos Aires, realiz varias visitas a las reducciones
de indios que se encontraban dentro de su jurisdiccidn, comision que estaba obligado a realizar en virtud de su oficio.

Se puede encontrar informacién biogréfica acerca de Diego de Géngora en: Real Academia de la Historia, Diccionario Biografico
espariol. Disponible en linea:

htep://dbe.rah.es/biografias/34669/diego-de-gongora-y-elizalde

2. El Consejo de Indias era la institucién encargada de todos los asuntos referidos a América durante el periodo moderno. Se confor-
maba por un presidente y ocho consejeros. Tenfa a su cargo todo lo referido a lo administrativo, la justicia y el orden eclesidstico
en los territorios indianos. Segtin John Elliott, fue el “instrumento mediante el cual la corona impuso su autoridad en las pose-
siones americanas y desarrollé una administracion colonial”. Elliott, John (1976), La Espaia Imperial. 1469-1716, 5ta. edicién,
Barcelona, Vicens-Vives, p. 184.

3. Ibidem.
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Habiendo mencionado esto, es preciso comprender y pensar a los gobernadores rioplatenses en el
periodo colonial temprano como militares que intentaban ser garantes de la soberanfa mondrquica en terri-
torios visiblemente marginales, pero sobre todo, frégiles para la corona. Esta variable nos lleva a afirmar que,
si bien no podemos determinar que los gobernadores eran viajeros en el sentido mds cldsico del término (esto
es, exploradores, cartégrafos, primeros conquistadores), si eran unos agentes cuya informacién descriptiva
resultaba vital para la buena gestién de gobierno. Esta idea se ve reforzada si consideramos la produccién
de la informacién como parte de un ejercicio intelectual mds complejo. A este proceso se lo conoce con el
nombre de traduccién cultural® (Burke, Po-Chia Hsia 2010, 184) y es una accién que estos, en calidad de
mediadores con las sociedades nativas, realizaban. En funcién de conocer, reconocer y transmitir las carac-
teristicas de los modos de vida de las reducciones visitadas, los gobernadores ponian en funcionamiento una
retérica de la alteridad (Hartog 2003, 207-245) que, atn sin ser letrados, era muy util para tratar de hacer
efectiva la dominacién en dichos territorios.

Consideramos que la informacién producida por estos agentes indianos y el vinculo que tenia con el
Consejo para luego tomar decisiones era por demds contundente. Esta sentencia la corrobora Tau Anzodtegui
(1999, 22) al afirmar que “el Consejo ejercia ‘un gobierno por relacién’, es decir fundado en la informacién
que recibia y raramente en el conocimiento directo de la realidad. De alli que le era necesario abrir todos los
cauces posibles para constatar la veracidad de esa informacién”. Esta expresién, como concepto, sirve para
entender la fuerza que los relatos y testimonios que estos agentes tuvieron, en términos politicos e institucio-
nales, en una monarquia que tenfa como uno de sus grandes enemigos las enormes distancias que separaban
al rey y a sus ministros peninsulares de las colonias en ultramar.

A continuacién, haremos referencia a los modos en que Diego de Géngora describia las reducciones
de indios y como traducia la alteridad para el Consejo de Indias y trataremos de identificar los alcances de
esta informacién.

Traduccién cultural y construccién politica en el temprano siglo XVII

Corresponde matizar las afirmaciones realizadas en el apartado anterior. Pensar a los gobernadores como
viajeros y a sus cartas como relatos de viaje significa entender que estos funcionarios viajaban, pero no eran
viajeros cualesquiera. Desde una 6ptica de historiadores, podemos aislar las experiencias de viaje de los gober-
nadores y es ese ejercicio de abstraccién desde el tiempo presente, lo que nos permite incluirlas dentro de la
categoria mencionada. Incluso las cartas que estos escribian no tenfan por funcién contar su viaje, ni ilustrar
su conocimiento sobre un espacio o sobre las culturas desconocidas que lo habitaban, sino que se daban en
un contexto en el que sus comisiones de gobierno concretas los obligaban a desplazarse.

Demostrar que la experiencia de viaje estaba institucionalizada implica atender varios detalles, ya que
la figura de ese viajero tan particular que era el gobernador formaba parte de la ingenieria de gobierno de la
monarquia hispdnica. Su viaje no era una accién exploratoria ni cognoscitiva para ampliar el conocimiento
acerca del orbe terrestre, sino que era una cuestién de soberania politica. Su interés por el conocimiento del
territorio iba en consonancia con la toma de posesion del mismo en sentido amplio, ya fueran sus recursos
naturales o la apropiacién de mano de obra de los hombres y mujeres que lo habitaban. También, se reali-
zaban para tomar contacto con las élites locales y con las pricticas politicas propias de esos territorios. Todos
estos elementos hacian que el viaje constituyera una herramienta mds en la ingenierfa de dominacién de la
monarquia hispdnica en los confines de su territorio. Pensar en sostener una monarquia compuesta (Elliot
2009, 29-40) y global hubiese sido imposible si la tnica estrategia era la coaccion militar, lo que abria paso
a nuevos canales como la negociacién (Amadori 2013) y la busqueda de consensos. Pero para que eso fuera
viable, no quedan dudas de que el acceso a la informacién y la correcta utilizacién de la misma cobraban
capital importancia en el desarrollo de esta tarea. Sin embargo, es importante hacer una salvedad al respecto:
la bisqueda de informacién no era valorada por la corona solamente por su contenido en si mismo (si lo
era en algunos casos como cuando se solicitaban informes puntuales), sino por la red de vinculos, lealtades,
consensos, disensos y actos de servicio que esta generaba (Brendecke 2016).

4. Segtin Peter Burke y Ronnie Po-Chia Hsia, la traduccién cultural es la adaptacién de ideas y textos en su desplazamiento de una
cultura a otra. Burke, P y Po-Chia Hsia, R. (eds.) (2010), La #raduccidn cultural en la Europa Moderna, Madrid, Akal, pp. 5-8.
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Entonces, en una monarquia cuya caracteristica primordial era estar compuesta por la alteridad, en el
Rio de la Plata nos encontramos con que estos gobernadores dialogaban, confrontaban y negociaban prin-
cipalmente con dos “otros”: uno con un nivel de otredad mucho mads radical, constituido por las sociedades
nativas, y un otro interno, los criollos, que para 1620 empezaban a hacer su aparicién en la historia mds
temprana de la ciudad de Buenos Aires. Stuart Schwartz encuentra que los europeos en sus colonias ultra-
marinas reconocieron distintos grados de “otredad”. De hecho, es fundamental no olvidarse, por ejemplo, de
otro “otro” interno que fue el esclavo africano (Schwartz 1994, 6). Durante el siglo XV1I las arribadas forzosas
al puerto de Buenos Aires con cargamentos de esclavos provenientes de Africa eran moneda corriente, hecho
que hacia crecer nominalmente a este grupo en el espacio rioplatense. Pero esta problemdtica del “otro” afri-
cano excede los limites de este ensayo y no serd abordada en la presente investigacién.

De todos modos, vale la pena destacar que en el periodo en el que este trabajo se inscribe, muchas
cuestiones ya habian dejado de ser una novedad y en el imaginario de los agentes de gobierno, la génesis del
proceso denominado por Frank Lestringant como “la experiencia inaudita de la alteridad” (Martinez 2019,
256) estaba en marcha ya hacfa mds de un siglo. Esto implica que los europeos llevaban bastante tiempo
asimilando y reflexionando acerca de la presencia de “otros”, ya fuera internos en sus sociedades o a través
del contacto con no europeos.

Si bien podriamos afirmar que se ha aclarado la decisién tedrica de contemplar a estos gobernadores
como viajeros, es necesario hacer mencién a su cardcter de mediadores entre culturas. Dicho de otro modo,
atn resta afirmar por qué podemos considerar la informacién encontrada en su correspondencia como
un proceso de traduccién cultural. Para ello, retomamos unas lineas esbozadas por Maria Juliana Gandini
(2020, 81) que declaran:

Por tanto, podemos definir como traduccién cultural las operaciones que hacen posible comprender
tanto una sociedad por otra, como un grupo por otro dentro de ella. El ejercicio supone la existencia de
una diferencia percibida, de mayor o menor grado, entre las formas de vida, pensamiento y expresion del
grupo que se pretende explicar o describir y aquellas de sus receptores, volviendo inteligibles pricticas e
ideas politicas, econdmicas, sociales y culturales ajenas en los términos de quienes realizan la traduccién
o la reciben.

En las fuentes analizadas en el presente trabajo se evidenciardn las diversas estrategias que utilizaba el
redactor de estas cartas para poder comprender y hacer comprensible para sus interlocutores las creencias,
conductas y modos de vida de esos indigenas que pretendia no solo describir, sino también dominar. En
efecto, estas traducciones culturales implicaban constantes negociaciones y renegociaciones. En palabras de
Peter Burke (2010, 13), se puede afirmar que “una determinada traduccién debe ser considerada no tanto
la solucién definitiva a un problema como un compromiso confuso que implica pérdidas o renuncias y que
deja el camino expedito a la renegociacién”. Entonces, es preciso tener en cuenta las afirmaciones propuestas
por Gandini (que también utiliza a Burke como soporte historiografico) para abordar la problemdtica de la
traduccién cultural:

la traduccién entre lenguas o culturas aparece mds como un “trabajo que individuos y grupos deben
realizar para domesticar lo ajeno” (Burke 2009,58) [...]. Estas reflexiones permiten abordar los actos de
traduccién-mediacién como el resultado de una encrucijada entre factores mds estructurales (tradicio-
nes culturales, adscripcién socio-institucional, experiencias previas) y otras mds coyunturales (relaciones
novedosas entre las partes, circunstancias especificas del contacto, individuos implicados en el proceso),

que ademds conserva el dinamismo de toda experiencia relacional.

Ya hemos mencionado que Diego de Géngora, producto de sus oficios como gobernador, debia visitar
a menudo las reducciones de indios de su jurisdiccién y dar relacién del “estado” en el que se encontraban.
Este mecanismo habia sido establecido luego del Concilio de Asuncién en 1603 y de las ordenanzas de Alfaro
en 1612 y se constitufa como una circunstancia en la cual se configuraban los objetivos que la monarquia
tenia sobre ese espacio. Entre esos objetivos se encontraba la necesidad de hacer cumplir los dictdmenes de la
Corona, asi como también disminuir el poderio de encomenderos justificado mediante un presunto interés
en el bienestar de los indios (Oyarzdbal 2013, 2). Sin embargo, una de las principales intenciones de estas
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visitas era la de “civilizar” a los nativos segtin los criterios hispdnicos del momento, que incluia entre sus
prioridades la ensefianza de la fe catélica a la vez que se aseguraba la explotacién de tierras y de mano de obra
(Oyarzdbal 2013, 2).

El gobernador Géngora y una alteridad interna: los criollos

En una carta’ enviada por el gobernador Géngora el 4 de mayo de 1620, luego de visitar la reduccién de
querandies a cargo del cacique Juan Vagual, podemos encontrar varios elementos que son de nuestro interés
para este articulo. Al recorrer el poblado, Géngora nota que muchos de los indios se habian ido a la sierra
y que la reduccién se encontraba bastante despoblada. Esta situacion no era beneficiosa para la explotacién
econémica del lugar, por eso, los mandé llamar: “Dexele orden para que los embiase a llamar y asegurase que
serian vien tratados y dotrinados porque en nombre de V. Mag (Vuestra Majestad) venia a mirar por ellos”.®
Lo llamativo para nuestro interés no es que en otro apartado describa a los nativos y diga que son miserables,
incapaces, de poco dnimo y que cometen delitos, dado que en una sociedad de Antiguo Régimen donde
la desigualdad estd institucionalizada estas denominaciones no sorprenden, sino las reflexiones que hace al
respecto. En este caso, menciona que todas estas conductas “an resultado de no haber sido vien tratados ni
mirado por ellos y su conserbacion, antes yrritados y travajados sin premio, dotrina ni sementera para su
sustento, [por ello] voy procediendo para su reformacion y asiento” (Oyarzdbal 2013, 2).

En cuanto a las denuncias por los malos tratos recibidos o el incumplimiento en las retribuciones esti-
puladas, mds alld de la preocupacién por la conservacion y quietud de los indios reducidos, es evidente que
el discurso propone un fuerte cuestionamiento a la gestién de su antecesor, Hernando Arias de Saavedra.®
Incluso, al finalizar esa carta, se refiere a las “llamadas reducciones”, relativizando por completo la labor reali-
zada previamente por Hernandarias.

La disputa de Géngora con Hernando Arias de Saavedra es muy recurrente en la correspondencia
aqui analizada. Hernandarias va a ser el blanco de criticas de Géngora, por sus manejos como gobernador y
también por asociarlo a la representacién de un grupo particular cuando se refiere a los “nacidos de la tierra”,
término utilizado en la época para distinguir a los “criollos”. Los criollos eran los hijos de padre y madre
espafioles, descendientes de conquistadores, fieles servidores del rey castellano, pero que habian nacido en
suelo americano. Entre los perjuicios a este grupo, el cual entendemos se estaba erigiendo como una nueva
otredad dentro de la elite hispdnica, se lo encuentra al gobernador diciendo que “me habre de recelar y vivir
con particular cuidado por el poco afecto que nos tienen”.” De hecho, los acusa de ser quienes cometen los
delitos. En otro caso, también critica a su antecesor diciendo que no habia dejado salir del puerto de Buenos
Aires los frutos de las cosechas en navios y también que tenfa mal gobernados a los vecinos.'

La historiografia mds cldsica del periodo' entendi6 este conflicto entre Hernandarias'? y Géngora
como un evento mds en una lucha facciosa bien clara y distinguible de dos bandos a los que se llamé
beneméritos (bien-merecidos) y confederados (sinénimo de complotados). Los primeros habian sido los

5. Las cartas del gobernador Diego de Géngora son una fuente manuscrita inédita que se encuentra en el fondo correspondiente a
la correspondencia de los gobernadores de la jurisdiccion de la Audiencia de Charcas en el Archivo General de Indias. Estos docu-
mentos se encuentran digitalizados y disponibles en el sitio PARES. Fueron consultados por esa via para la realizacion de este trabajo.

6. Archivo General de Indias (en adelante AGI), Audiencia de Charcas, Cartas y expedientes de Gobernadores, 27, R.11, N.136.
7. Ibidem.

8. Hernando Arias de Saavedra (o Hernandarias a secas) fue gobernador de la gran provincia del Rio de la Plata y el Paraguay en tres
oportunidades: entre 1597 y 1599, entre 1602 y 1609, y entre 1614y 1618.

9. AGI, Audiencia de Charcas, Cartas y expedientes de Gobernadores, 27, R.11, N.122.
10. AGI, Audiencia de Charcas, Cartas y expedientes de Gobernadores, 27, R.11, N.118.
11. Tiscornia, Ruth (1972), Hernandarias estadista. Ia politica econdmica rioplatense a principios del siglo X1711, Buenos Aires, Eudeba.

12. Un exhaustivo andlisis historiografico en torno a la figura de Hernandarias lo encontramos en Barriera, Dario (2018),
“Hernandarias de Saavedra en la historiografia rioplatense, o las raices coloniales de un nacionalismo criollo”, Boletin Americanista,
Afio LXVIIL, 1, nro. 76, Barcelona, pp. 155-175.
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protagonistas de la colonizacién de la regién y sus descendientes, de origen criollo, se habfan enfrentado a los
que en la segunda década del siglo XVII eran los recién llegados. Estos tltimos fueron identificados con los
portugueses y el comercio ilicito. Pero este esquema de andlisis, nos advierte Oscar Trujillo (2013, 252), “es
particularmente ineficaz para analizar la conducta de la elite portena ante la coyuntura de un conflicto que
debiera haber significado una clarisima ventaja de unos contra otros”.

Es evidente en el discurso de Géngora algo mds que la animadversién contra su antecesor, actitud que
se puede verificar en otros casos y que podria explicarse como la posibilidad de mostrar el énfasis fiscalizador
del nuevo agente cargando con furia contra las infracciones de su antecesor. Pero no siempre es sencillo
averiguar como y por qué ciertos seres humanos se perciben pertenecientes a un mismo grupo que deno-
minan “nosotros” y se enfrentan (por mds que no sea en todo momento) a los que consideran colectivamente
como “ellos” u “otros” (Tejerina 2018, 237). Asi, la descalificacién del criollo no es tan simple como parece,
pues no se trataba simplemente de una tacha “de origen”, sino del reconocimiento de lo contradictorio que
suponia a los intereses de la monarquia el hecho de que funcionarios de relevancia estratégica en lo territorial
estuvieran tan “conectados” con los intereses locales.

Visto en funcién de la retdrica de la alteridad propuesta por Hartog, en la estrategia discursiva del
gobernador para referirse a la problemdtica con los criollos podria hacerse una analogia con los dichos de
Herddoto para hablar de las amazonas, los escitas y los griegos, y entender este fenémeno como una triangu-
lacién (Hartog 2013, 212). Los criollos no van a ser como los indios, pero a su vez van a tener pricticas que
Géngora quiere remarcar que no son adecuadas para los intereses de la monarquia. Entonces se encuentra en
ellos una complejidad para la cual no es aplicable la estrategia de la inversion.13 Sin embargo, hay que tomar
precaucién y no pensar esa triangulacion de forma tan directa porque justamente los criollos no pueden
compararse ni en su cercanfa ni en su lejania con las poblaciones indigenas porque no dejan de formar parte
de la comunidad de blancos. Es decir, por un lado, se puede pensar que en estas cartas sucede una trian-
gulacién como la que detecta Hartog para el caso de la comparacién que Herédoto hace de las amazonas
y los escitas, pero en el caso de los criollos y los indigenas, no estarfan compardndose grados de salvajismo,
sino que el punto de comparacion es qué tanto se puede confiar y depender de ellos para el buen gobierno
(Zamora 2017, 181-192) de ese territorio.

Una alteridad mds lejana: los indios

Retomando la cuestion de las visitas a las reducciones de indios, encontramos en una carta enviada el 20 de julio
de 1619 la preocupacién del gobernador por no poder efectuar una concreta reducciéon de los mismos. Se queja
de que algunas no tienen mds que el nombre, lo que implicaria que estdn desorganizadas, poco pobladas y afirma

pues an carecido y carecen de sacerdote que los dotrine y ynstruya en nuestra santa ffee. Y ellos viven
con la rusticidad y tan montaraces como antes. Derramados por estos campos sin rreconocer genero
de Deydad diferiendo poco o nada de sus costumbres antiguas, y lo que caussa gran dolor es las pocas
esperancas que se puede tener de rreducirlos con efecto por ser enemicisimos del trabajo y tan grande la
abundancia que estos campos le ofrece de comida, y aunque lo encuentro dificultoso procurare poner los
medios posibles para rrecogerlos y cumplir en todo con las obligaciones en que a sido serbido ponerme
V. Mag..."

Este testimonio es sumamente Gtil para identificar tres aspectos que sobresalen en los intereses de
nuestro trabajo: en primer lugar, cuando Gdngora se refiere a que los indigenas no reconocen deidad y que
no han cambiado sus costumbres antiguas, estd despreciando su religion y estd tratando de realizar una impo-
sicion cultural (Oyarzébal 2013, 3) signada por el catolicismo. Una imposicién implicaria alcanzar un nivel

13. El recurso al que Hartog define como la znzversidn es en el cual la alteridad se presenta como un “antimismo”. Son narraciones
bastante habituales en los relatos de viaje y construyen una alteridad “transparente” para el lector. Dice Hartog: “ya no hay ay & sino
simplemente « ¢ inverso de @”. Lo primero que se logra con este ejercicio es marcar la diferencia y luego se vuelve inteligible para el
mundo al que se dirige el texto. Hartog, Francois (2003), E/ espejo. . ., op. cit., p. 207.

14. AGI, Audiencia de Charcas, Cartas y expedientes de Gobernadores, 27, R.11, N.124.
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de injerencia tal en otra sociedad al punto de que esta tltima no pueda tener control sobre las decisiones
culturales que a ellos atanen (Oyarzébal 2013, 3).

En segundo lugar, se percibe que el gobernador estd intentando materializar la dominacién politica,
cultural, social y econémica sobre la poblacién nativa, haciéndose eco de las disposiciones dictadas por la
corona, a la vez que revela las dificultades que atraviesa la concrecién de su empresa, producto de la coyun-
tura local. En esta situacién encontramos el tercer elemento, la obligacién de describir el espacio que, aunque
ciertamente era muy vasto, se transformaba por ello en una excusa perfecta para justificar ciertos fracasos y
la falta de éxito en su accionar.

La referencia a los indios y sus preocupantes modos de vida se reproduce en la correspondencia de
Géngora de manera reiterada, siendo evidente un razonamiento que vinculaba el acto de “civilizar” con
la compensacién econédmica correspondiente, fruto de la explotacién de mano de obra. Otro ejemplo es
perceptible cuando en una carta del 15 de julio de 1621, el gobernador se muestra contrariado ante la posi-
bilidad de que los indios abandonen las reducciones porque la viruela estd azotando a la ciudad-puerto de
Buenos Aires y afirma: “y como son tan barbaros podrian meterse en las quebradas a ydolatrar porque oy
estan tan Ydolatras como si en toda su vida no ubiesen comunicado ni visto espanoles”."”

En la declaracién anteriormente citada vemos a Géngora acudir a un adjetivo propio de la tradicién
cldsica (Hartog 2013) que es el de caracterizar a los nativos como bérbaros, un recurso que utilizard en varias
oportunidades, siendo el Gnico término en el que hace referencia a esta tradicién tan difundida entre su
“publico” (el Consejo de Indias) europeo. Se podria decir que en el caso puntual de referirse a los indios como
bérbaros, el gobernador estd utilizando el recurso de la inversidn,'® en su operacién traductora de la alteridad.
Ser excesivamente iddlatras de sus dioses y comportarse “como si nunca hubiesen visto a un espanol”, o sea,
de manera totalmente opuesta a estos, ubicaba a los nativos en un lugar que “obligaba” a Géngora a utilizar
ese término y darle sentido a su alteridad, pasando asi (en una sola palabra) del mundo del relato al mundo
donde se relata (Hartog 2013).

Esta forma de ver al indio por parte de los europeos es algo que también Francois Hartog (2015)
definié muy eficientemente. Para el europeo moderno, los indios eran seres racionales, pero eran como nifios
y en ciertas ocasiones se desviaban de ese modus operandi donde debia primar la razén. La racionalidad de
los nativos existia, basindose en Aristételes, no en acto sino en potencia. El indio era considerado un ser
inferior pero que, con buena educacién, podia aprender e interpretar el derecho natural. Segun ellos, era una
cuestién de tiempo, por ende, la educacién de los indios era responsabilidad irrenunciable de una monarquia
de fundamentos providenciales (Hartog 2015, 39-40).

Hay otra declaracion descriptiva del gobernador al visitar las reducciones de indios, que es muy
frecuente en las fuentes. Esta caracterizacion es la de concebir las “costumbres, modo de vivir y proceder” de
los indios comentando que “no tienen policia en nada”.'” En una ocasién, Géngora estaba visitando especi-
ficamente las reducciones del cacique Juan Bagual, la del cacique Tuvichamini y la de Santiago del Baradero,
dirigida por el obispo Fray Luis Bolanos. Cuando se refiere al pueblo de Juan Bagual, el gobernador dice:
“viven con la rusticidad que tengo hecha rrelacion, no tienen policia en nada, los mas andan desnudos con
unas mantas de pellejos, son olgacanes huyen del travajo, sustentanse de carne de yeguas de que abunda el
campo, estan rreducidos de nueve afos a esta parte...”."* En otro apartado de la misma correspondencia, se
detalla c6émo se manejaban los indios del Baradero con sus autoridades, los caciques y relata que

todos viven como varbaros, teniendo dos tres y mas mujeres... ynfieles asi los caciques como los indios,
obedecen mal a sus mayores, y asi rrespetan poco a sus caciques. No tienen cossa de comunidad. Sino
algunos bueyes y arados que les an dado sus encomenderos y algunos cavallos que corren en el campo
todo muy corto con gran miseria”. Y sigue, “quando estan enfermos no ay quien los cure ni mire por ellos

y asi mueren sin confesién como vestias que causa compassion.'’

15. AGI, Audiencia de Charcas, Cartas y expedientes de Gobernadores, 27, R.11, N.144.
16. Ver nota 13.

17. AGI, Audiencia de Charcas, Cartas y expedientes de Gobernadores, 27, R.11, N.131.
18. Ibidem.

19. Ibid.
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Para entender qué significa esta expresién en el documento, son fundamentales los aportes de Dario
Barriera (2003, 157) que considera de vital importancia no olvidar que “los términos en los que se expresa la
politica en la monarquia hispdnica son catdlicos y que desde ese universo cultural se organizé la vida en policia
de esos territorios”. Los planteamientos de Barriera esclarecen la situacién politica en el Rio de la Plata pero
también en una geografia considerablemente mds amplia como lo fue el Imperio espafol. Haciendo uso de un
concepto de Le Goft, denominado el proceso de “occidentalizacién del espacio”, echa luz sobre los distintos
topicos acerca de la vida y el accionar del gobernador Géngora, que intentan ser abordados en este trabajo.

En este sentido, es necesario entender que los territorios americanos fueron reorganizados en funcién
de la légica del invasor europeo. Por este motivo, Barriera (2003, 157) considera que esta mecdnica forma
parte de una historia espacializada del poder politico. Incluso, advierte que la instruccién en la “fe catdlica”
a los indios no era algo caprichoso, sino que “estaba engarzado (fisica y textualmente) en un proyecto que
implicaba, en el mismo acto, la ‘urbanizacién’ y la ensefanza de las ‘buenas costumbres”. En definitiva,
siguiendo a este autor, es certero afirmar que la tradicién judeo-cristiana estaba articulada en torno a la “vida
en policia”, lo que significaba organizar el espacio a la manera hispano-catélica de comprender el mundo, los
simbolos, la politica y la justicia (Barriera 2003, 157).

Finalmente, es pertinente hacer referencia a una dltima carta que viene a reforzar muchas de las
problemdticas trabajadas hasta aqui y a incorporar elementos que no se han mencionado. En esta ocasién,
nos encontramos con que al gobernador Géngora le pidieron que enviara un informe acerca de los indios
guaycurdes y los payaguas. Se lo habia pedido desde Asuncién Francisco de Aquino, el procurador general
de esa ciudad. El informe fue solicitado por Aquino al cabildo de Buenos Aires porque tenia intenciones
de hacerles la guerra a estas dos parcialidades de indios. El motivo por el cual pretendian iniciar un enfren-
tamiento armado era porque cuando murié el gobernador de Asuncidn, los nativos dejaron la reduccién y
tuvieron guerra contra otra nacién de indios, con quienes traian rivalidades de antafio. Por esta razén los
vecinos de Asuncién se habian alborotado y querian activar un conflicto bélico. Resta aclarar que tanto
guaycurdes como payaguas estaban nuevamente reducidos y adoctrinados pero “no como los espafoles
quisieran”.?’

En esta carta el gobernador remite mucha informacién que serfa mostrada en breve, pero previamente
es necesario remarcar la fuente de autoridad a la que se refiere Géngora cuando pretende generar verosi-
militud y confianza acerca de lo que estd transmitiendo. Es cierto que en muchas ocasiones certifica que
él puede dar relacién del estado de las reducciones o de distintos espacios de su jurisdiccién porque las ha
visitado, o sea, las ha visto con sus propios ojos, haciendo una clara valoracién positiva acerca de haber sido
testigo ocular de los hechos. En cambio, aqui no puede mentir y decir que “él vio”, entonces la necesidad lo
obliga a decir que la informacién la ha obtenido de “personas antiguas, de buena fama y crédito”.?! Por ende,
transfiere la autoridad informativa desde el ojo (lo que €l vio) hacia el oido (lo que le contaron personas de
buena fama).

Por otro lado, este documento es muy atil porque las descripciones de Géngora son muy detalladas
para referirse a los guaycurtes y los payaguas. Ademds, porque en esta correspondencia el gobernador incluye
una reflexién importante acerca de cémo debian ser tratados los indios para poder ejecutar un buen gobierno.
Describe cudntos son aproximadamente los nativos en cada comunidad, menciona si estin reducidos y si
hay iglesias en estos espacios. Cuenta que hace unos 75 anos mds o menos hubo una matanza de payaguas
importante en manos de un capitdn “Juan de Ayol[las], de cuando se andava descubriendo la tierra”.”* A estos
pueblos los describe asi:

entre ambas naciones y todos los demds indios de estas provincias son dados al ocio y enemigos del tra-
bajo. Estos guaycuries y payaguas no tienen poblacién segura. Usan de unos toldos con que viven como
dejuncia de asteras y de cueros. Para la navegacion de los rios de canoas. Andan por los campos unas
veces sobre los rios y lagunas de pesqueria. Y en los tiempos de la fruta silbestre algarroba y miel de los
montes. Y otros a cazar. Estdn repartidos y encomendados en los vezinos de Lasumpcion donde vienen

a servir. Los Guaycurues son menos varbaros.?

20. AGI, Audiencia de Charcas, Cartas y expedientes de Gobernadores, 27, R.11, N.129.
21. Ibidem.

22. Ibid.

23. Ibid.
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Aqui vemos otra referencia a la tradicién cldsica, pero sobre todo se destaca lo preciso de la descripcién
ya que hay alusién al modo de vida, a las conductas y a la flora y fauna del lugar.

Otro elemento que vale la pena resaltar es la manifestacion del modo de colonizacién que existia en el
imaginario de Géngora y cémo este crefa que debia obtenerse y conservarse el poder.

Seglin esta relacién y que en la ciudad de la Asuncién hay mds de seiscientos hombres se tiene por ympo-
sible suceda desman considerable en ella aunque fueran los indios mas de lo que son. Y parece que no
tratando de castigar cossas passadas y tan antiguas y ddndoles dotrina con suabidad y buenos medios me
aseguran se aquietaran y no serd dificultoso. Porque los mas que oy viven son criados entre espafioles y
pocos o ningunos los que pudieron hallar en las matanzas de que se juzga. No serd justo hazer memoria
por el largo tiempo que a pasado y que los hijos paguen por los padres. Y se escusaran otros yncombe-
nientes que podrian rresultar en las demds naciones que estdn rreducidos por asiento, paz y y dotrina. Y
no por esto se impide salir a castigar conforme las culpas a los que delinquieren. Y viendo los que no las

tienen que a ellos no se les hace ningtin dafio amaran la paz y quietud y procuraran conservarla.*

En estas declaraciones podemos encontrar al gobernador tratando de reflexionar sobre el arte de
ejercer el dominio ya que considera estrategias para conservar el poder sobre estos indios y cémo perpetuar
su explotacién. Aunque estaba pensado para las producciones culturales con las que los europeos procuraron
dar sentido a la conquista americana y a la expansién ultramarina, son validos los planteamientos de Rogelio
Paredes (2011, 5-23) en relacién con este proceso desde la dptica del dominio y la reflexién. En primer lugar,
Géngora estd intentando dar cuenta de la imposicién material y cultural de los europeos sobre estos territo-
rios, pero a su vez estd tratando de conseguir, mediante la reflexién, cudl es la mejor manera de ser exitosos
en esta empresa.

Conclusiones

A modo de conclusién, la experiencia de Géngora nos permite no sélo una aproximacién a una de las agen-
cias politicas mds interesantes del complejo sistema de gobierno indiano, sino también al proceso mismo de
configuracién territorial del espacio rioplatense. En primer lugar, es cierto que gobernadores como el aqui
analizado no se constituyeron como viajeros en el sentido estricto del término. Pero sus grandes desplaza-
mientos, ya sea desde la peninsula a las Indias o desde la ciudad cabecera de su gobernacién a los margenes
de sus jurisdicciones nos permiten realizar el ejercicio intelectual de verlos como tales. Ademds, en el caso
especifico de Buenos Alires, vale la pena recordar que al tratarse de un lugar recéndito y marginal (comparado
con otros espacios) en una inmensa monarquia como fue la Catélica, en muchas oportunidades la goberna-
cién rioplatense era considerada por estos agentes como un cargo transitorio en el cursus honorum de estos
ministros regios. Lo que nos lleva a decir que el arribo al puerto bonaerense era una “parada” mds en un
viaje ain mayor como lo era la carrera burocrdtico-administrativa de estos personajes que podia incluir, con
suerte, espacios como Lima, Nueva Espana o la Capitania General de Chile. En ese sentido, fuentes como
las relaciones de mérito también pueden mostrar esa dimensién obvia de todo relato de viaje: el traslado de
experiencias en distintos y remotos paisajes de la inmensa y pluricontinental monarquia hispdnica.

Por otro lado, también es cierto que la correspondencia de los gobernadores no es un relato de viaje
pensado como tal, con un editor y dirigidas a un publico en particular, o la travesia hacia y desde lugares
reales o imaginarios. De todos modos, en estos documentos encontramos una narrativa descriptiva muy
densa que nos permite realizarles un tratamiento analitico como el que se les ha hecho a fuentes que si fueron
considerados relatos de viaje por editores, historiégrafos o etnégrafos.

Otro aspecto que se traté de abordar en este trabajo es el de pensar a los gobernadores de Buenos Aires
como mediadores o traductores culturales entre las sociedades nativas y los europeos. Si bien solo se trabajé
la experiencia de un gobernador en particular, nos parece relevante considerar la vision acerca de los indios
que pueden brindarnos estos agentes que llegaban a América luego de haber peleado en guerras europeas,
como es el caso de Géngora que estuvo siete afios combatiendo en Flandes.

24. Tbid.
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Entonces, serfa correcto aventurarse a decir que los discursos enunciados por el gobernador en tanto
agentes de la corona, para traducir culturalmente las sociedades nativas, no eran en absoluto monoliticos,
sino que obedecian a las particulares circunstancias de cada espacio, siempre entendiendo a estos dentro de
un sistema politico, cultural y juridico mucho mds amplio como lo fue la monarquia hispdnica.

También es importante entender que los recursos retéricos de un gobernador como Géngora no eran
los mismos que podia tener un erudito ya que este no lo era. Es preciso no olvidar que Buenos Aires en el
siglo XVII era un lugar recéndito de la monarquia hispdnica pero sobre todo, era una zona de frontera, tanto
con las sociedades indigenas como con otras potencias ultramarinas europeas (holandeses, franceses, ingleses
y portugueses). Entonces, fue una constante que durante todo el siglo XVII el cargo de gobernador fuera
ocupado por militares (Trujillo 2017) que estaban haciendo efectiva la dominacién de la corona en territo-
rios sumamente fragiles.

Haya sido producida por intelectuales, viajeros o por gobernadores-militares, lo que nos interesa
destacar es que la clave de una buena gestién de gobierno era, y atn lo es, la informacién. Es en este sentido
que la correspondencia de estos gobernadores que describian y daban forma a los nuevos territorios y a la
gente que los habitaba se vuelve de mayor relevancia. Esta informacién, desde nuestra dptica y evidente-
mente también para sus productores/receptores inmediatos era invaluable para el Consejo de Indias. Autores
como Arndt Brendecke (2016, 368-411), que se ha encargado de buscar la relacién entre el buen gobierno y
la transmision de la informacién, nos obligan a pensar que lo importante no era tanto lo que se producia en
términos de saber, sino qué se hacia con ello.

Siguiendo los lineamientos de Brendecke (2016, 387), las relaciones que constantemente los goberna-
dores se encargaban de escribir para enviar al Consejo no eran una accién en vano, sino que “la recopilacién
de informacién se orientaba a una meta mds abstracta: la entera noticia como base de la buena gobernacién”.
Incluso, el autor refuerza esta idea citando una Real Cédula de 1577 y haciendo hincapié en que “se dice alli
que en el Consejo de Indias se hablé varias veces sobre cémo disponer de una ‘cierta y particular relacién y
noticia de las cosas de las dichas Indias, para mejor poder acudir a su buen gobierno™ (Brendecke 2016, 394).

Por tltimo, uno de los objetivos de este trabajo fue el de visibilizar el papel que los relatos del gober-
nador Géngora a través de su correspondencia cumplieron en el fendmeno de “occidentalizacién del espacio”
(Barriera 2003, 157) y en el “equipamiento politico del territorio” (Barriera 2019) que garantizé el éxito del
dominio colonial y su constante expansién en el Nuevo Mundo. En este sentido, en el drea rioplatense, la
organizacién del espacio estuvo signada por la accién y ese proceso contrasté muchisimo con lo que habian
ideado e imaginado los cartdgrafos y cosmdgrafos de la monarquia para estos territorios. Es decir, concluye
Barriera (2019, 158): “La politica (la policia), en aquella sociedad de Antiguo Régimen, fue el dmbito de
administracién y de lucha por los recursos materiales y simbdlicos y fue también el dmbito que unié estre-
chamente esa lucha por la administracién de los flujos de recursos con el disciplinamiento, la urbanitas y los
principios de la religién”. Las palabras de Barriera, entonces, nos ayudan a reconsiderar el papel de este agente
como un mediador cultural y a su vez, a redimensionar la figura de este gobernador en su faceta de negociador.
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DOMINGO DE AZCUENAGAY LOS INICIOS DE LA LITERATURA INFANTIL
EN EL RIO DE LA PLATA

Marcelo Bianchi Bustos
ALI] / ISEPEI Sara C. de Eccleston / UNSTA — Argentina

marcelobianchibustos@gmail.com
Resumen
En el inicio de la literatura infantil de la Argentina, el comienzo del siglo XIX cobra una especial importancia
pues en ese momento histérico aparecen en la ciudad de Buenos Aires, capital del Virreinato del Rio de la
Plata, los primeros textos literarios para ninos. Se trata de siete fibulas escritas por Domingo de Azcuénaga

y publicadas en el Zelégrafo Mercantil, un diario que salié entre 1801 y 1802.

Palabras clave: Domingo de Azcuénaga — fibulas — literatura infantil — bistoria de la lectura

Abstract

In the beginning of Children’s Literature in Argentina, the beginning of the 19th Century takes on a special
importance because at that historical moment, the first literary texts for children appear in the city of
Buenos Aires, capital of the Viceroyalty of the Rio de la Plata. These are seven fables written by Domingo
de Azcuénaga and published in £/ Telégrafo Mercantil, a newspaper that came out between 1801 and 1802.

Keywords: Domingo de Azcuénaga — Fables — Children Literature — History of Reading

Recibido 5/7/23
Aprobado 25/7/23

Bibliographica Americana
ISSN: 1668-3684

b
=)
= §
)
c
=
(=)
(77}

159

ea1ydel601q10/SL1ISIAI/SOIIS0IIIW/ IR AOB U MMM



160

I}
=)
=
o
©
P
>
=]
=
=
=
wn
]
8
R%]
>
[<b]
S
~
n
=]
=
[72]
o
S
Q
=
=
<
=>
o
o
[
=
=
=
=

DOMINGO DE AZCUENAGAY LOS INICIOS DE LA LITERATURA INFANTIL
EN EL RIO DE LA PLATA

Introduccién

Estudiar los origenes de la literatura infantil en Buenos Aires, capital del Virreinato del Rio de la Plata, es
un desafio que implica pensar por un lado en los nifios en una época donde la conceptualizacién sobre ellos
era distinta a la actual, en parte inexistente, y por el otro en las lecturas destinadas a ellos. Para muchos
investigadores, la literatura infantil argentina se inicia recién a mediados del siglo XX, error terrible pues esa
perspectiva deja de lado los origenes en el siglo XIX y su desarrollo en la primera mitad de siglo XX. Si bien
no es posible recrear en su totalidad una escena de lectura de la época colonial, por los estudios realizados
es posible afirmar que es alli donde se gestan los inicios de la literatura pensada para nifios en el Virreinato,
obviamente con finalidades y caracteristicas distintas a las concepciones actuales, ya sea por los cambios en
la concepcién de sujeto como las ideas en torno a la literatura.

Metodologia

Este articulo de corte exploratorio forma parte de un trabajo de investigacién que se realiza en el marco de
la Academia de Literatura Infantil y Juvenil —asociacién civil— de la Argentina, en el que se investigan
los origenes de la literatura infantil hasta mediados del siglo XX. La metodologia consistié en la lectura y el
andlisis de los textos literarios escritos a inicios del siglo XIX, puestos en el contexto de época y desde una
perspectiva comparada.

La imagen de nifo y la lectura

Investigar sobre los origenes de la literatura infantil en la Argentina implica un trabajo arduo. Descubrir
autores, obras y tendencias lleva a pensar a quien investiga en otras maneras de ver el mundo pues en cada
época los escritores han mostrado sus concepciones acerca de la nifiez y de la literatura destinada a ellos. Esto
lleva a pensar en primer lugar en la importancia que posee la concepcién de nino para pasar luego a indagar
en lo que lefan.

La concepcién de nifiez ha ido cambiando a lo largo del tiempo y, junto con esta, la forma en la que
los autores de literatura infantil incluyen a los nifios como protagonistas o destinan obras literarias para ellos.
Enzo Petrini sostiene que en “cada generacién hemos de hacer nuestro el descubrimiento de la nifiez y es, a la
vez, también necesario que los escritores, los artistas, los narradores, los criticos se coloquen junto a la ancha
y benemérita fila de los educadores” (1963: 25).

Pensar en lo que autores como Daniel Goldin han denominado la invencién de nino implica
comprender la compleja trama de relaciones entre diversos aspectos. Por un lado, considerando los aportes
de este tedrico hay que sefialar que “vincular las historias de la infancia y de la literatura infantil es escribir la
historia del sentido extraido por los ninos a la literatura y del sentido que la literatura les ha dado a nume-
rosos gestos, a muchas vidas no rescatadas por ningun discurso; vidas que debemos intuir a partir de indicios
vagos, pues uno de los mayores problemas que enfrenta la investigacién historiogréfica en este campo es la
muy escasa existencia de testimonios o fuentes histéricas” (Goldin, 2001: 9); por el otro, hay que considerar
que el estudio de la imagen del nifo permanece muchas veces ausente.

Considerando estos postulados, en el caso concreto de este articulo, se pretende reconstruir de qué
manera la imagen del nifio se vincula con una literatura que lo tiene como un potencial destinatario. En este
aspecto es importante considerar los aportes de Lerer (2009) cuando dice que no es posible separar la historia
de la literatura infantil de la historia de la infancia pues en la primera influye la concepcién que exista de nino
en un momento histérico determinado y en la historia de la infancia no puede dejarse de lado que su formacién
pasa, entre otras cosas, por textos y cuentos que estudia, en especial al tratarse ninos que viven en ciudades.
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Sibien la historia del nifio como destinatario de la palabra escrita data del siglo VI —o algunos autores
consideran que es aun anterior—, hay que tener presente, tal como lo sefala Bortolussi (1985), que lo que
se destinaba a ellos no era literatura en el sentido actual de la palabra sino textos de tipo moralizante y que
hubo que esperar hasta el desarrollo de las teorias de Piaget y de Freud en el siglo XX para que el nino sea
comprendido como un sujeto distinto al adulto y a partir de alli que comiencen a aparecer obras literarias
que lo tengan como un “nuevo” destinatario.

Las investigaciones sobre la figura del nifio en la literatura, el arte y la historia van en aumento, aunque
su ndmero no es tan elevado en comparacién con otras temdticas. Este aumento gradual tiene que ver con
un giro temdtico que viene produciéndose desde hace aproximadamente treinta afios en torno a la investi-
gacién de la vida privada con los aportes de P. Aries y G. Duby (1985) permitiendo el ingreso de la familia,
las mujeres y la infancia como objetos de estudio a diversas investigaciones, tanto de la Argentina como del
mundo. Dentro de estas investigaciones un nimero significativo corresponde a aquellas que se ocupan de la
literatura infantil desde una perspectiva histérica (Bianchi Bustos, 2020), aunque la mayoria de los trabajos
se centran en otros momentos de la historia. En el caso del Virreinato y en el momento histdrico de este
trabajo, no existia una concepcién unificada sobre la infancia y sobre la educacién, y el nifo atin era conce-
bido como un adulto en miniatura y en su educacién se privilegiaban los aspectos moralizantes, en especial
los vinculados con la formacién religiosa.

Ademds de pensar en los cambios en la concepcién del nifio es necesario estudiar qué se leyé en cada
momento histérico. Bravo Villasante (1964) senala que, a inicios del siglo XIX, en el territorio del Virreinato
del Rio de la Plata se lefa lo mismo que en Espana, hecho totalmente légico debido a la circulacién derivada
del monopolio. Las principales lecturas en las familias acomodadas de Buenos Aires eran las fabulas de los
espafioles Tomds de Iriarte y Félix Marfa de Samaniego, y de autores cldsicos como Fedro y Lafontaine.
Muchos nifios también escuchaban relatos provenientes de Las mil y una noches —obra de gran importancia
tanto en Espafia como en América de la que se extraerdn temas y topicos morales— y otras piezas prove-
nientes del folklore espafiol, ya sea por parte de familiares o de esclavos que realizaban tareas domésticas.
Ademds de estas lecturas, propias del espacio familiar, habia otras que estaban vinculadas con la educacion
que se recibia en ese momento histérico. Pero mds alld de estos textos, podria decirse que la lectura no era
tan comdn, y menos aun la literaria. Como senala Berta Braslavsky (2004), en la colonia existia un gran
retraso cultural pues habia una serie de prohibiciones establecidas por las Leyes de Indias que impactaban en
la poblacién negra, mulatos, zambos, cuarterones y en las mujeres, ademds del hecho de que Espafa nunca
pudo dar a sus colonias mds de lo que ella tuvo en materia educativa y cultural (Probst, 1940). En el dmbito
educativo y de la mano de la iglesia se lefan cartillas o silabarios —cuadernillos que presentaban las vocales
y consonantes, y las distintas combinaciones de silabas—, y los catecismos, en especial el del Padre Astete, y
el Catén Cristiano —también denominado Christus— que contenia oraciones, ademds de una seleccién de
fébulas clésicas de origen latino y griego (Sdnchez Morrillas, 2018).

Domingo de Azcuénaga y sus fibulas en El Telégrafo Mercantil

En este contexto histdrico-cultural de la capital del Virreinato del Rio de la Plata, el primer antecedente de
la literatura infantil lo constituye una serie de fibulas escritas por Domingo de Azcuénaga y Basavilbaso (22
de agosto de 1758 - 29 de abril de 1821), aparecidas en un medio “masivo” de comunicacién." Si bien no se
poseen muchos datos acerca de la vida del escritor y de sus actividades, se sabe que fue uno de los fundadores
de la Sociedad Literaria del Plata y uno de los primeros poetas del Rio de la Plata. Es el representante de una
vertiente literaria de corte mds popularista que, sin dejar de tomar ejemplos y temas de la metrépoli, atendié

1. La aparicién de estas fibulas da cuenta de una perspectiva de lector que se deseaba formar frente a la pobreza cultural derivada
del Estado, hecho que guarda coherencia con usos similares que se intenté darles a otros periddicos como es el caso de Hipdlito
Vieytes que inicié en 1802 la difusién de “Lecciones elementales de agricultura” en su Semanario de Agricultura, Industria y Comercio
(Puiggros, 20006).
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a los gustos y modos populares nativos y cultivando, ademds de la fdbula, la letrilla satirica® y la décima’.
No obstante, en su obra se observan algunos rasgos del barroco cortesano, con una exquisitez y un refina-
miento, ademds del uso de la alegoria, junto con otras formas de derroche expresivo. El escritor y critico W.
G. Weyland (1949), pseudénimo de Silverio Boj, expresé que por medio de la obra de este autor es posible
deducir que fue un hombre muy culto, de espiritu brillante y pensamiento sélido. A esto se le podria sumar
que se muestra como un gran observador al anticipar distintos males sociales de su época.

Estas fabulas fueron publicadas —a veces con su firma y muchas veces en forma anénima— en £/
Telégrafo Mercantil, Rural, Politico, Econdmico e Historiogrdfico del Rio de la Plara (1801-1802), el primer
periédico de Buenos Aires, fundado por Francisco Cabello y Mesa a instancias de Manuel Belgrano e impreso
en la Imprenta de los Nifios Expésitos. Este fue un periédico complejo que no solo tenfa diversidad de voces
sino también de géneros, entre ellos los literarios. Algunos de estos textos son precisamente fibulas que han
sido mencionadas en historias de la literatura argentina pero que no son analizadas y menos atn se las piensa
en relacién con el origen de la literatura infantil* y la imagen de nifio que se desprende de ellas.

El género fébula, desde la perspectiva de Janssens, hace referencia a “un relato de poca extensién, en
prosa o en verso, que se propone instruir, destacar una verdad, enunciar un precepto con la ayuda de una
historieta que ilustra un caso dado y cuya conclusion légica tiene la fuerza de una demostracién y el valor de
una ensenanza’ (1955: 7). Si bien en la actualidad se lo considera un género diddctico-literario y estd practi-
camente olvidado desconociéndose la importancia que tuvo durante la etapa virreinal y en los origenes nacio-
nales,’ durante muchisimo tiempo fue el género por excelencia dentro de la literatura infantil. Sus origenes se
vinculan en primer lugar con el folklore, es decir que las primeras fébulas son de tradicién oral y anénimas, y
pueden ser pensadas como ese primer balbuceo literario de la humanidad con profundas raices en lo folkls-
rico popular, por esa tendencia a explicar las cosas y la naturaleza, tan comdn en los hombres de todos los
tiempos y de todas las culturas. Los grandes protagonistas de estos textos, por decisién de Aristételes, son
los animales y en algunas ocasiones otros seres del mundo vegetal. Este género tuvo mucha importancia en
Espafa durante el siglo XVIII con la obra de Tomds de Iriarte y Félix Marfa de Samaniego, con sus Fibulas
en verso castellano para el uso del Real Seminario Bascongado.

Las fabulas eran, como lo menciona Bravo Villlasante, una de las formas predilectas de la época y cada
vez que se hace referencia a la literatura infantil culta es necesario evocarlas. Las ideas estéticas vinculadas
con este género y con los fabulistas mencionados pasaron al Rio de la Plata y fueron la base de los textos
publicados en el Zelégrafo Mercantil.

Azcuénaga publicé en el Telégrafo Mercantil un total de siete fibulas, a razén de una por mes, excepto
en octubre de 1801:

* Fibula primera, “El toro, el oso y el loro” por el D.D.D.A., publicada el 5 de agosto de 1801;
* Fibula segunda, “El mono enfermo”, publicada el 16 de septiembre de 18015

¢ Fibula tercera, “El 4guila el leén y el cordero”, del 4 octubre de 1801;

* Fdbula cuarta, “El comerciante y la cotorra”, del 11 de octubre de 1801;

* Fébula quinta, “Los papagayos y la lechuza”, del 29 noviembre de 1801;

* Fébula sexta, “Los sdtiros”, del 20 de diciembre de 1801, y

* Fibula séptima, “El mono y el tordo”, del 31 de enero de 1802.

2. La letrilla satirica es una composicién poética breve de tono satirico y burlesco muy utilizada por distintos poetas espafioles, en
especial por Francisco de Quevedo y Villegas.

3. Se trata de una composicién poética formada por diez versos octosilabos. Fue utilizada desde el barroco espafiol y también en la
poesia folklorica.

4. Puede ampliarse con la lectura de M. Magio (2018: 283-310).

5. Se recomienda la lectura del estudio La fidbula argentina. Estudio y antologia, de ]. C. Dido, publicado por editorial Maipue, pues
presenta un panorama completo de su génesis y evolucion en las letras nacionales.

6. En ese nimero no se consignan las siglas del nombre y apellido del autor —que remiten a don Domingo de Azcuénaga—, sino
que luego del titulo de la fibula aparece “Por dicho Autor. Poeta Argentino”.
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Estas fibulas solo tuvieron difusién en el periédico, excepto alguna que fue reproducida en alguna
antologia en la década del sesenta, pero aislada del resto, hecho que, si bien no afecta a la lectura y la
comprensién de ese texto puntual, le hace perder una visién de totalidad en el marco de ese periédico
pionero. Como se dijo, hoy se trata de textos literarios dejados de lado en el mundo de la literatura infantil
y olvidados por los investigadores, con muy pocas excepciones.

Caracteristicas de los textos y temdticas predominantes

Al leer estos textos de Azcuénaga se observan, ademds de los aspectos propios del género que se han mencio-
nado, otras caracteristicas comunes: la brevedad, la condensacién de la informacién, la presencia de una
fuerza narrativa en la que prevalece la accién mediante la narracién de los hechos y el cierre, tres de los
elementos que hacen que se piense en estos textos como una parte integrante de la literatura infantil. A esto
se le suma que las temdticas son variadas y, si bien en un primer momento podria pensarse que no hay entre
ellas correspondencias que permitan vincularlas como una totalidad, al hacer un andlisis se encuentra todo
lo contrario, pues pueden encontrarse vinculos semdnticos entre las siete fébulas.
Las principales temdticas que se encuentran presentes en las fibulas son:

* La estafa y el engano, en la primera fdbula. Temas utilizados para criticar a los herbolarios y boticarios.
* La falta de compromiso y la irresponsabilidad en la segunda fibula, aspectos que sirven en este caso
para criticar a los médicos.

* La humildad en la tercera fabula. Aqui el mensaje es que las personas no deben vanagloriarse de
los méritos de sus antepasados, sino que deben preocuparse por ser respetados por sus propios logros.
También se observa el tema de la humildad en la fibula quinta donde se aconseja que las personas no
deben creerse mds de los que son. Aqui Azcuénaga vincula este tema con la justicia que, desde la perspec-
tiva del texto, tiene que ver con que cada persona debe ser consciente segtin su clase y estado del lugar
que lo distingue dentro de la sociedad y que eso lo debe llevar a actuar en consecuencia. Esta idea de que
cada ser debe tener lo que le fue dado sin querer cambiar nada muestra el interés del autor en mantener
el status quo.

* La ingratitud de los falsos amigos que llevan a la reflexién sobre la importancia de no ser ingrato y
comportarse con integridad, en la fibula cuarta.

¢ Cuidado con las acciones que se realizan pues todo se puede volver en contra, el tema de la fibula sexta.

Como puede observarse, cada una de las temdticas que subyace en las fdbulas refiere a valores univer-
sales y a una serie de conductas que se deseaba desarrollar en los potenciales lectores, es decir en los ninos.
Se las podria vincular temdticamente en categorias mds amplias que tienen que ver con la ética y el buen
comportamiento.

Estas temdticas que se abordan no son un hecho aislado, pues su laicismo, sumado al hecho de que si
bien hay elementos aleccionadores estdn alejados de la doctrina cristiana y no aparecen personajes vinculados
con la religién, son una clara demostracién de que estos textos formaban parte, en el contexto del periédico,
de un proceso de laicizacién de la cultura en el marco de la Ilustracién.

En casi todas las fébulas de Azcuénaga se observa la presencia de los animales que aparecen solos o
vinculdndose con los hombres con los que dialogan e interactian. Por su estilo de escritura podria decirse que
el autor estaba muy sujeto a las costumbres literarias de fines del siglo XVIII e inicios del XIX.

Por ejemplo, en el nimero 2 del 7elégrafo Mercantil aparecido el 5 de agosto de 1801 se publica la
primera fébula que se titula “El toro, el oso y el loro™:

En un monte fragoso,

mil bramidos un Toro dando estaba,

y oyéndolos un Oso,

desde un bosque, a saber por qué bramaba
se acercé diligente, y, con agrado,

le dijo: ;por qué bramas?, ;qué te ha dado?
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No tengas a desdoro,

el decirme, si te hallas desvalido.

Amigo: (dijo el Toro)

Ya que estds de mi pena condolido,
ampdrame en mis males que, aunque graves,

se hardn con tu socorro mds suaves.

Yo me siento agitado
de un formidable torozén, de suerte
que, a no haber td llegado,

hubiera reducidome a la muerte.
164 Pero ya que viniste, solicito

que me busques de sen un manojito.

No tengo inteligencia

en la planta que pides; mas confio
hacer la diligencia,

cerca de aqui, con otro amigo mio.
Esto responde el Oso, y se encamina

hacia el bosque a traer la medicina.

Llegd, y hallé cogiendo

a un herbolario, plantas en el soto;
dijole: pues comprendo

que, en materia de yerbas, tenéis voto,
dadme la sen para uno que, afligido,
allf de un torozén queda tendido.

Ofreciose a buscarla,
el herbolario, y como no la hubiese,
ni fuese dable hallarla,

le dio otra equivalente, con que fuese

www.bn.gov.ar/micrositios/revistas/bibliographica

a remediar el mal que molestaba
al enfermo, por quien se interesaba.

Llevé el Oso la yerba,

y presumiendo el Toro hallar remedio,
comidla, aunque era acerba,

sin causarle lo amargo el menor tedio;

y al momento le dio tan grave insulto,

que no quedé de él mds que el triste bulto.

Descendié al bosque el Oso,

y viendo al malhechor enfurecido,

le dijo: hoy, enganoso,

con darte muerte, el premio merecido
tendrds, pues fuiste causa, que el doliente

muriese con tu yerba equivalente.

Pero un anciano Loro,

que estaba sobre un dlamo parado,
y vio expirar al Toro,

le dijo al Oso, viéndolo irritado:
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iDel rastico herbolario el hecho extranas,

porque estds entre selvas y montafias!

Pues sabe que, en las cultas

ciudades, estos mismos disparates,

con iguales resultas

se ven. Con que asi, amigo, no lo mates,
porque no hizo otra cosa, el Herbolario,

que dar un quid pro quo de boticario.

Por un lado, llama la atencidn, en este tipo de literatura diddctica tan comtn en la época que tenia una
clara intencionalidad diddctico moralizante, que esté escrita en verso. Claramente se observa cémo la leccién
que se desprende de la misma estd formulada de manera totalmente explicita. Sin dudas puede comprobarse
como hay una puesta en accién de una moraleja por medio de la ficcidn, en este caso concreto con la historia
del oso, el toro y el loro.

Cuando se leen esta y otras dos fibulas puede llamar la atencién que, a pesar de ser incluidas en un
medio de comunicacién masivo, aparecen algunos versos en latin. Lejos de ser un obsticulo es necesario
pensar en esta lengua y en su circulacién en la época colonial. En el caso de la que se estd analizando es la
inclusién de la locucién latina “quid pro quo” que significa “algo por algo” o “algo sustituido por otra cosa”.
Como se dijo, esta no es la tnica fibula en la que se utiliza el latin pues en la cuarta, puede leerse al inicio:

Donec eris felix multo numerabilis amicos
tempora si fuerint nibila. Solus eris
(Fébula cuarta “El comerciante y la cotorra” del 11 de octubre de 1801).

Estos versos pueden traducirse como “Mientras seas feliz tendrds muchos amigos. Si los tiempos estdn
nublados, estards solo”. Como puede observarse guarda coherencia con el tema que trata esa fébula, tal como
se ha citado. Y por dltimo en la séptima dice “Fingendis jam dura seges concrevit avenis”, que en espafiol
es “el gran grano de la avena ya se endurecié”. No se trata de inclusiones sin sentido, sino que tienen que
ver con costumbres de la época pues al incluir mdximas aleccionadoras en latin le da mayor peso a lo dicho.
Mas alld de una serie de cambios en la valoracién del latin que estaban produciéndose en el momento de
produccién vy circulacion del 7elégrafo Mercantil, esta lengua seguia teniendo un gran prestigio y toda una
serie de representaciones simbdlicas en torno a ella (Bourdieu, 1985). Al analizar esto no puede dejarse de
lado que en el periddico aparecia en todos los nimeros, luego de la fecha, un fragmento en latin del libro 4
de las Gedrgicas del poeta romano Virgilio.

Como menciona De Marco (20006), si bien muchos de los textos escritos en esta época pertenecen al
iluminismo laicista, comienzan a observarse algunos anticipos romdnticos al darle lugar a lo verndculo que
empieza timidamente a hacer su aparicién en el mundo literario, tal como sucede en esta fabula de Azcuénaga:

Un gran Comerciante,

que por su desgracia,

perdid sus haberes,

sin culpa ni causa

recostado al margen

del Rio de la Plata,

solitario y triste,

asi se quejaba. ..

(Fébula cuarta “El comerciante y la cotorra” del 11 de octubre de 1801).

Aqui la referencia al Rio de la Plata, sin describirlo sino solo menciondndolo, hecho igualmente
importante pues es nombrado lo mismo que ciudades europeas o del Africa, sin realizarse una descripcién
ex6tica. En esta misma fébula se menciona también una cotorra y un ombu frondoso. En la cuarta, aparece
una lechuza, papagayos y caranchos, mientras que, en la séptima fibula, un mono, un tordo y los sauces.
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Si bien Azcuénaga realiza criticas severas, pero sin contextualizarlas en un tiempo y un espacio deter-
minado, tal como pudo verso en los temas mencionados, es necesario recordar que al hacerlo indirectamente
estd retomando algunas ideas vertidas por el propio Iriarte en su fébula “El elefante y otros animales” cuando
concluye diciendo:

Quien mis Fabulas lea,

sepa también que todas

hablan a mil naciones,

no solo a la espanola.

Ni de estos tiempos hablan,
porque defectos notan

que hubo en el mundo siempre,

como los hay ahora

(Iriarte, 1945: 8).

Sibien en el plano local no se da esta advertencia, al no anclar los textos en el espacio geogréfico de Buenos
Aires, excepto en solo una de las fibulas, y referirse a lugares lejanos u otros totalmente imprecisos, se termina
demostrando que lo que sucede en estos siete textos puede haber ocurrido en cualquier lugar del mundo.

Las moralejas son una parte constitutiva de las fébulas y Azcuénaga las usa de dos maneras muy
diferenciadas. En algunas de ellas aparecen separadas del hilo narrativo que posee el texto y la seccion diddc-
tico-moralizante es presentada de una manera totalmente explicita para que no queden dudas acerca del
mensaje Unico que intenta transmitir pues no se deseaba desde ellas generar duda sino brindar un mensaje
claro acerca de la manera en la que el lector debia comportarse. En otras, que carecen tal vez de fuerza persua-
siva, la moraleja es parte de la historia al brindarse un mensaje no tan explicito.

A todos estos aspectos y temas que se han analizado, se le puede sumar otro aporte que realiza el
autor pues en las fdbulas se realiza por primera vez en el Rio de la Plata una caracterizacién de distintos
personajes (Verdevoye 1994) que pasardn a formar parte de un inventario de personajes argentinos pero
vinculados con la literatura universal, como por ejemplo el presumido en la fibula tercera, el ingrato en
la cuarta, el engreido en la quinta, el crédulo en la sexta, y los médicos que no cumplen con su misién
en las fébulas primera y segunda. Podria decirse que Azcuénaga caracteriza, pero ademds realiza una
profunda critica. Esto constituye un rasgo de estilo del autor y obviamente, puede inferirse que esas
criticas punzantes eran comprendidas por los adultos y al mismo tiempo, por el ingenio y la gracia para
escribir, es posible que fueran disfrutadas por los nifios de las familias a las que llegaba este periddico.
Como es comin en este tipo de textos, las fibulas de Azcuénaga reflejan diversos rasgos del pensamiento
de la época, aplicando la leccién moralizante bajo la forma de una alegoria y provocando una reflexién
sobre diversas acciones o actitudes.

Algunas hipétesis sobre las escenas de lectura de las fibulas

Si bien resulta imposible conocer con exactitud las escenas de lectura que pueden haberse desarrollado en
torno a este y otros textos literarios, es posible establecer una serie de hipétesis sobre la manera en la que los
mismo llegaron a los nifios. No puede dejarse de lado el hecho de que a Buenos Aires llegaban libros espa-
fioles y traducciones del francés y del inglés hechas en Espana pero que no se imprimian obras literarias para
los nifios en el Virreinato y que no eran tantas las obras literarias que circulaban mds alld de las que se han
mencionado con anterjoridad.

Domingo F. Sarmiento con su gran poder analitico y una gran mirada critica decfa “en Buenos Aires
que es donde la ninez es mds desarrollada en América, los nifios de escuela no leen casi ningtin género mien-
tras estdn en la escuela. Algunos leen los diarios ... de manera que puede asegurarse que le inteligencia del
hombre estd paralizada en América en cuanto a atesorar datos y conocimientos hasta la adolescencia” (en
Bravo Villasante, 1964: 13). Ante este panorama, las fébulas de Azcuénaga adquieren una gran importancia
pues representan para algunos nifnos otras lecturas distintas a las mencionadas, y para otros las tnicas lecturas
que lo tenfan —aun sin decirlo— como un potencial destinatario.
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Las fdbulas pueden tener dos niveles distintos de lectura. Por un lado, la efectuada por los adultos
en las que la critica y la sdtira se hacen presentes desde el punto de vista de la connotacién, por el otro se
encuentra aquella que tiene que ver con el mundo que se describe en cada una de las fabulas y que podia ser
disfrutados por los nifios, es decir todos aspectos que se encuentran en el texto, es decir vinculados con lo
denotativo. Hay que destacar que esa perspectiva critica y satirica que se ha mencionado no es un obstdculo
ni una novedad en textos que lo tenfan como potencial destinatario pues en obras como Robinson Crusoe
(1719) de Daniel Defoe y Los viajes de Gulliver (1726) de Jonathan Swift también se observa esta caracteris-
tica, pero, con la mediacién de los adultos, se transformaron en textos literarios para nifios por excelencia.

Cada una de estas fébulas pudo haber representado una novedad y en ese ambiente de lectura que
describen muchos especialistas, es posible que constituyeran un nuevo texto que leido en voz alta por los
adultos llegara a los nifios. En otros casos y siendo ya lectores, la lectura llegé sin necesidad de un mediador,
excepto en el caso de los pasajes en latin.

Las relaciones intertextuales proponen un tipo de lector con una serie de competencias culturales.
Ademis de los versos en latin a los que se hizo referencia, se observan otros elementos como por ejemplo
que en las siete fibulas solo hay una referencia religiosa al dios Jupiter, la maxima divinidad de la mitologia
romana, a quien dos papagayos van a verlo para reclamarle que castigue a una lechuza que se atrevié a utilizar
sus plumas, en la fabula quinta. El viaje de uno o mds personajes hacia el lugar en el que habita la divinidad,
en direccién al sol, ha estado presente tanto en obras anteriores, como por ejemplo en la comedia La Paz de
Arist6fanes como en posteriores, como sucede en el cuento Por qué tio Conejo tiene las orejas tan largas de la
escritora costarricense Carmen Lyra que retoma un motivo folklérico, solo por citar dos ejemplos. En ese
recorrido por las competencias culturales aparecen referencias geogréficas a lugares que en la época estaban
en boga y era muy conocidos como Tetudn —la actual Marruecos—, Malaca que se encuentra ubicada en
Asia y Berberia que es el nombre que recibia la costa de Marruecos y Argelia. También hay un interesante
juego que hace Azcuénaga al retomar a un tipo de personaje muy particular que es el mentiroso que es descu-
bierto en sus mentiras y humillado. Se trata de una temdtica muy desarrollada en textos literarios desde fines
de la Edad Media que en esta ocasién recae en un animal que es una lechuza que intenta ser lo que no es
pero que finalmente es descubierta y castigada. También recurre el autor al uso de refranes, como en la fibula
sexta, al decir “pensar en dar vuelta la tortilla”, haciendo referencia al dicho popular. Aunque parezca una
obviedad, la comprensién de estas cuestiones estaba en manos de los adultos como mediadores pues muchas
veces algunos pasajes pueden haber resultado extranos a los nifios.

Como se ha visto, los textos publicados fueron siete. Al observar los dias de la semana que aparecieron
puede verse que los dos primeros fueron publicados en dia martes, los cuatro siguientes en sdbado y el tltimo
un dfa domingo. Lamentablemente no hay manera de saber si existié un motivo vinculado con los cambios
de dias de las publicaciones y, menos atn, si esto tuvo algiin impacto en la lectura de los textos.

Conclusiones

Luego de este recorrido por el mundo literario de las fabulas de Domingo de Azcuénaga no puede pasarse por
alto la importancia que poseen pues constituyen un primer testimonio de obras destinadas a los nifios y por lo
tanto son el primer registro de una literatura infantil en Buenos Aires. Este no es un hecho menor como tampoco
lo es que aparecieron en un periédico pues los consejos morales que se vertian por medio de las fébulas y los
cuentos fueron la antesala de publicaciones que tendrdn un mayor alcance social hacia finales del siglo XIX donde
el nifio serd el destinatario y muchas veces el protagonista de gran cantidad de obras literarias (Cervera, 2003).

En cada una de ellas la infancia se hace presente y si bien el nifio no es convocado de la manera tradi-
cional por la férmula de inicio de los cuentos cldsicos infantiles con su Habia una vez, si se lo convoca por
la extensién breve de los textos, la presencia de la rima, los didlogos dgiles y los visos humoristicos. A estos
aspectos se le suma, ademds, la presencia de los animales que en este tipo de texto resulta un atractivo para el
mundo infantil y constituye un verdadero acierto de Azcuénaga al haber escrito este tipo de textos.

Si bien hoy la literatura infantil estd muy alejada de estas piezas literarias, no puede negarse su impor-
tancia al ser un primer antecedente que comenzé a forjar un camino que continuardn muchos precursores
como Domingo Faustino Sarmiento, Eduarda Mansilla, Ada Elflein, Germdn Berdiales y tantos otros que
han dejado un gran legado cultural y literario.
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RESENA SOBRE: LENGUAJE Y POLITICA: CONCEPTOS CLAVES EN EL RIO DE LA PLATA
(1780-1870), GOLDMAN, NOEMI (EDITORA), BUENOS AIRES, PROMETEO, 2021,
147 PAGINAS. ISBN: 978-987-8331-44-7.
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Lenguagje y politica: Conceptos claves en el Rio de la Plata (1780-1870) es el resultado de una sumatoria de
valiosos andlisis sobre distintos conceptos polisémicos del siglo XIX rioplatense e hispanoamericano. Editado
por Noemi Goldman, historiadora e investigadora del CONICET cuyos estudios se centran en la historia
politica, cultural y de los conceptos en Argentina y en Hispanoamérica, este libro constituye una continua-
cién de Lenguaje y Revolucion: Conceptos politicos clave en el Rio de la Plata, 1780-1850) (2008).

Es un libro que cuenta con la participacién de reconocidos historiadores quienes, desde una pers-
pectiva de la historia conceptual reflexionan en torno a un término especifico: Genévieve Verd6 profundiza
en las implicancias de la “civilizacién”; Elfas J. Palti, en las de “democracia’; Oreste Carlos Cansanello,
en las del “Estado”; Alejandra Pasino, en las de “independencia’; Gabriel Entin, en las de “libertad”;
Fabio Wasserman, en las del “orden”; Nora Souto, en las tensiones entre “partido y faccién” y, finalmente,
Noemi Goldman en la de “soberania”. Todos ellos, mds alld de las diferencias propias de cada término,
coinciden en comenzar su andlisis a fines del siglo XVIII y principios del XIX, atravesando las transfor-
maciones de la época revolucionaria y finalizando el capitulo con una reinterpretaciéon del concepto en
el contexto de la caida de Juan Manuel de Rosas en 1852, la Confederacién Argentina vy, los inicios de la
organizacién nacional. Ademds, en general, sus fundamentaciones parten de un andlisis de diversas fuentes
histéricas (prensa, memorias, actas, etc) a fin de establecer didlogos que solventen sus reflexiones. Tras una
breve introduccién de su editora, en la que anticipa qué se encontrard en cada capitulo y la importancia
del andlisis etimoldgico, [éxico, semdntico y retdrico de los conceptos se presentan los ocho capitulos de
cada uno de los autores mencionados previamente.

Los aportes de Genevieve Verdo son valiosos por su simplicidad, pero a la vez profundos, para
comprender como se modificé la interpretacién y el uso del término “civilizacién”. En primera instancia
asociado al evolucionismo, a una “forma de ser” en la que el objetivo era seguir el camino que habia tomado
Europa, pasando por la evangelizacién y un camino hacia la moralidad. Dicha interpretacién se transforma
luego de los sucesos de mayo de 1810, la independencia de 1816 y el proyecto liberal de la gestién de
Rivadavia, tras los cuales ‘civilizacion’ pasé a estar asociada a un proyecto de nacién reconocida en el mundo
y bajo los ideales europeos, para luego quedar implicada, durante el rosismo y bajo las interpretaciones de la
Generacién del ’37 en la dicotomia “civilizacién y barbarie”. A través de discursos y memorias de la época,
Verdo reflexiona sobre cémo las connotaciones sobre el término se modifican y cémo, en el contexto del
post-rosismo se anhela un futuro con un nivel de civilizacién prometedor que, para los contempordneos de
la época, tuvo su apogeo durante las presidencias fundacionales tras la unificacién nacional.

Por su parte, Elias Palti se adentra en el problemdtico concepto de “democracia” quien recupera los
debates andlogos iniciados en Francia y Estados Unidos, para afirmar las dificultades y debates que el término
implic6 en el Rio de la Plata. Eso se debid, principalmente, porque el deseo y/o la reivindicacién de los
fundamentos del Estado democrdtico coexistieron con la critica hacia su forma de gobierno (Goldman (ed.),
2021, 31). Durante las primeras décadas del XIX, las tensiones semdnticas de la ‘democracia’ estuvieron
asociadas a otros conceptos también analizados en el libro. Es por esta razén que, a través de la prensa de la
época, escritos y memorias, Palti reconstruye las diversas interpretaciones del término; atiende al dialogo con
la soberanfa, la formacién de la democracia representativa para, finalmente definirse, gracias a los intelec-
tuales de la Generacién del 37 como un “estado de la sociedad”. Durante la segunda mitad del XIX, explica
Palti, las ambigiiedades del concepto lograron ser dejadas atrds para convertirse en un sistema politico repre-
sentativo imbricado a un sujeto politico: el ciudadano.

Al referirse al ‘Estado’, Cansanello es muy claro al explicar sus dificultades. No fue fécil modificar
la acepcidn asociada a la condicién civil de los habitantes o a cada uno de los distritos administrativos
del reino. Fue a partir de la Revolucién de 1810 y los pensamientos de Mariano Moreno que, comenzé a
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aparecer un entrelazamiento entre el concepto de “Estado” y el de “soberania”. De este modo, Cansanello
traza las transformaciones de la interpretacion y uso del término “Estado”, pasando por su uso cada vez
mds generalizado durante el periodo de autonomias provinciales hasta que pudiera ser asociado con el
concepto de nacién al momento de formalizar la organizacién nacional, asi como también su asociacién
con el término gobierno. Para lograrlo, el autor sustenta sus argumentos con un corpus documental
diverso. Incorpora fuentes primarias, tales como actas, pactos registros, asi como también publicaciones
periddicas de la época.

Las modificaciones del término “independencia” abordadas por Alejandra Pasino colaboran enorme-
mente para comprender el proceso de emancipacién de la década del ’10. Ella explica que la politizacién
del término fue gracias a los cambios ideoldgicos franceses y estadounidenses y ante la obligacién de los
habitantes rioplatenses para defenderse del enemigo externo inglés en 1806 y 1807 y del francés desde 1808.
Dichos sucesos, habrian colaborado con la gestacién de debates por parte de J. J. Castelli y por N. Rodriguez
Pefa. Sin embargo, las discusiones en torno a una independencia formal, segtin Pasino, habrian sido a partir
de los aportes intelectuales de Mariano Moreno puesto que incitaron a iniciar entrelazamientos con las ideas
de libertad y soberanfa. Estos, durante la época de guerra civil que enfrenté a unitarios y federales permitié
la construccién de interpretaciones especificas del término que confluyeran con cada uno de los intereses
politicos y sociales. De este modo, la autora construye su andlisis a través de actas del Cabildo de Buenos
Aires, diarios de la época, lo que le permite identificar los diversos usos del término para justificar ideales de
los hombres de la época.

El capitulo de Gabriel Entin corresponde al término “Libertad” con todas las dificultades que ello
implica, principalmente por las diversas adjetivaciones, por su pluralizacién y por ser un concepto omnipre-
sente en el lenguaje politico de la época colonial e independiente. Por lo tanto, el autor realiza un anilisis
minucioso de las tensiones entre las ideas de libertad individual y la libertad politica, teniendo en cuenta las
concepciones coloniales, la ruptura a partir de la modernidad y la Declaracién de los derechos del hombre
y del ciudadano (1789) en Francia, considerando a mayo de 1810 como un punto de quiebre. Desde ese
entonces, la proyeccién y el proceso hacia una patria libre con ciudadanos con pleno ejercicio de sus derechos
fue uno de los anhelos de los revolucionarios y de la Generacién del ’37. Por lo tanto, el autor afirma que
el siglo XIX estuvo atravesado por ideas, gestiones, liderazgos que construfan sus propias concepciones de
libertad, provocando que cada periodo significara mayores posibilidades u amenazas para el ejercicio de la
libertad civil, individual, publica y politica.

Para analizar las tensiones del “orden”, Wasserman advierte que se trata de un concepto que, necesaria-
mente, estd asociado a otros (soberania, democracia, estado), asi como también a multiples metiforas y alegorias
que dificultan la comprension del mismo. Por lo tanto, el andlisis del autor se inicia al remitir a las vinculaciones
del ‘orden’ con el control, unidad y armonia sobre la sociedad del Antiguo Régimen lograda gracias a la religion,
la justicia y el gobierno (Goldman (ed), 2021, 97, 98). Por ende, la crisis mondrquica y los sucesos revolucio-
narios fueron los que alteraron el orden social colonial y permitieron sembrar la idea y la necesidad de forjar
uno nuevo. De este modo, el historiador plantea que, desde la independencia de 1816, las tensiones asociadas
a este concepto giraron en torno a c6mo se construfa un nuevo orden poh’tico, econdmico, social e ideolégico.
A su vez, recupera la referencia hacia Rosas como “El restaurador del orden” en un contexto de puja politica
entre unitarios y federales y, por consiguiente, de acusaciones por combatir la anarquia o establecer el orden. En
definitiva, el autor logra examinar claramente cémo el concepto de ‘orden’ estuvo, durante gran parte del siglo
XIX, atravesado por las divisiones politicas y sociales enfrentadas por coémo debia ser y cémo se debia forjar un
nuevo orden, una nueva unidad, organizacién nacional, recién lograda hacia 1880.

Nora Souto, por su parte, se adentra en la dicotomia retdrica y semdntica de los conceptos “faccién” y
“partido”. Construye su andlisis a partir de diversas fuentes de prensa en la que identifica los diversos usos, asi
como los matices que dieron lugar a usos indistintos de los mismos, es decir, su utilizacién como sinénimos
entre si. Sin embargo, a medida que transcurren los anos revolucionarios y las décadas del 20 y 30 en el Rio
de la Plata, el término faccién también contaria con una connotacién peyorativa, asociada a la anarquia,
al desorden, al conflicto. Pero, la transformacién en la concepcién e interpretacién de los términos y, por
consiguiente, su aplicacién estuvo ligada a las ideas y discursos extranjeros mediante los cuales, se intentarfa
profundizar las estrategias de la conformacién del partido. El objetivo, planteaba la autora, era lograr que el
concepto “partido” estuviese asociado a un interés general de la nacidn, recién logrado durante la segunda

mitad del siglo XIX.
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Por ultimo, el capitulo de Noemi Goldman analiza el concepto de “soberania”. Este representa no
s6lo la profundizacién de dicho concepto, sino también la puesta en dialogo con todos los anteriores ya que,
las transformaciones en la comprensién de la soberania estuvieron atravesada por las modificaciones de los
términos abordos por los demds historiadores. Frente a ello, Goldman es cuidadosa al plantear los cambios
desde el reinado de los Borbones en el cual, la soberania aparece vinculada estrechamente con la religién a la
asuncion de la soberania por parte del pueblo tras la acefalia de 1808. Ambos contextos allanaron las aguas
para permitir nuevos cuestionamientos y nuevos discursos acerca de cudl era el rol del pueblo ante los gober-
nantes. Los debates alrededor de este término estuvieron presentes en gran parte del siglo XIX vy, luego de
1816 fue un desafio constante la definicién sobre qué se entiende por soberania, hasta dénde llega y cudles
son sus limites.

Lenguage y politica: Conceptos claves en el Rio de la Plata (1780-1870) se constituye como un libro
prometedor y valioso para quienes abordan la historia politica, historia de lo politico e historia conceptual.
Los anilisis de cada uno de los autores, sumado a su organizacidn se convierten en una fuente segura al
momento de interactuar con cada uno de los conceptos trabajados. Resulta interesante, ademds las puertas
que abre este tipo de abordaje; una mirada que permite cuestionamientos sobre los mismos temas, pero en
otras regiones hispanoamericanas, podria ser una buena historia comparada, con nuevas preguntas e investi-
gaciones. Pero eso quedard para otra ocasion.
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